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INTRODUCCION

El arte, es una actividad que ha acompanado al hombre a lo largo
de toda su evolucién, y desde los tiempos mas remotos, el arte ha cumplido o ha
estado sujeto a funciones diversas, respondiendo a las necesidades de expresion
y comunicacion humanas. Asi, el hombre ha podido expresar sus emociones y

sentimientos mas intimos como temor, ternura, coraje, alegria, etc.

De lo anterior, como fiel testimonio las pinturas rupestres describen y
comunican el modo de vida del hombre prehistérico, miles de afios antes de la
mas remota antigiledad. Con el paso de los afnos, el arte sigue dando cuenta de
cada realidad donde se concibe, y por la cual habla. De manera que hablar del
arte, es hablar del hombre mismo.

Sin embargo, el arte no solo ha posibilitado y favorecido la expresion y
la comunicacion humana, por sus cualidades formativas, el arte ha contribuido
también a la humanizacién del hombre, en un proceso formativo. Vygotsky
aseguraba que el potencial formativo del arte era inmenso, que podia esperarse
hasta una sociedad nueva con hombres formados por el arte (JOVE PEREZ,
2000).

La presente propuesta, acude a las cualidades formativas del arte, y
parte de tales posibilidades, considerando la viabilidad que puede dar la educacidn
artistica. Esta ultima, hoy dia se encuentra instituida tanto en conservatorios como
en universidades en la mayoria de los paises, y se desarrolla a través de diversas

carreras profesionales.

Es en estos centros de educacion terciaria, donde se ensefa el arte
formalmente, y que en algunos casos, se incluyen los niveles: basico, y medio. Tal
es el caso, de la Facultad de Mdsica de la Universidad Auténoma de Nuevo Ledn.



La ensefianza del arte se divide generaimente en areas, como: la
musica, las artes escénicas, y las artes visuales; como es el caso de la
Universidad Auténoma de Nuevo Leédn, que cuenta con tres facultades en las tres

areas citadas.

La educacién artistica que se imparte en estos centros, se orienta a
formar artistas en las distintas especialidades en que se divide cada una de las
areas citadas, como: piano, violin, guitarra, composicion, musicologia, (en el area
de musica); danza, teatro, (en artes escénicas); pintura, escultura, fotografia, (en

artes visuales). Por citar algunas.

Esta investigacion —dentro del area de la masica- orienta y ubica su
estudio en la ensefianza y aprendizaje del ritmo como elementos centrales,
considerando las cualidades formativas de la musica, en la que el ritmo es un

elemento inseparable.

Se busca un enfoque holistico del aprendizaje de la musica y el ritmo,
desde donde se pueda dar mayor significado a la formacion de musicos,
especializados en la modalidad de instrumentistas. En el caso concreto de esta
investigacién, el universo de estudio, sera el primer semestre de la carrera de
guitarra, en el ciclo propedéutico de la Facultad de Musica de la Universidad

Autonoma de Nuevo Ledn.

Tanto el ritmo como su aprendizaje, son dos elementos que en el
presente trabajo apareceran privilegiados, atendiendo en primera instancia, que la
presente investigacién se ha propuesto a disefiar una serie de estrategias de

instrumentacion ritmica.

Lo anterior, obliga a conocer y tener una imagen justa del ritmo, que

es un elemento que invariablemente esta presente en la musica, y en el resto de
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las artes. Por otra parte, el ritmo es altamente sensible a las distintas formas de
percepcion del hombre; por lo tanto, altamente estimulante, y potencialmente

formativo en su estudio dentro de la musica.

Asi, en el universo estudiado, donde los factores que han
obstaculizado el estudio y aprendizaje efectivo del ritmo, seran parte de la
problematica sefialada, en cuanto un orden didactico y pedagégico. A partir de
tales sefalamientos, se pondra en contraste y podra analizarse el como se
aprende, y como puede la ensefianza favorecer este proceso, importante para el
desarrollo musical y personal.

En un orden contextual, se apalizaran factores externos al espacio
aulico, como administrativos, y curriculares, que condicionan el desarrolio del
desairollo del proceso de ensefianza-aprendizaje, en el primer semestre de la
clase de guitarra del ciclo propedéutico, en la Facuitad de Musica de la UANL.

En cuanto al orden metodoldgico, este trabajo se ha dividido en cuatro

capitulos:

El primero, en el que se delimita el objeto de estudio y se hace un
acercamiento a la problematica que aparece en la poblacién estudiada, a partir de
un andlisis de los antecedentes que servirdn de base para el desarrollo de la

investigacion.

Asi mismo, se exponen por una parte, el planteamiento del problema
que se detecta en el universo estudiado, y por otra, la definicién del problema de la
presente investigaciéon. También, en este primer capitulo, se delimita el objeto de

estudio, y se adelanta abjetivo de la investigacion.

En el segundo, se hace un analisis del objeto de estudio a partir de su
contextualizaciéon social, econdmica, cultural, y pelitica, como parte del marco
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situacional de la investigacion. Dentro de este mismo, y la luz de las categorias
contextuales anteriormente senaladas, se encuentran y analizan los tdpicos
siguientes: La educacion superior y las universidades, La Universidad Auténoma

de Nuevo Ledn, La Facultad de Musica, El nivel propedéutico.

El tercer capitulo, contiene los soportes tedricos para la propuesta, en
éste, se estudian conceptualmente el arte, la musica, la instrumentacion, y el
ritmo. Se incluye un andlisis, sobre la psicologia del arte de Vygotsky;
pretendiendo con esto, enriquecer la investigacion aprovechando las aportaciones

del cognitivismo.

Siguiendo la misma linea, se analizan algunas teorias y estudios
importantes en materia de inteligencia musical, y aprendizaje musical por procesos
cognitivos. De manera que, sera fundamental para la propuesta, la revision y el
analisis de los estudios hechos por Howard Gardner, Jerome Bruner, y Edgar
Willems.

También se analizan, algunos de los trabajos mas importantes sobre
pedagogia musical, entre los autores de tales aportaciones, figuran los nombres
de: Zoltan Kodaly, Carl Orff, Violeta Hemsy de Gainza, y Frances Webber Aronoff,
por adelantar algunos.

Como parte fundamental de la base tedrica de esta investigacion, se
analizan los estudios de Jaques Dalcroze acerca de la euritmia, tanto como
concepto asi como método de aprendizaje ritmico y musical. En los estudios de
este ultimo pedagogo musical, se establecen bases fisiologicas para el
aprendizaje del ritmo, y bhan sido una importante influencia para muchos

pedagogos musicales posteriores.



Por ultimo, en el cuarto capitulo se expone la propuesta que consiste
en una estrategia disefiada para favorecer el desarrollo de las habilidades ritmicas

en la clase de guitarra en el primer semestre del ciclo propedéutico de la Facultad
de Musica de la UANL.

La estrategia, esta dispuesta en una serie de secuencias, en las que se
incluyen actividades de estudio, que se orientan a estimular y desarrollar el
aprendizaje del ritmo sensorial y mentalmente.

Esta propuesta, esta dirigida al docente como un instrumento util para el
curso de guitarra en el primer semestre, ademas de las recomendaciones gue se

encuentran al final del trabajo, para facilitar la aplicacién de la estrategia.



CAPITULO |

DELIMITACION DEL OBJETO DE ESTUDIO

1.1. Antecedentes

En las instituciones educativas de nivel superior, se estudia la musica
formaimente, con el propodsito de desarrollar la competencia musical en distintas
especialidades. Quizas las mas comunes en México son: la de instrumentista o

ejecutante de algun instrumento, y la de compositor.

De acuerdo a lo anteriormente sefialado, la misica requiere de mucha
dedicacion de quienes desean lograr un importante nivel de competencia musical,
desde luego que esta afanosa tarea no tendria sentido, si no se fundamentan en
una practica consciente las técnicas y procedimientos que seran indispensables
para el desarrollo de cualquier habilidad en cualquiera de las especialidades
citadas.

En la Facultad de Musica de la Universidad Auténoma de Nuevo Le6n,
se realizan las practicas mencionadas, y durante los primeros dos afios del ciclo
Propedéutico, las practicas de un estudiante de instrumento musical presuponen
conocimientos previos; estos conocimientos, consisten en saber leer textos
musicales, o escritura musical, y son indispensables para la formacion de un
musico profesional, ya que los contenidos técnicos y tedricos gue el musico
instrumentista debe asimilar, deben ser decodificados por éste mediante la lectura

musical durante la ejecucion.

Paralelamente, en el transcurso de estos primeros afios los estudiantes
aprenden a leer y por ofro lado asisten a diversas clases en las que ponen en

practica la lectura musical. Por lo tanto, si no se ha aprendido a leer, el



aprendizaje en cualquiera del resto de las materias relacionadas con la

especialidad, seria imposible.

Las primeras practicas relacionadas con la lectura se realizan en una
de las materias conocida como solfeo, en la que ademas de recibir los primeros
conocimientos de teoria musical, también se sistematizan las practicas asiduas

que incluyen ejercicios tanto para el desarrollo auditivo, coma para la lectura.

En la clase de solfeo, la practica de la lectura suele dividirse en
dividirse en dos partes, estas son: /a lectura tonal, en la que se identifican las
notas en el pentagrama, se conoce el sonido por su altura y entonacioén; /a lectura
ritmica, en la que se conoce el sonido por su duracion, y distintas acentuaciones.
Mas adelante, esta practica es basica para un aprendizaje mas avanzado de la
teoria musical.

De acuerdo con la linea de esta investigacion, solo se desarrollara lo
concerniente a la lectura ritmica, segdn el parrafo anterior. Como parte de lo que
debe estudiar instrumentista, es el ritmo, y el estudio de éste, se hace a través de
la lectura. Aqui se incluye el conocimiento de la variada métrica musical, integradé

por compases binarios, ternarios, mixtos o amalgamados.

Podria decirse que en la clase de solfeo, se da la alfabetizacion
musical, y que esta, incluye el desarrollo de habilidades basicas para el resto de la

carrera de un musico en proceso de formacion.

La lectura musical y ritmica, serd importante para el desarrollo de
habilidades musicales como la de seguir pulsos regulares e irregulares, y la
coordinacidbn corporal, especialmente importante para los instrumentistas (de

guitarra por ejemplo).

Normalmente, las actividades de formacién marcadas en el vitae,
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consisten en ejercicios de contenido ritmico hablado, aungue algunas veces se
emplean las palmas. El aprendizaje y desarrollo de la lectura ritmica, puede
constatarse en el momento en que el alumno debe enfrentar problemas nuevos,

como el de leer una pieza de contenido ritmico nunca antes vista.

No obstante, si se ha logrado cierto nivel de desarrollo, la
reproduccion de patrones ritmicos escritos puede ser un nuevo problema, si por

primera vez se intenta instrumentar la lectura, como en la guitarra.

En cuanto al desarrollo de un instrumentista, debe saberse que
cualquier instrumento musical, impone sus propias condiciones, ya que para poder
ejecutar la muasica instrumental, deben haberse desarrollado habilidades
importantes como las motoras, de las que se pueden citar. la precision, la
velocidad, la resistencia, y la coordinacién. El desarrollo de estas, se logra
mediante técnicas y procedimientos que con las repeticiones pueden

automatizarse.

Por otra parte, el guitarrista debe contar con suficientes conocimientos
formales, los que simultaneamente a lo largo de la ejecucidon mantendra activos y
los integrara con el resto de las habilidades, como las ya citadas. Aqui la
formacion ritmica que el instrumentista haya tenido jugara un papel determinante,

pues sobre el ritmo se organizaran todos los elementos actuantes.

Es preciso saber que, la experiencia musical tiene mayores vias de
expansion en la instrumentacion, por la mayor cantidad de elementos
interactuantes. Entre los que se cuentan: las habilidades motoras, indispensables
en cuanto al aspecto fisico; los conocimientos y habilidades intelectuales,
importantes para la formalizacion de las practicas; las actitudes, que en la medida
que se pueden controlar durante una ejecucién ante un auditorio, se constituyen
en importantes habilidades escénicas.



Como se ha adelantado, el estudio del ritmo es fundamental como
elemento musical, asi como importante factor de desarrollo. No obstante, es
preciso saber como son los procesos cognitivos mediante los cuales es posible el

aprendizaje del ritmo y de la musica.

A propésito de lo anterior, en seguida se exponen en breve algunos

estudios en cuanto al desarrollo de las habilidades musicales.

Se sabe que las habilidades musicales, surgen durante las edades mas
tempranas, inclusive aparecen antes que las que tienen que ver con el lenguaje,
ambas se basan en el sistema oral-auditivo. Estas, neuroldgicamente son
opuestas; es decir, las habilidades musicales se lateralizan en el hemisferio
derecho, mientras que las lingliisticas en el izquierdo (Gardner. 1995, p. 156).

Segln estudios cientificos realizados por Harold Gordon, los sujetos
instruidos musicalmente, utilizan ambos hemisferios ya que los sonidos
representados en las mentes de estos son organizados mediante categorias
lingliisticas, contrariamente a quienes no poseen aiguna formacién musical y se

basan en la intuicion (Gardner. 1995, p.158).

En el caso de los estudiantes del ciclo propedéutico, la utilizacion y
combinacion de ambos hemisferios, se realiza cuando se ponen en la practica
instrumental, los conocimientos adquiridos en la clase de solfeo, y que han sido

almacenados en la memoria a través de redes proposicionales.

De esta manera, los procesos cognoscitivos que hacen posible la
comprension musical son formales, como los que tienen efecto en la Ensefanza
Superior, donde son requeridas las habilidades intelectuales.



1.2. Planteamiento del problema

Los planteamientos anteriores, permiten visualizar los problemas que
dia a dia enfrentan el docente y el alumno durante el proceso de ensefianza-
aprendizaje de la musica, en el nivel de Licenciatura del ciclo propedéutico de la

Facultad de Musica de la Universidad Autdénoma de Nuevo Ledn.

En primera instancia, los alumnos que llegan a este ciclo no tienen
conocimientos previos en esta disciplina, por otra parte, las edades varian mucho,
pues éstas se encuentran entre los 15 y 45 afios. También, existe una gran
variedad de formaciones entre los estudiantes, encontrandose lo mismo

sacerdotes, médicos, sacerdotes, bachilleres, y hasta amas de casa.

Esta heterogeneidad de edades y formacidn, lleva implicita la formacion

de habilidades basicas del conocimiento, aspecto anteriormente tratado.

lLa condicion aludida, trae consigo el desfase y la incongruencia de
procedimientos, que vienen paralelos con las habilidades y el conocimiento previo
que se requiere para la musica, ya que se manifiesta en la carencia de relacionar
la teoria con la practica; es decir, el procedimiento simultaneo sobre el

instrumento.

Lo mismo, se manifiesta una sobrepoblacién por ser la guitarra, como el
piano, un instrumento de gran demanda popular. En donde la infraestructura de la
institucion, no llega a satisfacer las necesidades por tener pocos espacios, y por el
tipo de ensefianza individualizada, en solo 30 minutos semanales.

Otra situacibn que tiene relacion con las incongruencias que se
presentan en el proceso, se refiere a que en las clases de solfeo, se usa
limitadamente el cuerpo para aprender el ritmo, ya que se practica un solfeo
hablado. Tampoco se manifiesta en el curriculum, la integracion entre las dos
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materias: solfeo, y guitarra. Entre estas dos materias se encuentran dificuitades

diferentes en los contenidos que favorecen el desfase mencionado.

Paralelamente a esta situacién, la evaluacién se presenta de forma
tradicional, pues se realiza ante un jurado con sinodales y el examen esta referido
al acopio de informacion, en donde el desarrollo de habilidades no se contempla

como criterio de evaluacion.

Durante este proceso de evaluacion, a los alumnos se les exige un
despliegue de habilidades no trabajadas en clase, y poco sistematizadas en la

practica.

En general, en las escuelas de mdsica de nivel superior en nuestro pais,
la ensefianza del solfeo ha seguido una linea muy tradicional, que es un tema

comunmente discutido entre profesores de musica en la localidad.

En el caso del universo observado, puede constatarse que lo aprendido en
las clases tedricas tiene poca aplicacién en la practica instrumental, o por lo

menos no inmediatamente.

Se observa un desfase entre los conocimientos previos, aprendidos en la
clase de solfeo, de los cuales pocos tendran una instrumentacion efectiva.
Tomando en cuenta, a los estudiantes que ya cursaron dos afios de formacién
musical, en los que llevaron ininterrumpidamente las clases de solfeo e
instrumento entre otras materias, las deficiencias demostradas en la clase de
instrumento, hacen parecer a los egresados del ciclo propedéutico, como novatos

en materia de solfeo, especialmente en la lectura ritmica.

Todas estas situaciones, han sido analisis de la practica que el
investigador ha tenido durante 15 arios, las que ha observado y constatado desde

una posicion tedrica, lleva a definir el problema de investigacion, que se refiere a
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las deficiencias en la formacién ritmica de los alumnos del ciclo propedéutico, en
la facultad de Musica de U.A.N.L.

1.3 Definicion del problema de investigacién

(Como disenar estrategias de instrumentacion para las clases de
guitarra que favorezcan el desarrollo de las habilidades ritmicas, en los
alumnos del curso propedéutico de la Facultad de Musica de la UANL?

1.4 Delimitacion del objeto de estudio

El objeto de estudio, se centra en las estrategias de instrumentacion en el
que se manifiestan las habilidades ritmicas, esto se debe a que los conocimientos
adquiridos en el solfeo tienen poca ¢ casi nula instrumentacion. Ademas, se usa
poco el recurso del metrénomo, que sirve para seguir pulsos fijos, y cuya utilidad
puede aprovecharse ordenando graduaimente el aumento de las velocidades de

algunos ejercicios ritmicos.

Esencialmente el presente estudio, esta centrado en el desarrollo de las
habilidades ritmicas, en alumnos del curso propedéutico en el primer semestre de
la carrera de guitarra, en la Facultad de Musica de la Universidad Autbnoma de
Nuevo Leén.

Asi gue el considerar el analisis de los aspectos, conduce a proponer una
estrategia en la que se defina y se identifiquen, las habilidades basicas asi como
procedimientos instrumentales, que condicionan la formacién de un instrumentista.

1.5 Objetivo

Disefar estrategias de instrumentacion, para los alumnos del primer
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semestre del curso propedéutico de la Facultad de Muasica de la UANL, que
favorezcan las habilidades ritmicas.

1.6 Justificacion

La presente investigacion, ofrece alternativas en el campo de la didactica
musical. Los beneficios de esto, podrian verse en el empleo de nuevas
estrategias de ensefianza aprendizaje factibles, que hagan mas viables estos

procesos.

El desarrollo de las habilidades ritmicas, es un campo que por lo menos
en la Facultad de Musica de la UANL, no ha sido abordado, en todo caso, se ha
seguido con una ensefanza poco conciente al respecto. Las investigaciones de
esta naturaleza, no existen en esta institucion, desde la fundacién de la Escuela
de Masica hace mas de sesenta anos.

La Facultad, que no ha estado exenta de problemas como la rigidez
curricular y la desercién, necesita por una parte de propuestas que alienten a
realizar cambios importantes en materia de curriculum. Por otra, ofrecer Cursos
mas dinamicos, con mayor poder de convocatoria y motivacion para los
estudiantes, y que puedan ser un antidoto contra la desercion. Esta investigacion,
podra sentar para la Facultad de Musica, un precedente en materia de educacion
musical.

De acuerdo a las investigaciones realizadas en el segundo capitulo, se
haran evidentes las carencias en materia de formacidn pedagdgica, de
actualizacién y conocimiento de nuevas corrientes, por parte de los maestros que

imparten cursos en el ciclo propedéutico.

Lo que hace necesario, contribuir con propuestas como estas estrategias,

las que pueden ser por lo menos fuente de informacidn y referencia, utiles para
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una clase de guitarra que no ha tenido cambios importantes desde su fundacion
hasta la actualidad, tanto en la ensefianza como curricularmente.

Las condiciones anteriormente planteadas, en gran medida motivan a la
presente investigacion a ofrecer estas alternativas que a la postre puedan
constituirse en un precedente para ulteriores investigaciones que den aportaciones

utiles para la formacién de masicos y maestros en esta Facultad.

Por ofra parte, estas propuestas deben responder a la necesidad de
formacion pedagogica ya citada, en esta realidad, impera el desconocimiento e

interés por comprender mejor los procesos de aprendizaje.

Es un compromiso de la presente investigacién, aportar con fundamentos
solidos, pertinentes a esta carencia, donde la peor parte la recibe el aprendizaje.
La bibliografia consultada, permitié encontrar la investigaciones que tiene cierta
relacion con el tema, tal es el caso de la investigacién realizada por, Maria del
Pilar Contreras, que aborda, Estrategias para la percepcion visual y auditiva en la

clase de Educacidn Artistica en el primer grado del nivel primario.

La mencionada autora, hace un estudio sobre como sensibilizar al alumno
en el desarrollo de la percepcion visual y auditiva a través de un conjunto de
actividades. Dicho, trabajo, aunque no se realice en el nivel superior los
fundamentos tedricos y la propia estrategia sirvieron de marco de referencia en la

presente investigacion.

También, se enconird una importante fuente de informacion para este
trabajo, en las aportaciones a la ensefianza del ritmo hechas por Jaques Dalcroze
(citado por Webber, 1974). El analisis de los trabajos de este importante
investigador y pedagogo musical, tendra lugar en el capitulo tercero, y sera un
soporte fundamental, para el desarrollo, disefio y criterios que definan la estrategia

propuesta en el cuarto y uitimo capituio.
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CAPITULO NI
MARCO SITUACIONAL

2.1 La educacion superior y las universidades

La educacién superior en los paises de habla hispana, nace en la época
colonial, marcada por el modelo catdlico de la contrarreforma. Las primeras
universidades de Latinoamérica -como la de México- estuvieron fuertemente
vinculadas al Estado y la Iglesia.

Con los movimientos independentistas de inspiracién liberal, que se
sucedieron durante el siglo XIX en casi toda Latinoamérica, el vinculo y
subordinacion de estas instituciones al poder politico monarquico y monastico,
pasé al de los nuevos Estados laicos en las nacientes republicas. El laicismo
emergente favorecio a la secularizacion de las universidades, lo que significd para

estas, toda una revolucién educativa.

Hacia el siglo XIX, la ensefianza era la principal funcion de estas:
instituciones, asi como la preservacion de la cultura y la profesionalizacion de las

clases dominantes que accedian a la educacién superior.

Las universidades latinoamericanas -desde su interior- durante los siglos
XIX y XX, sufrieron cambios importantes impulsados tanto por las organizaciones
estudiantiles, como por los lideres cientificos y los intelectuales. Estos ejercieron
fuerte influencia en las transformaciones no solo de la educacion superior, si ho de
la politica y de la sociedad en general. Asi, las universidades se convirtieron en
lugares de formacién de elites, las que posteriormente constituirian los nuevos

cuadros en la politica de estos paises.

Desde los inicios del siglo XX, los cambios importantes tuvieron lugar a
partir de las reformas en las que se incluyeron temas como: la autonomia
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universitaria, asociada a la cogestion pugnada por los estudiantes, y al
fortalecimiento de las rectorias y facultades para la formacion de profesionistas; la
apertura imrestricta de la matricula y expansién, que en los momenios de
importante urbanizacién e industrializacién, era oportuno para la movilidad social
de una clase media que emergia; la valoracién de la educaciéon pablica y gratuita;
y el desarrollo de la investigacién.

La respuesta estatal a las demandas sociales de educacién, consistié en
una politica “incrementista” basada en el financiamiento. Hacia los afios 70 del
siglo XX, inician los ciclos expansivos como consecuencia de la apertura irrestricta
de la matricula, asi como de la creciente urbanizacion y del privilegiado
credencialismo.

Esta expansion no regulada de los sistemas de educacidon superior, a
obligado a todos los paises hoy dia ante las crisis econdémicas recurrentes en los
tltimos treinta anos, a reemplazar estos sistemas que estaban excesivamente
centralizados y con una enorme carga burocratica.

En afos recientes, las nuevas tendencias marcadas por los procesos de
globalizacién, apertura a los mercados, y desarrollo tecnolégico han obligado a las
universidades y centros de educacion superior a replantear sus idearios en medio

de una sociedad cambiante.
Ahora, aparecen nuevos temas para las agendas de las instituciones de
educacidon superior, tales como: la rigidez curricular, la calidad, la admision,

posgrado e investigacion, y la evaluacion institucional.

Los cambios en la relacion Estado y universidades no se hacen esperar, y

van desde el anterior Estado protector y policial, hasta el nuevo Estado evaluador.
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2.2 La Universidad Auténoma de Nuevo Ledn

Ante los nuevos escenarios, marcados por los procesos de giobalizacion,
apertura a los mercados e inusitado desarrollo tecnolégico, la Universidad
Auténoma de Nuevo Ledn, se ha visto en la necesidad de reorientar su ideario,

para enfrentar las demandas de una sociedad cambiante.

En el proyecto vision 2008, conformado por integrantes de la universidad,
autoridades educativas, y comunidad en general, fueron sentadas las bases y
lineamientos sobre los que descansara el desarrollo futuro de la UANL. La nueva
vision contempla una universidad altamente competitiva, pertinente, y con
capacidad de anticipacion.

Vision 2006, sostiene que la universidad asi como cualquier organizacion,
debe ser capaz de definir su propio rumho, a partir de los nuevos retos y
acontecimientos, que ahora presenta el entorno global. Desde esta perspectiva,
seria la condicién para la supervivencia de cualquier institucion educativa, ante la
nueva realidad (Vision 2006, p. 4 1998). '

En su estatuto, Visién 2006 este proyecto pretende lograr que la UANL sea
reconocida como la mejor universidad publica de México. Y las condiciones para

lograrlo, son:

1. Una estrecha relacion con la sociedad de la cual forma parte.

2. Un cuerpo docente de clase mundial.

3. Egresados capaces de desempefarse exitosamente en los ambitos
mundiales.

4. Una mistica institucional constituida por principios y valores que guiando el
pensamiento y las acciones de los hombres hagan posible su

desenvolvimiento integral y la convivencia humana (Vision 20086, p. 7, 1998)
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A partir del nuevo estatuto, se derivan nuevos valores, atributos, y perfiles
tanto para docentes como para alumnos. También se dan a conocer las acciones
que haran posibles las metas proyectadas para el afio 2006. Estas metas incluyen
cambios sustanciales para los docentes, los estudiantes, los planes y programas
de estudio, y los aspectos administrativos y de infraestructura.

2.3 La Facultad de Misica de la UANL

Los antecedentes de la Facultad de Musica, se remontan desde mediados
del siglo XIX, hasta los inicios del siglo pasado. La incipiente cuitura musical en la
localidad se manifiesta con las primeras orquestas y bandas. En 1886 se funda la
escuela municipal, en la que figuran los nombres de maestros que seran
importantes para el desarrollo de la cultura musical en la ciudad. Algunos de estos,
son: Nicolas Mauro Renddén (fundador), Joaquin Palomares, Daniel Zambrano y
Antonio Ortiz.

No obstante, 1a importancia de estos primeros antecedentes, no fue hasta
los inicios del siguiente siglo cuando se dan los primeros pasos hacia la
enseflanza musical formal. Esto cobra vida con la Academia de musica
Beethoven, y cuyos fundadores los maestros Daniel Zambrano y Antonio Ortiz
anteriormente mencionados, en un esfuerzo mas coherente, marcan el inicio de la

ensefianza sistematizada de la musica culta en la ciudad de Monterrey.

Es en esta institucién fundada en 1916 y cerrada en 1930, donde se
empiezan a ofrecer carreras cortas en distintas especialidades, como: violin,
piano, y canto. Los programas de estudio estaban divididos en tres niveles:
elemental, que se dividia en tres cursos en las carreras de piano y violin, y en dos
para canto; medio, en dos cursos para las tres carreras; superior, con un solo

curso. Habia materias complementarias que eran comunes y obligatorias para las
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tres carreras, ademds de la clase de lengua italiana obligatoria para los

estudiantes de canto.

La Escuela municipal de musica, fue fundada por el profesor Manuel Flores
Varela, que era Alcalde de Monterrey. Al principio se concibié como una escuela
popular, a diferencia de la Academia Beethoven, que estaba dirigida a jovenes de
sociedades media y alta. Sin embargo, ambas tenian en comiin los mismos

valores estéticos.

La Escuela municipal de musica, se instalé en el edificio ubicado en las
calles de Juarez y M.M de Llano, el mismo que compartia con la Secundaria

numero 1.

El proyecto, que habia nacido con muchas carencias ademas de la faita de
presupuesto y de interés por parte de las administraciones municipales siguientes.
En 1943, pas6 a formar parte de la Universidad de Nuevo Ledn gracias, a una
iniciativa planteada por los maestros de la escuela, y apoyada por el rector de la

universidad, el doctor Enrique Livas.

Las sedes posteriores de la escuela fueron: la Escuela Josefa Ortiz de
Dominguez, de 1947 a 1957; la casa ubicada en la calle Doctor Coss, con el
niomero 325 norte; la casa situada en la calle de 15 de Mayo 401 oriente, de 1958
a 1982. Aunque en 1980, la escuela inaugurd un edificio en ciudad universitaria, y
en 1981, inicié su partida hacia su sede definitiva, en las instalaciones ubicadas
en Unidad Mederos de la UANL, en la colonia Residencial las Torres en Monterrey

Nuevo Leon.

Hoy dia, la Facultad de musica esta inscrita en el proyecto modernista que
sigue el resto de la Universidad Auténoma de Nuevo Leon, y enfrenta los mismos
reto para el futuro proximo. En palabras del Lic. Juan Briceno Calzoncit, quién

fungia como director de esta escuela en 1999, el compromiso universitario, “se
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remite a las necesidades mismas de la sociedad regiomontana, nacional e
internacional, para darle un enfoque correcto donde en esta época la masica juega
un papel trascendente” ( Ayala, 1999, p. 2).

Los cambios y reestructuraciones hechos a las carreras, los planes de
estudio, y hasta la inclusion de nuevas carreras en la Facultad de musica, son la
respuesta a las demandas sociales, “comulgando cien por ciento con el proyecto
Visidn UANL 2006 promovido por nuestro sefior Rector, el Dr. Reyes S. Tamez
Guerra (Ayala, 1999, p. 2).

Ahora, la Facultad de musica, aparte de los cursos regulares, cuenta con
otros en los que pretende satisfacer las demandas y expectativas de jbvenes y
adultos. Y de quienes estén interesados en diversos géneros musicales, como: el
jazz, el folklore, y la musica popular. Estos se han llamado cursos de capacitacion,
y estan dirigidos a quienes no estan interesados en llevar con toda formalidad,

cualquiera de las carreras que ofrece la Facultad.

También, existe el Departamento de iniciacién musical, constituido por los
niveles Infantil y Elemental, en los que se pretende sembrar el gusto por la musica,
y desarrollar las habilidades musicales a edades tempranas, para los musicos
futuros.

2.4 El nivel propedéutico

Este nivel, nace como parte de los ajustes realizados a los programas y
carreras de la Facultad de musica, a partir del proyecto Visibn 2006. Tales
reestructuraciones, entraron en vigor a partir del afio de 1999.

Con el nivel propedéutico, se pretende subir los niveles de calidad

académica en las carreras de licenciatura, fortaleciendo con suficientes

conocimientos previos, a quienes desean el ingreso a las mismas; ademas de
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contribuir a bajar los aitos indices de desercion, atribuidos al anterior plan de
estudios, en el que se establecian desde el primer semestre materias tedricas

como armonia y contrapunto, que requieren conocimientos musicales previos.

De manera que, los estudiantes se veian inmediatamenie en condiciones
sumamente adversas, ante las exigencias del plan de estudios, por una parte. Por
otra, la desinformacién acerca de los propositos de los programas de estudios, de
las carreras profesionales de musica, lo que en nada contribuye a esclarecer los

intereses vocacionales de los aspirantes.

Lo anterior llegé a ser un problema serio, ya que segun cifras y
porcentajes proporcionados por la administracién del Lic. Juan Bricefio Calzoncit,
y en palabras de el mismo: “cada semestre ingresaban alrededor de sesenta
estudiantes, de los cuales la inmensa mayoria no habian tenido contacto alguno
con la musica de manera formal, e inclusive muchos apenas habian descubierto si
en realidad su vocacién era ser musicos, por lo que la desercidn era
significativamente alta al grado de que para el segundo semestre reingresaba
menos del 50%, y al final terminaban el ciclo completo solo el 3% de los que
habian iniciado la carrera®(Ayala, 1999, p. 14). '

Asi, con las reformas hechas, la nueva perspectiva hace ver inoperante al
anterior plan de estudios (vigente hasta 1999) pues, pretendia formar musicos
profesicnales en seis afnos. En opinién de la administracién que en ese tiempo
estaba en funciones, era algo falaz e imposible ya que para asimilar los
conocimientos adquiridos, se necesita no solo tiempo suficiente, sino madurar

dentro de un ambiente musical,

Ahora, con los dos afios de duracion del nivel propedéutico, mas los cinco

afos de las licenciaturas, la institucion tiene mejores expectativas para el futuro.
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Para el ingreso a las carreras de licenciatura, se ha establecido un examen
de conocimientos musicales para todos los aspirantes, lo que desde luego incluye
a los egresados del nivel propedéutico. Estas reestructuraciones solo son la
primera etapa de un proyecto mas ambicioso, por que se considerara examinar en
el futuro a los aspirantes al nivel propedeutico, una vez que egresen las primeras

generaciones del nivel elemental (Ayala, 1999, p .).
Por lo pronto, en los perfiles de los egresados del propedéutico se incluyen
capacidades diversas, divididas en tres 6rdenes segun el plan de estudios

aprobado por la H.Junta Directiva en la sesion celebrada el martes 29 de junio de
1999. A continuacion se cita textualmente.

Al concluir el nivel propedéutico, el egresado sera capaz de:

s Ejecutar en el instrumento escogido, un repertorio elemental que

abarque diferentes estilos y géneros musicales.

e Conocer los elementos basicos de la musica y desarrollar las
capacidades que le permitan iniciar sus estudios profesionales en la
Licenciatura en Musica o en el nivel Profesional Asociado en Mdsica.

A su egreso tendra:

1. CONOCIMIENTQOS:

» Técnica basica de ejecucidn de un instrumento.
« Elementos basicos de solfeo, teoria de la musica y armonia.

e Idioma inglés.

22



2. HABILIDADES:

» Desarrollar los elementos técnicos y musicales para la interpretacién
en el instrumento elegido, de un repertorio que abarque diferentes
texturas y generos.

e Participar en conjuntos corales.

e Apreciar y reconocer diferentes géneros y estilos musicales.

2. ACTITUDES:

e Disciplina para el estudio y la practica de la especialidad.

o Desarrollar la sensibilidad y el gusto por la musica.

e Reconocer en si mismo y en otros musicos aspecios tales como:
creatividad, sensibilidad, y autenticidad.

o Honestidad y espiritu critico.
REQUISITOS PARA INGRESAR:
o Tener terminados los estudios de secundaria basica.
Es importante recordar, que no hay limite de edad para ingresar al nivel
propedéutico, y esta varia aproximadamente desde los quince afios en adelante.
La heterogeneidad entre los estudiantes, puede verse también en el sexo, la

condicion socioecondémica, cultural, y profesional, como ya se habia mencionado.

Las asignaturas que componen el plan de estudios se desarrollan en

cuatro semestres
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El nivel académico de los profesores en afos recientes, a cambiado
lentamente, desde que la Escuela de MUlsica obtuvo el status de Facultad en
1984, y actualmente son alrededor de sesenta maestros los que forman ia planta.
De estos maestros solo cuatro o quiza cinco, son de tiempo completo, y otra

cantidad similar son de medio tiempo, todos estos con titulo de licenciatura.

Ahora, algunos de los profesores del resto de la planta detentan el grado
de licenciatura, y otros estan en proceso de lograrlo. Un porcentaje mucho menor
esta cursando estudios de posgrado, desde la aparicion del proyecto Visién 2006,
de los cuales tres o0 quiza cinco profesores ya obtuvieron el titulo.

Los profesores de cada materia, por lo general son especialistas en la
misma, por ejemplo, los que imparten las clases de instrumento, son ejecutantes
del mismo. Como es el caso de la clase de guitarra, que esta compuesta
actualmente por cuatro maestros con el grado, y que trabajan de tiempo parcial a

cargo de los tres niveles: elemental, propedéutico, y licenciatura.

Cabe seiialar, que los profesores de la Facultad de Musica en su mayoria
no tienen formacion de maestros, y por la falta de conocimientos pedagdgicos y'
didacticos no diferencian la ensefanza entre los tres niveles citados, como
tampoco sistematizan las clases de acuerdo a |lo que se desea obtener, por lo
menos en la clase de guitarra la sistematizacion se reduce a seguir el contenido

de los textos segln el indice y capitulacidén de estos.

Ei programa vigente para la clase de guitara de nivel propedéutico,
corresponde al mismo del programa de la antigua licenciatura, en los cuatro
primeros semesires, sin haber sufrido cambio alguno. En relacion a los anteriores
programas, los cambios solo se han planteado problemas de forma y
presentacion, los contenidos no han sufrido cambios significativos, en los primeros

semestres.
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En fechas recientes, Rectoria recomendd revisar la forma de los
programas de estudio de cada materia, lo que incluia la explicitacion de los
objetivos generales y especificos en correspondencia con los conienidos ya

existentes, asi como los datos de identificacién de cada programa.

En los programas de la clase de guitarra de acuerdo con lo anterior
explicitan los objetivos de la materia, y se incluyen los datos de identificacién para
cada semestre, dan a conocer la cantidad de contenido a cubrirse durante el
semestre. Es al inicio del semestre cuando se calendarizan dos evaluaciones: el
examen parcial, a mediados de cada semestre, y que debe incluir el material
determinado hasta esa fecha al principio del semestre; y el examen semestral o

final, que debe incluir todo el contenido del programa semestral.

Para poder ilustrar mejor lo anterior, se citan textualmente algunos de los
puntos importantes del programa de estudios de la clase de guitarra vigente hasta
1999, y que no ha sufrido cambio alguno excepto por algunos datos de

identificacion afiadidos recientemente por la peticion de Rectoria antes citada.

Este programa fue revisado por los maestros; Gregorio Rangel Gurrola,
Juan Luis Rodriguez Trujillo, Roberto Aguirre Guiochin, y Juan Fco. Gémez
Villalobos, durante el mes d e febrero de 1993.

El programa esta dirigido al nivel de Licenciatura, el que constaba de doce
semestres, de los cuales solo se presentaran los dos primeros que corresponden
al programa de guitarra del nivel propedéutico, los mismos que no han sufrido

cambio alguno.

Se hace notar que en cada uno de los semestres, aparecen explicitos los
puntos de este programa, sin cambio alguno en los doce semestres datos que dan
a conocer objetivos, contenidos, textos para el apoyo bibliografico, y los requisitos
para la evaluacién.
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SEMESTRE |

OBJETIVOS DIDACTICOS

AL FINALIZAR EL SEMESTRE EL ALUMNO:

-CONOCERA LOS PRINCIPIOS BASICOS QUE RIGEN LA POSICION DEL
INSTRUMENTISTA, Y DEL INSTRUMENTO.

-CONOCERA LAS PARTES DE LA GUITARRA Y AFINACION NORMAL DE LAS
CUERDAS.

-CONOCERA LAS DIFERENTES MANERAS DE PRODUCIR SONIDOS EN EL

INSTRUMENTO.

CONTENIDO

LECCIONES No. 1 A LA 60 DEL METODO JULIO SAGRERAS 1er LIBRO
LECCION 6 EJERCICIO 5

M

8
10
12
15
20

7
gy 1
12
13Y 14

16
23 DEL METODO DE EMILIO PUJOL 1l LIBRO

EJERCICIOS NO. 1Y 2 DEL LIBRO DE ARPEGIOS DE M. GIULIANI

ESCALAS DE: DO, SOL, RE, Y SUS RELATIVAS MENORES, DEL METODO DE
ISAIAS SAVIO, PAGS. 16 Y 18.
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BIBLIOGRAFIA.- “L AS PRIMERAS LECCIONES DE GUITARRA”

POR JULIO SAGRERAS.

“ESCUELA RAZONADA DE LA GUITARRA”

POR EMILIO PUJOL.

"ARPEGIOS DE MAURO GIULIANI”

“TECNICA DEL MECANISMO”
POR ISAIAS SAVIO

“ESCALAS DIATONICAS MAYORES Y MENORES"

DE ANDRES SEGOVIA

EVALUACICNES DEL 1er SEMESTRE

EXAMEN MATERIAL TEXTO

1er PARCIAL |LECCION1T A6 JULIO SAGRERAS |
EJERCICIOS 5,7, Y © E. PUJOL lI
EJERCICOIO 1 FORMULAAS 1 A 6| M. GIULIANI
ESCALA DE DO Y RELATIVA . SAVIO I}

2do PARCIAL [LECCION 17 A 36 JULIO SAGRERAS L.
EJERCICIOS 11,12Y 13 E. PUJOL Il
EJERCICIO 1 COMPLETO M. GIULIANI
ESCALA DE SOL Y RELATIVA I. SAVION

3er PARCIAL [LECCION 37 A 49 J. SAGRERAS I
EJERCICIOS 14, 16,Y 23 E. PUJOL Il
EJERCICIO 2 COMPLETO M. GIULIANI
ESCALA DE RE Y RELATIVA i. SAVIO I}

EXAMEN FINAL MATERIAL COMPLETO

27



SEMESTRE 2

OBJETIVOS- AL FINAL DEL SEMESTRE EL ALUMNO:
EJECUTARA SATISFACTORIAMENTE LAS LECCIONES Y EJERCICIOS QUE
SE MARCAN EN EL CONTENIDO.

CONTENIDO.-

LECCIONES 61 A 86 DEL METODO DE JULIO SAGRERAS LIBRO 1
LECCION 22--—-—--EJERCICIO25

LECCION24-——--EJERCICIO28

LECCION 25—-----EJERCICIO29Y 30
LECCION26--—-—EJERCICIO31 Y 32

ESTUDIOS 1, 11, Il DEL LIBRO E. PUJOLIII
EJERCICIOS 3Y4 DEL LIBRO DE MAURO GIULIAN]
EJERCICIOS DE LIGADOS 1Y4—————-—-CAPITULOIII

ESCALAS DE LA, M|, FA CON SUS RELATIVAS————-- LIBRO DE |. SAVIO
BIBLIOGRAFIA -

JULIO SAGRERAS LIBRO |

E. PUJOL LIBRO Wi
I, SAVIO LIBRO Ii
M. GIULIANI LIBRO DE ARPEGIOS

LA EVALUACION SE HARA POR MEDIO DE TRES EXAMENES PARCIALES Y
UN FINAL

EXAMEN MATERIAL TEXTO

1er PARCIAL LECCIONES 61 A 67 J. SAGRERAS |
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EJERCICIOS 25,28, Y 29 |E. PUJOLII
EJERCICIO3 M. GIULIANI
FORMULAS 1 A4
ESCALA DE LA Y|[LSAVIOI
RELATIVA.

2do PARCIAL LECCIONES 68 A 74 J. SAGRERAS |
EJERCICIOS 30,31, Y 32 {E. PUJOLl
EJERCICIO3 COMPLETO | M. GIULIANI
ESCALA DE M Y|LSAVIO
RELATIVA.

3er PARCIAL LECCIONES 75 A 80 J. SAGRERAS |
ESTUDIOS [, I, Y IV E. PUJOLI
EJERCICIO 4| M. GIULIANI
FORMULAS 1A 4
ESCALA DE FA Y
RELATIVA
EJERCICIO DE LIGADOS |i. SAVIO I
1Y4

EXAMEN FINAL MATERIAL COMPLETO

Aungue los programas no lo explicitan, para fas clases de instrumento se
destina una frecuencia semanal, con duracién de una hora por estudiante en el

caso de los semestres que corresponden a la licenciatura.

Sin embargo, la clase de guitarra suele estar muy poblada en la Facuitad
de Musica, en cualquiera de los niveles (elemental, propedéutico y licenciatura).
Ante la realidad mencionada, solo se ofrecen sesiones semanales de media hora
para cada estudiante del nivel propedéutico, tal limitacién muchas veces incluye
estudiantes de otros niveles.
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Los programas de estudio, no mencionan ninguna de las habilidades que
los estudiantes requeriran durante la ejecucion en los examenes, que de hecho
son juzgadas al final de un semestre. Normalmente los profesores consideran las
relacionadas en parte con destrezas en el orden técnico, como: la velocidad, la
coordinacion, la resistencia. En realidad, la ausencia de estas es obvia en una
ejecucion deficiente.

También, son consideradas muchas de las veces las malas
interpretaciones musicales, o bien la falta de sentimiento del estudiante por la obra
que toca, o la falta de compenetracion con la misma. Lo que no se ha
considerado, es que el estudiante requiere tanto de conocimientos previos acerca
del los estilos que va a interpretar, asi como de los elementos de dinamica y
agdgica musicales.

El conocimiento de tales elementos, le permitiria, a partir de un analisis por
lo menos de la forma y de la armonia de las piezas, plantear un proyecto
interpretativo de las mismas, y concretarlo y madurario durante ias practicas

instrumentales, durante un tiempo razonable en el transcurso del semestre.

Por dltimo, en los exdmenes finales suele hablarse de las actitudes que
presenta el estudiante, y la mayoria de las veces solo se aprecia la inseguridad
con que se ejecutan las piezas. No se ha considerado, la nula experiencia
escénica que padecen la mayoria de los estudiantes de la facultad. Debe
remarcarse, que la mayoria de los estudiantes de la carrera de guitarra solo han
realizado un recital completo durante el examen de grado, y que los estudiantes
del nivel propedéutico como uUnico contacto con los escenarios, tendran los

examenes.
En cuanto al desarrollo de las habilidades actitudinales, de importancia vital

para las ejecuciones publicas satisfactorias, no debe olvidarse la poca atencién

que recibe el estudiante durante la semana, 1a que esta limitada a media hora. Lo
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mismo, no perder de vista que, durante los cuatro semestres correspondientes al
nivel propedéutico -con excepcion de los examenes semestrales- el inico auditorio

para el estudiante serd su propio profesor.

Para ejecutar satisfactoriamente como lo explicitan los programas de
estudio, en la opinién de esta tesis, deberian ser considerados por lo menos
aspectos como los anteriores, adn para el nivel propedéutico. Sin embargo, los
objetivos planteados no distinguen niveles, ni consideran las metas y fines de cada
nivel, ya que no se cuenta con una imagen justa del estudiante, de acuerdo con la
formacidn y conocimientos teoérico-practicos, asi como de los intereses de este.

Aungue se habla tanto de la presencia como de la ausencia de habilidades
en los aspectos citados en los examenes, el desarrollo de estas no se sistematiza
durante las practicas que dia a dia el estudiante realiza, pues la ensefianza no
esta centrada en esto, y no le encomienda al aprendizaje las actividades
pertinentes para lograrlo. Se le da mas importancia al acopio del material dado a
conocer en los programas de estudio.

A pesar de las reformas a los planes de estudio, los programas para las
materias -como en el caso de la clase de guitarra- parecen inmutables hasta
ahora. No se ha considerado la importancia de hacer un diagnéstico a los
estudiantes de nuevo ingreso, cuyo nivel de conocimientos previo acerca de la
musica y la guitarra, es heterogéneo. El considerar esto, podria arrojar datos utiles

para el disefio de los cursos, por ejemplo.

La adecuacién del programa de estudios de la antigua licenciatura, al
actual nivel propedéutico, no puede ser considerada como una auténtica reforma,
y la ensefianza en la clase de guitarra no cuenta con los métodos de formacion
pertinentes a los nuevos perfiles de egreso propuestos por el proyecto Vision
2006.
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Hasta ahora, se han analizado las problematicas que atafien al nivel
propedéutico, desde una perspectiva histérica y en el marco de los procesos de
globalizacion. También se estudiaron las nuevas orientaciones planteadas en el
proyecto 2006, en las que se vislumbra una Universidad Auténoma de Nuevo Ledn
en un nuevo contexto social, econémico y cultural.

Iniciara en seguida, un nuevo capitulo en el que se hace un estudio sobre
distintos enfoques de lo que ha sido el arte desde sus origenes, su naturaleza, su
funcién en la sociedad moderna. Corresponde a este nuevo capitulo dar los

soportes tedricos de la investigacion

Ademas de analizar algunas propuestas pedagogicas, que se constituiran
en un pilar importante para la propuesta en el cuarto capitulo, se analizara también
la musica, tanto como disciplina artistica, como por sus potencialidades en materia
de formacién humana. Sin embargo, para poder dar una perspectiva mas amplia y
profunda, el siguiente capitulo dara inicio con la definicion de lo que es el arte, a

partir de un breve estudio comparativo con su contraparte, la artesania.
El antagonismo de ambos conceptos, coadyuvara a esclarecer el concepto

de arte, a partir de lo que no es, y desde donde se pueda contribuir al fundamento,
y el soporte tedrico para el resto de los tdpicos, como para la misma propuesta.
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CAPITULO 1lI
MARCO TEORICO

3.1. Enfoques sobre Arte: sus conceptos, origenes y caracteristicas

El significado de la palabra arte, desde su etimologia latina ars, se
define como cualquier habilidad, segin el diccionario etimoloégico de fa lengua
espainola (Gémez De Silva, 1998, p. 81). La palabra arte, se ha usado
genéricamente para referirse a cualquier actividad, la que requiera de habilidades

y conocimientos especificos para obtener resultados previstos.

En la Antigiedad durante la época de los grandes filésofos griegos,
no se distinguia entre la actividad de un herrero y un poeta, por ejemplo Platén y
Aristételes no distinguieron a la poesia -de la que copiosamente hablaron- del
resto de oficios (Collingwood, 1993, p. 26).

Asi, desde la antigiledad hasta la era moderna, de la palabra arte, se
habla comunmente al referirse a cualquier actividad que requiera de habilidades

especiales para obtener ciertos resultados.

Hoy dia, esta palabra puede asociarse a expresiones como la muisica,
el teatro, el cine, la pintura, etc., por gozar estas de amplia difusién. Sin embargo,
el significado de la palabra arte ha seguido aplicAndose a distintos érdenes, tal es
el caso de la analogia que hace Erich Fromm.

Este gran pensador, al plantear que el amor es un arte, y como tal
requiere de conocimientos y dedicacién para poder vivirlo; de manera que para
amar, primero hay que saber vivir, o que ya de antemano sugiere conocimiento
previo, asi, el amor debe ser el resultado del conocimiento de las necesidades
fundamentales del hombre, y no es de ninguna manera un accidente (Fromm,
1998, p. 15-17).

33



Los conceptos de amor y arte en Erich Fromm, se remiten al enfoque de
conocimientos previos, con resultados previsibles, gue hacen de quien ama un
conocedor de la vida y del hombre, en lo que el amor y el arte son el medio con io

que el hombre puede cambiar su propia existencia.

¢ Pero existe entre los oficios un arte propiamente dicho? Al respecto han
existido posturas discrepantes: unas que no distinguen entre oficios o artesanias v
lo que seria un arte, propiamente dicho. Al respecto Ramén Barce sostiene que el
arte es una actividad intelectual que se ha independizado de las cotidianas labores
del hombre, y que goza por encima de éstas, de autonomia y preeminencia al lado
de la ciencia (Barce, 1985, p. 133).

En cualquier caso, aln no se distingue entre un arte propiamente dicho,
libre este de las rutinarias actividades cotidianas, y el concepto tan generalizado
que ha persistido durante miles de afios de civilizacion.

Hasta ahora, en cualquier caso hablar de arte es hablar de algin tipo de
dominio, y conocimiento de alguna forma preestablecida de lo que se pretende
alcanzar mediante la habilidad correspondiente, no obstante, no esta de mas
ilustrar al respecto para tener una perspectiva mas amplia de esto, por lo que se

mencionan las siguientes definiciones de arte.

"El arte se define como necesaric no sbélo para cubrir un aspecto
importante de la cultura del individuo, sino que es el medio indispensable para
poder llevar a cabo una fusidn de ese individuo con todo cuanto le rodea. El arte
estd ligado a la sociedad puesto que es un medio de expresion y de interpretacion
de la realidad que nos entorna. El arte es el fiel reflejo de las culturas, de la propia
y de las que nos han precedido, puesto que son las manifestaciones palpables de
nuestra historia o que nosotros aceptamos como bien artistico” (Lluis Ma. Bou;
1989,p.8).
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Desde estos planteamientos, se ve el arte asociado a alguna actividad o
subordinado a la cultura, E/ arfe es el refiejo de las culturas, como se ha
mencionado en el parrafo anterior. En este sentido tan general, cualquier actividad
puede “acomodarse” a tal significacion: desde las destrezas propias para realizar
una actividad deportiva; el conocimiento y desarrollo de las destrezas para tocar
un instrumento musical; el conocimiento de la ciencia politica para gobernar; hasta
el conocimiento de la vida, del hombre y sus necesidades, para amar; todo podria

ser un arte.

Queda claro, que no es posible concebir el arte fuera de contextos
culturales, sociales, y politicos, la siguiente definicion lo avala: El arte es el
producto de un acto creativo, responde en cada momento -de forma directa o
indirecta- a las concepciones ideolégicas de la sociedad en que surge, y es
universal, intrinseco al ser humano a lo largo de su historia. (Enciclopedia
Hispanica p. 114).

Se ha hecho ya la pregunta si existe un arte fuera de las cotidianas
labores del hombre, sin embargo, ante el problema de la inescision entre el arte y
el resto de la produccion humana, a la ya planteada pregunta si existe un arte
propiamente dicho, se le suma una nueva, ;jcual seria la naturaleza de la

produccion artistica, o un objeto artistico?

El filésofo inglés Robin Collingwood, plantea que para llegar a una
comprensién de lo que es el arte, es preciso negarlo a partir del conocimiento de
lo que ha sido la artesania, en cuanto a: su esencia, caracteres, instrumentos,
materiales, y productos. Esto conlleva no solo a la comprensidén, sino a la
significacion del arte (Collingwood, 1993, p. 104).

Esta perspectiva, plantea a partir de la negacion del arte; es decir,

conocer el arte por lo que su contraparte -la artesania- ha sido. Asi, Collingwood
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advierte que toda teoria del arte que se base en medios y fines, estara asociada a
la artesania. El mismo autor inglés asegura que, desde la antigua Grecia de Platon
y Aristoteles, hasta Fromm y nuestros dias, persiste la idea de una teoria técnica
del arte, es decir de la artesania. Se habia adelantado -en parte- que el arte se
basa en algin medio, que puede ser una habilidad o destreza. Ahora, este, mal
llamado arte segun Collingwood, es el producto primeramente de una idea y forma
preconcebidas, y después de una accion transformadora lo que nos pone el orden
de los "medios y fines”.

Sin embargo, desde la misma postura de Collingwood, para llegar a una
teoria del arte, habria que descartar también el término de bellas artes, pues una
teoria de la belleza se remite a una teoria del amor, como se encuentra en Platén,
en la Grecia antigua. La estética, disciplina cuyo objeto de estudio es la teoria del
arte, debe descartar por lo tanto a la belleza como objeto de estudio (Collingwood,
1993, p. 46).

Ante la problematica que se ha presentado definir el arte o su producto,
resulta imposible separarlo de otros érdenes, pero, hay una caracteristica esencial
del objeto artistico, es que es el resultado de un trabajo creativo, no reproductivo.
La naturaleza del objeto artistico es dinamica, de ahi que el mismo Collingwood no

acepte al arte como representacién (Collingwood, 1993, p. 47).

La produccidn artistica estd ante todo presente como objeto cognoscible,
no obstante, uno de los aspectos medulares que le ha sido comin al desarrollo
tanto del arte como de la artesania, es el que tiene que ver con el propio desarrollo
de la técnica, o techne, indispensable para estos avatares. La techne considerada
por los griegos como un tipo de conocimiento centrado en el hacer, y limitado a la
actividad en que era util, por ejemplo, el conocimiento necesaric para la
navegacion, que no servia para otra cosa. La techne —aunque era respetada en la
Grecia clasica- no era propiamente saber (Drucker, 1999, p. 39).
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Gracias al inusitado desarrollo de la techne, en occidente se llegé a
un desarrollo tecnolégico que coadyuva en ia modernizaciéon social, y en el
advenimiento de la Revolucién Industrial en la Europa del siglo XVIil. Asi la techne
ha permeado todos las actividades del hombre, incluyendo las artes propiamente

dichas como la pintura, la musica, el teatro, etc.

El filosofo espariol Félix de Azua dice que a finales del siglo XiX, la
técnica cobra un importante desarrollo, que determina los nuevos rumbos que
seguiran las artes. Ahora los artistas son verdaderos especialistas. Considera
inclusive que el arte llega a su destruccion en esta estrepitosa carrera, ya que
ahora hay cuadros que se pintan a si mismos, poemas que s€ componen
automaticamente, y musicas electrénicas y aleatorias, azarosas (Azua, 1996,
p.21).

En la musica es bien conocido el sistema creado por Arnold Schénberg
discipulo de Mahier basado en una gramatica musical, que en la jerga musical se
le conoce como dodecafonismo.

A partir de todo lo planteado, se ha visto que el arte ha acompanado al
hombre desde sus inicios e incluso es posible decir que han evolucionado juntos.
Aunque estad intrinsecamente ligado a toda manifestacion humana, se ha
constituido como un lenguaje y por lo tanto una forma de expresion con

posibilidades inmensas para la comprension humana, de alcances universales.

Se ha hecho un acercamiento a lo esencial del arte, se ha visto que
es una actividad que requiere de habilidades especiales que fuera de toda
salvedad pueden ser importantes para el desarrollo humano. Este sera el punto a
tratar en el siguiente apartado, aceptando las bondades intrinsecas del arte como
medio de desarrollo, dejando atras la problematica de la que se ocupé el presente

trabajo.
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Se harad en este nuevo apariado, un acercamiento a las principales
aportaciones pedagdgicas en el campo de la ensefianza musical; se analizaran
aspectos tebdricos de la musica asi como también se estudiaran sus origenes; se
analizaran los procesos cognitivos mediante los cuales es posible aprender y
desarrollar las habilidades musicales; habrd una introduccion a los tipos de
habilidades motoras, y cdmo estas se adquieren; y desde una perspectiva tedrica
se planteardn una serie de estrategias que seran la base de la propuesta del
presente trabajo.

3.1.1. La Psicologia del Arte de Vygotsky

Es muy conocido que Vygotsky se vinculdé a la psicologia a partir de la
literatura. Su interés de partida apuntaba a descubrir como funcionan las obras de
arte: como estan construidas; qué procedimientos usa el escritor al producir obras

que merezcan el calificativo de artisticas.

Vygotsky, intentd caracterizar los procesos mentales que tienen lugar en el
lector de obras de arte. Su libro Psicologia del arte Vygotsky da cuenta de sus
planteamientos sobre arte literario y psicologia. En él, presta especial atencion al

analisis de diversas obras. (citado por Juan José Jové Pérez, 2000).

Fundamentalmente, diversas fabulas de Krilov, un cuento de Bunin, titulado
Aliento, apacibie, y la obra de Shakespeare: Hamlet. Cada obra es analizada
desde una perspectiva procedimentalista. Influenciado por la escuela formalista
rusa de principios de siglo, considera que cada obra es una entidad autbnoma que
debe ser comprendida, en si misma. El autor, su biografia, su personalidad, son

completamente secundarios.

En definitiva, la comprensién en profundidad de las obras de arte, exige,
por un lado, el conocimiento de los procedimientos usados en su construccion, por
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otro, el conocimiento de los enmarcados e influencias socioculturales y, en tercer
lugar, los efectos desencadenados por la obra en la mente de los lectores o

espectadores. Este ulimo aspecto merece algiin complemento.

Lo fundamental, es que las obras de arte generen emociones. El autor las
produce con esta intencionalidad. Ei arte siempre apunta hacia lo emocional. Pero
no hacia emociones completamente asimilables a las habituales, a las propias del

trajinar de cada dia, sino hacia emociones de orden estético.

Incluso, cuando parece que son las propias de la vida cotidiana las que son
activadas por [as obras, resulta que en ningun caso se movilizan como si fueran
una simple reedicidn de estas. El arte juega siempre con sutilezas de naturaleza
emocional.

E! autor de las obras, juega con las emociones de los lectores o
espectadores. Vygotsky asegura que se desencadenan en los sujetos estimulados
por el objeto artistico varias ondas emocionales que siguen a lo largo de su
desarrollo caminos paralelos, inclusive opuestos.

Pero, al final de la obra, estas ondas emocionales se entrecruzan y funden
en un todo integrado dando lugar a lo que llama la catarsis. Se produce una
reintegracion emocional que consigue iluminar de manera retroactiva toda la obra.

En la Psicologia del arte, Vygotsky, ademas de abordar la naturaleza de las
obras de arte y como éstas son elaboradas y leidas o contempladas, intenta
orientar hacia donde debe encaminarse la psicologia del arte.

Fundamentaimente, debe ser una disciplina cientifica que intente desvelar el

papel desempenado por las diversas funciones psiquicas en la produccién y
disfrute de las obras. Es decir, que intente caracterizar el papel desempenado por
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las emociones, la percepcidén, la memoria, la imaginacion, la fantasia, el

pensamiento.

Lo cognitivo (pensando en los procesos perceptivos, conceptuales,
intelectuales), no trabaja al margen de lo emocional. Y a la inversa, lo emocional

no se activa absolutamente al margen de lo cognitivo.

De manera que, Vygotsky asocia el arte a un tipo peculiar de pensamiento
que caracteriza como pensamiento emocional. En definitiva, la psicologia, en
razon de ser una disciplina que puede ayudar a desentrafiar el papel
desempefiado por las diversas funciones psiquicas en la produccién y disfrute del
arte, cobra una especial importancia para Vygotsky.

Ademas, esta importancia se agiganta si se piensa que la psicologia,
ademas de ayudar a clarificar a nivel macroabarcador el quehacer de las
funciones psiquicas, puede ayudar a desentrafiar los minuciosos procesos
mentales implicados en la construccion, paso a paso, de las obras. Igualmente
cabe esperar que la psicologia pueda ayudar a desentrafiar los minuciosos
procesos que se van activando, sobre la marcha, en la mente del lector u
observador de arte.

Otro aspecto de la Psicologia del arte que importa destacar, es el apartado
que dedica al terminar el libro a la educacion artistica. El arte tiene un inmenso
potencial formativo. Vygotsky, pensando en la construccion del hombre nuevo (el
nuevo modelo de hombre que segln los adalides de la edificacién de la nueva

sociedad.

La educacion, debia ser un eje fundamental para la construccién de la
nueva sociedad, y, en su seno, el sector correspondiente a la educacion artistica
deberia ocupar un papel relevante, pues no en balde el arte apunta a instalar la

vida mental, y, en consecuencia, el quehacer de las diversas funciones psiquicas,
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en el dmbito de lo sutil. En el ambito de las funciones psiquicas que Vygotsky, en

sus obras de madurez denominé funciones psiquicas superiores.

3.2. El arte como formacion y desarrollo

El arte generaimente puede ser relacionado museos, cuadros colgados,
grupos selectos; en general la sensacion de una actividad un poco alejada del
mundo real en que uno desarrolla las actividades comunes. O bien, es posible
asociarlo a todo lo que pueda aparecer como bello, lo que habla de un

desconocimiento este orden.

Sin embargo, también son comunmente desconocidas las posibilidades
de desarrollo personal que posee el arte en cualquiera que se su presentacion:

musica, pintura, teatro, danza, etcétera.

Como ya se ha visto, el arte responde a una necesidad de expresion, y
una educacion por el arte debe considerar que en primera instancia esta
necesidad humana, sin cbedecer en esta primera instancia a fines vocacionales.

De manera que, entre las finalidades de la educacién artistica, podria
considerarse por una parte, dotar al educando de métodos y habilidades
necesarios para poder expresarse con lenguaje grafico plastico (en el caso de la
pintura, por ejemplo); por otra parte, considerar también que Ia emision de
diferentes sonidos -como en el caso de la musica- pueden desarrollar su
capacidad de poder juzgar y apreciar el hecho artistico.

Asi, la educacion por el arte debe responder a la necesidad de expresién
del educando, y al necesario desarrollo de habilidades que le seran dtiles para la
vida misma. A propdsito de esto, véase la siguiente aseveracion: “El proposito de
la educacién por el arte es usar el proceso de creacidbn para conseguir que los
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individuos sean cada vez mas creadores, no importando en que campo se aplique
esa capacidad” (Lowenfeld, 1961).

De manera que el proposito de la educacién por el arte, es formar
individuos creativos en cualquiera que sea el campo al que finalmente se integren,
y en el que se desempeiien. Quedando asi definido, desde esta postura, que

educar por el arte, es ensefiar a crear.

Siguiendo esta misma linea, la clase de arte debe tener como finalidad
una sensibilizacién no solo al mundo del arte, pues no se trata no se trata de
formar artistas; sino de formar personas sensibles al mundo que los rodea,

trabajando en el desarrollo de sus potencialidades para crear.

Hoy dia, la ensefianza del arte se ha escolarizado y difundido
ampliamente a través de instituciones de diversa indole como universidades,
medios masivos. Por lo que quiza, seria dificil negar la importancia que puede
tener la formacién artistica como parte del desarrollo del individuo, segun las

politicas educativas a nivel municipal, estatal y federal.

De lo anterior se pueden citar las Casas de la cultura a lo largo de la
Republica, Conservatorios de Musica, Programas de educacién artistica a través

del DIF, difusion de la cultura a través de programas de radio y television, etcétera.

En materia de educacién artistica, no todo ha seguido una linea
desarrollista, ya que, también existen una gran variedad de instituciones privadas
y publicas que dan formacién en este campo, con fines vocacionales. Tal es el
caso de la ensefanza de la musica en la Facultad de Musica de la Universidad

Auténoma de Nuevo Leén.

La ensefanza del arte también puede responder a una necesidad social
o politica, sin importar si este hecho se da en una institucion plblica o privada; el
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arte, puede entonces estar en funcién de necesidades de este tipo. No obstante,
la formacién profesionalizante a través del arte también incluye las diversas
academias que preparan “huevos valores” para la television y el entretenimiento.
Son conocidos algunos centros de capacitacién artistica de las dos televisoras

mas grandes que hay en el pais.

Estas instituciones dan un tipo de formacién artistica que se suma a otros
objetos de entretenimiento como el futbol, las telenovelas, los reality shows, los
programas de moda, belleza y salud, etcétera. Todo esto, en funcion de la cultura

de masas.

La alta cultura, en la que se cuentan las grandes producciones del arte
universal, no ha estado exenta de servir a fines sociopoliticos, y la misma
ensefianza del arte en instituciones como universidades no se ha quedado al
margen de esto, cuando se han realizado importantes cambios curriculares
subordinandose a las circunstancias que derivan de los procesos de globalizacion
y neoliberalismo, en lo que queda inscrito el proyecto Visidn 2006.

Pero, ;es posible concebir una educacién que se presuma holistica y
abierta sin considerar la realidad fuera de una aula de clases? Desde la opinidn de
esta investigacidbn definitivamente no, como tampoco se pone en duda la
importancia de la formaciéon humana por el arte; es decir, ensefiar un saber solo
para saber, ya en la antigledad Aristoteles lo defendia.

¢a que fines deben de servir el arte y la formacion artistica?.

Al respecto, hay opiniones diferentes, que para el investigador y
pedagogo de arte, el norteamericano Elliot W. Eisner son dos vertientes en las que
se agrupan por un lado, los que justifican la ensefanza y la formacion artistica de
acuerdo con las necesidades contextuales de una comunidad, un pais, etc. Y por
otro los que defienden el valor intrinseco del arte, de cualidad universalmente

43



justificable para la formacién humana, estos aluden a la esencia misma del arte
(Eisner, 1995, p. 2).

Entre los mas célebres defensores de las bondades y valores intrinsecos
del arte esta el filésofo norteamericano John Dewey, quién aseguraba que el arte
es el mayor logro intelectual en la historia de la humanidad; pues el hombre,
criatura viva, con la necesidad de impulso y accidn, en el arte puede ver concretas
sus propias recreaciones, y ademas en estas mismas puede darse significado, y
sentido ( Citado por Eisner, 1995, p. 5).

Estas posturas, como la anterior no dudan en decir que el arte es un
aspecto Unico de la cultura, y por lo tanto los valores implicados en el arte pueden
aponrtar a la experiencia humana durante la ensefianza lo que ningun otro &mbito.

Al respecto, Suzanne Langer asegura que hay dos modos de conocer el
mundo, y estos son: el discursivo, que esta basado en el lenguaje y le es propio
al aprendizaje de las ciencias, pues el conocimiento racional de estas se
sistematiza mediante redes proposicionales; y el no discursivo, que esta basado
en una capacidad de cognicion amplia, de intuicién logica, de percepcion formal,
de una capacidad de comprensidén mucho mayor que el propio discurso {Langer,
1957, p. 13-26).

Este modo no discursivo de aprendizaje, contempla -como ya se dijo- una
perspectiva amplia de la cognicién, porque en esta los sentimientos tienen una
participacion activa en los procesos de aprendizaje. El objeto de arte retne los
valores universalmente artisticos y significativos para el espectador, en el objeto
quedan plasmados los sentimientos del artista. Esto es valido para todas las artes,
y representa un aspecto nuclear en la percepcion artistica.



Se habian citado lo que son las necesidades contextuales, a propédsito
;cual seria la postura de la Facultad de Musica en relacién a estas dos vertientes

mencionadas?

En el capitulo anterior, se citaron los principales argumentos del proyecto
“Vision 2006”. En estos se plantea la necesidad de una Universidad pertinente de
acuerdo a los nuevos escenarios enmarcados por los procesos de globalizacion.

De manera que no es gratuito que tanto los maestros como los
estudiantes deban ser ahora, competitivos a nivel internacional. Lo que ha traido
como consecuencia cambios importantes a nivel curricular, y que pueden
constatarse en los planes de estudio, que incluyen por ejemplo, el aprendizaje de

la lengua inglesa durante todas las carreras que ofrece la UANL.

Tal parece, que las condiciones contextuales, hoy por hoy globales, son
determinantes para el disefio del curriculum. También en el mismo capitulo se
citan las palabras de uno de los Gltimos directores, en las cuales se encuentra que
el rumbo de la Facultad de Musica esta inscrito en el mismo proyecto universitario,
lo que también es constatable a nivel curricular con todas las reformas propiciadas
por el proyecto Visidn 2006.

Todo indica, que la ensefanza del arte en la Escuela de Musica, por tener
ésta fines vocacionales y estar subordinada a las politicas educativas

universitarias, esté situada dentro de un orden contextualista.

En el analisis realizado al contexto donde se realizan los procesos
estudiados en esta investigacion, se observaron condiciones precarias entre la
escuela, los maestros y alumnos, en los que se revela un desconocimiento en
materia educativa por parte de los maestros que no les permite ubicar su cotidiana

labor como parte de los grandes cambios en el mundo actual.
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Aun, el ciclo elemental corre en la misma direccién, ya que por no tener
una alternativa pedagoégica, esta subordinado a la funcionalidad del resto de las

carreras o ciclos: propedéutico, técnico, y licenciaturas.

3.3. Teoria de la Educacion Artistica

Las actividades de expresién musical, han de estar destinadas a
desarrollar todas las posibilidades sensoriales, afectivas, fisicas, intelectuales y
sociales.” No existe mas que una meta, (nica y clara, en la educaciéon musical y
consiste en se ame la musica. Cuanto mas la comprenda mas cerca estara de ella
y mas se amard. Sélo tendra derecho a llamarse “educacion” musical una
ensefanza que sea capaz de contemplar las necesidades inherentes al desarrollo
de la personalidad y que se proponga cultivar el cuerpo, ia mente y el espiritu de la

persona a traves de la musica.” (Violeta Hemsy de Gainza, 1964, p. 12)

“Ademas de lograr el desarrollo integral del individuo y de cultivar su
sensibilidad, la musica ayuda a desarrollar la capacidad auditiva, colabora con el
ordenamiento psicomotor, coadyuva al desarrollo de la memoria y de la
concentracién, favorece al desarrollo de la capacidad de expresion y de creacion,
apoya la formacion ética y espiritval, favorece la socializacién.” (Pantigoso,
Manuel; 1994,p.90)

La musica, es un elemento integral de la atmdésfera creativa, pues permite
la manifestacion de diferentes procesos afectivos y cognitivos. Es importante abrir
siempre un espacio a la muisica dentro de la actividad lGdica en el grupo y generar

en éste actitudes favorables para escucharla y disfrutarla.
Se han destacado muchos autores, que fundamentan y explican el

proceso de la misica como formacién y desarrollo, a continuacién se presentan

algunos de ellos:
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A. Dalcroze, Jaques (1865-1950)

Reconocido compositor y pedagogo, que nacido en Suiza se hizo notar
dentro de la educacion musical por su marcado acento sobre el movimiento
corporal aunado al ritmo de la musica. Su sistema es conocido como euritmico o
de educacion musical a través del ritmo.

Dalcroze fue el precursor de las canciones con gestos y movimientos
usadas en los primeros afios de la escuela; pensaba que el hecho de responder
con movimiento al significado de las canciones acercaba al nifio a la apertura de

su personalidad asi como también lo educaba musicalmente.

Su postura se basaba en acercar al alumno a que desarrollara su sentido
del ritmo, su atencién, su memoria y sobretodo, su control y autodominio. Daba
marcada importancia a propiciar una estrecha coordinacion entre los movimientos
del cuerpo vy el ritmo, asi como también al desarrollo del instinto motor y la

estimulacion de las capacidades expresivas y creadoras.

B.  Kodaly, Zoitan (1882-1967)

Kodaly pensaba que el éxito en la formacion musical esta en el
entrenamiento disciplinado del oido, de la sensibilidad, de la mente y de la

habilidad manual. (Enciclopedia General de la Educacion, 1999, pag. 1302).

Postulaba la idea de que el Jardin de Nifios es el lugar predilecto para
iniciar la educacidn musical del nifo, buscando siempre que la musica ensefiada
sea de calidad por muy elemental que parezca, tomando como referencia el canto,
gque se constituye en la base para la educacién musical total y como medio ideal
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para el adiestramiento del oido interno. Alcanzando por medio de éste el
conocimiento del folklore propio; utilizando canciones cuya dificultad vaya en
aumento y sean acorde a su edad, desarrollo fisico, psiquico y posibilidades
vocales.

Para Kodaly era muy importante tomar las raices propias de cada lugar
como base para la ensefianza musical en sus niveles amateur y profesional. Uno
de los recursos indispensables que propone para sistematizar la lectura es el uso
de la fonomimia; actividad usada para ubicar a los sonidos mediante el uso de la
mano y el antebrazo en relacién a su posicidn y altura para cada nota.

C. Orff, Carl (1895-1982)

De origen Aleman, fue reconocido como destacado musico, compositor y
director de orquesta. Demostrd siempre un marcado interés en la ensenanza de la
musica. Entre 1950 y 1954 publica su obra dedicada a la pedagogia musical. Sus
principios pedagogicos principales eran los siguientes. (Enciclopedia General de la
Educacion, 1999, pag. 1304).

La practica siempre antecede a la reflexion tedrica, ya que sin practica
previa es imposible que haya transferencia de los conocimientos.El habla es la
puerta de entrada a lo musical: hablar en diferentes registros, recitar, hablar
ritmicamente, etc. Todo esto conlleva al canto. La practica del lenguaje, la musica
y danza unidos por el ritmo aumenta la capacidad de observacion y expresion. La

miusica se aprende y entiende a través del movimiento del propio cuerpo.

Ademas del impulso que presentan los nifios al mover su cuerpo con la
musica, también presentan la necesidad de hablar cantar. Ambas formas de
expresion se funden en un todo. Toda la obra de pedagogia musical de Orff se

caracteriza por la apertura y la flexibilidad.
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D. Martenot M.

E! compositor € ingeniero Francés M. Martenot (1898-1980) quien, con la
ayuda de su hermana Ginette, estructuré un método de ensefianza musical
conocido como el Método Martenot (1952), alcanzé muy rapido un lugar
importante dentro del ambito de la pedagogia musical. Los objetivos que persigue

suU método son:

. Amar la musica.
. Facilitar la integracién en la vida de los sujetos.
. Hacer la formacién musical parte de la formacion integral para

asi favorecer la expansion del ser humano.

. Proporcionar los medios para canalizar las energias.

° Transmitir la teoria por medio de la vivencia musical.

. Desarrollar una alta sensibilidad a la calidad.

o Ejecutar a los individuos tanto en sus capacidades fisicas

como musicales, a través de! desarrollo auditivo y ritmico, logrando a la par,
una mejor comprension de la musica clasica y contemporanea.

En 1867 Martenot publicé Principios fundamentales de educacién musical
y su aplicacion, un volumen enfocado a ayudar a que los profesores que seguian
su método entendieran mejor sus principios en los distintos niveles a los que se
destinaba: jardin de nifios, primaria, secundaria, conservatorios, formacion de

adolescentes y adultos, asi como formacién de profesores de musica.

Los principales contenidos y elementos de trabajo del método son los
siguientes:

. Desarrollo de la sensibilidad artistica: se deben desarrollar

tanto la sensibilidad, como las acciones automaticas para afianzar la técnica

musical, ya sea vocal ¢ instrumental.
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. Limitar los elementos tedricos: sélo se deberan ensefiar
conceptos tebricos cuando éstos sean necesarios para explicar una
experiencia concreta o para realizar una aplicacién practica inmediata.

) Practicas por separado: durante el inicio de la capacitacion
musical se deben ensefiar por separado la entonacion, el ritmo, la lectura de
musica y la audicion.

. Importancia de la improvisacion: de la improvisacion ritmica y
melddica se debe pasar a la improvisacion de fragmentos y frases musicales.

. Uso de medios audio-visuales: Peliculas, grabaciones,
conciertos y otro material audio-visual debe ser utilizado para el desarrollo de
la creatividad y la expresion corporal.

. Analisis de la audicion musical: Se deben utilizar grabaciones
para ejercitar el reconocimiento auditivo de los diferentes instrumentos y voces,
asi como de otros elementos musicales.

La importancia de las aportaciones anteriores es de gran significacion
para el campo de la ensefianza de la musica en cualquiera de sus
especialidades. Hoy dia, una ensefianza dinadmica de la musica, no se concibe

sin el soporte pedagégico, metodoldgico de estas propuestas.

Para efectos del presente trabajo, serviran de base y fundamento, en

diferentes aspectos, como lo que tiene que ver con la motivacion de los

estudiantes, la tesis de Violeta Hemsy de Gainza —que se recuerde- es que ante
todo buscar gque el nifio ame la mdsica, la motivaciéon sera un factor fundamental y

alternativo a una ensefianza tradicional en las escuelas de musica.

De manera que la propuesta de la presente investigacion en cada
actividad tendra que considerar la motivacion, la que debera estar involucrada en
actividades que en cada orden en concreto se trabajen, como el desarrollo en
aspectos técnicos de la guitarra, el aprendizaje de la escritura y lectura musical,

las muestras de los trabajos realizados en clase, etc.
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Entre los puntos en comin de las tesis anteriormente expuestas que

seran un fuerte soporte teérico y metodoldgico para esta investigacion, se cuentan

los siguientes, por ejemplo:

a)

b)

d)

Se sostiene que a partir del uso de la totalidad del cuerpo es
posible llegar a un desarrollo mas armébnico, integrando esto

también, al cultivo del aprendizaje intelectual de la musica.

Las aportaciones tanto de Orff como de Martenot, claramente
ofrecen bases confiables que sostienen la posibilidad de un
aprendizaje a partir de la estimulacion sensorial, acotando el
tan tradicionalmente privilegiado aprendizaje intelectualista,
para lo que Martenot afirma que el aprendizaje debe darse a

partir de diferentes medios (audio-visuales, corporales, etc.).

La creatividad es un tema y concepto a menudo citado en el
presente trabajo, y desde luego, en las tesis expuestas. Por
lo que la improvisacion, como fuente de aprendizaje y
desarrollo de la creatividad, sera un principio importante para

la propuesta de esta investigacion.

Por ultimo, el trabajo de Jagues Dalcroze, que
fundamentalmente aporta bases para la ensafianza de la
musica en el aspecto ritmico, serd una de las bases
fundamentales para un trabajo que pretende desarrollar las
habilidades ritmicas.

150186
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3.4 La muasica como manifestacion artistica y agente de desarrollo

en la formacién humana

En el caso de la musica como manifestacion artistica, se define como el
sonido organizado en el tiempo por medio de esquemas ritmicos, y segun su
altura en secuencias melddicas y arménicas (Diccionario de Muasica; 1982; ).

Otro ejemplo de la influencia de la musica en otras manifestaciones, es el
séptimo arte, manifestacion en la que se conjuntan la percepcidén visual y la
auditiva y en el que la mayoria de las veces las sensaciones que nos transmite la
pantalla grande dependen de sobremanera de la musicalizacién de la obra
cinematografica. En fin, puede decirse que la musica ocupa un lugar especial
dentro de las artes, y es por medio de ella que puede llegar a sentirse lo sublime al
escuchar una sinfonia, es por medio de ella que puede erizarse la piel, y por
medio de ella es también posible que el espiritu se alimente y fortalezca.

Aunque este trabajo ha puesto el desarrollo de las habilidades
ritmicas al centro de la atencién, se hara un primer acercamiento al conocimiento
del origen de la misica para tener por una parte, una mejor perspectiva de lo que
es el ritmo, y por otra, conocer la importancia de este elemento tanto para las
artes como para el desarrolio humano.

Acerca del origen de la musica hay opiniones encontradas, unas
apuntan a un origen sociologico, otras a uno fisiolégico y subjetivo. Las primeras
de estas, aseveran que es el trabajo el origen de todas las formas humanas de

manifestacion superior, como lo son la ciencia y el arte.
Es en la cotidianidad del trabajo de las primeras sociedades donde se

objetivan las primeras nociones del arte y la ciencia, para después desprenderse
de la funcionalidad y cobrar independencia y fines propios (Lukacs, 1965, p. 266).
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De esta manera la musica —manifestacion superior- naceria de los canticos de los
trabajadores que remaban o labraban al ritmo que imponian estas actividades.

Otras opiniones como la de Hugo Riemann (citado por Ramdn Barce),
aseguran que el verdadero origen de la musica es la posibilidad de experimentar
los ritmos naturales tanto fisiolégicos como los externos a la fisiologia humana,
como los cambios de estacion, la salida y puesta del sol, etcétera (Barce, 1985, p.
135). La percepcién de estos cambios —no necesariamente conciente- sobre todo
los fisiolégicos, es empirica y al ser parte de la naturaleza del hombre, es previa a

la perspectiva basada en la idea de un origen sociolégico.

El tedrico y compositor espanol Ramén Barce asegura que dado el
origen prehistorico de la musica, la ciencia y el arte en general, no pueden
conocerse realmente sus génesis, pues al remontarse hasta una época de la que
se conservan pocos datos, y en los cuales en algunos casos disocian el ritmo del
trabajo con el de los canticos -como en el caso de la musica- no puede atribuirse a
esto el origen (Barce, 1969, p. 139). Se sabe en algunos de estos ejemplos, que

mientras se trabajaba se cantaba a un ritmo asincronizado.

Otras posturas asocian el origen de la musica con las practicas
fetiches, sin embargo, estas ubican el origen en un estadio animista posterior en
gue la religion y el mito ya habian aparecido. De estos ejemplos, las grandes

civilizaciones de la antigiiedad nos dan cuenta.

Se han visto opiniones opuestas acerca del origen de la musica, que
los autores citados coinciden en que el ritmo es la forma primigenia de la mdsica,
por la analogia con la actividades del trabajo y de la naturaleza. En cualquiera de
los casos, la musica se ha constituido a lado de otras manifestaciones que estan

fuera del arte, como un importante agente de desarrollo humano.
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Ahora es necesario definir qué es el ritmo. En sequida, a partir de la
definicidn de este elemento, se establecera su importancia para el desarrollo de la

mdsica a la que le es inherente.

3.4.1. El ritmo: como elemento de la musica

En el contexto musical, el ritmo, relacionado con el movimiento y el
tiempo, es inherente a toda manifestacion musical, lo que no sucede con otras
cualidades que no dependen de la duracion del sonido, tales como: el timbre, cuya
cualidad nos permite distinguir instrumentos y/o voces diferentes; y la altura, de la
que derivan las diferentes entonaciones del sonido.

Para algunas culturas el ritmo ha tenido un lugar privilegiado,
centrando su desarrollo musical en este elemento, por ejemplo en la region del sur
de Africa, donde la musica tiene un notable desarrollo y complejidad en este

clemento.

La importancia para la musica del ritmo es fundamental, y puede
constatarse en las definiciones hechas tanto por tedricos musicales, como por
investigadores de otras disciplinas, citaremos algunas. Por ejemplo, Howard
Gardner define al ritmo como: “los sonidos que se emiten en determinadas
frecuencias auditivas y agrupadas de acuerdo con un sistema prescrito” (Gardner,
1995, p. 142).

Como ya se ha dicho al inicio del presente capitulo, el ritmo para la
musica como para el arte en general es de gran importancia ya que es un
elemento comin en este orden, dadas las caracteristicas de este elemento, es
ante todo proporciéon. En un sentido muy amplio Willi Apel define al ritmo como:
“todo aquello que pertenece a la cualidad temporal del sonido musical” (Apel,.
1964, p. 840).
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Si se considera la tan difundida definicién de masica como: “el arte de
combinar los sonidos con el tiempo”, el ritmo desde la perspectiva de Apel tendria
el control del resto de los elementos, ya que la musica es un arte del tiempo y dei
movimiento.

Una vez que se ha definido el ritmo, en lo siguiente se describen y
explican los procesos de instrumentacion en los que la experiencia musical tiene
mayor objetivacion al reproducir los sonidos representados que se asocian a la
escritura musical mediante la lectura musical.

3.4.2, La instrumentacion

Para poder hablar de instrumentacion, primero es necesario tener en
claro lo que es un instrumento, desde lo mas general, hasta lo particularmente
importante para los propositos de esta investigacion.

Asi que, se empezard diciendo que un instrumento puede ser
cualquier cosa que sirva como medio para realizar o concretar alguna operacion

como un bisturi para hacer disecciones, o un termémetro para medir temperaturas.

Tambiéen la mente, donde acontecen los procesos cognitivos, es para
el sujefo un instrumento para adquirir diversas formas de conocimiento. Por
ejemplo, desde la perspectiva de John Dewey, la mente es un instrumento de
adaptacién social, como 1o dice Paciano Ferméso al ubicar al fildsofo
norteamericano dentro del evolucionismo darwiniano, donde a partir de una
inteligencia biologicamente evolutiva el hombre puede adaptarse a la vida y el
mundo en constante cambio (Citado por Paciano Fermoso Estébanez, 1997, p.
12).
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En la musica, €l medio para concretar las ideas y obras musicales,
son los instrumentos. Estos dltimos, también pueden ser un fin, y lo mismo, el
estudio a partir de la intfroduccion a las técnicas y a la teoria de estos, seria el
instrumento para poder ¢coadyuvar en un universo inmenso de diferentes formas
de produccion musical.

Desde que existe la muisica (cualguiera que sea su génesis), los
instrumentos para producir sonidos han evolucionado y lo mismo han aparecido
nuevos, sujetos a la evolucion misma de la técnica para fabricarlos. Por otra parte,
también las necesidades sociales han incidido en la aparicion de nuevos, como en
el desuso de otros.

Por ejemplo, en el transcurso del siglo XVIII algunos instrumentos
como el laid y el clavecin, quedaron fuera del interés de los principales
compositores de la época. Ahora, aparecen en la escena musical un pianoforte
técnicamente mas desarrollado, y la orquesta sinfonica que considerabiemente fue
mas grande que los antecesores ensambies barrocos. Con esto se dio respuesta a
las nuevas exigencias sonoras, impuestas en parte por salas de concierto mas
grandes, asi como por el desarrollo de nuevos géneros y formas musicales, como

la sinfonia, el concierto, y la sonata.

Desde luego que seria imposible hacer un recuento de todos los
instrumentos que a lo largo de la evolucion de la musica el hombre ha utilizado,
ademas, que no se olvide que aparte de la tradicibn musical occidental se
desarrollaron otras culturas con sus propias aportaciones en este arte.

De todo esto, algo que hay en comuan, es que tanto la voz como el
mismo cuerpo humano han sido los instrumentos que sin duda han acompanado
al hombre desde la génesis de la musica y el arte. Para el interés de esta
investigacion, la instrumentacion del ritmo -el tema que nos ocupa- se

fundamentara desde la posibilidad de usar el cuerpo (lo que incluye la voz) como
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instrumento de aprendizaje y produccion sonora, hasta la reproduccién del

conocimiento musical y particularmente ritmico, en la guitarra.

Para estos propodsitos es obligada la referencia a los estudios de
Jaques Dalcroze, quién aporté un método basado en la euritmia, que es un
concepto relacionado tanto con el campo de las artes, como con la ciencia médica.
La euritmia en general significa armonia, simetria, regularidad entre elementos
que componen un organismo, sea este artificial o natural. De esta manera
Dalcroze sostiene que los elementos musicales, las habilidades y todo lo que
actie durante la experiencia musical debe formar una entidad organica,
estableciendo asi una analogia con el funcionamiento fisiologico ( Citado por
Frances Webber Aronoff, 1974, p.162).

Sobre estas bases, Dalcroze invita a utilizar el cuerpo como
instrumento, y el propésito de esto es lograr a partir de una experiencia fisica e
intima, un desarrollo mas armonico de las habilidades ritmicas y musicales.

Para poder introducirnos mas en lo gue es la instrumentacion es
necesario recordar que la musica es un arte del movimiento, y esta por lo tanto en
relacion al tiempo. La musica, no tiene existencia espacial como las artes visuales
como la pintura, la escultura, etc. Si no esta escuchandose mientras transcurre, su
existencia es potencial, esta atrapada o contenida en una partitura o en la mente
del ejecutante o compositor. De esto surge la necesidad imperiosa de objetivarla
mediante los instrumentos musicales, y hacer de esto una experiencia de alcance
intersubjetivo.

Pero, ¢qué habilidades hacen posible la instrumentacién? Se ha visto
que desde luego la mente puede proveer de diversas habilidades instrumentales,
sin embargo, las habilidades que operan en la cbjetivacion musical en la que va
implicito el ritmo, son las conocidas como habilidades motoras. Sin estas seria

practicamente imposible reproducir la musica. En las escuelas donde se pretende
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desarrollar un alto nivel de competencia musical, como en el ciclo propedéutico de
la Facultad de Musica, la salud y el desarrollo de estas habilidades es

indispensable. E| desarrollio de un instrumentista depende directamente de esto.

Se sabe que en muchas actividades importantes que realiza el
hombre, intervienen los musculos, y algunos ejemplos de esto pueden ser: lanzar
proyectiles, mover los ojos, hablar, sujetar un vaso, etc. Siguiendo adelante, se
vuelve necesario definir ;jqué son estas habilidades?, ;cdmo se clasifican y en
que consisten?

Las habilidades motoras son aquellas que requieren de la
coordinacion de los movimientos musculares y dependen de las propiedades de
los centros nerviosos para provocar las contracciones musculares (Merani, 1979,
p. 109). Algunas de estas habilidades como la de succién en los recién nacidos,
son innatas, ofras son adquiridas y tendran como finalidad la predisposicién, ya
que le serviran al individuo en situaciones futuras como las que tienen que ver con
el acto de vestirse, o hacer nudos, etc.

Las habilidades motoras se c¢lasifican de acuerdo a la cantidad de
masa muscular que interviene en los movimientos, por una parte. También, por
otra parte, se pueden clasificar segun sean estimulados los musculos, ya sea

internamente o externamente.

De manera que en el primero de estos casos, se reconocen dos tipos
de desempefio motor, y estos son: fino en contraposicién a grueso. En los
primeros, como ya se adelantd, la diferencia radica en la cantidad de musculatura
que interviene, por ejemplo, al insertar un hilo dentro de una aguja, ademas de
usar poca masa muscular, hay una gran demanda de sincronizacion asi como de
precision. Por otra parte el desempeiio grueso necesita inclusive de todo el
cuerpo, como saltar, correr, etc (Gagné, 1987, p. 200). Las disciplinas artisticas
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como la danza, el teatro, y la muisica, en la practica también requieren del

desempefio motor grueso.

De acuerdo a estimulos externos e internos, también, en
contraposicion estan las tareas motoras “discretas” de las “continuas™ Las
primeras consisten en una respuesta muscular a un estimulo extemo en particular,
como mover el brazo y la mano en una misma direccion siguiendo el movimiento
de una pelota, por ejempio. Las tareas continuas requieren de ajustes sobre la
marcha en que se han dado varios estimulos, por ejemplo. un primer estimulo se
da al sujetar y presionar una pelota con los dedos pulgar e indice de una mano, en
seguida esto da origen a una serie de actividad intermuscular que incluye
musculos de la mano y del antebrazo, con los dedos libres de la misma mano es

posible hacer los ajustes necesarios para tomar un lapiz entre el anular y el medio.

Robert M. Gagné ademas de las anteriores habilidades y tareas
motoras, habla de dos mas, en primera se explican las de circuito cerrado. Estas
consisten en una retroalimentacion interna de origen muscular, que ademas sirve
de guia; por ejemplo, cuando se ejecuta un movimiento regular, como trazar una
linea circular en un pizarrén con los ojos cerrados, inclusive (Gagné, 1987, p.202).
Las segundas, las de circuito abierto, responden a estimulos externos, como
tantas tareas de utilidad practica; por ejemplo, al conducir un automévil siguiendo

las lineas que limitan los carriles de una carretera.

Las habilidades que tienen que ver con las del instrumentista, y que
este requiere de sobremanera, tienen que ver con las de circuito abierto, el mismo
Gagné, dice que: “ Algunos tipos de habilidades de circuito abierto las controlan
parcialmente estimulos que deben tener la forma de un plan intelectual diferente
de la retroalimentacién muscular. Tal es el caso de las habilidades como tocar el
piano y escribir a maquina” (Gagné, 1987, p. 203).
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La tarea de ejecutar una obra musical en el instrumento, incluye una
gran variedad de movimientos tanto gruesos como finos, pues asi como se tiene
que sujetar el instrumento mismo —como es el caso de la guitarra- también mas
directamente intervienen con sincronia y precision los musculos de ambas manos.
Los movimientos a los que anteriormente se hace referencia, durante la ejecucion
no son siempre regulares, mas bien son discontinuos y se suceden con gran
rapidez, en lo que no hay tiempo para la retroalimentacion ni para la correccion
como en los de circuito cerrado (Gagné, 1987, p. 203).

LLa sucesién de estos movimientos es aprendida por el instrumentista
a base de repeticiones constantes, en las que los procedimientos usados se
automatizan. Por eso, estas sucesiones no pueden ser explicadas en base a
enlaces internos. Desde la opinion de investigadores como: A. Welford y S.
Keele, el instrumentista debe aprender “rutinas de ejecucion” (Welford, 1986), o
bien, “programas motores” (Keele, 1968), (Citados por Robert Gagné, 1987, p.
203).

El estudio y la introduccion a las técnicas de los instrumentos, ofrecen
oportunidades especiales para el desarrollo de la ritmica, ya que en estos se
pueden ejecutar obras importantes y ejercicios que van de lo mas simple a lo mas
elaborado, en lo que juegan un papel fundamental el tipo de habilidades ya
explicadas, en estas radica la posibilidad de concrecion.

Se habia dicho anteriormente que el dominio de estas disciplinas
requiere de mucha practica, es en esto en lo que deben automatizarse los
procedimientos que involucran habilidades tanto de lectura aprendidas en el

solfeo, como las de ejecucién en el instrumento,

La instrumentacién ritmica seria el proceso en el que se concretan,
objetivan y se asimilan las representaciones sonoras. Estas son operaciones
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formales, pues se asocian a simbolos y categorias lingUisticas mediante la lectura

de ejercicios en las clases tedricas y en las de instrumento.

Este proceso se da de una manera simultdnea, es decir en el
transcurso de la ejecucién de una obra o pasaje musical. En este proceso, el que
ejecuta debe sintetizar simultaneamente todos los conocimientos teodrico-practicos,
y habilidades actitudinales mientras dura una interpretacion.

Durante la instrumentacién el conocimiento previo es de vital
importancia, pues si no se ha aprendido bien 0 no se ha representado bien un
ritmo o una idea musical, la reproducciéon de esta durante la instrumentacién, dara
como resultado sonidos y ritmos que no corresponden a lo que esta escrito en la
partitura. En algunos casos tales deformaciones carecen de toda identidad, es

decir, dificiimente se les asocia con algin simbolo grafico de escritura musical.

Comunmente en el universo estudiado se observan problemas en el
anterior orden citado, de ahi que la integracion entre estas dos clases es
necesaria.

El proceso de instrumentacion, para su desarrollo progresivo, debe
concebirse como un ciclo expansivo en el que se instrumenten nuevas
representaciones mediante nuevas técnicas instrumentales, en otras palabras, la
resolucién progresiva de problemas nuevos, lo que puede convertir un novato en
experto.

3.5. El aprendizaje de la musica por procesos cognitivos
Entre los estudios mas importantes sobre los fendmenos cognitivos y
sobre el aprendizaje de la mdsica, estan los realizados por Jerome S. Bruner y

Howard Gardner. El primero de estos dos, sefala basicamente tres maneras de

representar la informacion del medio ambiente, estas son: enactiva, basada en el
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movimiento y el manipuleo; icénica, basada en imagenes por supuesto visuales,
pero para la masica también pueden ser sonoras; simbdlica, que se da a través de

palabras y simbolos (Bruner, 1964, p. 19).

El segundo de estos dos importantes investigadores de la pisicologia
cognitiva, Howard Gardner, plantea que la inteligencia tiene bases bioldgicas, y
que hay principios de identidad y de flexibilidad en el desarrollo humane y de la
inteligencia. En el principio de identidad Gardner asegura que sin importar las
diferencias étnicas y culturales existe una identidad en las capacidades para
aprender, encuentra que hay principios generales que gobiernan el desarrollo de
estas (Gardner, 1995, p. 65).

Por otra parte este desarrollo puede estar sujeto a las condiciones
contextuales en que se de, ya sean culturales, étnicas y sociales. Por gjemplo,
Gardner, también hace mencion de estudios sobre gemelos ¢riados tanto juntos
como separados, en los que se han visto tanto rasgos hereditarios no sujetos a
cambios por el medio ambiente, asi como rasgos en los que si ha incidido el medio

en que se han desarrollado.

De aqui que el desarrollo también puede ser flexible por los efectos
del medio ambiente, de manera que, algunos individuos que nacen en el seno de
una familia de musicos, pueden nacer con una disposicién natural para el
aprendizaje musical, sin embargo, esto si no se da en las condiciones basicas
favorables, no es seguro el desarrolio de tal talento (Gardner,1995, p.68).

Se ha visto que la musica ademas del oide puede percibirse por otras
vias sensoriales, se vio también que hay dos modos de conocimiento: el discursivo
y el no discursivo. La musica, aunque se lateraliza en el hemisferio derecho
contrariamente a las habilidades del lenguaje (Gardner, 1995, p.161-166), es
posible su aprendizaje tanto discursivamente como no discursivamente, pues en el
aprendizaje musical a un nivel de pensamiento formal como en el ciclo
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propedéeutico, interacttan al aprender las teorias musicales tanto maneras

discursivas expresadas en palabras como imagenes sonoras, no discursivas.

Las habilidades musicales se inician a las mas tempranas edades,
inclusive, el desarrollo de estas es independiente de las del lenguaje, en una etapa
en la que el pensamiento formal no se ha desarrollado. De esta manera se puede
introducir al parvulo mediante cantos, y sonidos producidos por algun instrumento
como sonajas, o cualquier otro medio que estimule y afecte su percepcion.

Pero en el caso del universo estudiado, como ya se adelantd, la
musica se aprende a un nivel de pensamiento formal, de manera que aunque las
habilidades musicales se desarrollen y lateralizen en el hemisferio derecho,
contrariamente a las del lenguaje, toda representacion sonora se remitira siempre
a una representacion simbdlica, relacionada con categorias lingiiisticas utilizadas

en la musica, haciendo uso de ambos hemisferios.

Es decir, la teoria aprendida en las clases tanto de instrumento como
de solfeo y otras, siempre se vera asociada a una representacién sonora y
viceversa. Sin embargo, el desarrollo de las habilidades ritmicas tiene un trato
especial, y es que gracias a los estudios aportados por importantes pedagogos
musicales e investigadores como Jaques Dalcroze, se sabe que las bases para la
percepcién ritmica son fisioloégicas, como se establece en la euritmia de este autor
(citado por Willems, 2001, p. 109).

Que se recuerde, que el ritmo se percibe con o sin sonido, y
en esto, juegan un papel vital para la formacidn ritmica y musical, no solamente el

oido, si no el resto de los sentidos.

Asi, el ritmo dadas sus particulares vias de desarrollo, obliga a los
futuros profesionales de la musica a realizar actividades en las que se vean
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involucrados tanto habilidades mentales, como neuromotoras, como: el habla, los

movimientos corporales tanto gruesos como finos.

De manera que para la formalizacion de toda experiencia musical,
deben integrarse las funciones que operan en tales procesos, sean estas
mentales, fisioldgicas y motoras, tendra que concretarse mediante procesos en los
gue se sinteticen todas las actividades durante el aprendizaje.

Algunos autores como Edgar Willems hablan de una sintesis
conciente de la practica musical, este importante pedagogo establece que el
educador debe tener un conocimiento profundo de los elementos que intervienen
durante el aprendizaje, para que pueda darse pie inclusive al trabajo creativo del
estudiante (Willems, 2001 p. 24).

Ya se vio que desde las aportaciones de Dalcroze el uso del cuerpo
es indispensable para el desarrollo efectivo de las habilidades ritmicas, asi que lo
primero en materia de instrumentacion ritmica es el uso del cuerpo como
instrumento de aprendizaje. Esto durante las practicas en las clases de solfeo
seria la condicion minima, pues tradicionalmente las practicas se limitan al uso de

las palmas.

Una clase mas dinamica de solfeo como de guitarra, debe incluir en
sus practicas diversos elementos, como: el uso de la totalidad del cuerpo; ademas
de la guitarra otros instrumentos como crétalos, maracas, caja china eic;
verbalizaciones (orales) silébicas asociadas a ritmos escuchados, movimientos

rotativos entre los estudiantes al ritmo de la musica.

Dalcroze habla de una transferencia entre las formas de
conocimiento enactiva, e iconica, planteadas por Bruner. Esta transferencia debe
favorecerse a través de actividades como las del parrafo anterior en donde se cita

la importancia de usar el cuerpo, que favorece la asimilacién enactiva; por otra
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parte, el uso de diversos instrumentos aporta diversos timbres, que pueden
favorecer a la representacion de imagenes auditivas en el orden de 1a percepcion

iconica.

El modo simbdlico en la educacién media superior que se esta
analizando, es también importante ya que el uso de redes proposicionales en el
aprendizaje formal de la musica no solo es importante, es inseparable. La
transferencia e interaccion entre estos modos de conocer son la base del método
de Dalcroze, como lo menciona Frances Webber Aronoff ( Webber, 1974, p. 8).

Con la idea de ilustrar mejor lo anterior se citaran dos de una serie de

esirategias propuestas por Webber Aronoff:

1-Seguir, el estudiante camina al pulso de una
musica Improvisada siguiendo también los cambios
graduales en cuanto a la intensidad y la velocidad.

2-Respuesta inmediata, el estudiante responde
abiertamente en una forma preestablecida a una sefal que
sirve de estimulo, que puede ser un detalle ritmico ©
melédico en la musica improvisada, o bien una orden verbal,
el estudiante debe integrar su respuesta con la corriente
musical (Webber, 1974, p. 163).

Sin embargo, las practicas constantes tanto en la clase tradicional de
solfeo como en la de instrumento, son repetitivas y muy rutinarias, y el

conocimiento adquirido solo se reproduce y en el mejor de los casos se refuerza.
En esta propuesta se adelanta la idea de la instrumentacion ritmica,

que por una parie requiere de suficientes ejercicios diarios en los que se puedan
automatizar los procedimientos aprendidos tanto en la clase de solfeo como en la
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de instrumento. Por otra parte se adelanta que debe llegarse a una sintesis
conciente que por el contrario no debe perderse en la rutina.

“La educacion musical debe partir del interés natural del nifo hacia
los sonidos para ampliar la sensibilidad, la curiosidad y el disfrute hacia lo sonoro y
lo musical, logrando con ello vivencias en los nifios que no sélo involucran al
sentido del oido, sino que se dirigen también a la emocién y al intelecto.” (S.E.P
2000, p. 171).

El educador debe buscar siempre la manera mas adecuada a la edad,
desarrollo y aptitudes del nifio y utilizar recursos que propicien el conocimiento y
apreciacion de la musica; aungue esto no muchas de las ocasiones no es tomado
muy en cuenta debido a falta de vision, conocimientos, sensibilizacion o

capacitacion por parte de el educador y/o los responsables del curriculo.

Esto deriva problematicas en la enseflanza de musica, en este caso, o

de cualquier manifestacién artistica.

Existe la idea bastante generalizada que supone que la educacion
musical significa aprender a tocar un instrumento, leer musica, o practicar el
solfeo. Sin embargo, la finalidad de la incorporacidén de la musica en el aula no es
el adiestramiento técnico y tedrico, cuestidn que corresponde mas bien a los

conservatorios o escuelas especializadas que buscan formar mdsicos.

Bajo la influencia de las corrientes positivistas, emergen otras ideas de la
educacion musical que colocan el acento en la evaluacion de los comportamientos
musicales entendidos como fendémenos objetivos a partir de pautas,
procedimientos y herramientas de medicion. “Su proyecto pedagégico concentra
los esfuerzos en la transmision de un saber hacer que se explica como habilidad
motriz o perceptual y que permite la adquisicion de capacidades de ejecucion

vocal, instrumental y auditiva en términos de logro, a través de un sinnumero de
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subhabilidades.” Revista educar; Documentos pedagodgicos.
http.//abc.gob.ar/Docentes/Ramas/Antistica/Documentos/Musica.htm

Con esto se puede recordar la cita de Viktor Lowenfeld (1961) en el
desarrollo de la capacidad creadora que nos dice la finalidad de la educacién por
medio del arte se ha desvirtuado de su original, desde el momento en que los
maestros ven al nifio como un posible muasico ¢ bailarin queriendo ver al arte como
fin y no como medio que sea util al alumno para desarrollar ese cumulo de
experiencias basadas en la ensefianza de las artes que dejen huella en sus
habilidades estéticas, dejando a un lado la idea de enfocar la educacion a los
resultados y no a las experiencias derivadas de esta.

La educacion musical, puede plantearse de este modo como un proceso
de exploracion de materiales sonoros del entorno, de experimentacién de sus
caracteristicas expresivas, timbricas, ritmicas. De este modo el nifio se introduce
en el universo de la miusica como lenguaje, como configuracion de objetos
sonoros en estructuras musicales no por mas elementales menos dotadas, por

ello, de una intencién comunicativa y/o expresiva.

“Para algunos enfoques, la ensefianza de la musica persigue Ila
transmision de los valores predominantes del grupo social de pertenencia,
defendiendo el saber como un cuerpo fijo de verdades inmutables. El concepto del
aprendizaje sostenido resulta ser el repetitivo, acumulativo y reproductor de un
conocimiento permeado por la tradicion y orientado a la conservacion del orden de
las cosas existentes.” Revista Educar Documentos Pedagodgicos;

http://adc.qov.ar/Docentes/Ramas/Arttistica/Documentos/Musica. htm.

De esta manera en algunas ocasiones y bajo ciertos sistemas educativos
se utiliza la educacién musicai como un instrumento transmisor de conocimientos
propios de la cultura en la que se desarrolla el proceso educativo, pensando mas

bien en la conservacion de ciertas tradiciones y pasajes culturales que en el
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desarrollo personal de los educandos, de manera que se relegan las funciones
propias de la educacién artistica en la que es importante mediante estas

asignaturas el ayudar a encontrar al nifio su situacién personal.
3.6. Estrategias de instrumentacion ritmica

Antes de entrar en mas particularidades como es normal en el
desarrollo de todo trabajo especializado es importante precisar y contar con una
definicién de lo que es una estrategia. Desde la opinién de Angel Diaz Barriga, las
estrategias se definen como: “Los procedimientos que el agente de ensefianza
utiliza en forma reflexiva y flexible para promover el logro de aprendizajes

significativos” (Diaz y Hernandez, 2003, p.141).

De manera que una estrategia debe ser pertinente a las necesidades
de los estudiantes, y debe de contribuir al enriquecimiento del proceso de

ensefianza-aprendizaje, y facilitar los propdsitos de la ensefianza.

En el caso de la clase de guitarra, donde se pondra en marcha el
proceso de aprendizaje, en el que se instrumentan las habilidades ritmicas durante
la practica de la guitarra. No obstante, es preciso establecer las bases para la
ejecucion consciente de estos medios como lo es la estrategia que se propondra
para que a la postre, tal proceso derive en una circularidad creciente en la que

siempre haya problemas nuevos que resolver, o aprendizajes que mejorar.

Eil logro de los aprendizajes no debe ser por casualidad, véase la
siguiente definicion "Una estrategia hace referencia a un patréon de decisiones en
la adquisicion, retencion, y utilizacion de la informacidn, que sirve para lograr cierto
objetivo, es decir, para asegurarse de que se den ciertos resultados y no se

produzcan otros” (Félix Rodriguez, 1999, p. 1).
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Una estrategia por lo tanto debe aludir a una orientacién de recursos
disponibles como destrezas, habilidades técnicas, y materiales. La aplicacién de
las estrategias debe ser la causa del logro de los objetivos planteados, y la
factibilidad de esto depende tanto de lo que se desea lograr, como de lo que se
dispone, como los recursos a los que se ha aludido.

Para ilustrar y fundamentar mejor lo anterior, se citaran algunos puntos
y aspectos esenciales para considerar el tipo de estrategia para ser utilizada en
cierto momento de la ensefanza, estos son:

o Consideracion de las caracteristicas generales de los aprendices
(nivel de desarrollo cognitivo, conocimientos previos, factores
motivacionales)

o Tipo de dominio del conocimiento general y del contenido
curricular en particular que se va a abordar.

o La intencionalidad o meta que se desea lograr y las actividades
cognitivas y pedagodgicas que debe realizar el alumno para
conseguirla.

o Vigilancia constante del proceso de ensefanza (de las estrategias
de ensefanza empleadas previamente, si es el caso.) asi como
del progreso y aprendizaje de los alumnos.

o Determinacion del contexto intersubjetivo (por ejemplo: el
conocimiento ya compartido) creado con los alumnos hasta el
momento, si es el caso (Diaz y Hernandez, 2003 p. 142).

Ya se ha visto que para el desarrollo de las competencias musicales
se requieren de muchas préacticas en muchos rubros, en lo que median las
capacidades motoras, intelectuales, actitudinales, y sensoriales. Lo que requiere

de encontrar formas organizadas y efectivas de tales practicas.
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Asi, las necesidades imperiosas de estas disciplinas demandan el digefio
de estrategias concebidas para favorecer un desarrollo dindmico de las

competencias musicales.

En el caso que ocupa a esta propuesta, que es el desarrollo de las
habilidades ritmicas, las estrategias de instrumentacion ritmica se definen como
orientaciones metodologicas de como ensefar y favorecer el desarrgllo de estas
habilidades en la ejecucidn de la guitarra.

Estas estrategias consisten sobre todo en orientar a los profesores de
guitarra de como ensefiar las mencionadas habilidades en el proceso de
instrumentaciéon ritmica. Sin embargo, es necesario conocer cuales serian las
habilidades basicas actuantes en este proceso, y para su mejor estudio e

investigacion, se han asumido dos tipos: 1) Ritmicas y 2) Practicas.

1) Habilidades Ritmicas, entiéndase por habilidades ritmicas las que

permiten el conocimiento musical a través de las sensaciones que son naturales al
cuerpo humano, Edgar Willems destaca que comunmente se cae en el error de
ensefiar ¢l ritmo a través de la nocién cifrada de los colores de las notas (Willems,
2001, p. 109).

Willems, advierte en esto que no es precisamente el conocimiento de
la duracion de las notas o de la métrica musical lo que determina el punto medular
de la formacién ritmica. Cayéndose en un intelectualismo basado en aspectos
cuantitativos contrarios a la naturaleza de la percepcion ritmica (Willems, 2001, p.
109).

Entre las habilidades ritmicas se destacan fundamentaimente tres,
estas son: la coordinacién; la elasticidad; el equilibrio.
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2) Habilidades Practicas, estas habilidades aunque dependen de la

buena disposicion sensoriocorporal, en lo que puede ser determinante el
desarrollo arménico entre ambas habilidades (ritmicas y practicas). No obstante,
ahora es preciso contar con conocimientos previos de musica como {0 son la
lectura y las técnicas instrumentales. Asi, estas habilidades estan mas asociadas
a los estudios formales de musica y de los que se espera el desarrollo de las
competencias musicales, como en las escuelas de musica a niveles medio y

superior,

Ahora, se presentan dos nuevas habilidades fundamentales para el
proceso de instrumentacion ritmica, estas son: la lectura ritmica, en la que se
integran los conocimientos adquiridos en la clase de solfeo; y las habilidades
técnicas, las que se aprenden en la clase de guitarra, al introducirse el estudiante

en las técnicas basicas indispensables para la ejecucion instrumental.

La competencia en este orden musical tan importante como lo es el
ritmo, a menudo se descuida tanto por los maestros de solfeo, como por los de
instrumento. Ademas de que se pasan por alto factores condicionantes para el
aprendizaje del ritmo, al ignorar las vias de percepcién de este elemento musical. |

A todo esto, también se suman los condicionantes socicempiricos
provenientes de la cultura, al ser también ignorados. De tal manera que es
necesario pensar en anticiparse a los posibles problemas que oponga el
aprendizaje al inicio de un curso, para lo que se plantean las siguientes fases que
se han llegado a considerar como importantes para organizacién del curso con

duracion de un semestre.
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Diagnéstico

De lo anterior, aparece un nuevo problema para el proceso de
ensefanza-aprendizaje, al encontrar que los estudiantes tienen una “preformaciéon
musical’, la misma que opera aun en los iniciados en la materia. Esta condicién
puede constatarse cuando un estudiante ejecuta una pieza musical antes
conocida de acuerdo a lo que ya tiene representado en la mente, y no como se
presenta en la escritura musical, en la gue mediante la lectura con conocimientos

debe decodificar, relacionar, clasificar, y en el mejor de los casos interpretar.

De manera que un diagnédstico puede ser decisivo no solo para
conocer el estado de conocimientos de los estudiantes, sino también como los
estudiantes aprenden y proceden durante sus practicas. En la subordinacién
historica del aprendizaje a la ensefianza, lo que importa es lo que se aprende, no
cdmo se aprende.

En la realidad estudiada, los estudiantes tienen preformaciones
ademas de intereses vocacionales diversos, que al ingresar no encuentran
ninguna oposicién, pues los criterios de los profesores durante la admision son tan

vagos, como al término del nivel propedéutico.

Lo mismo en el transcurso del programa que dura dos afios, la
ausencia de objetivos y metas claras no permite contrastar el avance tan arbitrario
y que no se orienta al desarrollo de habilidades, y si algunas de las habilidades ya
mencionadas se han alcanzado parcialmente, la importancia de estas es

soslayada en el transcurrir inconsciente.

En el universo estudiado, por lo tanto es un menester pedagogico
partir de una imagen mas justa de los perfiles de quienes aspiran al nivel
propedéutico, quedando la posibilidad de que los programas de estudio no
solamente puedan replantearse, sino reconcebirse.
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Planteamiento del Curso

Una vez hecho el diagnostico, se pueden plantear los criterios que
definieron la conceptuaciéon del curso, asi como sus pertinentes objetivos,
metodologia, actividades, etcétera. Para la seleccién de las tareas, se debera
considerar las caracteristicas cognoscitivas de cada sujeto, ya identificadas
durante el diagndstico, cuidando la significatividad entre sujetos y objetos de
estudio.

La explicitacién de los propésitos del curso es una oportunidad de
que los estudiantes tomen un papel mas activo en lo que directamente les atafie,
esto puede generar expectativas favorables en los estudiantes.

Elaboracion

Para facilitar esta fase, es preciso que el maestro muestre con el
ejemplo, coOmo pueden integrarse los conocimientos previos de solfeo, con los del
instrumento mediante la realizacion de tareas. Durante este proceso pueden
reforzarse los conocimientos previos, coma también puede darse el acomodo de
los nuevos, lo que incluye procedimientos instrumentales que implican ademas

habilidades motoras.

Contraste

En este momento pueden compararse los resuitados hasta ahora
obtenidos, producto de las elaboraciones anteriores. El contraste puede favorecer
la interaccidon entre los procesos declarativo y procedimental. Por ejemplo,
haciendo ejecuciones rotativas —lo que incluye al maestro- en el que se daria una

confrontacién de experiencias obtenidas de las tareas. De esta confrontacién es
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preciso que el profesor llegue a un consenso de ideas surgidas en clase en el que

se puedan consolidar los conocimientos previos e integrarse los nuevos.

Si continuamente se resuelven problemas nuevos, puede volverse
ciclico el proceso cognitivo de aprendizaje, traduciéndose las representaciones
declarativas en procedimentales, toda vez que se de esta condicién. El hecho de
experimentar la lectura del ritmo en el instrumento, es ya un conflicto que puede
integrarse a una circularidad mayor, que en una clase grupal participativa iria

también de lo subjetivo a lo intersubjetivo.

Evaluacion

La evaluacidén normalmente es tomada como el modo de medir
cuantitativamente el logro de objetivos preestablecidos, o bien como una forma de
acreditacién para los conocimientos que se han adquirido en un curso. Una
alternativa viable a esta tradicién, tendria que considerar que todos los elementos
en proceso pueden y deben evaluarse. Desde esta perspectiva, seria fundamental
evaluar desde los criterios de conceptuacion del curso, vy aprovechar la
oportunidad de reflexionar sobre la pertinencia de todo lo que durante el proceso
se integre.

Siguiendo los criterios de esta alternativa, la evaluacion seria de
competencia bilateral; es decir tanto de la ensefianza como del aprendizaje. En
esta nueva condicién podria ser la oportunidad para organizar no solamente la
informacion proveniente de los contenidos de la materia, sino de la totalidad de la

experiencias de los actores del curso.

La evaluacion bilateral (maestro y estudiantes), puede ser formativa,

si se evalian las experiencias en cada fase de éstas estrategias, y los

74



conacimientos previos acerca del proceso en curso puedan procedimentalizarse

mediante los instrumentos de la evaluacion.

Habiendo planteado la problematica, tanto desde el interior del aula,
como desde la realidad circundante, y una vez analizados los fundamentos
pertinentes a la propuesta, en el cuarto y (itimo capitulo corresponde una vuelta a
la practica. Una practica comprometida con lo que se ha propuesto y en lo que se

ha puesto especial empefio en este proyecto.

No obstante, al final de este tercer capitulo, se ha dado un adelanto y a
la vez un ejemplo, de estrategia de ensefanza-aprendizaje como alternativa a la
ensefanza tradicional. Sera en el Gltimo capitulo, en el que se desarrollaran las
estrategias inscritas al principio de la investigacion. Terminando con dos
apartados: el primero, se destina para concluir y redondear el trabajo; el segundo,
servira para hacer una serie de recomendaciones Utiles para quienes decidan
poner a prueba las estrategias.

En este segundo apartado, se han considerado los recursos didacticos,
como: espacios, instrumentos, tiempos de practica, dinamicas grupales, etcétera;
que puedan convertirse en apoyo que de viabilidad, y factibilidad a las estrategias.
Y siguiendo el mismo sentido, en favor del proceso de ensefanza-aprendizaje y el

desarrollo de las habilidades ritmicas.
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CAPITULO IV

PROPUESTA DE ESTRATEGIAS DE INSTRUMENTACION RITMICA
PARA LA CLASE DE GUITARRA DEL NIVEL PROPEDEUTICO DE LA
FACULTAD DE MUSICA DE LA UANL

Definicion:

Las estrategias de instrumentacion ritmica, a criterio del investigador, son
secuencias de acciones orientadas a integrar los procesos de aprendizaje de la
lectura ritmica, y las técnicas instrumentales. Estas secuencias contribuyen al
desarrollo de las habilidades ritmicas, mediante la lectura musical y la aplicacién

de técnicas instrumentales.

Considerando que la lectura ritmica, es un proceso en el que se
decodifican los contenidos ritmicos escritos y dispuestos en un orden de dificultad
progresiva, el desarrollo de este proceso, estara condicionado permanentemente
en el desarrollo del curso por la aplicacibn e integracion de las técnicas
instrumentales.

En cuanto a las técnicas instrumentales, puede decirse que, son el medio
para concretar las ideas musicales de contenido ritmico, a base de una serie de
combinaciones en las que se coordinan en movimientos, el instrumento
manipulado por el cuerpo o sus partes.

Las habilidades ritmicas, son la condicion necesaria para posibilitar el

proceso en que se instrumenta el ritmo musical; es decir, el proceso de
instrumentacién ritmica por los alumnos.
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o Estas estrategias estan concebidas para el primer semestre ciclo
propedéutico de la Facultad de Musica de la Universidad Autbnoma de
Nuevo Ledn.

Las estrategias comprenden los propésitos, consideraciones sobre el
aprendizaje, la actitud del maestro, orientaciones didacticas, en esta uUltima se
describen las experiencias de aprendizaje y las etapas en que se desarrollan
esas experiencias, asi como un conjunto de recomendaciones para su puesta

en practica.

l. Propésitos:

Son las metas, objetivos, y fines a alcanzar, al aplicar estas
estrategias, estos propodsitos son:

1. Coadyuvar a un desarrollo arménico de la formacién musical, creando
las condiciones necesarias y favorables, para el desarrollo de las
habilidades ritmicas. Las condiciones serdn favorables, solo si se logran
sistematizar las suficientes practicas, mediante ejercicios ritmicos, los
que se concretaran a través de los instrumentos musicales, incluyendo
el propio cuerpo. Es la constante oposicion, entre la percepcion y
cognicion de los estudiantes, y los objetos de estudio; que se hara
posible a través de las actividades de aprendizaje, la que debe
constituirse en condiciones y oportunidades favorables para el

aprendizaje y el desarrollo de las habilidades ritmicas.

2. Promover la practica de valores como la cooperacion, el respeto, la
disciplina, en clases grupales y trabajo en equipo. Estos valores,
escasamente se practican, puesto que normalmente las clases de
instrumento son individuales, las oportunidades para una mayor
interaccion entre estudiantes son pocas, y los efectos de estas clases
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suelen tener resultados segregantes. Esta estrategia, pretende ser la
alternativa metodol6gica, en la que constantemente las dinamicas de la
clase consistentes en trabajos de equipo, seran para discutir en un clima
de respeto, problemas ritmicos sobre la exposicién de un equipo, o la de

un estudiante, por ejemplo.

Crear los escenarios futuros, en los que los estudiantes de guitarra
haran despliegue de sus habilidades actitudinales, como parte de una
cultura escénica. A lo largo del curso, a menudo se llevaran a cabo
muestras por equipos e individuales inclusive, las que servirdn para
simular las condiciones de un concierto, y cuyo auditorio seré el resto de
la clase.

Il. Consideraciones de aprendizaje

Las consideraciones de aprendizaje, son aquellas condiciones de
conocimientos, destrezas, habilidades, y recursos que deben tenerse

en cuenta para el desarrollo de las estrategias, es decir:

a) Conocimientos previos con que cuenta el estudiante, que en

este caso particular deberan ser los de solfeo.

b) Desarrollo de habilidades motoras, que en este caso, es
conveniente saber si el estudiante posee buena coordinacion, e
independencia de movimientos entre los miembros superiores,
el habla, habilidades prensiles, coordinacion entre los dedos de

ambas manos.
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c) Motivacion e interés por la musica, es posible y necesario tener
un acercamientc al acervo musical con que cuenta el
estudiante.

d} Contenidos a manejar, estos pueden ser de dos tipos:
declarativos, que tienen que ver con conocimientos de caracter
tedrico, como el solfeo, historia de la musica, teoria del
instrumento; y procedimentales, los que tienen que ver con
procedimientos aprendidos en pasos, ya automatizados por la
continua repeticibn, como las técnicas de la guitarra al ser
ejecutada esta.

e) Recursos y tiempo disponible, lo que tiene que ver con los
materiales didacticos, como: instrumentos, musica impresa,
espacios (aulas), y el tiempo en que se puede desarrollar cada

actividad.

lIl. La actitud del maestro

La actitud del maestro, en la ensefianza de la musica y de la guitarra,
es fundamental para tener condiciones armoniosas en clase, normalmente [a
ensefianza tradicional cosifica a los estudiantes con malos tratos y desatencion
provocando males diversos como: desmotivacién, desercién, desapego a la
disciplina musical. El principio fundamental, para una buena actitud alternativa, es
personalizar la ensefanza.

Para puntualizar lo anterior, al menos es preciso considerar los

siguientes puntos:

o Dirigirse hacia los estudiantes, siempre de manera cordial.
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o Comunicarse con los estudiantes de manera directa y explicita,
no dando pié a la insinuacion, la gesticulacion, especulacién o
comentarios no pertinentes a las actividades sefnaladas para las
sesiones.

o Invitar siempre a la clase a demostrar cortesia como aplausos,
agradecimiento, toda vez que se realice alguna muestra
individual, o por equipo.

V. Orientaciones didacticas

Las orientaciones didacticas, constituyen las etapas en que se
desarrollan las estrategias, estableciendo en cada una de ellas las experiencias de

aprendizaje (actividades), recursos, tiempo, y evaluacion.

o El espacio, es importante que sea amplio y cerrado: por uné
parte, donde se puedan llevar a cabo actividades rotativas, las
que requieren de movimiento de materiales, como de sujetos;
por otra, el espacio debe cubrir al menos necesidades acusticas
minimas, como poder escuchar con claridad las ejecuciones,
asi como los comentarios durante las practicas.

o EIl tiempo de practica semanal, debe ser un minimo de seis
horas, las que pueden estar dispuestas en tres sesiones de dos

horas de duracion.

o Los materiales, entre estos deben incluirse ademas de los
instrumentos como la guitarra, los atriles, y otros, como los de
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percusién (pequefos). También deben incluirse: el pizarron,

cuadernos para anotaciones, y material en audio y video.

En el caso de la presente estrategia, se estructuran en cinco fases
metodoldgicas, con una duracién de cuarenta y cinco sesiones, estas son:

o Diagnéstico (duracion: dos sesiones), para identificar problemas de
aprendizaje, como mala coordinacién al combinar dos 0 mas dedos, en la
aplicacion de la técnica de la guitarra, y en general problemas de
coordinacién corporal; como el no poder seguir tempos fijos al usar el
metrdnomo. Lo mismo, en esta fase servird para encontrar y anticipar

soluciones a tales problemas, durante la primer semana de clases.

o Planteamiento del curso (duracion: una sesion), en esta fase se plantean
los criterios que definieron la conceptuacién del curso, en lo pertinente, en
lo metodolégico y en los objetivos. Este es el momento de informar y
explicar a los estudiantes, la importancia del ritmo como elemento musical,
asi como de cultivar el desarrollo de las habilidades ritmicas. También,
explicar para que se ha dividido el semestre en fases, asi como, las

actividades y los recursos didacticos y que se pretende lograr.

o Elaboraciéon (duracion: treinta y seis sesiones), es una etapa tebrico-
practica, que sera la fase en que se relacionaran e integraran los
conacimientos previos, como: el solfeo para la lectura, y los conocimientos
previos de técnicas instrumentales. En este momento, se llevarad a cabo la
integracidn en dos niveles: Recirculacién de fa informacién, que consiste en
reforzar los conocimientos ya adquiridos, como ef saber ejecutar un limitado
y conocido numero de patrones ritmicos, a base hacer muchos ejercicios de
lectura ritmica con el instrumento; Resolucion de problemas nuevos, en que
se veran situaciones nunca antes vistas, que deberan resolverse por
inferencia, como saber que la unidad de tiempo puede ser representada por
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distintos valores de duracion segun la métrica a la que se sujete, como
cambiar de 2/2 a 2/4.

Organizacién (dos sesiones) y Contraste (dos sesiones), es en la que
primeramente, se ordenaran mediante clasificacion y jerarquizacion de los
conceptos e ideas musicales que se han aprendido, como: ritmo, metro,
tiempo, articulacién, dinAmica, agégica, entre otros. En el contraste, se
llevaran a la practica mediante ejecuciones instrumentales, la lectura de los
conceptos anteriores, Mediante participaciones rotativas guiadas por el
profesor, se constatara el nivel de aplicacion, e integracion de los conceptos
y elementos técnicos anteriormente citados.

Evaluaciéon (dos sesiones), en esie (ltimo momento metodolégico, se
evaluaran los planteamientos hechos por el profesor en la segunda etapa
(Planteamiento del curso), la evaluacion sera participativa, y el profesor
dara explicara las bases para efectuarla. También, dard a conocer los
resultados de esta en la ultima sesion. La evaluacion no es la acreditacion

del curso, es una valoracion cualitativa bilateral: Ensefianza y Aprendizaje.

Experiencias de aprendizaje musical

Son todas las oportunidades de interaccion entre estudiantes y todos los

elementos que forman parte del curso, como: ejercicios (lecturas, ejecuciones con

instrumento), presentaciones o muestras, grabaciones, evaluaciones.

A continuacién se presentan una serie de actividades pertinentes para el

desarrollo de las habilidades ritmicas. Estas actividades pueden y deben repetirse

en sesiones diferentes, aumentando el grado de dificultad de las mismas. Lo que

permitira aplicar conocimientos previos en situaciones nuevas.
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El tiempo de duracion de estas actividades, estd pensado para una
sesion, ya que en la practica musical, deben hacerse innumerables repeticiones
de un solo ejercicio. Una parte de esta estrategia, es la de reforzar los
conocimientos que en la musica son indispensables para la ejecucion
instrumental, en la que intervienen simultdneamente con las habilidades
cognitivas, las habilidades motoras, en las que juega un papel muy importante la
repeticion y el refuerzo.

La primera de estas, por sus caracteristicas imitativas, puede ser
utilizada tanto en la fase de Diagnostico, como en las siguientes. Ademas de que
la dificuitad de las actividades, puede ir cambiando en un orden progresivo,
también el enfoque con que se abordan, podra también cambiar al orden
determinado por las fases de la estrategia: Diagnostico, Elaboracion, Organizaci6-

Contraste, y Evaluacion.

Actividad : Canon a cuatro voces

Objetivos:

¢ Conocer la capacidad de coordinacién entre en uso de la voz, y el cuerpo.

o Introducir a los estudiantes al estudio de los ensambles musicales.

o Conocer, relacionar, organizar y jerarquizar conceptos como tempo, ritmo,
dux, imitacién, para promover aprendizajes significativos.-

o Laintegracion de los estudiantes, mediante el trabajo en equipo.

o Anticipar las posibles soluciones, ante la aparicidn de problemas que
tengan gue ver con el aprendizaje del ritmo.

Materiales:

o Pintarrén, y marcadores
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o Triangulos

o Canon en Sol mayor, conocido como “Campanero” (de la tradicion
popular)

o Cuaderno de apuntes y lapiz

o Aparato de grabacién de audio y video

Descripcion:

1- En esta primera actividad, no se utilizan partituras, para la lectura se
utiliza el pintarrdn, la actividad se inicia cantando primeramente al unisono toda la
clase, sin usar los instrumentos de percusién. Posteriormente, se deben
incrementar gradualmente las partes del ensamble a cuatro voces; es decir, hasta
no haber conseguido el dominio del canon no se incrementaran del unisono, a
dos, tres, y finalmente a cuatro voces.

2- El uso de los instrumentos de percusién, se llevara a cabo una vez que
sea posible interactuar a cuatro partes o voces. Es posible iniciar gradualmente
con los instrumentos de percusion; es decir, combinar el canto al unisono, con los

instrumentos que debera incrementarse, hasta cuatro voces en combinacién.

3- Una vez conseguido el dominio, combinando instrumentos con el canto,
deben ahora darse pasos al ritmo de la musica; es decir, caminar alrededor del
interior del aula a la velocidad que marca la unidad de tiempo, que puede ser el
cuarfo, que indica graficamente con la siguiente figura ( ). Este es el mejor
momento para hacer la grabacidn en audio y video, pues es la oportunidad de ver
el desemperio de cada estudiante, integrando todos los elementos conocidos.
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4- Esta actividad, puede llevarse satisfactoriamente en aproximadamente
una hora treinta minutos, lo que da tiempo para hacer comentarios pertinentes,
qgue se entregaran por escrito al profesor al final de la clase.

5- Hacia el final de la clase, el profesor debera hacer un mapa conceptual,
llevando a cabo la ordenacidn, y jerarquizacibn de conceptos. Lo que los
estudiantes deben comprender, para sentar las bases para la expresion e
interpretacion musica. Esto guarda estrecha relacion con el aprendizaje
significativo.

En la entrega por escrito de los comentarios, los estudiantes deben hablar
de sus propias experiencias con cada actividad realizada, también deben incluirse
las dudas y expectativas en torno al curso. Todos los documentos recabados, asi
como las video grabaciones, seran importantes documentos de referencia para la
evaluacion.

Esta actividad, es posible repetirla en sesiones posteriores usando la
guitarra como instrumento, una vez que se hayan dado las primeras bases e
introduccién a las técnicas de la guitarra. Para esta nueva modalidad, se deben
tomar en cuenta las bases para el desarrollo gradual de la primera experiencia,

pero con la particularidad de que en esta ocasion no se canta.

El recurso del canon, como método para introducir a los estudiantes de
guitarra a la muasica de ensambles, es muy efectivo sobre todo en el aspecto
ritmico, que se manifiesta a través de las imitaciones propias de esta forma
musical contrapuntistica.

Las imitaciones, facilitan por su facil audicién, y el seguimiento de un pulso
regular. Sin embargo, este recurso debe explotarse en otros drdenes, como: el
cambio de tonalidad, y de posiciones en la guitarra para crear nuevas condiciones
y problemas que resolver, que pueden ser adecuadas para la fase de Elaboracion.
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Actividad: Imitacién ritmica (dictado)
Objetivos:

o Desarrollar la audicion ritmica a través del dictado.

o Favorecer la representacion del sonido, mediante el dictado de patrones
ritmicos.

o Iniciar al estudiante en las técnicas de la guitarra, utilizando alternadamente
y “apoyando” los dedos indice y medio, medio y anular, indice y anular, de
la mano derecha.

o Conocer los nombres de las notas de las cuerdas “al aire”, o, “abiertas”.

o Relacionar, ordenar, y jerarquizar conceptos musicales, como: imitacion,
dinamica, agégica, y tempo, para promover un aprendizaje significativo.

o Desarrollar coordinacion y fuerza, entre los dedos de la mano derecha.

Descripcién:

Los estudiantes responden reproduciendo los patrones ritmicos dictados
por el maestro, utilizando primero la caja china, los primeros diez minutos, y

después se utilizaran las guitarras para cada estudiante.

Una vez que se estén utilizando las guitarras, se emplearan los dedos de
la mano derecha produciendo sonidos sobre las cuerdas al aire, utilizando el
modo de producir sonido conocido como “apoyado”.

Se emplearan el total de las seis cuerdas, y en voz media, se
mencionard el nombre de cada una de estas, cada vez que se vayan
presentando. Para las combinaciones posibles entre los dedos de la mano
derecha, se agotaran todas las cuerdas abiertas de la guitarra, hasta completar
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un ciclo por lo menos, con cada una de estas combinaciones. El ciclo consiste
en: iniciar en la primera cuerda, ascender hacia la sexta gradualmente, para
después regresar, también gradualmente.

Hasta este momento, no se han utilizado los términos de expresion
musical, como: dinamica y agénica. Ahora, es el momento de que el maestro
dicte los mismos patrones, pero ahora con idea expresiva, utilizando elementos
de dinamica y agdgica como: forte, piano, ritardando, etc., que el estudiante
debera reproducir. El profesor debera tener cuidado de no tomar la unidad de

tiempo por arriba de { )= 60.

Esta practica, por utilizar las cuerdas al aire, se presta para revisar las
posturas de los estudiantes sentados sobre asientos libres de descanzabrazos,
lo que incluye también, la posicidon correcta de la guitarra sobre la pierna
izquierda.

Es muy importante que esta practica se realice individual y rotativamente al
finalizar la sesion, para hacer comentarios generales (por ejemplo sobre las
posturas correctas). Esta muestra rotativa ofrece mejores posibilidades de

observacion, retroalimentacion.

Hacia el final de la clase, el profesor debe elaborar un mapa conceptual, en
el que se ordenen y jerarquizen, los conceptos que se han trabajado en las

practicas, para promover una comprensién musical mas profunda y significativa.

La practica con patrones ritmicos pulsando las cuerdas al aire, es
recomendable hacerla todos los dias como trabajo en casa, es un excelente
ejercicio de “calentamiento”. Esta practica, como trabajo en casa, debe de tener un
tiempo maximo de diez minutos. Lo mismo este calentamiento, debe efectuarse en

clase normalmente con la duracion citada. En la etapa de inicio, debe haber una
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constante blsqueda de posturas éptimas, para la produccion del sonido con los

dedos de la mano derecha.

Materiales;

Cajas chinas

Guitarras

c 0O

o]

Pintarrén y marcador

(=]

Patrones ritmicos formados por los siguientes valores de duracion: { ), ( ),
()

o Combinaciones entre los dedos de la mano derecha: indice y medio, medio
y anular, anular e indice.

o Cuaderno y lapiz para anotaciones y comentarios.

Actividad: Canon con interrupciones (dictado utilizando el silencio).

Objetivos:

o Desarrollar las habilidades ritmicas.

o Desarrollar la capacidad auditiva, a través del dictado ritmico.

o Favorecer la representacion del sonido musical, mediante el
dictado de patrones ritmicos.

o Desarrollar la coordinacion, utilizando todo el cuerpo, cabeza,
miembros superiores e inferiores.

o Conocer la cualidad del silencio en la musica, asi como su

representacion grafica, y sus valores de duracion.
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Descripcién:

Este ejercicio, es la continuacion del anterior, con la diferencia de que

esta vez se utiliza el silencio como recurso ritmico, y expresivo.

Se lleva a cabo con la improvisacion del maestro, en un compas dado
binario © ternario, con patrones ritmicos variables, entremezclando sonidos con
silencios. Es posible, que los silencios duren compases enteros, los que
serviran para que el estudiante camine a la velocidad que marca la unidad de

tiempo, que es el cuarto.

Esta practica, en una primera etapa debe realizarse sin utilizar la
guitarra, para poder hacer las rotaciones al caminar, esta primera etapa puede

durar treinta minutos.

En esta misma etapa, deben utilizarse las palmas por parte de los
estudiantes, para reproducir los dictados. La inclusion de los elementos de
expresion musical, como: dinamica, y agonica; debe hacerse una vez que se

haya logrado un nivel razonable de dominio.

Para la segunda parte de esta practica, se debe emplear la guitarra
utilizando las sordinas, para una nueva primera etapa de esta practica, con las
cuerdas al aire. Se deben pulsar las cuerdas con los dedos de la mano
derecha, combinando estos de la siguiente manera: indice y medio, medio y
anular, indice y anular. Siempre se producira el sonido, mediante el ataque

apoyado sobre las cuerdas.
En una segunda y ultima etapa, se utilizara la escala pentaténica naturai

para la practica, la misma que el profesor debera explicar, tanto desde el punto
de vista tedrico, como técnico.
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Es importante, formar equipos para la muestra rotativa de esta practica
en esta ultima etapa, que conserva las mismas bases para el dictado que en la
fase inicial de la misma, con la diferencia que ahora se manejan mas
elementos.

En esta etapa, deben integrarse los elementos de dinamica, y agdnica,
que corresponden a la expresion e interpretaciéon musical. No olvidar que la
actividad consiste en un dictado, en el que hay que reproducir los ritmos
escuchados.

Hacia el final, deben hacerse los comentarios, asi como el mapa
conceptual. Este, los estudiantes lo deberan incluir en su cuaderno de
anotaciones y comentarios.

La elaboracion de los mapas conceptuales, no debe omitirse de las
practicas, porque cominmente, las practicas suelen ser mecanicas y no
conscientes de los elementos en juego. El mapa conceptual es un instrumento

efectivo para la comprension.

Esta practica, debe continuarse durante el curso con algunos cambios
importantes, como: el uso de nuevas escalas ({(diatbnicas, cromaticas, y
modales), incluir nuevos valores de duracion, como el dieciseisavo, que

enriqueceran tanto la lectura ritmica, como las habilidades motoras.

Materiales:

o Escala pentaténica de sonidos naturales.

o Sordinas diferentes, como cerillos de madera grandes, pedazos de
franela angostos, tiras angostas de esponja.

o Guitarras.

o Pintarréon y marcador.
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o Equipo de audio, y video para grabacién.

o Patrones ritmicos a base de diferentes valore de duracion, inciuyendo el
silencio.

o Cuaderno, y lapiz para anotaciones.

o Mapa conceptual.

Actividad: Reprecducir patrones ritmicos dados a un tempo fijo, con la escala

diaténica de Do mayor.

Objetivos:

o Desarrollar las habilidades ritmicas, mediante la ejecucién de las
técnicas instrumentales en la guitarra.

o Desarrollar la alternancia, con movimientos rapidos entre los dedos
de la mano derecha, haciendo combinaciones entre indice y anular,
medio e indice, medio y anular. Se utiliza el ataque a la cuerda
conocido como “apoyado”.

o Seguir tempos fijos, teniendo al cuarto como unidad de tiempo a una
velocidadde( =60).

o Integrar elementos de dinamica, agodgica, ritmicos, técnicos en la

ejecucion de escalas.
Descripcion:
Esta practica, puede realizarse al unisono con toda la clase, y
deben usarse patrones ritmicos, compuestos por valores de duraciéon
que seran ejecutados en orden sucesivo, estos valores son: medio,

cuarto, octavo, y dieciseisavo.

La actividad, se realiza a tempo fijo, y se logra utilizando el

metronomo a una velocidad de: ( =60 ).
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Una practica como esta, es irremplazable, y debe realizarse
durante toda la vida activa de un instrumentista, esto es valido haciendo
algunos cambios de caracter progresivo, como:. aumentar la velocidad
de la unidad de tiempo, ejecutar ritmos de mayor complejidad,

incorporar el atague sin apoyo.

Esta practica, debe realizarse en cada una de las clases, el
tiempo de duracién de la misma es de treinta a cuarenta minutos,

agotando todas las combinaciones entre todos los siguientes elementos:

1. Agotar todas las posibilidades, que resulten de la combinacion
entre los dedos de la mano derecha: indice y medio, medio y

anular, indice y anular, con siete patrones ritmicos.

2. En una primera etapa, esta actividad debera realizarse utilizando
el ataque apoyado, habiendo hecho las combinaciones que
hayan resultado, como se describe en el punto anterior.

3. En una segunda etapa, lo que se ha realizado, se efectuara

igualmente, pero con el ataque sin apoyo.

4. Cada una de estas dos etapas, deben considerar que los
elementos de dinamica, también entran en el juego de las
combinaciones. De manera que, en cada una de las etapas
deberan combinarse la totalidad de posibilidades, con cada uno
de cuatro elementos de dinamica, estos son: forfe, piano,
crescendo, decrescendo.

5. Las combinaciones entre elementos de agodgica, se descartan en

esta actividad, porque el tempo fijo determinado por el
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metrénomo, no permite variaciones en el tempo sobre la marcha
de un ejercicio. Estos elementos son por ejemplo acelerando,
ritardando, rubato, todos estos sugieren movimientos inestables,
tempos no fijos.

Actividad: Improvisacion ritmica

Objetivos:

o Desarrollar las habilidades ritmicas en la ejecucién guitarristica.

o Desarrollar la creatividad mediante la improvisacién.

o Conocer nuevos lenguajes musicales, mediante la utilizacién de la escala
pentaténica.

o Desarrollar la alternancia entre los dedos de la mano derecha.

o Conocer los dos fundamentales tipos de pulsacién y produccion del sonido
en la guitarra, usando los dedos de la mano derecha, estos dos modos de

produccion son: el “apoyado”, y, el “no apoyado”.

Descripcion:

1- Tocar en la guitarra al unisono, la escala pentatonica escrita en el pintaron.
Es importante familiarizarse tanto técnicamente como auditivamente con
esta.

2- Una vez conseguido el dominio de esta, hacer ejercicios al unisono con
cada patron ritmico, siguiendo un tempo regular que gradualmente se
incrementara en velocidad, utilizando distintas combinaciones de los dedos

de la mano derecha. Los dedos de la mano derecha pueden Alternarse en
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pares, por ejemplo: indice y medio; medio y anular; indice y anular, los

mismos que atacaran “apoyando” cada una de las notas.

3- Formar equipos de por lo menos dos participantes, que llevaran a cabo la
improvisacidn por se parado cada equipo, utilizando por primera vez las
sordinas. Estas, se colocaran entre las cuerdas de las guitarras, a un lado
del puente. También, se agotaran todos los patrones ritmicos sefialados.

4- Al final de la clase, se daran dos minutos para cada equipo, para poder

realizar una muestra del trabajo.

5- Se hacen los comentarios finales que se entregaran por escrito, todos estos

pertinentes a la clase.

Materiales:

o Guitarras para toda la clase. .
o Sordinas diversas como: cerillos de madera grandes, esponjas en tiras
angostas, pedazos de franela en tiras. La idea de usar sordinas de
materiales distintos, es para identificar facilmente los patrones ritmicos en
cada guitarra, gracias a los timbres distintos provenientes de los materiales
distintos.

Pintaron y marcadores.

Cuaderno de apuntes y lapiz

Escala natural pentaténica.

c o o o

Patrones ritmicos a base de cuartos, octavos, y dieciseisavos.
Esta actividad, es importante realizarla a menudo durante el curso, pues

es de suma importancia, por las posibilidades creativas que da el recurso de la

improvisacion.
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Para ia resolucion de problemas nuevos, el profesor debera pedirles a
los estudiantes que realicen esta actividad con nuevas dificultades, como utilizar
los dedos medio y anular de la mano derecha, y produciendo €l sonido con esta
misma mano “sin apoyar”. Lo que dard una oportunidad nueva de aprendizaje, asi
como también, incrementar gradualmente la velocidad de la unidad de tiempo, que

es el cuarto.

Es posible cuando se ha conseguido el dominio de estos ejercicios,

retirar las sordinas de las guitarras, para escuchar el ejercicio con otra sonoridad.

Las actividades anteriormente expuestas, corresponden a las fases
metodoldgicas elaboracién, organizacion-contraste. En estas, los estudiantes
integraran los conocimientos previos o informacion previa a la nueva, también
estas etapas son la oportunidad para reestructurar la informaciéon adquirida, y
contrastada con la previa durante las actividades del curso.

En todos los casos, el conocimiento previo y la condicidn para seguir
avanzando en el estudio de la guitarra, es el conocimiento del solfeo.
Considerando que, aun los contenidos técnicos en la guitarra, deben leerse de
algan texto, no obstante los conocimientos técnicos también son la condicion para
adquirir nuevos de esta misma naturaleza.

Para las fases de organizacién-contraste, y evaluaciéon se plantearan
ademas de las actividades performativas {ejecucién instrumental), como las que
ya se han visto, con actividades cognoscitivas como: esquemas de conceptos e
ideas manejados en el curso; se realizaran practicas ya utilizadas, por ejemplo:
por equipos e individualmente, se recapitularan la totalidad de las ejecuciones.
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Por ofra parte, en esta misma fase, se llevaran a cabo tanto la grabacion
en audio y en video de esta nueva actividad, asi como los comentarios basados en

la consecucion y logro de dos tipos de objetivos, cognoscitivos y actitudinales.

Lo anterior, debe considerar los siguientes puntos como base para la
evaluacion en la fase siguiente y ditima, estos son:

El movimiento, en este orden por ejemplo,

o Que los estudiantes puedan responder mediante movimientos corporales, a
las marchas combinando todas las partes del cuerpo, que se hayan
requerido en las actividades.

o Cuidar la perfecta sincronizacién entre movimientos corporales, y tempo.
La ejecucién instrumental,

o Que sean capaces de marcar el tempo, con las partes de cuerpo libre, de
las que estan directamente involucradas en la gjecucion (como los brazoé,
manos, dedos al tocar la guitarra). Lo que sera un buen ejemplo de
integracién de elementos, también pueden incluirse actividades donde se
use la voz.

o Vigilar si se aplican correctamente las técnicas aprendidas en clase, como
la coordinacién entre los dedos que ejecutan algun ejercicio. Por ejemplo,

cuando se produce el sonido pulsando alternadamente, con los dedos de la
mano derecha indice y medio.
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La improvisacion
Poder reproducir primeramente, patrones ritmicos dados.
Hacer las variaciones © improvisaciones, sobre estos patrones. Esta
actividad debe realizarse instrumentalmente, con guitarra, claves,
triangulos, etc.

La verbalizacién de conceptos

Identificacion de contrastes dindmicos durante un dictado.

Reconocer los instrumentos por respectivos timbres, cuando se utilizan en
una ejecucion percibida auditivamente.
Demostrar orden conceptual vy de ideas, mediante esquemas y mapas

conceptuales, asi como en exposiciones escritas y orales.

Los objetivos, en el aspecto actitudinal deben de manifestarse en todas

las conductas, en las que se expresen las capacidades y buena disposicion para:

la asociacidon, cooperacion, tolerancia, amabilidad, etc. Sin embargo, en lo que

atafe a los aspectos musicales, deben considerarse aspectos que pueden servir

para un analisis posterior a las actividades programadas por parte del profesor,

estos son:

o Si el estudiante propone nuevos movimientos corporales adecuados para

las actividades.

o Si prefiere algan instrumento en especial para hacer las actividades.

o Si prefiere ejecutar solo, 0 en grupo o equipo en las actividades.
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Los objetivos en el orden de la conducta, deben responder a los puntos
ya aludidos, lo cual no quiere decir al evaluar estas conductas que se deban

hacer juicios de lo que haya sido bueno o malo durante el curso.

De manera que es responsabilidad del profesor, recabar las opiniones
que seran en completa discrecidén y por escrito, de cada estudiante respecto a
estos asuntos.

Las actividades planteadas anteriormente, para la propuesta pretenden
equilibrar combinando dos tipos de aprendizaje: los memoristicos, a base de
repeticiones que lleven al refuerzo y reciclaje de los conocimientos ya existentes;
y los significativos, a base de comprensién y reestructuraciones cognitivas, que

son base de nuevos conocimientos.

También, para esta fase de organizacion-contraste, se ha planteado la
recapitulacion y ordenacion de los conceptos adquiridos durante las tres anteriores

fases: Diagnoéstico, Presentacion del curso, y Elaboracién.

Esta ordenacidon depende de las actividades en las que se reciclen
primeramente, las actividades ya realizadas, las que ahora se llevaran a cabo con
un nuevo enfoque, el de organizar a partir del contraste, y la jerarquizacion de
ideas y conceptos apoyados en las actividades participativas guiadas por el
profesor.

De manera que las actividades para esta fase, deben estar compuestas
por discusiones por equipos, plenarias, € individuales. En esta practica se
deberdn consensar las ideas expuestas mediante discusiones plenarias con

tiempo para que cada estudiante exponga.
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La ultima fase, la evaluacion, debe sintetizar todas las bases anteriores,
en las ultimas sesiones del curso. En esta fase, el profesor debe hacer la lectura
de los datos que haya arrojado la evaluacién que dio inicio en la etapa anterior, y
que continuara en esta ultima.

Ahora, el profesor debe entregar los instrumentos que haran posible la
valoracién de todo el proceso de ensefianza-aprendizaje. Los instrumentos deben
considerar aspectos diferentes del curso, como: metodoldgicos, y sobre los
contenidos. También es preciso que el profesor manifieste, tanto las reglas para la
realizacion de la actividad, como las expectativas puestas en la misma.

Es preciso que se haga una breve historia de lo que se esta evaluando;
el objeto de evaluacién. Asi también, los objetivos de la evaluacion deberan ser
explicitos.

99



Conclusiones

La idea de disenar esta estrategia, parte del conocimiento generalizado
que existe acerca de la importancia intrinseca del ritmo en la masica. Tal
importancia no es cuestionable entre profesionales de la musica, profesores de

musica, etc.

Sin embargo, en la ensefianza se ha soslayado la importancia de
mejorar y atender los problemas del aprendizaje del ritmo, estos problemas se
constatan comuinmente en los recitales y conciertos, examenes, efectuados por
estudiantes de todos los niveles en la Facultad de Musica de la UANL.

Tradicionalmente la ensefanza cuestiona el buen o mal desempefio del
aprendizaje, que en este contexto aludido, no ha sido la excepcién. El mal
desempefio por parte de los estudiantes en los examenes citados, se les suele
responsabilizara estos mismos. Se les ha atribuido una mala o escasa
practica, lo que puede observarse en los examenes de acreditacion de cada
uno de los cursos en la Facuitad de Musica.

A tales problemas, esta propuesta desea contribuir con soluciones
viables, que respondan a la naturaleza de los problemas, y a las expectativas

que esto mismo genera.

Consciente, la propuesta, de que en materia de formacién musical el
camino no es unilineal. De que, en cada sujeto, se encuentran lo mismo
condiciones comunes, como Unicas de aprendizaje; lo que representa sin duda
un verdadero reto para la ensefianza.
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No obstante, se ha llegado a la conclusion de que la problematica
plantea una verdadera necesidad, para lo que la propuesta se presume
pertinente, asumiendo de antemano, los retos que pueden estar presentes.

Para poder soportar tedricamente esta estrategia, se han revisado las
tesis mas importantes conocidas en materia de pedagogia y educacién
musical, asi como algunas teorias cognitivas del aprendizaje, que se han

incorporado a los discursos contemporaneos de educacion.

No obstante, de la amplia difusidbn que gozan estas tesis y teorias en
universidades, escuelas normales, programas de posgrado, y en la propia
Facultad de Masica de la UANL, esta propuesta puede ser no solo util, sino
innovadora, considerando la realidad estudiada en los dos primeros capitulos de
esta investigacién, en la que puede verse que las cotidianas labores no son

permeadas o guiadas por algun soporte tedrico de ensefanza.

La ensefanza musical en la clase de guitarra en el nivel propedéutico,
carece de formaciéon pedagoégica —y como ya se ha visto- los cursos no parten
de una imagen justa de los procesos de aprendizaje.

Para lo que esta propuesta planteé cambios importantes para la
ensefianza de la musica, y particularmente para el desarrollo de las habilidades
ritmicas en la Facultad de Musica. Pero, finalmente las destrezas que puedan
desarrollar los estudiantes, tendran que contrastarse en la realidad, fuera de un
laboratorio. De manera que los cambios propuestos no deben quedarse en el

aula de clases, si se desean cambios mas significativos, y de mayor impacto.

Lo anterior invita a que deben tomarse en serio asuntos como la
divulgacion y la aplicacion de propuestas e investigaciones. Esta
responsabilidad, debe ser compartida tanto por las instituciones, como por los

propios investigadores, en quienes descansa la posibilidad de realizar y
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motivar transformaciones, y que puedan llegar afectar a los trabajos que se

realizan en las aulas.

Las estrategias planteadas en la propuesta para la clase de guitarra,
son también cambios, que pretenden ser portadores de motivacion, que es
importante para salir de la rutinaria vida escolar, y poder pensar mas alla: en
una necesaria y merecida educaciéon musical de calidad, para la Facultad de

Musica de la Universidad Auténoma de Nuevo Leodn.

A continuacién, se hacen una serie de recomendaciones para facilitar la

aplicacion de la presente estrategia.
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RECOMENDACIONES

Las recomendaciones que a continuacion se hacen, son bases
generales considerando aspectos de caracter didactico, para hacer factible la

realizacion de la presente estrategia.

1. Contar con un espacio adecuado para el trabajo en grupo, considerando
las necesidades acusticas de la guitarra, que es un instrumento de poco

volumen de sonido.

2. Que el grupo al que esta dirigida la estrategia, no sea mayor de ocho
estudianies, para seguir de cerca cualquier problema que se presente.
Sobre todo si se trata de aspectos de tipo técnico que requieren de una
ensefianza individualizada y personalizada.

3. Hacer grabaciones en audio y video, por lo menos al finalizar cada una
de las fases, para tener méas objetividad en las apreciaciones sobre todo

cuando se va a evaluar.

4. Utilizar instrumentos complementarios de percusiton, faciles de
manipular, como triangulos, caja china, platillos, gong, entre otros. Son
importantes para acompafiar y matizar algunos ejercicios de lectura

ritmica.
5. Los estudiantes deben contar con instrumento propio, especialmente la

guitarra para el trabajo en casa, el cual debe de consistir en una hora
minima diaria toda la semana.
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6. Para enriquecer y proveer de recursos materiales, deben seleccionarse
canciones y ejercicios adecuados al nivel de la clase. Una fuente
importante puede ser el folklore, tanto local, regional, nacional, como
internacional. Este tipo de material suele estar basado en la danza, vy,

por lo tanto es ritmicamente atractivo para esta estrategia.

7. Invitar a los estudiantes a que asistan regularmente a conciertos,
presentaciones teatrales, ballet, danza folkiorica, y todo tipo de
presentaciones en vivo.

8. Que la estrategia se divulgada al resto de los profesores que se
desempefian en el nivel propedéutico, en cualquiecra de las

especialidades.

9. Capacitar a los profesores que deseen aplicar esta estrategia, como via

de preparacion y enriquecimiento de la misma.

10. Aplicar y dar un seguimiento de cuales han sido los avances a partir de
la aplicacién de la estrategia, siguiendo de cerca la trayectoria
académica en otros cursos y de posteriores semestres, de los

estudiantes que hayan llevado la estrategia.

11. Divulgar los resultados cualquiera de los avances que se hayan dado,
con la idea de motivar futuras investigaciones tanto en la materia, como

en otras.

12. Crear una comisidén que pueda revisar y evaluar periddicamente tanto el
proceso en el que se aplica la estrategia, y por otra parte evaluar los
resuitados consistentes en el aprovechamiento posterior por parte de los

estudiantes.

104



BIBLIOGRAFIA

. APEL, W, (1964). Harvard Dictionary of Music. Cambridge, Mass. :
Harvard University, Press, '

. ARISTOTELES. (1965). LA POLITICA (Traduccién: Patricio de
Azcarate). Madrid, Espasa — Calpe.

. AYALA, A (1999). LX ANIVERSARIO. UANL.

. AZUA, F. (1998). El aprendizaje de la decepcién. Barcelona, Editorial

Anagrama.

. BARCE, R. {1985). FRONTERAS DE LA MUSICA. Madrid, Real
Editores.

. BRUNER, J. (1964). El proceso del desarrollo cognoscitivo.
American Psychologist, 19, 2.

. BRUNNER, J. (1990). Educacidn superior en América Latina:

Cambios vy desafios. México, Fondo de Cultura Econdmica.

. BOU, L. Ma. (1989). Como ensefiar arte. Barcelona, Ediciones
CEAC.

. COLL, C. (1997). Psicologia y curriculum. México, Editorial Paidés
Mexicana.

10.COLLINGWOOD, R. (1993). LOS PRINCIPIOS DEL_ARTE. México,

Fondo de Cultura Econémica.

105



11.DIAZ BARRIGA, A. (1998). Didactica y curriculum. Barcelona,

Ediciones Paidos.

12.DIAZ BARRIGA, F; HERNANDEZ ROJAS, G. (2003). Estrategias
Docentes para un Aprendizaje Significativo. Editorial Mc. Graw-Hill

Interamericana.

13. Diccionario _de Masica (1982). Ediciones Generales Anaya.
Villafranca, Madrid.

14. DRUCKER, P. (1993). La sociedad poscapitalista. Buenos Aires,

Editorial Sudamericana.

15. EISNER W, E. (1972). Educar la visién artistica. Barcelona,

Ediciones Paidos.

16. Enciclopedia _Hispanica. (1989-1990). Encyclopaedia britanica,

Publishas, Inc. Barcelona Buenos Aires, Caracas, México, Panama.

17.FERMOSO ESTEBANEZ, P. (1997). Teoria de la educacién. México
Editorial Trillas.

18. FROMM, E. (1998). El arte de amar. México Editorial Paidds.

19.FULLAT, O. (1992). FILOSOFIAS DE LA EDUCACION, PAIDEIA.
Barcelona, Ediciones CEAC.

20.GAGNE, E. (1991). La psicologia del aprendizaje escolar. Madrid,
Visor.

106



21.GAGNE, R. (1977). The conditions of learning (32. Ed.). Nueva York,
Holt, Rinehart y Winston.

22.GARDNER, H (1995). ESTRUCTURAS DE L A MENTE, La teoria de
las inteligencias multiples. México, Fondo de Cultura Econ6émica.

23.GOMEZ DE SILVA, G. (1998). BREVE DICCIONARIO
ETIMOLOGICO DE LA LENGUA ESPANOLA. México, Fondo de

Cultura Econdmica.

24 HEMSY DE GAINZA, V. (1964). La_iniciacidn _musical del nifo.

Buenos Aires, Editorial Ricordi.

25 htip://abs.qgob.ar/Docentes/Ramas/Artistica/Documentos/M

usica.htm.

26.JOVE PEREZ, J. (2000). La Psicologia_del arte de Vygotsky.

Universidad de Lleida.

27 .KENT, R. (1997). Los _temas criticos de la educaciéon superior en

América Latina Vol. 2. México, Fondo de Cultura Econémica.

28. (1996). Los temas criticos de la Educacién superior en

América Latina. Estudios comparativos. México, Fondo de Cultura

Econdmica.

29 LLACER PLA, F. (1982). GUIA ANALITICA DE FORMAS
MUSICALES. Madrid, Real Musical.

30.LOWENFELD, V. (1961). Desarrollo de la capacidad creadora.
Buenos Aires, Editorial Kapelusz.

107



31.LANGER, S. (1957). “Expressiveness’, Problems of Art. Nueva York,
Charles >>Scribner’s Sons.

32.LUKACS, G. (1965). Aesthetik, 1. Teil. Die Eigenart des
Aesthetischen. Barcelona, Ediciones Grijalvo.

33.MERANI, A. (1979). DICCIONARIO DE PSICOLOGIA. México,
Editorial Grijalvo.

34 PALACIOS, J. (1997). LA CUESTION ESCOLAR. México,
Distribuciones Fontamara.

35.PANTIAGOSO, M. (1994). DISTINTOS LENGUAJES DEL ARTE
PARA EL DESARROLLO de la expresion, la comunicacién, ¥y la

integracion. Del libro, Educacién por el Arte. Per(i, Instituto de

Cultura.

36.P0OZO, J. (1989). Teorias cognitivas de! aprendizaje. Madrid, Morata.

37.RISTAD, El (1989). LA MUSICA EN LA MENTE. Chile, Editorial
Cuatro Vientos.

38.RODRIGUEZ ESTRADA, M. (1995). Psicologia de la creatividad:
manual de seminarios vivenciales. México, Editorial Pax.

39.DE RUBERTIS, V. (1997). TEORIA COMPLETA DE LA MUSICA.
Buenos Aires, Editorial Ricordi.

40.S.E.P.; http:/iwww.sep.gob.mx/wb2/sep/sep158programas.

108



41.UNIVERSIDAD AUTONOMA DE NUEVQO LEON. PLAN DE
ESTUDIOS DE LOS NIVELES PROPEDEUTICO, TECNICC MEDIO
EN MUSICA, PROFESIONAL ASOCIADO EN MUSICA Y
LICENCIATURA.

42 .UNIVERSIDAD AUTONOMA DE NUEVO LEON. Proyecto Vision
UANL 2006.

43 WEBBER, A. (1974). La musica y el nifio pequefio. Buenos Aires,
Editorial Ricordi.

44 WILLEMS, E. (2001). El oido musical. Barcelona, Editorial Paidés.

109






