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La meta mas importante de la profesion de educacion musical, a largo plazo, no sdlo es
musica para todos los nifios sino, mas precisamente, profesores musicales para los nifios.

David J. Elliott, Music Matters
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SINOPSIS

El presente trabajo de investigacion es un estudio cualitativo comparativo entre los
programas universitarios de Educacion Musical, a nivel licenciatura, de la Universidad
Nacional Auténoma de México, la New York University y la Universidad de Salamanca.
La realizacion de este trabajo se ha llevado a cabo conforme a la metodologia de un
disefio de estudio de caso multiple, donde la recoleccion de datos se efectud por medio de
las entrevistas abiertas, el andlisis de documentos y las observaciones.

Para encontrar puntos de coincidencia y divergencia, este estudio comparativo ha sido
realizado a la luz de la Filosofia Praxial de la Educaciéon Musical, corriente del
pensamiento educativo musical desarrollada por el Dr. David J. Elliott. La palabra praxial
proviene de praxis, y hace referencia a la idea de que el conocimiento musical pleno se
muestra en la accion de “hacer musica”; lo que se conoce como conocimiento
procedimental. Tomando en cuenta el andlisis de los resultados de este estudio
comparativo, y adaptandolos a las necesidades propias de un entorno especifico, se
proponen, como ultima parte de la presente tesis, los fundamentos de un curriculo praxial
para la licenciatura en Pedagogia Musical en la Universidad Panamericana, campus
Ciudad de México.

El marco tedrico de esta investigacion, conformado principalmente por los
presupuestos de la Filosofia Praxial de la Educacion Musical, sugiere que el objetivo
primario de la Educacién Musical es el desarrollo de competencias musicales y, para que
estas competencias puedan ser desarrolladas, es necesario, como lo fundamenta la misma
naturaleza procedimental de la musica, que la ensefianza-aprendizaje musical sea llevada
a cabo por medio de, al menos, una de las posibles formas de creacion musical:
interpretacion, improvisacion, composicion, arreglo o direccion musical —y la audicion
musical como parte importante de cada una de ellas—, relegando al conocimiento verbal
o tedrico a un plano exclusivamente de apoyo, sin dejar de ser necesario para la creacion
musical.

Por tanto, es requerimiento que la formacion universitaria del profesorado de
Educaciéon Musical esté primordialmente dirigida al desarrollo de competencias
musicales, puesto que éstas responden a la naturaleza propia de la musica, ademas que
seran el objeto de ensefianza-aprendizaje de los futuros educadores musicales. Aunado al
desarrollo de las competencias musicales es imprescindible, para esta formacion
universitaria, buscar un equilibrio entre las competencias de la disciplina ensefiada y las
competencias didacticas. Esto es, que los estudiantes universitarios aprendan
adecuadamente lo que tendrdn que ensefiar y aprendan como ensefiarlo, pero siempre en
situaciones reales de creacion musical y de ensefianza-aprendizaje.

La armonia entre estas competencias, las musicales y las didacticas, permitird
profesionalizar las tareas del profesor de educacién musical; una necesidad impostergable
en el ambito de la ensefianza en México.

Los hallazgos de esta investigacidon muestran que, entre las tres instituciones
estudiadas, el desarrollo de competencias musicales en practicas reales son muy dispares,
al punto que en una de ellas la oferta para su desarrollo es practicamente nulo. El
desarrollo de las competencias didacticas en estas tres instancias es igualmente
desequilibrado: en una de las instituciones el desarrollo de estas competencias se



encuentra en el centro del programa de estudios, mientras que en otra, las posibilidades
para desarrollar las competencias didacticas en situaciones reales son inexistentes.

Esta investigacion arroja luces sobre la necesidad de que los estudios universitarios de
Educacion Musical otorguen a sus estudiantes la posibilidad de egresar como
especialistas, aunque no a un nivel de expertos, en una de las siguientes areas terminales:
educacion bdsica y teoria musical, enseflanza de instrumento, direcciéon de conjuntos
instrumentales, y direccion de ensambles corales. Estas especialidades, o salidas, resaltan
la necesidad de que los programas universitarios de Educacién Musical no sean
comprendidos como ambitos que Unicamente forman profesores que impartirdn clases de
musica general en los niveles de la educacion bésica, sino que deben ofrecer las
herramientas necesarias para que sus egresados sean capaces de desarrollar proyectos
educativos dentro de todas las posibles facetas que abarca la Educacion Musical: la
ensefianza escolar en todos sus niveles, la creacion musical en todas sus posibilidades, y la
educacion no formal desde la mas temprana infancia hasta la tercera edad.

Esta investigacion propone, adicionalmente, al Método Suzuki como una opcion de
ensefianza y de aprendizaje para desarrollar las competencias musicales y didacticas de
los futuros profesores de Educacion Musical debido a que comparte, en sus principios,
con varios de los fundamentos propuestos por la Filosofia Praxial de la Educacion
Musical.

Al considerar que no es posible ofrecer un programa de estudios que resuelva todas
las instancias educativas existentes es necesario que, para proponer un programa de
formacién universitaria, se tomen en cuenta las expectativas, tradiciones, practicas locales
y posibilidades del entorno determinado en el que éste sera desarrollado. Por tanto, la
propuesta curricular presentada, con base en el estudio comparativo mencionado,
considera al entorno especifico seleccionado de la Universidad Panamericana, campus
Ciudad de México, y su relacidn con el Departamento de Arte y Cultura Cedros-
Universidad Panamericana.

Otra aportacion original de esta propuesta curricular, ademas de colocar al desarrollo
de competencias musicales y didéacticas en practicas reales de creacion y ensefianza
musical en el centro del proceso de ensefianza-aprendizaje, es el hecho de que la
adquisicion del conocimiento verbal o tedrico musical también se plantea a través del
desarrollo de competencias musicales en précticas reales especificas; accion que responde
a la naturaleza procedimental de la musica.

Este trabajo busca ofrecer soluciones al reto de profesionalizar la Educaciéon Musical
en México.
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Capitulo I. Introduccion | 17

I. INTRODUCCION

La presente tesis tiene como propdsito la obtencion del grado de Doctor en Musicologia
por la Universidad de Salamanca; en el Departamento de Didactica de la Expresion
Musical, Plastica y Corporal en la Facultad de Geografia e Historia. Las lineas de
investigacion a las cuales corresponde este trabajo son la Ensefianza musical en Espaia
(México y Estados Unidos de América) y los Recursos didacticos para la ensefianza de la
musica.

I.1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Dentro de este subcapitulo se agrupan, como elementos que componen el planteamiento
del problema, a los objetivos y sus justificaciones, las preguntas de investigacion y unas
hipdtesis que, considerando que se trata de un trabajo de investigacion cualitativo, sirven
para enfocar los caminos que se siguen para contestar las preguntas propuestas, pero sin
olvidar que en un paradigma cualitativo las hipotesis pueden cambiar en el mismo proceso
de la investigacion. Al plantear un problema se debe considerar que una investigacion
cualitativa se lleva a cabo en los ambientes naturales de los participantes, los significados
son extraidos de los participantes, y los datos no se reducen a valores numéricos.'

I.1.1. Objetivos y Justificaciones

La razdn para elegir a la Filosofia Praxial de la Educacion Musical, como fundamento
teorico de este trabajo, surge de tres ejes principales. El primero es el hecho de que esta
filosofia considera que el objetivo principal de la educacién musical es desarrollar
competencias musicales a través de hacer musica por medio de las posibilidades
existentes: interpretacion, improvisaciéon, composicion, arreglo o direccion —todas
ineludiblemente ligadas a la audicion—. Esto es, las competencias musicales se muestran
durante la accion de crear musica, lo que Donald Schén llama conocer desde la accion’ o
conocimiento procedimental, que es de vital interés para la consecucion de los objetivos
de ensefianza-aprendizaje del Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad
Panamericana.” Paralelamente, esta filosofia considera que: “Las competencias musicales
y las competencias didacticas son interdependientes; una sin la otra son insuficientes™
para ejercer plenamente la vocacion de la Educacion Musical.

El segundo eje discurre sobre la idea de que, antes que nada, la musica es una practica
humana y, por tanto, involucra a cuatro dimensiones o entidades: la persona que la crea, la
forma de como se crea, lo creado —u obra musical— y el contexto donde todo lo anterior
existe y se desarrolla. Esto es, esta filosofia enfatiza la relacion de la musica con el ser

! Hernandez, Metodologia de la Investigacion, p. 526.

2 Schén, El profesional reflexivo, p. 56.

3 Debido a que entre la Universidad Panamericana, campus Ciudad de México, y el Departamento de Arte y Cultura
Cedros-Universidad Panamericana existe una interdependencia musical y administrativa favorable, se intercambiara a lo
largo de esta tesis, cuando se presente necesario, el nombre de la Universidad Panamericana por el de Departamento de
Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana.

* Elliott, Music Matters, p. 262.
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humano y su entorno social, cultural e historico. Consecuentemente, por ser una practica
humana dependiente del entorno, se considera que la musica es intrinsecamente
multicultural. Por las consideraciones de este segundo eje, se puede entender a la Filosofia
Praxial como una posibilidad de educacion musical humanista.

El ultimo eje tiene una relacion directa con el Método Suzuki, que es la metodologia
central en la practica didactica del Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad
Panamericana. Considerando los postulados de la Filosofia Praxial se pueden sustentar
muchas de las acciones e ideas que defiende el Método Suzuki.

Al reconocer que el Método Suzuki es la principal metodologia didéctica utilizada en
el Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana —ambito para el
cual se pretenden desarrollar unos fundamentos curriculares para la formacion
universitaria de educadores musicales—, es necesario ponderar la posibilidad de que este
método participe de los presupuestos que defiende la Filosofia Praxial, de tal manera que
pueda ser utilizado como plataforma didéctica en el programa de formacion mencionado.

Los parametros que justifican la eleccion de la Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico, la New York University y la Universidad de Salamanca, como casos de estudios
para esta investigacion, se exponen a continuacion.

Conocer el desarrollo, los aciertos y areas de oportunidad del programa de Educacion
Musical de la Escuela Nacional de Musica de la UNAM, ¢l tnico centro de formacion
universitaria de profesionales de Educaciéon Musical en la Ciudad México, la misma
ciudad donde se encuentra el Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad
Panamericana, puede contribuir de manera substancial al desarrollo del planteamiento del
curriculo que surgira de las conclusiones de la presente investigacion.

El Doctor David J. Elliott es actualmente profesor de la New York University. Resulta
de especial interés observar como la Filosofia Praxial de la Educacion Musical permea el
programa de Educacion Musical en el lugar donde el autor de este pensamiento educativo
musical labora.

Es imprescindible tomar en cuenta la vision y el contexto desde el cual la presente
tesis ha sido, desde su inicio, dirigida y donde serd defendida: la Universidad de
Salamanca. Conocer la perspectiva de una de las universidades mas antiguas del mundo,
la de Salamanca, permite contraponer sus tradiciones y experiencias con las perspectivas
de las otras dos universidades propuestas; de tal manera que sea posible tener una
valoracion muy amplia de los cauces y alcances que un programa de Educacion Musical
universitario puede ofrecer.

La legislacion oficial vigente de la educacion basica en México (grados de preescolar,
primaria y secundaria: 5 a 15 afios de edad) incluye a la Educacién Artistica como una
materia oficial en sus planes de estudios. De acuerdo a esta legislacion curricular, la
Educaciéon Musical, como parte de esta Educacion Artistica, estd supeditada a las
decisiones personales de los directivos o educadores encargados en preescolar; en
primaria s6lo ocupa una fracciéon minima de tiempo: 10 periodos de musica —periodos de
40 6 50 minutos— en todo un ciclo escolar en el caso de la primaria, y puede estar
completamente ausente en el caso de la secundaria, si asi lo desean los directivos de la
institucion en cuestion.

Otra inconveniencia que presenta la legislacion actual de la Educacion Musical, en el
nivel basico en México, es la falta de una regulacion clara que exija al profesor de musica
algln tipo de certificacion o estudios minimos relacionados a la materia de Educacion
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Musical para ejercer profesionalmente esta vocacion. Esto da lugar a que cualquier
persona que se aproxima a un centro de educacién basica —publica o privada—,
solicitando cubrir la plaza de profesor de musica, sin tener un solo documento que avale
sus conocimientos de la materia, si asi lo desea el director del centro, es admitido sin
comprobar sus competencias musicales y didacticas. Esta situacion origina que no existan
los incentivos suficientes para que los futuros encargados de impartir la asignatura de
musica en la educacion basica aspiren a un grado universitario.

Al mismo tiempo, se presenta el problema de que para obtener el grado de
licenciatura en Educacion Musical en la Ciudad de México so6lo existe una opcion: la
Escuela Nacional de Musica (ENM) de la Universidad Nacional Autonoma de México
(UNAM).” Tomando en cuenta que, para el ciclo escolar 2008-2009 —no existen cifras
mas recientes— habia 3,778 preescolares, 3,354 primarias y 1,405 secundarias —entre
instituciones privadas y publicas para ambos casos—° en toda la Ciudad de México, la
oferta del programa de Educacion Musical en el nivel universitario es insignificante.

En el nivel nacional el panorama es todavia mas desequilibrado. En todo México
existen 89,395 preescolares, 98,575 escuelas primaria y 34,380 secundarias,’ y
unicamente 15 universidades en todo el pais —incluyendo a la ENM— que ofrecen la
licenciatura en Educacion Musical.®

Adicionalmente, las conclusiones del trabajo de Suficiencia Investigadora: El
profesor de instrumento como sujeto integrador en la Educacion Musical: un caso de
estudio,’ sefialan la importancia de que los profesores del Departamento de Arte y Cultura
Cedros-Universidad Panamericana tengan acceso a mdas y mejores mecanismos de
capacitacion pedagogica.

Los retos y antecedentes presentados en este apartado justifican la busqueda de
nuevas opciones de formaciéon para el docente de Educacion Musical en el nivel
universitario en México. Para contribuir a dar respuesta a esta necesidad, el presente
trabajo de investigacion tiene como objetivos:

* Proponer nuevas alternativas para la profesionalizacion de la Educacion Musical.

* Ofrecer los fundamentos curriculares de un programa universitario, en el nivel de
licenciatura, de formacion de docentes en Educacion Musical.

* Sustentar estos fundamentos curriculares en los resultados de un estudio comparativo
entre los programas de Educacion Musical de la Escuela Nacional de Musica de la
Universidad Nacional Autéonoma de México, la Escuela Universitaria de Educacion y
Turismo de Avila de la Universidad de Salamanca en Espafia, y la Steinhardt School
of Culture, Education, and Human Development de la New York University en los
Estados Unidos de América.

5 El Conservatorio Nacional de Musica del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) ofrece la licenciatura en
Enseflanza Musical Escolar en la Ciudad de México. Estos estudios de conservatorio no se consideran en el presente
trabajo debido a que no pertenecen a una institucion universitaria y por lo tanto no gozan de todas las implicaciones que
esto significa.
8 Secretaria de Educacién Piblica, “Principales cifras”, en pagina oficial:
7<http://www.dgpp,sep.gob,mx/principalescifras/Consulta.aspx> Consultada el 25 de abril de 2012.

Id.
¥ Elizondo, “Universitarios”, pp. 31-98.
? Trabajo de Suficiencia Investigadora defendido por el autor de la presente tesis doctoral para obtener el Diploma de
Estudios Avanzados en la Universidad Publica de Navarro, el 16 de junio de 2008, en la ciudad de Pamplona.
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= Realizar este estudio comparativo a la luz de la Filosofia Praxial de la Educacion
Musical.

* Ponderar la importancia que tiene el desarrollo de competencias musicales y
competencias didacticas en los tres casos de estudio y en los fundamentos del
programa curricular propuesto.

= Reflexionar sobre la posibilidad de que el Método Suzuki sea un sistema pedagogico
que encuentra sustento en la Filosofia Praxial de la Educacion Musical.

Es importante sefialar que un modelo curricular, por mas innovador o flexible que
parezca, no puede dar respuesta a todas las aristas de un problema tan amplio como es el
de la formacién universitaria del profesorado de Educacion Musical en un pais. Esto es,
no se puede esperar que un programa de estudios se pueda adaptar a las necesidades de
todo el sistema educativo en México. Debido a esto, es necesario que la propuesta
curricular que se pretende plantear como resultado del estudio comparativo de estos tres
programas universitarios, a la luz de la Filosofia Praxial de la Educacién Musical, tiene
que estar dirigido a un contexto educativo especifico, en este caso la Universidad
Panamericana, campus Ciudad de México.

Ante la carencia tan grande de opciones de capacitacion para la formacion de
profesionales de la ensefianza musical en México, parece muy oportuno, a través de este
trabajo de investigacion, ofrecer cauces de innovacion y cambio en este &mbito educativo.

I.1.2. Preguntas de Investigacion e Hipdtesis

Para la consecucion de los objetivos planteados en esta investigacion, y tomando en
cuenta lo expuesto en el apartado precedente, se considera que las preguntas que deben
guiar este trabajo de investigacion son:

= ;Qué convergencias y divergencias se observan entre los programas de Educacion
Musical de la Universidad Nacional Autonoma de México, la New York University y
la Universidad de Salamanca?

= ;Existe una presencia, consciente o casual, de los presupuestos de la Filosofia Praxial
de la Educacion Musical en los programas de Educacion Musical en la Universidad
Nacional Autéonoma de México, la New York University y la Universidad de
Salamanca?

= ;Qué competencias musicales y didacticas desarrollan los estudiantes de Educacion
Musical de estas tres instituciones durante sus estudios universitarios?

* /Se puede considerar al Método Suzuki como un sistema educativo que encuentra
justificacion en los presupuestos de la Filosofia Praxial para la Educacion Musical?

= ;Qué caracteristicas generales requiere un curriculo para la formacidn universitaria de
educadores musicales?
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= ;Qué caracteristicas requiere un curriculo para la formacidon universitaria de
educadores musicales fundamentado en la Filosofia Praxial?

* ;Un curriculo fundamentado en la Filosofia Praxial ofrece los fundamentos para la
profesionalizacion del profesor de Educacion Musical?

En las investigaciones cualitativas, a diferencia de las cuantitativas:

[se] pueden desarrollar preguntas e hipotesis antes, durante o después de la recoleccion y el
analisis de los datos. Con frecuencia, estas actividades sirven, primero, para descubrir cuales
son las preguntas de investigacion mas importantes; y después, para refinarlas y
responderlas. "

Para este trabajo se ha decidido presentar unas hipdtesis, antes de la recoleccion de los
datos y su andlisis respectivo, para que colaboren en la toma de decisiones respecto a los
posibles caminos a tomar durante la investigacion. Las hipdtesis iniciales propuestas son:

= La eficacia de los planes universitarios de formacion de profesores de Educacion
Musical depende de la importancia que estos planes le den al desarrollo de
competencias musicales y didacticas, en ambitos reales de creacion y ensefanza
musical, en sus estudiantes; condiciones fundamentales para la profesionalizacion del
profesor de Educacion Musical.

» La Filosofia Praxial de la Educaciéon Musical puede ofrecer unos fundamentos
adecuados, que coinciden con la naturaleza intrinseca de la musica, para desarrollar
competencias musicales y didacticas en los estudiantes de los estudios universitarios
de Educacion Musical.

= El Método Suzuki es una herramienta pedagdgica que potencia y pone en practica los
principios generales que propone la Filosofia Praxial para la Educaciéon Musical.

I.2. ESTRUCTURA GENERAL DEL TRABAJO

El contenido de esta tesis doctoral ha sido organizado en nueve Capitulos, y sus
respectivos Subcapitulos, Apartados e Incisos. En el segundo capitulo, Marco Teorico, se
revisa lo que la literatura especializada muestra sobre el tema en cuestion: la formacion
universitaria de los profesores de Educacion Musical —déandole un énfasis especial a las
practicas docentes—, y las teorias o corrientes filosoficas y educativas que dan
fundamento a esta investigacion, las cuales son: la Filosofia Praxial de la Educacion
Musical, el concepto de las competencias en la educacion, el Método Suzuki, y el trabajo
de investigacion titulado: “El profesor de instrumento como sujeto integrador en la
Educacion Musical”.

' Hernandez, Metodologia de la Investigacién, p. 23.
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El tercer capitulo presenta el enfoque metodologico a través del cual se afrontara esta
investigacion, profundizando especialmente en el paradigma de la investigacion
cualitativa, considerado como el més adecuado para dar respuesta a las preguntas
propuestas, y se exponen las razones por las cuales se adopta al estudio de caso como
disefio de investigacion. Se presentan los parametros y caracteristicas de la seleccion de la
muestra elegida para, finalmente, mostrar los modelos de cuestionarios que seran
utilizados como instrumentos de recoleccion de informacion.

El cuarto capitulo comprende la descripcion de los contextos donde esta
investigacion se lleva a cabo: el Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad
Panamericana; la Escuela Nacional de Musica de la Universidad Nacional Autonoma de
Meéxico; la Steinhardt School of Culture, Education, and Human Development de la New
York University en los Estados Unidos de América; y la Escuela Universitaria de
Educacién y Turismo de Avila de la Universidad de Salamanca en Espafia. Todos estos,
entornos que comprometen profundamente el devenir de este trabajo.

En el quinto capitulo, del andlisis e interpretacion de la muestra, se expone la
interpretacion y reflexion de toda la informacion obtenida por medio de entrevistas,
observaciones y andlisis de documentos, a luz de la Filosofia Praxial de la Educacion
Musical.

Con base en lo expuesto en el marco tedrico, en los contextos estudiados, y en la
interpretacion y reflexion de la informacion obtenida, en el sexto capitulo se presentan
unos fundamentos curriculares originales para la formacion del profesorado de Educacion
Musical.

El séptimo capitulo ofrece las conclusiones generales de todo el trabajo realizado, y
muestra, ademas, posibles itinerarios para futuras investigaciones relacionadas con el
presente trabajo.

En el octavo capitulo se enlista toda la bibliografia consultada que avala lo expuesto
en este trabajo de investigacion.

El noveno y ultimo capitulo comprenden los anexos, los cuales incluyen un disco
compacto que incluye la trascripcion de todas las entrevistas realizadas para este trabajo
de investigacion.

I.2.1. Aclaraciones pertinentes

Todas las citas cuyo idioma original es el inglés han sido traducidas por el autor de esta
tesis. No se ha utilizado ninguna aclaracion a lo largo de este trabajo que diferencie cual
era el idioma original de cada nota citada, puesto que la informacion presentada en la
bibliografia referenciada, en el Gltimo capitulo, obvia cudl era el idioma original del texto
citado.

Para todo lo referente a cuestiones ortograficas: signos ortograficos, utilizacion de
tildes y mayusculas, abreviaciones, expresiones que plantean dificultades especificas, y
otros elementos de la escritura del espafol, se han utilizado, en esta tesis, los lineamientos
propuestos en la nueva Ortografia basica de la lengua espariola, editada por la Real
Academia Espafiola y la Asociacion de Academias de la Lengua Espafiola, publicada en
2012.
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Para cualquier tema editorial no contemplado en la Ortografia bdsica de la lengua
espariola, este trabajo ha seguido los lineamientos de la 15* edicion de The Chicago
Manual of Style. A este respecto, hay un tema que se presenta necesario aclarar, puesto
que existen distintos sistemas para su manejo: la citacién de textos.

En el presente trabajo, apegandose a lo recomendado por el manual de Chicago
mencionado, se utilizaran la notas bibliograficas al pie de pagina con una bibliografia
completa al final del trabajo, con las siguientes caracteristicas:

Si la bibliografia incluye todos las obras citadas en las notas, las notas —inclusive la primera
cita de una obra particular— pueden ser bastante concisas, puesto que los lectores pueden
revisar la bibliografia para detalles de la publicacién y otra informacion."!

Con esto en mente, las notas al pie de pagina, en general, constaran Unicamente del
primer apellido del autor de la obra (o del primero de los autores), las palabras suficientes
que acoten el titulo de la publicacién en cuestion, y el nimero de pagina. En la
bibliografia referenciada, al final de esta tesis, se presentan los datos completos de las
obras citadas al pie de pagina.

" University of Chicago, The Chicago Manual of Style, p. 594.
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II. MARCO TEORICO

Una vez que se plantearon los objetivos del trabajo de investigacion, es imprescindible
revisar la literatura existente en relacion al problema de estudio en cuestion. “En una
investigacion no se parte de la nada, sino de la informacién y los conocimientos
acumulados en las investigaciones precedentes.”’ Esta fase de la revision de la literatura
también se conoce como marco tedrico.

A diferencia de la investigacion cuantitativa, donde la literatura define en gran medida
los planteamientos a investigar, en la investigacion cualitativa “el papel de ésta es
unicamente de apoyo. La investigacion se basa, ante todo, en el proceso mismo de
recoleccion de los datos.”

En el presente capitulo se exponen las investigaciones, teorias y corrientes filosoficas
y educativas que dan fundamento a esta investigacion y a la propuesta de un curriculo
para la formacion universitaria del profesorado de Educacion Musical, las cuales son:
programas de formacion universitaria de Educaciéon Musical —con un inciso para las
practicas docentes—, la Filosofia Praxial de la Educacion Musical, los presupuestos de
una educacion basada en competencias, el Método Suzuki, y el trabajo de investigacion
titulado: “El profesor de instrumento como sujeto integrado en la Educacion Musical”
que, entre sus conclusiones, sefiala la importancia de ofrecer nuevas y mdas auténticas
herramientas de capacitacion a los educadores musicales.

I.1. PROGRAMAS UNIVERSITARIOS DE EDUCACION MUSICAL

En la basqueda bibliografica se ha encontrado que la investigacion sobre programas
universitarios de formacion de profesores de musica en México es desconocida o nula; en
Espafia, aunque todavia en un nivel documental, y no propiamente trabajos de
investigacion, se pueden encontrar dos fuentes principales, las revistas EUFONIA y
Musica y Educacion; pero en Estados Unidos de América, desde los afios ochenta, la
investigacion es abundante y ha ido en incremento con resultados cada vez més favorables
para la practica profesional de la Educacion Musical.

Por formacion universitaria del profesorado de Educacion Musical, en este trabajo, se
hace referencia a la educacion que el alumnado en un programa universitario recibe para
que, en un futuro, pueda ejercer la profesion de educador musical en cualquiera de sus
posibles ambitos: el preescolar, la primaria, la secundaria, el bachillerato, el universitario,
el conservatorio, la orquesta, el coro, la teoria, la clase instrumental o vocal, etcétera. Esto
contrasta con la formacion permanente del profesorado que se refiere al tipo de educacion
que un profesor recibe “a lo largo de toda la vida activa y no determinada a unos tiempos
y espacios concretos, asi como capacitar[se] para seguir aprendiendo ante los nuevos
modelos de la sociedad emergente.”

De acuerdo a Conway,” las situaciones de ensefianza-aprendizaje que los educadores
informantes de su investigacion consideraron mas valiosas durante su formacion

! Giraldez, “Revision de la literatura”, p- 117.

% Hernandez, Metodologia de la Investigacion, p. 550.

3 Rivera, “La Formacion Permanente del Profesorado”, p. 417.
* Conway, “Perceptions of Beginning Teachers”, pp. 20-50.
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universitaria son las prdcticas docentes.” Conway concluye que entre mas posibilidades
de précticas docentes tengan los estudiantes, mejor estardn preparados para iniciar a
ejercer la profesion de educadores musicales.

Los participantes de la misma investigacion de Conway consideraron de gran valia
las estancias (trabajos de campo) que realizaron en distintas escuelas para la observacion
de los respectivos entornos educativos, siempre y cuando asistieran a estas practicas
teniendo conocimiento del contexto educativo observado. Otra situacion a la que los
participantes de este trabajo le dieron mucha relevancia es el crecimiento musical que se
les brindo a través de sus lecciones de instrumento y ensamble; uno de los entrevistados
comentd: “Realmente aprendi todo lo que sé acerca de la musica de mi maestro de
estudio.”

Conway, basandose en los resultados de este trabajo, comenta la necesidad de que los
programas de formacion de profesores busquen preparar al alumnado en un espectro mas
amplio de la Educacion Musical: “Todos los tipos de participantes [egresados, directivos y
supervisores| comentaron que un sistema de educacion de profesores que no ‘encasille’ a
los estudiantes seria valioso.”” Esto se debe, de acuerdo a su interpretacion, a que un
futuro profesor de musica deberia estar preparado para cualquier esquema educativo que
se le presente cuando comienza a ejercer la profesion: la clase general de musica, la clase
de un instrumento, la direccién de bandas u orquestas, la direccion coral, etcétera.

Una recomendacion interesante del trabajo de Conway es la que resalta la importancia
que se le debe dar al desarrollo de las competencias necesarias, en los futuros profesores
de musica, para dar clases a estudiantes principiantes en alguna é4rea instrumental o de
ensamble. Esto se debe a que:

La mayoria de nuestros estudiantes de primer afio vienen a nosotros deseando ‘convertirse’
en el maestro de banda, orquesta o coro que tuvieron en el bachillerato. Muchos estudiantes
pasan el tiempo en cursos de métodos pensando ‘bueno, eso tiene que ver con principiantes,
y yo no estaré haciendo eso.”®

Contrariamente, es comin que la mayoria de los profesores de musica comiencen su
vida profesional ensefiando a nifios principiantes en un instrumento o voz, y por lo tanto
requieren de las herramientas pedagogicas para llevar a cabo esta tarea.

Respecto a la idea de llegar a ser como los profesores del bachillerato, Rideout
soporta, indirectamente, las ideas de Conway cuando asevera que: “la mayoria de los
estudiantes escogen Educacion Musical como carrera principal debido a sus experiencias
positivas en el bachillerato y a una vaga asociacion de identidad con sus profesores del
bachillerato.”® Esta identidad e influencia es tan importante que, “para cuando los
estudiantes entran a un programa de preparacion de profesores, ellos han trabajado con un

> Las practicas docentes son las clases que los estudiantes de los programas universitarios de educacion imparten como
maestros aprendices en situaciones reales de ensefianza-aprendizaje; el nivel de supervision de estas practicas varia
mucho de acuerdo al programa del que se trate. A estas practicas en la Universidad Nacional Auténoma de México (no
en todo México) se les conocen como: practicas profesionales de la enseflanza musical; en EUA: student teaching; y en
Espaia: practicum o simplemente practicas.

5 Conway, “Perceptions of Beginning Teachers”, p. 28.

7 Ibid., p. 33.

8 Ibid., p. 34.

? Rideout, “Research in Music”, p. 876.
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nimero de profesores de musica cuyo modelo es mucho més poderoso que la educacion
formal que ellos reciben durante sus estudios universitarios.”"

Los participantes de la investigacion de Conway valoraban como lo menos
importante de sus estudios universitarios los cursos que tomaron en la escuela o facultad
de educacion, puesto que no les encontraban ninguna aplicacion practica a la Educacion
Musical. La asignatura de Métodos de ensefianzas de instrumentos musicales, aunque la
encontraban 1til para la vida profesional, la calificaban de mal impartida durante la
universidad:'' “Estudiantes de instrumentos musicales expresaron preocupaciéon de que el
conocimiento de instrumentos secundarios parecia ser el contenido base mas necesitado
en su trabajos actuales y sin embargo algunos cursos de métodos de instrumentos no
ofrecieron el contenido necesario.”'? La causa principal de este problema parece radicar
en que los profesores que imparten estas asignaturas en la universidad son profesores de
instrumento y no profesores de Educacion Musical, y por lo tanto no contextuaban su
ensefianza a las necesidades de los estudiantes de Educacion Musical.

En una investigacion dirigida a conocer las competencias musicales de interpretacion
instrumental, la forma de adquirirlas, y las competencias didéacticas para impartir estas
competencias musicales entre los estudiantes universitarios de Educacion Musical, Oriol
encuentra que:

El corto tiempo que se puede dedicar a la formacion instrumental hace que los estudiantes
que entraron con nulos o pocos conocimientos musicales se sientan inseguros en la técnica
del instrumento aprendido, lo que les obligara una vez finalizados sus estudios a ampliar sus
conocimientos instrumentales [...]. Por lo tanto, aseguramos que la distribucion de la carga
docente en la especialidad respecto a la musica en general y a la formacion instrumental en
particular, es deficiente."”

Respecto al estatus que los programas de Educacion Musical poseen en el ambito
universitario, Nierman comenta que:

El aislamiento de la educacion de profesores de la corriente principal de la vida universitaria ha
estado asociado con un bajo estatus y con un compartir injusto de recursos institucionales en
comparacion con el estatus alto de otros programas que son vistos como mas contribuyentes al
prestigio departamental e institucional."

Sobre la valoracion adjudicada a la educacién, L'Roy" observa que los estudiantes
que se ven a si mismos como musicos intérpretes, aunque estén cursando los estudios de
Educacién Musical, tienen menos compromiso con la educacion que aquellos que se ven
como educadores.

En relacion al aprendizaje adquirido y las competencias para ensefiar estos
conocimientos, Nierman afirma que: “La investigacion ha mostrado convincentemente

1.

"""En los Estados Unidos de América esta asignatura comprende el estudio superficial de practicamente toda la gama de
instrumentos de una orquesta sinfonica a lo largo de los estudios universitarios.

2 Ibid., p. 29.

'3 Oriol, “Preparacién instrumental”, pp. 51 y 53.

' Nierman, “Changing Concepts of Teacher Education”, p. 822.

!> Mencionado en Rideout, “Research in Music”, p. 876.
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que los futuros profesores, incluyendo aquellos que han finalizado especialidades
académicas completas, frecuentemente no entienden el contenido académico lo
suficientemente bien como para explicar las cosas claramente a los pupilos”.'® Este tema
es de importancia ineludible para la toma de decisiones en el disefio curricular de los
programas de formacion universitaria de profesores de Educacion Musical.

De acuerdo a Nierman, algunos de los problemas més agudos que las précticas
docentes muestran en los Estados Unidos son: la carencia de una planeacion y un
curriculo especifico para estas practicas, una deficiente relacion entre lo que ocurre en las
aulas universitarias y las aulas para las practicas docentes, y la falta de constancia en la
calidad de los profesores mentores y supervisores.'’

Nierman observa que los programas de educacion de profesores de musica que estdn
insertos en programas de Artes Liberales' “tienden a enfatizar una preparacion amplia y
general fuera de la disciplina musical, mientras que los programas en las escuelas de
musica [...] tienden a enfatizar la interpretacion musical.”"” Asunto importante a tomar en
cuenta respecto a los &mbitos donde los tres programas estudiados en el presente trabajo
se llevan a cabo.

En cuanto a la estructura del curriculo de formacion de profesores de musica,
Nierman sefiala que los programas mads tradicionales estan disefiados para ofrecer cuatro
campos generales de conocimiento. El primero es la educacioén general: las competencias
generales que un graduado universitario deberia poseer, tales como la de comunicarse
adecuadamente por medio de la escritura o la expresion verbal, y el dominio de las
tecnologias de la informacién minimas para la didactica.

El segundo campo es el conocimiento del contenido de la materia en cuestion; en este
caso, el desarrollo de competencias musicales. El tercero es el conocimiento pedagogico,
que incluye el dominio de estrategias de evaluacidn, planeacion de lecciones, marco
filosofico de la ensefianza, y otros topicos similares de didactica y pedagogia general. El
ultimo campo es el conocimiento pedagoégico del contenido, el cual “permite a los
estudiantes construir conocimiento de la materia de estudio para uso en la ensefianza
como resultado de las experiencias en las clases de métodos de musica y campos de
experiencias afines.”*’

Por el descontento general con los resultados de los programas tradicionales de
formacion de profesores, Nierman sefiala que algunos programas defienden que

la manera mas apropiada de entrenar profesores es hacerlo de una manera colaborativa con
uno o mas de los ‘interesados’ (consejos de escuelas, escuelas, universidades, departamentos
de educacion, organizaciones profesionales) trabajando juntos [y] colaborando para alcanzar
los retos de induccién en la profesion.”'

1.

7 Ibid., p. 823.

'® En Estados Unidos de América en las universidades se entiende por programas de Artes Liberales a los estudios que
tienen como proposito ofrecer conocimientos generales y destrezas intelectuales, antes que habilidades profesionales u
ocupacionales especializadas.

' Nierman, “Changing Concepts of Teacher Education”, p. 825.

2 1bid., p. 827.

2 Ibid., p. 831.
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Como resultado de las tendencias de los gobiernos estatales de los Estados Unidos a
evaluar cada vez mas las actuaciones de los profesores en la practica real,

los programas de educacion de profesores de musica necesitaran llevar a cabo cambios para

preparar a sus graduados para demostrar un cierto cuerpo de habilidades y conocimientos en

aulas reales de musica mas que simplemente mostrar que ellos han completado una carga de
2

cursos.

En un estudio dirigido a conocer las opiniones de profesores en formacion y
profesores con mucha experiencia, respecto a las habilidades y comportamientos
necesarios para ser un maestro de musica con éxito durante los primeros tres afios de
ejercer esta profesion, Teachout encuentra que, de 40 items evaluados, “las habilidades
personales y las habilidades de ensefianza fueron consideradas por ambos grupos como las
mas importantes para el éxito en los inicios de la ensefianza que las habilidades
musicales.””

Parece necesario reflexionar, como posible area de estudio para los programas de
formacion del profesorado de Educacion Musical, sobre el hecho de que la investigacion
de Teachout sefiala que

algunos items en los que ambos grupos estan de acuerdo en ser extremadamente importantes
para el éxito en la enseflanza inicial (motivacion y autoconfianza) no son normalmente
incluidos como parte de un programa universitario de Educacion Musical, mientras que
otros items que fueron pensados como no tan importantes para el éxito en la ensefianza
inicial (habilidades pianisticas y habilidades de canto) son incluidas tradicionalmente en los
programas universitarios.**

Bernal, a diferencia de las opiniones obtenidas de los dos perfiles de profesores en el
estudio de Teachout, parece inclinarse al énfasis que se le debe dar al desarrollo de
competencias musicales en la formacién de los futuros profesores de musica: “los
conocimientos ‘musicales’ que posea este especialista son muy importantes, sin lugar a
dudas cuanto mas sepa de misica mucho mejor.”*> Es importante notar que en este caso
se refiere a la formacion de profesores que estaran encargados de la Educacion Musical de
nifios entre cero y seis afios de edad. Se infiere que estas competencias musicales seran
todavia més importantes para los profesores de estudiantes mayores a seis afnos.

Entre los objetivos que Bernal propone para la formacion de profesores de nivel
infantil se encuentran: la adquisicion de las habilidades y destrezas necesarias a través de
instrumentos musicales y de la expresion corporal; el fomento de los aspectos expresivos
de la voz; y el desarrollo de la discriminacion auditiva.”® Todos estos objetivos pertenecen
especificamente al &mbito de las competencias musicales.

A este respecto, es interesante mencionar el comentario de Barniol respecto al peligro
de la falta de competencias musicales en el educador musical: “El profesor de Educacion

2 Ibid., p. 832.
2 Teachout, “Preservice and Expirienced Teachers’ Opinions”, p. 49.
2%
Id.
% Bernal, “La formacion musical del maestro”, p- 29.
2 Ibid., p. 30.
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Musical manifiesta su competencia en el trabajo que solicita de los estudiantes y alumnas,
mientras que en la educacion en el aula es mas facil disimular el dominio de la asignatura
mediante verbalizaciones.””’

Para el desarrollo de competencias didacticas, Bernal propone: “Comprender los
principios en que se fundamenta la didactica de la educacion infantil [...] Conocer las
diferentes metodologias o sistemas de aprendizaje de la musica, y sus aplicaciones en la
edad infantil.”*® Sin embargo, no hace ninguna alusion a la importancia o necesidad de las
practicas docentes, en ambientes reales de ensefianza-aprendizaje, para el desarrollo de
estas competencias en los futuros profesores de musica.

Galan® distingue tres &mbitos en la formacion del profesorado de Educacién Musical
en Espafia. El primero es el de la formacién disciplinar, que se refiere al desarrollo de
competencias musicales que, en ocasiones, puede llegar a alejarse de la realidad del aula,
pero siempre es beneficiosa tanto para los profesores como para los estudiantes. El
segundo es el referente a las programaciones y preparaciones de clase, y el tltimo el
relacionado a la practica docente.

Los pilares basicos de la educacion que tiene que poseer un profesor de musica, de
acuerdo a Swanwick, son: “interés por la tradiciones musicales, sensibilidad para con los
estudiantes y conciencia del contexto social y de la comunidad.”*

De la experiencia como asesora del area de Educacion Artistica en un centro publico
en Espafia, Lopez constata que “gran parte de los especialistas en musica muestra[n] un
desconocimiento en metodologia y planteamientos alternativos al solfeo y a la flauta
dulce”,’! asunto a considerar en los disefios curriculares de formacion de profesionales de
Educaciéon Musical. Es necesario tomar en cuenta, por parte de los futuros o actuales
educadores, “no sélo sus perfiles profesionales y las caracteristicas de las enseflanzas que
imparten, sino también el nivel de desarrollo profesional en el que cada grupo de
profesores y profesoras se encuentra.”> No puede existir un programa de formacién
universitaria de profesores de Educacion Musical que pueda dar respuesta a la enorme
variedad de posibles problemas y variaciones que cada contexto socio-educativo presenta.

De un estudio histérico de Lorenzo sobre el desarrollo del programa de formacion del
maestro especialista en Educacion Musical en Espaia, para el presente trabajo interesa la
seccion referente a la situacion actual de la educacién en Espana. En el mencionado
estudio se toma como punto de referencia el programa que se ofrece de esta especialidad
en la Universidad de La Laguna, Tenerife.

Lorenzo clasifica a las asignaturas de los programas de formacion de profesores de
Educaciéon Musical para la primaria en tres rubros: “Asignaturas de contenido general:
lengua, matematicas, ciencias [...] Asignaturas de contenidos especificos de la
especialidad: formacion instrumental, ritmica, vocal, etcétera; Asignaturas de contenidos
psicopedagogicos: didactica general, didactica de la musica, psicologia, organizacion del
centro escolar, etcétera.”?

2 Barniol, “El rol del maestro especialista”, p. 35.

2 Ibid. p. 31.

¥ Galan, “La formacién del profesorado de musica en secundaria”, p. 42.
30 Swanwick, Miisica, pensamiento y educacion, p. 14.

3! Lopez, “La formacion permanente”, p. 54.

32 Ibid., p. 57.

33 Lorenzo, “La formacién del maestro”, p- 81.



30 | La Filosofia Praxial en la Formacion Universitaria del Profesorado de Educacion Musical

Los datos que se arrojan en ese trabajo, sobre la distribucion de créditos, son muy
reveladores para entender qué importancia se le otorga, en la legislacion espainola, a cada
uno de estos tres rubros. De los créditos que un alumno debe cursar (sin contar los
créditos otorgados por las practicas docentes, y otros de libre configuracion), las opciones
para un futuro educador musical son las siguientes: Un minimo de 38.5% y un maximo de
53.7% de asignaturas de contenido general; un minimo de 22% y un méaximo de 37.5% de
asignaturas especificas a la especialidad de Educacion Musical; un minimo de 24.4% y un
maximo de 31.7% de asignaturas psicopedagogicas, de las cuales solo el 4.9%
corresponde a didactica de la musica. Hay que sefalar que estos porcentajes pertenecen a
la legislacion educativa pasada, tema que serd estudiado en detalle en la seccion
correspondiente de la presente tesis.

Otro dato muy revelador es el hecho de que de los créditos otorgados a las practicas
docentes, solo el 31% corresponde a practicas relacionadas con la Educacion Musical; las
otras practicas son de ensefianza general.

Si bien es importante que el futuro maestro de musica cuente con una formacion
solida de educacion general, la fuerte carga de materias en este rubro produce un
desbalance notorio en relaciéon a lo que Lorenzo considera que son los contenidos mas
importantes de esta formacion universitaria.

Las peculiaridades inherentes a la profesion de maestro, requiere la presencia en el plan de
estudios de asignaturas orientadas a formar al alumnado en el desempefio de la profesion
docente -contenidos para aprender a enserniar- en aras de poder afrontar con éxito las tareas
propias del ejercicio de la docencia. Sin embargo, para acceder a la titulacion de maestro-
especialidad de Educacion Musical no es requisito previo poseer conocimientos musicales.™

Otro asunto que Lorenzo observa, que perjudica el programa de formacion de
profesores de Educacion Musical en Espana, es la enorme carga de asignaturas que un
alumno tiene que aprobar en los tres afios que dura esta especialidad en la Universidad de
La Laguna, 45 asignaturas en total.

Como recomendaciones de su estudio propone varias reformas, dentro de las cuales
conviene destacar las siguientes: disminuir el numero de créditos asignados a las
disciplinas generales, aumento en el numero de créditos de asignaturas especificas de
musica, aumento en el nimero de créditos de las asignaturas de caracter psicopedagogico,
y aumento de los créditos ofrecidos para las practicas docentes.

Leglar presenta un estudio muy completo acerca del desarrollo historico y la
situacién actual de la investigacion sobre la educacion realizada por profesores en el
ejercicio de su profesion. En ese estudio se enfatiza el problema de que la investigacion en
este ambito de la educacion, en su gran mayoria, ha sido realizada por investigadores
universitarios externos a las instituciones donde se imparte Educaciéon Musical y no por
los involucrados en la educacion misma; lo cual crea el problema de que la informacion
que ofrece esa investigacion no es necesariamente la que los profesores en funciones
realmente requieren conocer.™

3 Ibid., p. 83.
3 vid. Leglar, “Research by Teachers”.
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Es importante evitar, en las investigaciones realizadas por profesores, que la
investigacion se centre exclusivamente en lo que los profesores hacen, y no incluir lo que
los profesores saben.

En cuanto a la generalizacion de los resultados sobre la investigacion realizada por
profesores acerca de su propia accion, hay que tomar en cuenta que “mucha investigacion
de los profesores es altamente dependiente del contexto, y los profesores investigadores
no necesariamente intentan producir conclusiones que pueden generalizarse a otros
contextos.”®

De las experiencias de campo realizadas en los programas universitarios de
formacion de profesores de Educacion Musical, Leglar afirma que: “Asumir que la teoria
sera automaticamente implementada en la practica es erroneo [...] Una razon para
[pensar] esto es la falta de integracion entre lo que es presentado en los cursos formales y
los que es experimentado en el campo.™’

Leglar recomienda que los estudiantes deberian tener las practicas de campo en
distintos ambitos educativos para que estuvieran preparados para la gran variedad
socioecondmica y cultural de la ensefianza en las distintas comunidades. Ademas, agrega
Leglar, que para que estas practicas tengan un verdadero éxito es requerimiento que los
centros de formacion del futuro profesorado trabajen en mayor concordancia con las
escuelas donde estas practicas se realizan.

El hecho de que los profesores realicen investigacion conlleva tal importancia que
“es central para la evolucion de la ensefianza de [entenderla como] una semi-profesion a
una verdadera profesion.”*® Por todo el valor asignado a la investigacion realizada por
profesores, es fundamental que no sélo las asignaturas de investigacion sean incluidas en
el curriculo universitario de formaciéon de futuros educadores, sino que ademas es
necesario que los estudiantes realicen investigacion durante sus estudios universitarios:
aludir a investigacion no es suficiente, hay que realizarla.

Un periodo de los estudios universitarios de formacion de profesores de Educacion
Musical de importancia vital es el referente a las practicas docentes en situaciones reales
educativas. Estas practicas se consideran como ‘“‘el més importante evento en los estudios
universitarios que preparan para la ensefianza,” puesto que se combinan los
conocimientos generales y musicales con lo aprendido en las clases de didactica, con la
experiencia real, y con la supervision de un profesor experto que evalta las practicas. El
objetivo es “desarrollar pericia a través de la inmersion en el ‘laboratorio’ de la vida real
de la ensefianza.”® Este tema, el de las practicas docentes, junto con cuestiones
relacionadas a las mismas précticas, se estudia en el siguiente inciso.

II.1.1. Practicas docentes

En los Estados Unidos de América las practicas docentes pueden durar desde una
semana hasta 34, y pueden variar mucho en el numero total de horas; las escuelas donde

3 Ibid., p. 860.

37 Ibid., p. 866.

3 Ibid., p. 868.

¥ Rideout, “Research in Music”, 874.
“ Ibid.
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se efectian estas practicas pueden ser de uno o dos sitios maximo. Lo anterior depende de
la legislacion estatal que ordena a la universidad que imparte esta capacitacion.

Los estudiantes en las practicas docentes, en lugar de basarse en los cursos de
metodologias estudiados en la universidad, de acuerdo a Rideout y Feldman, “parecen
procesar la informacion y adaptar los principios metodologicos de acuerdo a sus actitudes
preexistentes, sus perspectivas, y valores desarrollados en casa, la comunidad, y sus
actividades educativas previas a la universidad.”*' Igualmente, la influencia del profesor
cooperador®” es, conforme a los mismos autores, més influyente que las materias
metodoldgicas.

Aunque la historia personal y el profesor cooperador son unas influencias poderosas
en las acciones del alumnado que realiza las practicas docentes, de esta situacion surge la
cuestion de si los cursos de metodologia universitarios toman en cuenta la realidad del
proceso de ensefanza-aprendizaje de los centros donde se llevan a cabo las practicas, de
los estudiantes de los centros donde se realizan las précticas, y de los mismos estudiantes
que realizan las précticas, y si la falta de estas relaciones no son la principal razon por la
cual los estudiantes se aferran mas a su experiencia de vida que a los cursos
metodoldgicos.

Otro de los retos de las practicas docentes, de acuerdo a un estudio de Verrastro y
Leglar,” es que los profesores universitarios a cargo de estos cursos no se involucran en
esta experiencia con los estudiantes. Las razones de esto pueden ser varias: falta de tiempo
para una mejor supervision; el contacto diario entre el estudiante y el profesor cooperador
hacen ver al profesor de la universidad como un intruso; y “el maestro cooperador esta
mas preocupado con la practica en el contexto de su escuela y aula, y puede no usar los
modelos educativos discutidos en el nivel universitario.”**

Rideout y Feldman resumen de la siguiente manera la problematica general de las
practicas docentes:

La preparacion académica de los profesores, generalmente expone a los estudiantes a los
modelos curriculares que son ideales y representan el potencial para el aprendizaje musical.
Pero el desarrollo curricular en las escuelas de acuerdo a los mandatos de varios
constituyentes educativos tales como legislaturas, departamentos de educacion, consejos de
escuelas, padres, administradores, cultura de la comunidad, y otros similares, y la realidad
del aula difieren grandemente de esos modelos.*

El reto, en este tema, es lograr que la universidad que ofrece la capacitacion y la
escuela donde se realizan las practicas trabajen lo mas cercanamente posible para lograr,
en la medida de lo posible, la concordancia entre las teorias educativas y la realidad

U Ibid., p. 875.

“2 En Estados Unidos de América, el profesor cooperador (cooperating teacher) es el profesor titular del aula donde el
estudiante realiza sus practicas docentes, y esta a cargo de trabajar a su lado, observarlo, dirigirlo y evaluarlo. El
profesor supervisor (supervising teacher) es el profesor que desde la universidad estd a cargo de darle seguimiento al
estudiante que realiza las practicas docentes y que, junto con el profesor cooperador, también evalia al estudiante, pero
solo a través de los reportes del profesor cooperador de eventuales visitas a observarlo trabajar en la escuela asignada.

* Mencionado por Rideout, “Research in Music”, p. 878

“Id.

* Ibid. p. 879.
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educativa que enfrenta el estudiantado de Educacion Musical al realizar sus practicas
docentes.

Un reto importante a tomar en cuenta respecto a la evaluacion de los estudiantes que
realizan sus practicas docentes, de acuerdo a Rideout y Feldman, es pretender evaluar a
estos futuros profesores de acuerdo al aprendizaje de los estudiantes que tienen a su cargo
durante sus practicas docentes, puesto que “responsabilizar a los profesores principiantes
del aprendizaje de los estudiantes posee problemas porque ellos raramente son capaces de
cambiar el ambiente educativo en su locacion.”*

Rideout y Feldman sefialan que muchos estudiantes que realizan su practicas docentes
son utilizados por sus profesores cooperadores como asistentes, y no les permiten tener
una verdadera experiencia de estar en control de la clase. Este asunto, el del tiempo
aprovechado utilmente por los estudiantes que realizan sus practicas, no se ha
profundizado en la literatura, quizéds, “porque el personal de los colegios y las
universidades se sienten impotentes para controlar tales actividades del salén de clases.”™’

Parte de la literatura disponible en este tema versa sobre la importancia de que las
practicas docentes se lleven a cabo en escuelas con perfiles socioculturales muy distintos a
aquellos donde se desenvuelven los futuros profesores; como seria el caso de llevar a cabo
estas practicas en escuelas rurales, o donde el alumnado de la escuela esta conformado por
una minoria respecto a la poblacion promedio de un pais o region, tal como las
comunidades indigenas en México o de gitanos en Espaia.

Lo importante a este respecto es que a los estudiantes que realizan las practicas se les
debe preparar, desde la universidad, para afrontar los retos que les presentan estos perfiles
distintos a los que estdn acostumbrados puesto que, como comenta Subirats, “se hace
dificil la realizacion de dichas practicas porque no existe [en Espafia] ninguna asignatura
que informe convenientemente a los estudiantes sobre la realidad que parece ignorarse.”*®
La formacion universitaria, y en concreto las practicas docentes, deben preparar para la
insercion al campo laboral; insercion que en muchas ocasiones no es escogida por los
nuevos maestros, y de ahi la “necesidad de que a los estudiantes futuros maestros se les
expliquen fodas las realidades escolares.”® Igualmente, Mena y Garamendi, comentan
que “es importante aprender diferentes estilos de insercion en la realidad escolar y coémo
manejar las practicas de la ensefianza desde diferentes puntos de vista.”°

En este tema de confrontar otras culturas, Veiga comparte su experiencia durante las
practicas docentes realizadas en sus estudios universitarios, las cuales fueron realizadas en
un colegio con mayoria de estudiantes gitanos, que para él, en ese momento, era una
cultura desconocida. Veiga, al no tener éxito utilizando un curriculum preconcebido que
se centraba en la ensefianza de la musica europea tradicional, intentd ensenarles a través
de la musica de la cultura de sus estudiantes, pero “el hecho de no ser gitano supuso un
obstaculo.”' Problema que solventd posteriormente: “empezamos a aprovechar la idea
del cambio de enfoque realmente cuando dejé de intentar ser ‘uno de ellos’ y entendimos
tanto ellos como yo que éramos diferentes pero podiamos aprender unos de otros.”** De

 Ibid., p. 880.
7

4
Id.

8 Subirats, “Las practicas del especialista en educacion musical”, p. 11.

* Ibid., p. 13.

%0 Mena, “Las précticas del profesorado”, p. 20.
' Veiga, “Practicum™, p. 27.
ZId.
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haber tenido més antecedentes sobre esta cultura, muchos problemas y tiempo se hubiera
ahorrado en sus practicas docentes.

Un tema muy recurrente en la literatura sobre las practicas docentes es el de la
conexion, o falta de ella, entre la teoria aprendida en las aulas de la universidad y la
realidad de la practica con estudiantes en las escuelas asignadas: “Como a la mayoria de
mis compaifieros, las practicas nos permitieron comprobar que en ocasiones la teoria que
se nos impartié distaba de la practica”.”® De acuerdo a Mena y Garamendi, para solventar
esta division entre la teoria y la practica, recomiendan que los tutores deben “ayudar a los
estudiantes a adoptar un enfoque critico y reflexivo en el andlisis de cuestiones educativas
o problemas del aula que favoreceran la interrelacion entre la teoria y la practica.”*

Otro problema que sefiala Veiga es el hecho de que “en la escuela de magisterio nos
ensefiaron muchas cosas, pero muy poco acerca del control emocional, de las formas o del
respeto.”” Asunto importante a tomar en cuenta en el disefio curricular de un programa de
formacion universitaria de profesores de musica.

Mena y Garamendi ofrecen una lista de los conocimientos que, de acuerdo a ellas,
deberian de poseer los estudiantes que estan realizando las practicas docentes:

Aspectos basicos del desarrollo y del aprendizaje; Vision general de la educacion infantil y
primaria en su conjunto; Cuestiones fundamentales de didactica general; Aspectos
curriculares de la especialidad de musica; Conocimientos de las metodologias propias de la
especialidad (Willems, Dalcroze, Orff, Kodaly...).*®

Sin quedar claro a qué se refieren con “Aspectos curriculares de la especialidad de
musica”, llama la atencidbn que no hacen mencion expresa sobre el desarrollo de
competencias musicales: interpretacion, improvisacion, composicion, arreglo o direccion.

Al igual que diversos autores de la literatura estudiada, Mena y Garamaendi
encuentran que, respecto a los alcances y objetivos de las practicas docentes, “la primera
limitacién que encontramos es la desconexion entre la universidad y el tutor o la tutora de
practicas”.”’ Estos dos autores enfatizan la importancia de entender que el profesor
universitario s6lo ofrece su punto de vista, el cual debe ser cuestionado por el alumno,
quien cuenta “con su propio bagaje de recursos musicales”.*®

Sandra Frey Stegman estudi6 la importancia que tiene el didlogo reflexivo entre el
estudiante de Educacion Musical y su profesor cooperador, o el asesor universitario,
durante las practicas docentes. Los resultados de estos dialogos reflexivos fueron muy
beneficiosos siempre y cuando existieran, durante la investigacion, las siguientes

condiciones:

(a) ocurrieron regularmente, (b) al maestro estudiante se le permitié iniciar el curso de la
discusion, (c) las preguntas y el proceso fueron modificados para satisfacer circunstancias
especificas, (d) el maestro cooperador sonded por mayor investigacion, y (e) el maestro

3 Ibid., p. 23.

> Mena, “Las précticas del profesorado”, p. 16.
> Veiga, ‘Practicum’, p. 27

% Ibid., p. 15.

7 Ibid., p. 19.

8 Ibid., p. 18.
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cooperador guid la investigacion hacia niveles mas significativos de reflexion y ofrecid
. . . . 59
consejos o anécdotas experimentales relacionados.

En este mismo marco, Stephen Paul comenta que “la practica reflexiva y las
actividades de aprendizaje en contextos auténticos parecen ayudar a los futuros profesores
de musica a pensar como profesores y a asumir el rol de educador”.®® De acuerdo a Paul,
el desempeiio educativo de instrumentos musicales al comienzo de la vida profesional de

un maestro esta

significativamente relacionada al ntimero de episodios de experiencias tempranas de
ensefianza en escenarios de musica instrumental, el nimero de episodios de ensefianza a los
compafieros en escenarios de musica instrumental, y el nimero de veces que los futuros
profesores observaron videos de episodios de ensefianza de musica instrumental entre
compaﬁeros.61

Paul recomienda que las actividades de aprendizaje en contextos auténticos deberia
llevarse a cabo tanto en el area coral como en la Educacion Musical general, y las
experiencias educativas de instrumento deberian contemplar tanto a las bandas como a las
orquestas.

De acuerdo a Margaret Schmidt, “los investigadores han encontrado que los
profesores en ejercicio califican a las experiencias reales de ensefianza como el aspecto
mas valioso de sus programas de educacion de profesores”.®> La experiencia es necesaria
para el desarrollo de las competencias didécticas, “sin embargo, solo la experiencia no
garantiza competencia,”® puesto que, ademds, influyen en el desempefio educativo las
creencias y comportamientos de los educadores.

Schmidt asevera que los profesores expertos tienen un dominio de “las habilidades
necesarias para hacer musica, tienen las habilidades para trabajar con individuos o grupos,
y saben como comunicar efectivamente el conocimiento del contenido especifico y
habilidades a una variedad de estudiantes.”®* Este mismo autor sefiala la importancia de
que los educadores de los futuros profesores ayuden a que estos estudiantes integren sus
conocimientos que adquieren en los cursos universitarios de metodologia a las practicas
docentes.

Respecto a la reforma educativa en el campo de la formacion de profesores de
Educacion Musical, Thiessen y Barrett defienden que la mejora de esta formacion debe
tomar en cuenta una vision mas amplia, e incluir lo que los profesores hacen mas alla del
salon de clases; debe implicar lo que ocurre en los espacios escolares externos a los
salones de clases —los corredores— 'y lo que les ocurre como miembros de una
comunidad:

No obstante el énfasis primario de lo que ellos [los profesores] hacen en el salon de clases, al
incluir a otros campos en la preparacion de profesores principiantes, ellos aprenden una

% Stegman, “An Exploration of Reflective Dialogue”, pp. 78-79.
5 paul, “Authentic-Context Learning Ativities”, p. 137.

8! Ibid., p. 141.

62 Schmidt, “Preservice String Teachers”, pp. 6-7.

8 Ibid., p. 8.

5 Ibid., p. 18.
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imagen mas inclusiva y exhaustiva de la ensefianza, un enfoque que incluye pero se extiende
, . , 65
mas alla del salon de clases.

Estos dos autores, al analizar los dilemas que presentan los retos actuales de la
educacion, hacen mencion de una paradoja que es especialmente importante para delinear
el curriculo de los planes de estudios de los futuros profesores de musica. Esta paradoja es
la que se crea de la aparente contradiccion entre la necesidad de “comprometerse [al
mismo tiempo] en practicas mas integradas y diferenciadas (especializadas).”®® Definir el
balance entre estos dos posibles modelos de practicas puede caracterizar todo un curriculo
de formacion universitario.

La mayoria de los modelos completos de reforma escolar, sefialan Thiessen y Barrett,
en lugar de hacer referencia a la importancia que juegan los profesores en la reforma
educativa, erroneamente se inclinan a describir los modelos de cambio en términos de la
escuela o la institucion.®’

Estos autores encuentran que:

la mayoria de los modelos [de reforma educativa], sin embargo, toman en cuenta la

importancia de atraer a las principales partes interesadas, especialmente a los padres, dentro
/ .. .y , . . 68

de la escuela mas frecuentemente y con una participacion mas prominente e influyente.

Thiessen y Barrett enfatizan la importancia de considerar a los profesores como
agentes del cambio, tanto en el salon de clases como en su comunidad; asunto que tiene
que ser analizado desde la formacion de los futuros profesores.

De la relacion entre los estudiantes universitarios que cursan los estudios de
Educacion Musical, y todas las demés especialidades, como interpretacion, composicion o
musicologia, Susan Wicox y Rena Upitis comentan que

la preparacion para la ensefianza deberia ser extendida a los programas de licenciatura e
incluir requerimientos curriculares en pedagogia para todas las especialidades musicales, ya
que casi todos los profesionales de la musica ensefiaran de alguna manera en algun punto de
sus carreras.”

Estas dos autoras defienden que la preparacion para la ensefianza debe ser parte
integral de los estudios de posgrado, y que los profesores universitarios deben participar
en programas continuos de capacitacion para mejorar su ensefianza; “reflexionando
criticamente en las maneras en que sus practicas personales estan promoviendo resultados
de aprendizajes valiosos en sus estudiantes.””

Francisca Dios Montes enfatiza la necesidad de encontrar el vinculo entre la teoria y
las experiencias practicas durante la formacion de los futuros profesores de musica: “La
simple acumulacién de contenidos tedricos de ninguna manera garantiza el desarrollo de

5 Thiessen, “Reform-Minded”, p. 761.

5 Ibid., p. 762.

57 Cfy. Thiessen, “Reform-Minded”, p. 765.

%8 Thiessen, “Reform-Minded”, p- 772.

% Wilcox, “Strengthening the Teaching”, p. 843.
™ Ibid., p. 848.
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las capacidades, actitudes y comportamientos que se requieren por parte del profesorado
de Educacién Musical para una eficaz intervencién educativa.”’!

Adicionalmente, Dios Montes resalta la importancia del trabajo conjunto y la
comunicacion que, durante las practicas docentes, el profesor de la facultad, el profesor
del centro o colegio y el estudiante deben desarrollar para la consecucion de los objetivos
para las practicas docentes.

Algunas sugerencias de esta autora en relacion a las précticas docentes son: los
estudiantes deben implicarse en proyectos de investigacidn-accidn; tomar en cuenta que,
aunque muy importante este periodo formativo, no es suficiente para el desarrollo
profesional, puesto que se necesitan otro tipo de experiencias y obtencion de
conocimientos; “es necesario facilitar a los estudiantes los recursos que favorezcan la
toma de decisiones”.”?

David Padilla, en una investigacion sobre la relacion entre los estudios iniciales y la
formacion permanente del profesorado, hace notar que no existe una conexidén entre
ambos periodos de formacion debido a “la separacion que tradicionalmente ha existido
entre la administracién educativa no universitaria y la universidad.””

En una investigacion realizada entre educadores musicales en los inicios de su vida
laboral, Julie Ballantine observa que:

Si la educacion de los profesores no ha sido efectiva en preparar a los profesores, los

profesores pueden rechazar el conocimiento y las habilidades que aprendieron en la
. . ~ 74

universidad y sin pensar adoptan la cultura de ensefianza de su escuela.

Esta autora sefala que la conmocion laboral en el estado inicial de la carrera docente
de musica ocurre cuando “hay discrepancias entre las expectativas de los profesores sobre
la vida en la escuela y la realidad de la ensefianza.””” De acuerdo a su muestra, esta
conmocion ocurre principalmente por el “aislamiento fisico y profesional dentro de la
escuela; y por las altas cargas de trabajo y las multiples responsabilidades asociadas con el
programa extracurricular de musica.””®

Ballantine concluye que los involucrados en su investigacion “no sentian que su
educacion inicial los habia preparado adecuadamente para estos aspectos [...] la
conmocion laboral podria ser tomada en cuenta en la universidad y en el escenario
escolar.””’

De acuerdo a un estudio realizado por Janet Mills, “dos terceras partes de los
graduados recientes de un mismo conservatorio [Royal Conservatory of Music de
Londres] desarrollan carreras musicales que incluyen algo de ensefianza instrumental”.”
Esta autora recomienda:

' Dios Montes, “Hacia la basqueda”, p. 45.

2 Ibid., p. 54.

7 Padilla, “El ‘practicum’ como puente”, p. 70.
7 Ballantyne, “Documenting praxis”, p. 182.

™ Ibid., p. 184.

" Id.

7 Ibid., p. 187.

8 Mills, “Performing and teaching”, p. 373.
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Subir el perfil de la capacitaciéon de la ensefianza instrumental en la educacion superior
podria ayudar a subir el estatus de ser capacitado como maestro de instrumento mas
generalmente, y desanimaria a los estudiantes no capacitados, que son poco mas que nifios
ellos mismos, de tomar demasiado temprano el rol de profesores de instrumento.”

En la primera edicion del Journal of Music Teacher Education, Bennett Reimer
afirma que:

Entre todos los aspectos de la profesion de Educacion Musical ninguno es mas importante o
mas complejo o mas reacio que cémo educamos a nuestros profesores [...] De hecho,
muchos argumentan que en el centro del fracaso de nuestras escuelas esta el fracaso de la
educacion de profesores.*

Con esto en mente, Reimer propone ocho temas que, segtn ¢él, son fundamentales y
deben tomarse en cuenta para el mejoramiento de la formacion de los profesores de
Educacion Musical. El primero de estos temas es definir el balance que debe existir entre
la educacion general y la educacion didactica que reciben los futuros educadores de
musica. El segundo tema es la busqueda del balance entre la educacion profesional y la
Educaciéon Musical. Es comin que la balanza se incline hacia la Educacion Musical
misma, teniendo como resultado la produccion de “educadores musicales cuyos
conocimientos del proceso de educaciéon como fendmeno, de la escuela como organismo,
y de las manera de como la escolarizacion en nuestra cultura funciona, son probablemente
endebles.”®!

El tercer tema versa sobre la amplitud temadtica y la variedad musical que tiene que
ofrecer la formacion de los profesores de musica. La siguiente cuestion defiende la
inclusion de la composicion musical en los programas de interpretacion instrumental y de
Educacién Musical general.

El quinto tema habla sobre la importancia de ampliar el entendimiento filoséfico y
critico de los educadores musicales:

Filosofar no es un asunto de charla ociosa, sino que provee un fundamento esencial para

todas las decisiones que los profesores de musica toman acerca de qué ensefiar y como
~ . )

ensefiarlo. La filosofia, para los educadores musicales, no es un fin, es un medio.

La sexta cuestion aborda la necesidad de que la formacion de los futuros profesores
contemple no sélo el aprendizaje de metodologias de ensefanza, sino las herramientas
para la elaboracion del desarrollo curricular. El pendltimo tema invita a contrarrestar la
idea de que “lo que actualmente existe en las escuelas debe continuar existiendo.” Es
comun que se desarrolle la percepcion de que el cambio es dificil y que esta mas alla de
las posibilidades de un maestro. A este respecto la universidad tiene que proveer las
herramientas necesarias para motivar y generar el cambio, ofreciendo un entendimiento

™ Ibid., p. 389.
% Reimer, “Seeking the Significance”, p. 246.
8 Ibid., p. 250.
8 Ibid., p. 256.
8 Ibid., p. 259.
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completo entre lo que ocurre al interior de sus aulas y la realidad escolar externa a la
universidad.

El Gltimo tema plantea la importancia de la investigacion realizada por los educadores
mismos:

Mientras que los profesores universitarios sean (casi) los unicos productores de
investigacion, y que de los profesores de escuela y de los administradores se espere que sean
(casi) solo consumidores de investigacion, la brecha [entre la produccion y la aplicacion de la
investigacion] permanecera, y no habra intentos de persuasion o intimidacion efectivos hacia
la gente de la escuela para que usen mas investigacion de lo que actualmente utilizan.*

Respecto al balance entre el dominio de la teoria y la préctica, Reimer propone que
los conocimientos que los futuros profesores de musica requieren desarrollar son el
conocimiento del tema en cuestion, conocimiento del tema como materia enseﬁable,85 y
conocimiento del tema como disefio curricular.

La teoria y la practica no estan en competencia: es precisamente la habilidad para relacionar
las dos lo que hace a un maestro ser efectivo. Nuestra primera tarea en la educacion de
profesores de musica es ayudar a los profesores en potencia y a los experimentados
desarrollar esa habilidad, evitando posiciones extremas en las cuales una domina a la otra.™

Toda la literatura estudiada en este inciso, y en el apartado precedente, serd tomada en
cuenta para comprender los tres dmbitos de ensefianza-aprendizaje de los programas
universitarios de Educacion Musical en estudio, para la elaboracion de los fundamentos de
un programa de Educacion Musical para la Universidad Panamericana, y para las
conclusiones del presente trabajo de investigacion.

I1.2. FILOSOFIA PRAXIAL DE LA EDUCACION MUSICAL

Con el objetivo de tener puntos de referencia y contraste en el analisis comparativo entre
los estudios universitarios de Educacion Musical de la Escuela Nacional de Musica, la
New York University y la Universidad de Salamanca, este trabajo de investigacion se
realizara, fundamentalmente, a la luz de la Filosofia Praxial, corriente del pensamiento
educativo-musical propuesta por el profesor e investigador David J. Elliott en su libro
titulado Music Matters.”’

Partir de unos presupuestos filos6ficos predeterminados permite definir con maés
claridad, en este estudio comparativo, cuales son las convergencias y divergencias entre
los tres ambitos educativos seleccionados.

El libro de Music Matters estd dividido en tres grandes secciones. La primera
discurre sobre la importancia y caracteristicas de cualquier sistema filos6fico; de temas

¥ Ibid., p. 261.

% Lo que Lee Shulman llama conocimiento pedagdgico del contenido.

8 Reimer, “Seeking the Significance”, p. 274.

8 Elliott, David J. Music Matters. New York: Oxford University Press, 1995.
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generales que explican las principales propuestas, antiguas y actuales, que ofrecen una
perspectiva filosofica de la Educacion Musical, y las bases de la Filosofia Praxial. En la
segunda parte el autor profundiza en los objetivos y contenidos de su novedosa Filosofia
Praxial de la Educacion Musical; y en la tercera se analizan temas relacionados al
desarrollo curricular de Educacion Musical con base en las ideas propuestas en las
secciones anteriores.

Antes de analizar criticamente la Filosofia Praxial de la Educacion Musical se
expondra, brevemente, la vida y obra del Dr. David J. Elliot, y los problemas que
presentan las fuentes en espafiol que publican esta propuesta filosofica educativa.

I1.2.1. David J. Elliott

David J. Elliot (1948) curs6 sus estudios de licenciatura y maestria en la Universidad de
Toronto, Canada, y obtuvo el grado de Doctor en la Universidad Case Western Reserve.
De 1973 a 2002 fungid6 como Profesor y Coordinador de Educacion Musical en la
Universidad de Toronto. A partir de 2002 es profesor de Educacion Musical y consejero
de posgrado para Educacion Musical en el Department of Music and Performing Arts
Professions en la New York University.

Como especialista en filosofia de la Educacion Musical, el Dr. Elliott imparte cursos
de posgrado de Fundamentos de Educacion Musical, Cogniciéon Musical, Métodos de
Investigacion, Desarrollo del Curriculo Musical y Educaciéon Musical Multicultural.

Ha sido profesor visitante de Educacion Musical en las universidades de Indiana,
Northwestern, Cape Town, North Texas, en el Irish World Music Center (University of
Limerick) y el Conservatorio de Musica de Puerto Rico.

Ha presentado ponencias, ensayos y talleres para la International Society for Music
Education y en congresos nacionales de Educacion Musical en Australia, Canada, Japon,
Sudéafrica y los Estados Unidos de América. Igualmente ha dado conferencias en un gran
nimero de universidades, entre las que figuran las siguientes ciudades o universidades:
Arizona, Michigan, Maryland, Texas, Kentucky, Colorado, South Florida, Oklahoma,
Ithaca, Boston, Cape Town, Pretoria, Durban, Queeen’s (Belfast), Trinity (Dublin), South
Wales (Sydney), Jyvaskyla (Finlandia), Estocolmo, Londres, Academia de Musica
Sibelius ( Helsinki) y Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana
en la Ciudad de México.

Como musico, el Profesor David J. Elliott es un trombonista activo y sus
composiciones y arreglos han sido galardonados con significativos premios. Muchas de
sus obras corales e instrumentales han sido publicadas por la importante editorial Boosey
and Hawkes de Nueva York.

Es fundador y editor, desde el 2004, de la revista Internacional Journal of Community
Music, y es miembro del consejo editorial de las siguientes publicaciones: Philosophy of
Music Education Review, Bulletin of the Council for Research in Music Education,
Research Studies in Music Education y Musik & Bildung.

Ha publicado articulos en una gran variedad de revistas especializadas, entre las
cuales se encuentran: International Journal of Music Education, Bulletin of the Council
for Research in Music Education, Journal of Aesthetic Education, Philosophy of Music
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Education Review, British Journal of Music Education, Finnish Journal of Music
Education, Choral Journal y el Journal of Music Teacher Education.

Los libros donde ha contribuido con la publicacién de capitulos son: Cultural
Literacy and Arts Education; Winds of Change; y Philosopher, Teacher, Musician:
Perspectives on Music Education.

Su libro central es Music Matters, New York: Oxford University Press, 1995. En esta
publicacion sentd las bases de su propuesta de la Filosofia Praxial de la Educacion
Musical. Posteriormente, en el afo 2005, publicd Praxial Music Education: Reflections
and Dialogues, New York: Oxford University Press. Este segundo libro es una coleccion
de ensayos criticos de 18 especialistas de reconocimiento mundial en temas de
fundamentos filosoficos, interpretacion musical, audicién, Educacion Musical temprana,
Educacion Musical multicultural y curriculo; estos autores reflexionan sobre las
propuestas, sus aciertos y debilidades, de la Filosofia Praxial presentada por Elliott en
Music Matters. Es notable la apertura hacia la critica que muestra Elliott al publicar
Praxial Music Education, donde algunos de sus autores ofrecen una critica muy férrea
hacia su propuesta filosofica de la Educacion Musical. Esta aceptacion a la critica se
comprende, como el mismo Elliott lo hace notar, cuando se advierte que los ensayos en
este segundo libro tienen, entre otros, los siguientes objetivos:

Escuchar, comprometerse, responder y aprender de los puntos de vista de mis colegas hacia
el mejoramiento y depuracion de otra edicion de Music Matters™ [...] proveer de un manual
critico a Music Matters que actiie como catalizador para el pensamiento critico entre
estudiantes de Educacion Musical, maestros y profesores [...] proveer al campo de la
Educacion Musical de buenos modelos de critica constructiva y didlogos mutuamente
esclarecedores sobre cuestiones basicas de Educacion Musical.*

El complemento al libro Praxial Music Education es la pagina electronica:
<http://www.davidelliottmusic.com/praxial-music-education/>, donde Elliott ofrece
réplicas muy concisas de los comentarios y criticas de los especialistas que escriben en
Praxial Music Education. En lugar de responder a cada autor —o autores— de los
capitulos, los temas con los que Elliott organiza sus argumentos son: cuestiones
fundamentales de la Filosofia Praxial, musicar’’ y escuchar en la Filosofia Praxial, valores
y afectos, cuerpo y mente, Educacién Musical multicultural, creatividad musical, musica e
identidad, y curriculum.

8 Por una comunicacion personal se entiende que David J. Elliott esta trabajando en la publicacion de un nuevo libro:
The last week of September [... ] I will be just finishing a book at that time. Correo electronico, del 5 de mayo de 2009,
de David J. Elliott al autor de esta tesis. Al dia de la impresion de esta tesis no ha salido a la luz la publicacion
mencionada.

% Elliott, Praxial Music Education, p- 4.

% E] significado de este vocablo se analizara en la seccion correspondiente del inciso “Problemas de las Fuentes”.
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I1.2.2. Premisas Praxiales

En el capitulo primero de Music Matters, David J. Elliott se cuestiona ocho problemas que
se dispone a resolver a lo largo del libro. De estas ocho cuestiones dos representan
especial interés para la presente investigacion. La primera es:

Comunmente escuchamos a los profesores de musica que afirman que la musica es una cosa
buena, o que la Educacion Musical ofrece algo que otras asignaturas escolares no ofrecen.

o1 ) r s 7 ) 91
Pero (qué bienes o valores seran estos?, ;buenos para qué y quién?, y ;cuadndo y como?

El otro problema propuesto, relacionado con el anterior, plantea que ‘“algunas
personas sugieren que lo que hacen los profesores de musica es similar y, al mismo
tiempo, diferente de lo que hacen los profesores en otras asignaturas. Si es asi, /cuales son
esas similitudes y diferencias? y ¢sobre qué fundamentos podemos decidir?”*?

Si se pretende que la Filosofia Praxial de la Educacion Musical sea el punto de
referencia para el andlisis comparativo entre las carreras de Educacion Musical de la
UNAM, la New York University y la Universidad de Salamanca, el presente apartado, y
los posteriores, deben ser capaces de corroborar, o refutar, si estas dos cuestiones son
cabalmente contestadas a lo largo de Music Matters. Para esto se parte de las dos premisas
fundamentales en las cuales descansa esta filosofia de la educacion musical: “La primera
es que la naturaleza de la Educacion Musical depende de la naturaleza de la musica. La
segunda es que el significado de la Educacion Musical depende del significado de la
musica en la vida de los humanos.”””

Se desprende de estas premisas que el recurso imprescindible para ofrecer unas
respuestas satisfactorias a las preguntas propuestas por el mismo Elliott se encontraran,
primeramente, en la capacidad de clarificar el significado y los fundamentos de aquello
que es llamado musica y su educacion.

David J. Elliott evidencia que el entendimiento de la naturaleza y los valores del
concepto general de educacion no son suficientes para explicar la naturaleza y los valores
de la Educacion Musical, puesto que lo que distingue a la Educacion Musical con la
educacion de las ciencias, la literatura, o cualquier otra disciplina, no es lo que la
educacion hace de ellas, sino la diferencia que existe entre lo que es la musica y las
ciencias, la literatura, o cualquier otra asignatura académica. Por tanto, en este estudio se
debe acometer seriamente lo que se entiende por la naturaleza y los valores de la musica y
su educacion desde una perspectiva distinta al entendimiento que se tiene del concepto
general de educacion.

Antes de analizar estos conceptos, es pertinente resaltar que Elliott define el
significado y alcance de una filosofia de la Educacién Musical como el “esfuerzo
sostenido, sistematico y razonado para examinar las ideas fundamentales e ideales de la
ensefianza y el aprendizaje de la musica.”®* De este entendimiento, y de la capacidad para
defenderlo, dependen muchas politicas educativas y actitudes directivas que permitirdn
que la Educaciéon Musical sea considerada como un ambito educativo importante e

L Elliott, Music Matters, p- 4.
2
Id.
% Elliott, Praxial Music Education, p- 8.
% Elliott, Music Matters., p. 12.
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imprescindible en el curriculo de la educacion general infantil. Es conveniente recalcar la
expresion ambito educativo, sobre el de materia o asignatura escolar, puesto que se
considera que una educacion seria en la Educacion Musical debe impregnar el ambiente y
la vida diaria de toda una institucidén educativa, mucho mas alla de influir inicamente en
la hora o periodo especifico designado a esta disciplina.

David J. Elliott le llama Filosofia Praxial a su propuesta dirigida a comprender y
definir el significado y alcance de la Educacion Musical. Con este nombre quiere enfatizar
la importancia que juega la interpretacion —y creaciéon musical en general—, lo que
ineludiblemente implica unas practicas musicales concretas que solo pueden ser
entendidas en relacion a los significados y valores de unas personas especificas en un
contexto cultural determinado.

Antes de desarrollar las premisas sobre las cuales David J. Elliott fundamenta su
Filosofia Praxial de la Educacién Musical se analizaran, a continuacion, lo que se entiende
en este contexto por la palabra praxial y otros vocablos que presentan problemas al ser
traducidos al espanol de sus fuentes originales en el idioma inglés, asi como el dilema que
surge de entender a la Educacion Musical como educacion estética.

11.2.3. Problemas con las Fuentes

David J. Elliot, en sus textos originales en inglés, utiliza una serie de palabras que son un
reto para ser traducidas al idioma espafiol; ya sea porque se tratan de neologismos
tomados de otros autores o creados por ¢l mismo, o porque son palabras comunes del
idioma inglés pero que no cuentan con una traduccion directa al espafiol. En el primer
grupo, neologismos tomados de otros autores, el mds importante es la palabra praxial,
fundamental para explicar toda su filosofia educativa; en el segundo grupo, neologismos
creados por ¢l mismo, se encuentran: listenership, musicer, musicing y educatorship, y en
el tercer caso, palabras que no cuentan con una traducciéon directa, se hallan:
musicianship, listener y performance.

En la presente seccion se exponen las traducciones al espafiol propuestas por este
trabajo de investigacion, y se sefialan las razones por las cuales han sido escogidas dichas
traducciones.

11.2.3.1. La Palabra Praxial

La primera persona en utilizar el término praxial en el campo de la filosofia de la
Educacion Musical fue el Dr. Philip Alperson,” profesor de filosofia de la msica, el arte
y la cultura en la Temple University en Filadelfia.

El profesor Alperson utilizé el término praxial —derivado de la palabra praxis—
basdndose en la idea aristotélica de entender a la praxis como el razonamiento o
pensamiento critico para obtener resultados correctos, que son realizados bajo unas
normas y estdndares en una situacion o dominio especifico en beneficio de las personas.
Por lo tanto, no sbélo se esta hablando de acciones indeterminadas, sino de acciones

% Alperson, “What Should One Expect from a Philosophy of Music Education?”, p. 233.
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relacionadas a unos seres humanos especificos en lugares y contextos determinados. De
esta manera se puede afirmar que se esta proponiendo, bajo esta perspectiva, una filosofia
humanista y multicultural de la Educacion Musical; aspectos que se estudiardn a fondo en
las respectivas secciones de este trabajo.

Aludiendo a las raices griegas de la palabra praxis se reafirma el razonamiento
anterior. “El sustantivo praxis deriva del verbo prdsso, que significa (entre otras
posibilidades) ‘hacer’ o ‘actuar con un propdsito’. Pero, cuando usamos el verbo prdsso
como intransitivo, su significado se desplaza de la sola accion a la idea de una accién en
una situacion.”*

Este tipo de conocimiento, el de la praxis, queda explicitamente diferenciado a los
otros dos tipos de conocimientos propuestos por la tradicion griega y discutidos por
Aristoteles,”’ los de la teoria (theoria) y la técnica (techne), porque la teoria se refiere al
conocimiento especulativo de la verdad pura y eterna, y la técnica al conocimiento
requerido para hacer, producir o crear algo.

El presente razonamiento sobre la palabra praxial conduce a uno de los puntos
centrales, y mas controvertidos, propuestos por David J. Elliott en Music Matters: el
distanciamiento de la tradicional idea de comprender a la Educacion Musical como
educacion estética, tema que serd estudiado en profundidad en el apartado
correspondiente.

Existen dos importantes fuentes en espafiol que hacen referencia a la Filosofia Praxial
(Praxial Philosophy en inglés) de la Educacion Musical: el capitulo de Gotzon Ibarretxe
titulado “David J. Elliott™”® y un capitulo en el libro que integra una seleccion de trabajos
de los anuarios de 1992 y 1994 de la International Society for Music Education (ISME).”
Previo al afio 2012 existia una seccion, dentro de la pagina electronica de David J.
Elliot,'"® que ofrecia un resumen de la Filosofia Praxial de la Educacién Musical en
espafiol.

La primera fuente indicada (como en la fuente electrénica que ha sido retirada) se
refiere a esta propuesta del pensamiento educativo musical como filosofia pragmatista
(pragmatic philosophy), en lugar de Filosofia Praxial. Considerando que “todos los
intentos de dar una definicion suficiente, o siquiera adecuada, de ‘pragmatismo’ han
fracasado en virtud de la multiplicidad de tendencias amparadas bajo este nombre,”'*" esta
traduccion no se presenta como una opciéon muy afortunada si, ademas, se toma en cuenta
el uso mas comun de la palabra pragmatismo, puesto que cominmente se entiende por
pragmatismo lo que explica Nietzsche en “sus ideas sobre ‘la utilidad y perjuicio de la
historia para la vida’ y su concepcion de la verdad como equivalente a lo que es ttil para
la especie y la conservacion de la especie.”'® De tal manera que con la palabra
pragmatista se enfatiza mas el valor utilitario de una accion, que la busqueda de resultados
especificos correctos y contextuados, como ocurre con la praxis.

% Elliott, Music Matters, p. 14.

7 vid. Aristoteles, Poética.

% vid. Tbarretxe, “David J. Elliott”.

% vid. Elliott, David J. “Musica, Educacion y Valores Musicales”.

1% David J. Elliott, “Music Matters”, en pagina oficial: <http://www.davidelliottmusic.com/music-matters/> Consultada
el 12 de mayo de 2012.

1% Ferrater, Diccionario de Filosofia, p. 2872.

12 Ibid., p. 2871.
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En la segunda fuente, la que presenta la ISME, la traduccion utilizada para praxial
philosophy es filosofia prdctica. Esta traduccion se muestra como una opcidon muy
limitada en comparacion a la propuesta multidimensional que ofrece la Filosofia Praxial
puesto que, entre muchas otras carencias, aludir de algo practico no nos remite a una
“accion que esta incrustada en, responde a, y es reflexiva de un contexto especifico de
esfuerzo.”'”

Para este trabajo de investigacion, respecto a la traduccion al espafiol de la palabra
inglesa praxial, neologismo acufiado por Philip Alperson, se ha tomado el siguiente
criterio. Tomando en cuenta la importancia de esta palabra en Music Matters, fundamento
teorico central del presente trabajo, se ha decidido optar por el criterio de mantener la
palabra praxial como un extranjerismo'®* sin ninguna modificacion para castellanizar su
morfologia, como hubiera sido el caso de traducirla a prdxica o praxialista que, de igual
manera, no son palabras existentes en el Diccionario de la Real Academia Espafiola.
Suponiendo el caso inverso; el de buscar la traduccion al inglés de las palabras praxica y
praxialista, aceptando la traduccion mas comun de los sufijos -ica e -ista, se esperaria de
la palabra praxica: praxic, y de la palabra praxialista: praxialist; igualmente neologismos
del idioma inglés, innecesariamente distintos de la palabra original propuesta por
Alperson; una razéon mds para mantener la palabra praxial sin ningiin cambio
morfoldgico.

I1.2.3.2. Competencias Musicales y Competencias Auditivas

David J. Elliot sefiala que “lograr el propdsito de la Educacion Musical depende de
desarrollar las competencias musicales y las competencias auditivas de todos los
estudiantes de musica.”""

Las expresiones de competencias musicales y competencias auditivas en los textos
originales en inglés de Elliott son musicianship y listenership respectivamente.

El primer reto al confrontar las palabras musicianship y listenership, en esta
investigacion, es pretender traducir estos dos vocablos del inglés al espafiol, puesto que no
existen unas traducciones directas de éstas. Por un momento, el presente andlisis se
enfocaré exclusivamente a la traduccion de la palabra musicianship.

En la seccion en espanol de la pagina electronica (ahora extinta) de David J. Elliott,
la traduccion usada para musicianship era habilidad musical. Estas palabras, como se
entienden en Music Matters, no dan cabida a los cinco tipos de conocimientos que
componen musicianship (conocimiento procedimental, formal, informal, intuitivo y meta-
cognitivo), puesto que habilidad comunmente se relaciona a un dominio exclusivamente
mecanico y puede guiar a la “suposicion dualistica que el conocimiento verbal acerca de
la musica representa verdadero entendimiento, mientras que la habilidad para hacer
musica bien es habilidad mecénica o comportamiento.”'% Por lo tanto, habilidad musical
no se presenta como una traduccion adecuada para musicianship.

19 Elliott Music Matters, p. 14.

104 «Se denominan extranjerismos o préstamos las voces que una lengua toma de otras, tanto si sirven para nombrar
realidades nuevas como si entran en competencia con términos ya existentes en la lengua receptora.” Real Academia
Espailola y Asociacion de Academias de la Lengua Espafiola, Ortografia Basica de la lengua Espariola, p. 158.

195 Elliott, Praxial Music Education. p. 7.

19 Elliott, Music Matters, p. 68.
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Una opcion que frecuentemente se encuentra para musicianship es musicalidad. Esta
traduccion es errdnea puesto que la palabra musicalidad, y su adjetivacion a musical,
corresponden a musicality y musical respectivamente; vocablos que, tanto en espafiol
como en inglés, sefalan la capacidad expresiva de un intérprete o una obra. Por ejemplo,
es comun escuchar que el violinista Itzhak Perlman es muy musical o muy expresivo.

Otra opcion comun de traduccion para musicianship es la de maestria. Sin embargo,
esta traduccion, dentro del medio académico en Latinoamérica, puede causar confusion
puesto que comunmente por el término maestria se entiende: “Curso de posgrado en una
determinada especialidad.”""’

La opcion mas apropiada, de acuerdo a las postulados de la Filosofia Praxial,
pareceria ser la de traducir musicianship a entendimiento musical, puesto que es
precisamente esta asociacion una de las aportaciones mas importantes de la Filosofia
Praxial.

Sin embargo, si se expresa que lograr los propdsitos de la Educacion Musical depende
de desarrollar el entendimiento musical de los estudiantes podria llevar, cuando no se
realiza un andlisis profundo de lo que es la Filosofia Praxial, al siguiente error:

Muchos padres, estudiantes, maestros de musica y profesores de Educacion Musical creen
que ‘entendimiento musical’ es equivalente a una o mas de las siguientes opciones: saber
como leer notaciéon musical; conocer hechos y conceptos acerca de la historia de la musica de
la teoria musical; y/o saber codmo ‘hacer sonar’ notacion musical en un instrumento o en la

. 108
propia voz.

Por esa razon, la expresion que se presenta mas conveniente para traducir
musicianship es la de competencia musical, debido a que, como lo sefiala Corominas et
al., el concepto de competencia comprende los siguientes puntos:

= Tienen relacion con la accidn: se desarrolla, se actualiza, en la accion.

= Esta vinculada a un contexto, a una situacion dada.

= Integra diferentes elementos: saberes, procedimientos, actitudes, normas.
= Facilita la resolucion eficaz de situaciones laborales conocidas o inéditas.
» Eseducable.'”

Atributos que empatan con lo que David Elliott define sobre el concepto de
musicianship, excepto por la idea de actitud que comunmente se encuentra en las
definiciones sobre competencias y que no se menciona en ningin lugar en los escritos
sobre la Filosofia Praxial de la Educacion Musical. Sin embargo, a la pregunta: “;El
concepto de actitud podria tener un lugar en los cinco tipos de conocimientos que
conforman las competencias musicales?” Elliott contesto:

Si, eso es importante. Si un nifio no tiene la disposicion, entonces nada ocurre. Necesitas la

disposicion [...] Absolutamente, buen punto. {El concepto de actitud podria tener un lugar en

. . o . . 110
los cinco tipos de conocimientos que conforman las competencias musicales? jSi!

197 Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espaiiola, p. 1416.
1% Elliott, “Musical Understanding”, p. 94.
19 Corominas et al., “Percepciones del profesorado ante la incorporacion de las competencias genéricas”, p. 301.
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Ahora bien, es muy importante no confundir la palabra competencia, y por lo tanto
competente, con una de las cinco etapas de adquisicion de habilidad, o pericia, propuestas
por Dreyfus y Dreyfus,'"' y utilizadas también por Elliott, las cuales son: novato,
principiante, competente, avanzado''? y experto. En la traduccion al espafiol de los cinco
niveles de pericia, para el nivel de competente, simplemente se le podria asignar el
nombre de nivel medio de pericia. De esta manera, se podria referir a cinco niveles de
competencia: novato, principiante, nivel medio, avanzado y experto.

Es necesario reiterar que no se pretende cambiar el sentido que propone la Filosofia
Praxial en cuanto que musicianship es, finalmente, entendimiento musical que esta
compuesto de competencias musicales y competencias auditivas. El punto es que,
tomando en cuenta que no existe una palabra que traduzca directamente al espafiol la
palabra musicianship, por las razones mencionadas, la mas apropiada parece ser la
expresion de competencia musical.

La palabra listenership, el otro proposito de la educacion musical, presenta las
mismas dificultades y los mismos atributos que la palabra musicianship. Por lo tanto,
resulta conveniente seguir los mismos razonamientos y traducir [istenership a
competencias auditivas.

11.2.3.3. Escuchador

La palabra /istener, como se vera posteriormente, también juega un papel fundamental en
la Filosofia Praxial de la Educacién Musical. De acuerdo a The Oxford Spanish
Dictionary, la traduccién al espafiol de listener es oyente.'" Sin embargo, oyente, que
proviene de la palabra oir, y cuyo significado es “percibir con el oido los sonidos,”''* no
explica la accion consciente y deliberada de percibir sonidos (musicales o no musicales) a
través del oido, que es el significacion referido a /istener en la Filosofia Praxial.

Otra posibilidad seria utilizar, como traduccion a listener, la palabra auditor, una
derivacion de audicion, pero nuevamente esta palabra nos remite a la accion de oir:
“auditor, ra [...] oyente”'®, y por lo tanto no es conveniente.

La traduccion mds conveniente es la relacionada a la palabra escuchar: “Prestar
atencion a lo que se oye.”''® Por tanto, lo mas acertado para traducir la palabra listener es
escuchador. Aunque la palabra escuchador no suena familiar dentro del uso cotidiano de
la lengua espafola, si es una palabra aceptada por la Academia de la Lengua Espafiola:
“escuchador, ra: adj. Que escucha”,''” y si equivale a lo que denota la palabra inglesa

listener. Es interesante que en la traduccion en sentido inverso, del espaiol al inglés, se

10 Entrevista del autor a David J. Elliott, el 22 de noviembre de 2009, en la New York University.
" Dreyfus y Dreyfus, Mind over Machine, pp. 19y ss.

121 a palabra original en inglés para avanzado, en Dreyfus y Dreyfus, es proficient.

'3 Galimberti y Roy, The Oxford Spanish Dictionary. p. 1278.

14 Real Academia Espafiola. Diccionario de la Lengua Espaiiola, p. 1613.

3 Ibid., p. 248.

"6 Ibid., p. 964.

n
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o - - . 118
encuentra de la palabra escuchar lo siguiente: “(prestar atencion) anusica> to listen to”,

lo cual concuerda con la propuesta de escuchador para traducir /istener.

Otra traduccion podria ser la palabra escucha: “Accion de escuchar. Por su
relacion con la palabra escuchar, escucha se presenta como una opcién muy adecuada
para la traduccidon de listener. Sin embargo, para ser consecuentes con la semejanza
morfoldgica de la palabra musicador, explicada a continuacion, la palabra escuchador se
presenta como la eleccion mas apropiada en el presente trabajo para traducir /istenership.

La utilizacion de la palabra escuchador es recomendada exclusivamente para el
analisis de la Filosofia Praxial pero, evidentemente, no para el lenguaje cotidiano.

55119

I1.2.3.4. Musicador y Musicar

La palabra musicer utilizada en los textos en inglés de David J. Elliot, proviene de la
contraccion de las palabras music maker, y en este trabajo de investigacion ha sido
traducida a musicador.

Se utiliza la palabra musicador, como lo recomienda Elliott, para no confundirla con
la palabra musico, que comiinmente sefiala a la persona que se dedica profesionalmente a
la musica. La palabra musicador (musicer) se refiere a cualquier persona que crea o
produce musica bajo cualquier situacion, medio o nivel profesional. Por ejemplo, a un
nifio de 10 aflos que sabe utilizar el programa computacional de GrageBand se le podria
llamar musicador, pero nadie lo llamaria musico.

La palabra musicing, que proviene de la contraccion de las palabras music making, ha
sido traducida en este trabajo como musicar. La relacion de musicar con musica, seria la
equivalente a la de bailar con baile, o pintar con pintura; la acciéon de hacer musica, baile
0 pintura.

Violeta Hemsy de Gainza'® utiliza musiquear para traducir musicing. Esto
equivaldria a llamar a la accién de hacer pintura: pinturear, en lugar de pintar, y a la
accion de hacer baile: bailear, en lugar de bailar.

En relacion al uso de la palabra musicing, Elliott comenta:

20

El uso de la palabra musicing conlleva unos problemas. Primeramente la pronunciacion;
deberia ser pronunciada con una k, como en musicking. Esto es porque la palabra musicing
proviene de music making. Pero no la usé con k para que no fuera confundida con la idea de
Christopher Small. El usa la palabra musicking en un marco mucho mas cerrado. El separa la
accion de hacer musica de la de escuchar, como si fueran cosas paralelas. Si, son cosas
diferentes, pero no pueden ser separadas, no son paralelas.121

De esta asercion se encuentra necesario esclarecer dos puntos. El primero es que el
mismo Elliott no estd advirtiendo que ¢l utiliz6 este término, dentro del dmbito de la
filosofia de la musica, antes que Christopher Small, puesto que este ultimo utilizé esta

"8 Galimberti y Roy, The Oxford Spanish Dictionary. p. 309.

"1 Real Academia Espafiola. Diccionario de la Lengua Espaiiola, p. 964.

120 id. Elliott, “Musica, Educaciéon y Valores Musicales”.

"2l Entrevista del autor a David J. Elliott, 23 de noviembre de 2009 en la New York University. Aunque aqui se muestra
la traduccion al espaiiol de la entrevista que fue realizada en inglés, para darle sentido al texto, se han respetado, en
inglés, las palabras claves del tema en cuestion.
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palabra por primera vez en su libro Musicking'** en 1998, mientras que Elliott la utilizé en
Music Matters en 1995.

El segundo punto versa sobre el significado que ambos autores le dan a esas dos
palabras semejantes. Primeramente, Small reconoce la existencia previa de musicking:
“este verbo tiene una existencia obscura en algunos diccionarios mas grandes, pero su
potencial no es explotado porque cuando aparece es usada para significar mas o menos lo
mismo que ‘tocar’ o ‘hacer musica,””'> y agrega que ¢l tiene una mayor ambicién para
esta palabra:

Hacer musica [musicking| es tomar parte, con cualquier grado de capacidad, en una
presentacion musical, ya sea ejecutando, escuchando, ensayando o practicando, proveyendo
material para la presentacion (a lo que se le llama componer), o bailando. Hasta a veces
podriamos extender este significado a lo que la persona esta haciendo cuando recoge boletos
en la puerta o los hombres fornidos que mueven el piano [...] o el personal de limpieza que
limpia después que todos se han marchado.'**

Esto es, el término musicking no encuentra diferencia entre hacer musica, escuchar
musica, y todo lo que ocurre alrededor de la creacion musical. De alguna manera su
concepto de musicking va dirigido al evento social, en un lugar y tiempo determinado,
donde se retinen intérpretes, auditores y prestadores de servicios, ya sea bajo el nombre de
concierto, ensayo, rito o servicio religioso.

Tomamos en consideracion no solamente lo que los intérpretes estan haciendo, y ciertamente
no so6lo la pieza que esta siendo tocada o que el compositor ha hecho, si es que hay alguno.
Comenzamos a ver a una interpretacion musical como un encuentro entre seres humanos que
toma lugar a través de un medio de sonidos organizados de maneras especificas. Como todos
los encuentros humanos, toma lugar en un entorno fisico y social.'®

Mientras, Elliott sefiala que: “generalmente usaré musicing en un sentido colectivo
para sefalar las cinco formas de hacer musica: interpretacion, improvisacion,
composicion, arreglo y direccion”,'*® y agrega que, inevitablemente, “los que hacen
musica escuchan lo que hacen y producen, y lo que otros musicadores hacen y
producen.”'?” Es decir, es imposible deslindar la acciéon de hacer musica y la accion de
escuchar pero, al mismo tiempo, comparten naturalezas distintas. Es facil admitir que,
mientras que el que hace musica nunca se puede deslindar de la audicion musical, lo mas
frecuente es que los escuchadores si se separan de la accion de hacer musica, pues no
depende de ellos que se haga o no musica, por méas que hayan sido los escuchadores el
objetivo de la creacion o interpretacion de una determinada obra.

Al mismo tiempo, y sin desestimar el trabajo de nadie, la persona que vende boletos a
la entrada de un auditorio no parece estar haciendo musica puesto que, a lo mucho, la esta
escuchando.

122 yid. Small, Musicking: The Meanings of Performing and Listening.
'3 Ibid., p. 9.

124 Id. Italicas en el original.

'3 Ibid., p. 10.

126 Elliott, Music Matters, p- 40.

27 Ibid., p. 41.
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Aunque la opcion de Small parece ser muy interesante y pretende ofrecer una idea
muy democratica de lo que es hacer musica, su concepto de musicking no es del todo
acertado puesto que no hace la diferenciacion requerida entre las competencias musicales
necesarias para hacer musica, y las competencias auditivas que, aunque muy importantes
e indispensables para hacer musica, tienen otra funciones: “lo que sea que tengan en
comun, interpretacion y audicion permanecen distintas en importantes cuestiones.”'**

Como el mismo Small lo aclara: “yo no soy, por supuesto, tan tonto como para no ver
la distincion entre qué hacen los intérpretes y qué hacen los encargados de la limpieza”.'*’
Ese es precisamente el punto; con la palabra musicking Small combina, en una sola
palabra, eventos que deben ser separados conceptualmente: no se pueden incluir en un
solo vocablo a todas las acciones que implican desde hacer musica y escuchar musica,
hasta la venta de boletos.

Contrario de lo que comenta Elliott, Small no separa la accién de hacer musica de la
de escuchar musica, sino que las mantiene demasiado unidas.

I1.2.3.5. Interpretacion

La traduccion méas comun al espafiol de la palabra inglesa perform es: “«musician»
tocar.”® Es importante distinguirla de la palabra interpretacion (en inglés:
interpretation).

Elliott comenta al respecto:

Ellos dos [Riccardo Muti y Leonard Bernstein] harian diferentes interpretaciones. Van a tocar
(perform) Beethoven con la orquesta. Van a hacer los sonidos, ;no? Pero la manera en que la
orquesta hace esos sonidos: mas rapido, mas lento, mas suave... todas esas cosas, son asuntos
de interpretacion. [...] Decisiones personales, supongo, acerca de la manera que crees de
como debe ir la musica.

En este trabajo de investigacion las palabras interpretar, hacer musica y creacion
musical, en ocasiones, se utilizan indistintamente debido a que las maneras de hacer
musica son: interpretacion, improvisacion, composicion, arreglo y direccion, y que la
improvisacion es un tipo de interpretacion y de composicidon en tiempo real, y que la
composicion, arreglo y direccién, usualmente implican una interpretacion o estdn
planeadas para ser interpretadas.

Igualmente, la palabra interpretacion es intercambiable por creacion musical debido a
que el intérprete, aun en los casos de una obra escrita, estd re-creando un producto
desarrollado por un compositor.

Es imprescindible recordar que estas posibilidades de creacidon musical estdn
inevitablemente ligadas a la audicién musical o, al menos, al oido interno.

Debido a que una composicion (escrita o recordada) siempre muestra algunas
ambigiiedades en el sentido de que no especifica, por si sola, todas las dimensiones

128 Bowman, “Why Musical Performance? Views Praxial to Performative”, p. 158.
12 Small, Musicking: The Meanings of Performing and Listening, p. 10.
10 Galimberti y Roy, The Oxford Spanish Dictionary. p. 1394.
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posibles de la interpretacion, como lo serian algunos detalles estilisticos, de expresion,
tempo, agdgica y otros componentes que se alejan de la escritura musical, se comprende
que, mientras se respeten las convenciones generalmente aceptadas de la practica musical
en cuestion, existe mas de una posible interpretacion que puede ser considerada como
correcta: “una partitura no ordena sino que simplemente especifica y de este modo provee
oportunidades.”"!

Esto implica que hasta que la obra es interpretada, el intérprete es el que imprime el
caracter final de la obra: “es solamente en la interpretacion artistica de una composicion
musical que todo los que el compositor concibié es realmente decidido.”'** Al mismo
tiempo, la interpretacion de la obra refleja el entendimiento que el intérprete tiene sobre la
misma obra.

I1.2.3.6. Competencias Didacticas

De las fuentes en su idioma original en inglés, el Ultimo problema a analizar, dentro de la
Filosofia Praxial, es el de la palabra educatorship.

Debido a que no existe una palabra equivalente en espafiol para educatorship, y
siguiendo los mismos razonamientos utilizados para las palabras musicianship y
listenership, para este trabajo de investigacion se utilizardn los vocablos competencias
didécticas como traduccion para educatorship.

Se utiliza la palabra didactica y no educativa por considerar que la primera es una de
las ciencias de la educacion, cuyo objetivo es el “estudio y direccién del proceso de
ensefianza-aprendizaje”'* y, por tanto, ofrece una especificidad de teorias, practicas y
técnicas que son acordes a lo que en este trabajo se comprende como competencias.

Esta traduccion —competencias didacticas— adquiere pleno sentido al considerar
que, asi como la Filosofia Praxial propone que el objetivo de la Educaciéon Musical es el
desarrollo de competencias musicales a través de actividades reales de creacion musical,
paralelamente Elliott propone que la adquisicion de las competencias didacticas deben ser
desarrolladas dentro de practicas de ensefianza en situaciones reales de ensefianza-
aprendizaje: “Una importante parte de lo que los profesores estudiantes necesitan aprender
es como encontrar, enmarcar, y resolver problemas musicales y educativos en la
accion.”'?*

Este tema, el de las competencias didacticas, serd analizado en diversas secciones
posteriores de esta tesis doctoral.

I1.2.4. Invalidez de la Educacion Musical como Educacion Estética
Como se habia sefialado, las premisas en las que se fundamenta la Filosofia Praxial de la

Educacion Musical presuponen que la naturaleza de la Educacion Musical depende de lo
que se entienda por naturaleza de la musica, y la importancia de la Educacion Musical

1 Sparshott, “Aesthetics of Music—Limits and Grounds™, p. 82.
32 Elliott, Music Matters, p. 166.

'3 Villalobos, Diddctica Integrativa, p. 48.

3 Elliott, “Rethinking Music Teacher Education”, p. 14.
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estriba de la importancia que las personas le den a la musica. Por tanto, se presenta
necesario, primeramente, acotar lo que se entiende por naturaleza de la musica; esto es, se
debe aspirar a buscar qué significa aquello a lo que cominmente se le llama muisica.

De la amplisima cantidad de posibilidades que la bibliografia general ofrece para
explicar la naturaleza de la musica, a continuacion se comentan cuatro de las propuestas
mas frecuentes.'”> La primera defiende que la musica estd conformada de patrones de
sonidos y silencios organizados por los humanos. Esta propuesta no responde a la
pregunta de cudl es la naturaleza de la musica, puesto que existen muchos patrones
sonoros alternados con silencios, organizados por los humanos, que no son reconocidos
como musica. Por ejemplo, el sonido que surge de una fabrica automatizada de
automoviles es el resultado de patrones sonoros y de silencios creados por seres humanos;
comunmente, esta combinacion de sonidos y silencios no se reconoce como musica. Esta
definicion no resuelve en nada el problema.

La segunda propuesta es la que contempla que la musica es una organizacion de
sonidos y silencios musicales, con unos patrones especificos de textura, timbre, ritmo,
armonia y disefio melodico. La falla en este caso es que lo que para una cultura es
considerado un patrén armonico, ritmico, melddico, etcétera, para otro grupo de personas
puede no serlo. Los esquemas melddicos de improvisacion y los patrones ritmicos
caracteristicos de los raga en la musica de la India no tienen relacion con los patrones
melddicos o ritmicos de una sonata clasica de Haydn; ambos ejemplos contemplan
patrones ritmicos y melodicos, pero estos patrones no tienen equivalencia entre ambas
practicas musicales y, por lo tanto, no son explicables bajo los mismos términos. En
consecuencia, esta definicion no abarca todos los casos de lo que la gente llama musica,
pues no explica plenamente qué es lo que comprende la musica.

La tercera posibilidad sobre lo que se entiende como naturaleza de la musica es la que
mucha gente se relaciona con la expresion musical: sonidos y ritmos que evocan o
expresan sentimientos humanos. El problema en este caso es que hay muchos otros
sonidos que, relacionados de alguna manera a un ritmo o melodia, también evocan o
suscitan sentimientos en los escuchadores, como seria el caso del llanto de un bebé o la
lectura adecuada de un poema.

La ultima de las propuestas, que aparentemente es la mas fundamentada, se apoya en
la idea de que la musica es estética en su naturaleza. Asunto en el cual, por la importancia
que se le confiere en Music Matters y por la innovadora contrapropuesta de su autor, se
ahondara con mayor profundidad en el siguiente inciso.

I1.2.4.1. El Objeto, la Percepcion y la Experiencia Estética

La idea original que en la Grecia clasica se tenia respecto al arte tenia que ver mas con un
proceso o accion (arte interpretativo) que con un producto.”*® A partir del siglo XVIII,
cuando Alexander Gottlieb Baumgarten comenzo a utilizar el concepto de estética: “una
nueva palabra para designar una nueva disciplina, el estudio filoséfico y cientifico del arte

133 Elliott, Music Matters, pp. 20-21.
B8 Ibid., p. 22.
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y de lo bello,”"*” el enfoque de estudio pasé a centrarse mas en los objetos u obras de arte
que en los procesos, puesto que de acuerdo al concepto estético:

La pintura, la escultura, la arquitectura, la musica y la poesia son colecciones de objetos,
obras, u objetos estéticos que existen para ser contemplados de una manera especial —con
una actitud “desinteresada” (no practica y distanciada) de percepcion estética. Mirar o
escuchar algo estéticamente significa enfocarse exclusivamente en su estructura o cualidades
estéticas, abstrayéndose del contexto de uso social y produccion del objeto. ;jPara qué fin?

. . . . . . r. 138
Para alcanzar un tipo especial de experiencia llamada experiencia estética.

Es, desde estos conceptos, donde nacid el vinculo de la reflexion filosofica del arte
con la belleza y, por tanto, se acuiid el término de bellas artes, a tal punto que se les podria
llamar artes de lo estético, donde la pura contemplacion del objeto produce placer. Dentro
de esta perspectiva estética, y en términos musicales, esto significa que la musica es una
coleccion de objetos u obras; que las obras musicales existen exclusivamente para ser
escuchadas estéticamente, pues solo interesan sus elementos estructurales o cualidades
estéticas (contrarias a las cualidades artisticas):139 melodia, armonia, ritmo, dinamica,
etcétera; que el valor de las obras musicales es siempre intrinseco o interno; y que si se
escucha una obra estéticamente el auditor apreciard necesariamente una experiencia
estética, la cual se entiende como:

Un tipo especial de evento emocional o placer desinteresado que supuestamente surge
exclusivamente de la concentracion del escuchador en las cualidades estéticas de una obra
musical, mas alla de cualquier conexion moral, social, religiosa, politica, personal, o de otra

. ., . 140
practica conexion que estas cualidades puedan encarnar, apuntar o representar.

Es importante destacar la influencia que tuvo sobre este discurso estético el contexto
historico donde se desarrolld. Esto es, el periodo roméntico europeo iniciado a principios
del siglo XVIII, cuya ideologia dio lugar a la caida de la aristocracia para ceder el espacio
a la clase burguesa, que enarbold6 la idea de que el valor principal del ser humano radicaba
en el valor interno de la persona, en su autosuficiencia y libertad, independientemente del
valor heredado del cudl dependia la aristocracia; la importancia de la persona en el
romanticismo, y su teoria estética, se caracteriza por el triunfo del individuo (o de la obra
musical) con base en sus propios méritos.

Es de esta forma como la musica adquirié valor independiente de sus interpretaciones
y sus valores sociales, para pasar a ser un producto u objeto artistico libre de su entorno.
Anterior a este periodo historico, “los musicos raramente pensaban de su musica como
algo que sobreviviria su vida en la forma de obras completas y establecidas.”'*' En este
ambito del pensamiento estético-romantico, la musica instrumental, a diferencia de la
vocal que inevitablemente ofrece unos referentes concretos, obtuvo un reconocimiento
muy alto debido a que representaba

137 Souriau, Diccionario Akal de Estética, p. 535.

138 Elliot, Music Matters, p- 22.

1% 1 as cualidades artisticas, a diferencia de las estéticas, se entienden como atributos que son reflejo de la tradiciones y
practicas de como y donde se realiza una obra.

Y0 Elliott, Music Matters, p- 23.

! Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works, p. 186.



54 | La Filosofia Praxial en la Formacion Universitaria del Profesorado de Educacion Musical

la maxima pureza de las cualidades estéticas porque ésta parecia no tener ninguna conexion
con el mundo ordinario [...] su material sonoro trascendia toda la materia mundana y, por lo
tanto, ofrecia a sus escuchas transporte directo a lo Sublime, lo Infinito, o a la Belleza en el

. ., ” 142
sentido de la emocion estética pura.

Muchos investigadores y filosofos de la Educacion Musical se han apoyado durante
los ultimos doscientos afios en los principios del pensamiento estético; principios que
explican el objeto estético, la percepcion estética, las cualidades estéticas y la experiencia
estética. Este pensamiento domind unilateralmente el discurso educativo musical hasta
hace menos de veinte afios, puesto que no existio otra opcion de peso que contrastara a la
idea de entender a la Educacion Musical como educacion estética.

Una de las primeras personas en Estados Unidos de América en incursionar en la
filosofia de la musica, a través de una vision estética, fue Susan K. Langer, quien defendia
que “las cualidades estéticas de las obras musicales capturan y representan las formas
generales de los sentimientos humanos (tension y resolucion, movimiento y descanso,
ascenso y caida).”'* Siguiendo esta linea de pensamiento, Bennett Reimer, otro
influyente filésofo de la Educacion Musical contemporanea, afirmaba que “la Educacion
Musical es la educacion de los sentimientos humanos a través del desarrollo de la
sensibilidad a las cualidades estéticas del sonido.”'** Esta corriente estética influyo
fuertemente en las politicas, las teorias curriculares y, consecuentemente, en las practicas
educativas de la ensefianza musical en gran parte de la segunda mitad del siglo XX, tanto
en Norteamérica como en muchas latitudes del mundo.

I1.2.4.2. Distanciamiento de los Presupuestos Estéticos

Con base en el analisis critico de los presupuestos de la Educacion Musical entendida
como educacion estética, y fundamentandose en otros estudiosos de la filosofia de la
Educacién Musical que rechazan estos conceptos,'* David J. Elliott inicia el desarrollo de
su Filosofia Praxial de la Educacion Musical.

De todas las posibles razones para rechazar el concepto estético de la musica, Elliott
cree importante enfatizar las que circulan alrededor de las nociones del objeto estético, la
percepcion estética y la experiencia estética.

Uno de los principales errores de entender a la musica como una agrupacion de
objetos u obras, caracteristica del pensamiento estético, radica en pensar que la musica se
puede explicar en términos de estos mismos objetos u obras “coleccionables”. Existen
muchas culturas, antiguas y actuales, donde hay musica sin la presencia de obras fijas o
perdurables, como seria el caso de cualquier tipo de creacion musical que depende de la
improvisacion.

2 Elliott, Music Matters, p- 25.

3 anger, Feeling and Form, p. 27.

14 Reimer, 4 Philosophy of Music Education, 1989, p. 39.

145 Entre los autores que mas influyeron a David J. Elliott para el desarrollo de la Filosofia Praxial de la Educacion
Musical se encuentran Francis Sparshott y Philip Alperson.
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Este pensamiento estético tiene como repercusion educativa desvalorar la importancia
de las practicas interpretativas locales y tradicionales —comunmente dependientes de la
improvisacion o la tradicion oral— en favor de enfocarse exclusivamente en la estructura
interna de las obras musicales de corte principalmente europeo barroco, clasico o
romantico; lo cual tiene de consecuencia que muchos programas de Educacion Musical
menosprecien la importancia de la interpretacion o creaciéon musical en favor de los
aprendizajes verbales: conocer datos, entender la teoria o saber de historia. Es por esto
que muchos defensores de la Educacion Musical entendida como educacidon estética
entienden a la interpretacion o creacion musical s6lo como un medio hacia el aprendizaje
musical y no como un fin; para ellos es mas importante entender la musica (entenderla en
el sentido de saber cosas acerca de la musica) que crearla o interpretarla.

Pensar que la Educacion Musical debe estar dirigida primordialmente hacia el
entendimiento verbal de la musica, discriminando sus posibilidades interpretativas o
creativas, relega a la ensefianza de la musica a una funcion exclusiva de formaciéon de
consumidores musicales acriticos; perdiendo la posibilidad de formar verdaderos
intérpretes y creadores musicales—a un nivel profesional o amateur—, o escuchadores de
alta calidad. Son indiscutibles las conveniencias de crear o interpretar musica, en
cualquier nivel de competencia posible, sobre las posibilidades de exclusivamente ser un
auditor. El intérprete y el creador pueden disfrutar y tener todos los conocimientos del
auditor, ademds de todos los beneficios inherentes a la interpretaciéon y la creacion
musical: un entendimiento mas profundo del hecho musical, acceso a un margen mayor de
creatividad, la motivacion de lograr una meta muy compleja, y la capacidad de compartir
la creacion artistica, entre muchas razones mas.

A pesar de cuestionar la idea de entender a la obra musical como objeto estético,
Elliott, en Music Matters, siguid utilizando la expresion obra musical, pero brindando la
pertinente aclaracion de que no la utilizaba como “un objeto ideal sino como cualquier
realizacion musical audible.”**® Debido a que la utilizacion de la expresion obra musical
podria causar confusion, en la actualidad Elliott ha preferido substituir la palabra obra por
la de producto:

Wayne Bowman, un muy buen amigo mio con una gran mente para la filosofia, sefial6 uno
de los errores que hice en Music Matters. En Music Matters usé la expresion obra de musica
como un escuchable [listenable]. Sin embargo, lo que sucedid es que esa expresion es
exactamente la misma que critiqué cuando yo hablé de esteticismo, porque esa expresion es
entendida como un objeto aislado y fuera de contexto, un concepto muy europeo de la pieza
musical. Lo que yo defiendo es una obra dependiente del contexto no relacionado a una pieza
escrita porque, entre otras razones, jhabia musica mucho antes que hubiera obras de musica!
[...] Recomendaré en mi nuevo libro el uso de la palabra producto y no obra. Las obras
musicales existieron hace miles de afios. El musicar ya existia.'*’

Se entiende por percepcion estética a la disposicion desinteresada y distante que todo
escuchador deberia tener ante una obra musical, enfocandose exclusivamente en las
caracteristicas intrinsecas y estructurales de una obra musical, y alejandose de la

Y6 Elliott, Music Matters, p- 35.
"7 Entrevista del autor a David J. Elliott, el 22 de diciembre de 2009, en la New York University.
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posibilidad de que una obra tenga una dependencia importante con su entorno social,
cultural, histdrico, politico o religioso. Por lo que, de acuerdo a este discurso, toda obra,
sin importar su procedencia geografica y temporal, tiene que ser escuchada con los
mismos parametros, los cuales han sido, comunmente, los adoptados del romanticismo
europeo en el siglo XIX, cuando se comenzd a entender a la obra musical como una
creacion permanente cuya valia era independiente del contexto y de la funcion para la que
fue creada.

Es interesante notar que para Johann Sebastian Bach, en el periodo barroco, su
musica si tenia una funcion contextual y temporal. Por ejemplo, era muy comin que en
Leipzig ¢l compusiera, como finalidad Ultima, para el servicio religioso del domingo
siguiente en la Iglesia de Santo Tomads. Es dificil pensar que Bach haya imaginado o
esperado que su obra perduraria por tantos siglos: “No hay indicacién ni en sus escritos ni
en comentarios contemporaneos que sus obras fueran consideradas atemporales o que por
lo menos sobrevivieran a su autor... En este respecto, como en muchos otros, Bach era
una figura completamente no roméntica.”"**

Situacion que cambid drasticamente en el romanticismo, muy marcadamente a partir
de Ludwig van Beethoven, quien tenia una idealizacién atemporal de su obra. En unos
escritos de un cuaderno de instruccion de Beethoven al Archiduke Rudolph se lee: “;Cual
sera el juicio de aqui a un siglo concerniente a las obras alabadas de nuestros
compositores favoritos de ahora?... s6lo aquello que es bueno y verdadero durard como
una roca, y ninguna mano despiadada se aventurard a profanar... jLa vida es corta, el arte
es eterno!”' ¥

Respecto a la interrogante de si una obra musical puede ser utilizada para representar
sentimientos concretos, desde el punto de vista de la percepcion estética es imposible
contestar esta incognita puesto que el objeto estético no puede dar referencias externas a
¢l mismo, por propia definicion, porque todo su entendimiento es intrinseco y, por lo
tanto, no es dependiente ni explicativo de ninglin valor o referente extrinseco a la obra en
cuestion, como lo seria describir, a través de la musica, las emociones de una persona.

Para explicar las caracteristicas principales de lo que se entiende como experiencia
estética, Elliott comienza citando a Reimer: “el valor de la experiencia proviene de su
propia, intrinseca, autosuficiente naturaleza... la experiencia estética no sirve a un
proposito utilitario. Es experiencia por la experiencia misma de ésta y para ésta.”">® A este
respecto, hay que tomar en cuenta que la Educaciéon Musical entendida como educacion
estética esta escudada fuertemente en las ideas de Susanne K. Langer, quien afirmaba que:

Debido a que las formas de los sentimientos humanos son mucho mas congruentes con las

formas musicales que con las formas del lenguaje, la musica puede revelar la naturaleza de
. . . 151

los sentimientos con un detalle y verdad a los que el lenguaje no puede acercarse.

8 David, H. T. y Mendel, A (Eds.). The Bach Reader: A life of Johann Sebastian Bach in Letters and Documents. New
York, 1966, mencionados en Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works, p. 186.

19 Kerst et al., Beethoven: the man and the artist, p- 50.

9Reimer, A Philosophy of Music Education, 1989, 103. Es importante notar que Bennett Reimer edité nuevamente este
libro en el afio de 2003, donde se observa una transformacion sobre algunas sus ideas originales: “La experiencia
musical no esta exenta de ser influenciada por quienes somos, en toda nuestra complejidad, cuando esta ocurriendo.” En
Reimer, 4 Philosophy of Music Education, 2003, p. 88.

5! Langer, Philosophy in a new key, p. 235.
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Por lo tanto, existe una clara contradiccion al suponer que el valor de la experiencia
musical es intrinseco y no utilitario, al mismo tiempo que puede manifestar la naturaleza
de los sentimientos mejor que el lenguaje mismo; un valor eminentemente utilitario.

Otro reto que enfrente la idea de la experiencia estética, entendida como experiencia
desinteresada y autosuficiente, es que la obra de arte toma el papel de un objeto
dominante y controlador, reduciendo al auditor a una postura refrenada y pasiva, incapaz
de desarrollar la creatividad ante la obra en cuestion.

Un altimo punto importante a mencionar en relacion al tema presente son las
contradicciones que se encuentran entre Langer y otro de los mas importantes defensores
de la Educaciéon Musical como educacion estética, Leonard B. Meyer. De acuerdo a
Langer:

Si la musica tiene algun significado, es semantico, no sintomatico. Su “significado” no es
evidentemente el de un estimulo que evoca emociones, no el de una seflal que las anuncia; si
tiene un contenido emocional, lo “tiene” en el mismo sentido que el idioma “tiene” su
contenido conceptual —simboélicamente.'*

Mientras Meyer afirma que:

La prueba de que existe con seguridad [la respuesta emocional a la musica] se basa en gran
medida en los testimonios introspectivos de los oyentes y en el de los compositores,
intérpretes y criticos. Otra prueba de la existencia de respuestas emocionales a la musica se
basa en el comportamiento de los intérpretes y del publico, asi como en los cambios
psicolégicos que acompaifian a la percepcion musical.

Estas declaraciones presentan dos perspectivas contrarias en ideas fundamentales para la
defensa de la Educacion Musical entendida como educacion estética y, consecuentemente,
revelan la incapacidad de esta teoria para establecer las bases de una Educacion Musical
confiable.

Por todas estas razones expuestas, afirma Elliott, el discurso tradicional de la
“educacion musical como educacion estética fracasa en proveer un logico y exhaustivo
fundamento filosofico para la ensefanza y aprendizaje de la musica.” De tal manera que,
ante estos conflictos, Elliot elabora su nueva propuesta filoséfica de la Educacion
Musical.

I1.2.5. Hacia un Concepto de Musica

Lo primero que David J. Elliott establece para comenzar a desarrollar la Filosofia Praxial
de la Educacion Musical es la idea de que “lo que es la musica, en su raiz, es una
actividad humana [...] Fundamentalmente, la musica es algo que la gente hace.”"™* La
musica es, antes que nada: creacidbn humana. Esta aparente obviedad, cuando se le

2 Ibid., p. 218.
133 Meyer, Emocion y significado en la missica, p. 28.
154 Elliott, Music Matters, p- 39.
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considera, ofrece luces muy novedosas para el desarrollo de un concepto més enfocado de
lo que se entiende como naturaleza del hecho musical.

La nocién de que la musica es creacion humana, inmediatamente contextualiza al
hecho musical, puesto que se requiere de una persona que interpreta, improvisa, compone,
arregla o dirige un algo llamado musica en un lugar y tiempo especificos, de acuerdo a
unas tradiciones y normas que lo rodean, y pensando en unos auditores que esperan ciertas
caracteristicas de la musica producida.

Esto es, la idea de que la musica es una forma de creaciéon humana conduce a observar
que la musica comprende cuatro dimensiones. El musicador: el que hace o crea musica; la
accion de musicar: el camino por el cual se hace o crea la musica en cualquiera de sus
posibilidades (interpretacion, improvisacion, composicion, arreglo y direccion); los
productos musicales: las creaciones hechas para ser escuchadas; y el contexto donde todo
esto ocurre.

Aunque cada dimension posee sus propios valores, la interrelacion entre ellas es
inevitable dentro de sus propios contextos sociales, y sus relaciones generan creencias y
controversias acerca de lo que se acepta o entiende por ser un buen musicador, por
musicar o por la calidad de un producto musical en ese entorno determinado. Todo esto es
inevitablemente influido o juzgado a través de otro quehacer: la audicion musical, ya sea
de la propia creacion o de una creacion ajena. De esta manera, la audicion es un
componente fundamental para unir al musicador, el musicar y al producto musical dentro
de un contexto especifico.

Paralelamente, la audicion también puede ser entendida desde las mismas cuatro
dimensiones: el escuchador, escuchar (la accion de escuchar), lo escuchable (el producto
disponible para ser escuchado) y el contexto donde cada una de estas dimensiones
ocurren.

A la realidad humana formada por las dos acciones humanas llamadas creacion
musical y escucha musical, Elliott le llama practica musical. Se entiende por practica
humana a “algo que un grupo de personas organiza hacia un tipo de fin practico. Las
practicas humanas tienen su centro en caminos compartidos de pensamiento y tradiciones
compartidas de estandares de esfuerzo.”'>> Tomando en cuenta que dentro de la practica
musical hay muchas subpracticas, como lo seria la musica de rock, la musica de la India y
la musica coral y que, dentro de cada una de estas subpracticas, hay mas divisiones, como
en el caso de la musica de rock son el heavy metal, hard, classic, pop, tecno, etcétera, por
lo tanto, la musica es una practica humana diversa, compuesta de diversas practicas (o
subpracticas) que producen obras, productos o musicales, o escuchables. Es importante
enfatizar que las practicas musicales pueden ser realizadas por personas que son
consideradas, dentro de su contexto, como profesionales o aficionados. Por ejemplo, el
musico que labora en una orquesta sinfonica profesional o el nifio musicador que crea
musica con alguna aplicacion computacional.

Estos conceptos presentados por David J. Elliott ofrecen unos fundamentos para
comenzar a elaborar un concepto solido de lo que se entiende por musica; concepto que se
ird develando en mas detalle a lo largo de los proximos incisos.

'3 Ibid., p. 42.
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I1.2.5.1. Las Dimensiones del Producto y la Audiciéon Musical

Se comprende que la audicién musical, ligada necesariamente a la interpretacion de un
producto musical, va més alld de un proceso de copiado de informacion: “la audicion
musical es un proceso de construccion cognitiva-afectiva.”'*® Las obras musicales y su
audicion no son constructos humanos unidimensionales, puesto que comprenden diversos
constitutivos o dimensiones que la configuran. Las dimensiones de un producto musical
—relacionado a su audicion— que propone Elliott son las siguientes: la ejecucion-
interpretacion; el disefio; estdndares y tradiciones de un estilo o practica; expresiones
musicales de emociones; representaciones y caracterizaciones musicales; la dimension
cultural-ideoldgica, y la narrativa.">’ Una obra musical presenta durante su audicion, por
lo menos, cuatro de las siete dimensiones propuestas. Las dimensiones de expresion de
emociones; representaciones y caracterizaciones, y la narrativa, pueden o no estar
presentes en la cognicion de un producto musical.

La dimension de la ejecucion-interpretacion se refiere a la necesaria relacion de un
producto musical con una interpretacion especifica. La musica es una actividad humana
interpretativa; el resultado de esa actividad es un producto fisico sonoro intencionalmente
producido por un musicador con la disposicion de ser reconocido como producto musical,
al menos, por uno mismo y, en general, por otros escuchadores. La ejecucion-
interpretacion se puede tratar de la re-interpretacion o direccion de una obra escrita, de un
arreglo, del recuerdo de una obra o ser una improvisacion.

La interpretacion se puede llevar a cabo basandose en una notacién musical
especializada, como es el caso la musica proveniente de la tradicion europea; o sin
ninguna notacion musical, como lo demuestran un sinnimero de casos de musica de todo
el mundo donde, por ejemplo, la improvisacion es lo propio del género musical en
cuestion, como seria el caso del Jazz o la musica de percusiones del noroeste de Africa.
Actualmente, sobre todo en los paises mds tecnificados, estd a la mano de muchos jovenes
que no tienen ningln conocimiento sobre la grafia musical tradicional, la posibilidad de
hacer musica a través de aplicaciones computacionales pensadas para ese perfil de
usuario.'”®

La segunda dimension del producto musical es la referente al disefio musical: el
disefio sintactico o no sintactico."” A la musica cuya importancia primordial se apoya en
su disefio musical se le conoce como musica abstracta, pura, formal, absoluta o
simplemente, como lo prefiere Elliott, musica basada en el disefio. Sin embargo, aun
cuando a cierta musica se le define como absoluta o formal, no se le puede desligar de
cuatro o mas de las otras dimensiones que puede contener un producto musical. Por
ejemplo, de ninguna de las sinfonias de Brahms —musica considerada formal— se puede
negar que existe, ademds de su importante disefio musical, una fuerte carga de expresiones

1% Elliott, “Musical Understanding”, p. 95.

157 La wiltima dimensién no fue mencionada por Elliott en Music Matters en 1995. Fue hasta el afio 2005 que la incluy6
en su articulo “Musical Understanding”, p. 97.

138 Ta] es el caso, entre otros ejemplos, de la aplicacion informatica de GarageBand para el sistema operativo de Mac
OS X, donde a través de muchas posibilidades de loops (secciones pequefias de sonidos grabados) se puede componer
musica de estructura muy sencilla. Su utilizacion en el aula es una excelente herramienta de ensefianza-aprendizaje.

1% Los parametros sintacticos se refieren a la melodia, armonia y ritmo; los no sintacticos son el timbre, textura, fempo,
articulacion y dindmica.
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emotivas dependientes de una interpretacion especifica, dentro de unos estandares y
tradiciones de composicion determinados.

Para este tipo de musica, la basada en su disefio musical, su disfrute o entendimiento
no depende directamente de los sonidos por si mismos, como si fueran estimulantes
sonoros, ni tampoco de algin mensaje o historia oculta, como lo comprendian algunos
defensores de las teorias estéticas de la musica. A lo que cominmente se le llama entender
la musica no debe ser tomado en sentido literal, como lo seria el entender una palabra que
tiene una referencia concreta. El entendimiento musical se refiere a que existe un
conocimiento que

es requerido para predecir qué seguirda musicalmente de lo que se sabe y conoce en el
momento presente [...] Los sonidos en si mismos no tienen significado en el sentido en que
las palabras soportan una idea especifica. En lugar de eso, el autocrecimiento y deleite
musical surgen desde la comprension y generacion conciente del escucha de relaciones entre
eventos musicales sucesivos y simultdneos con conocimiento de reglas de practicas
especificas de organizacion musical.'®

La tercera dimension, la del estilo y tradicion de practicas se refiere a que una obra
estd conformada no sélo de sonidos, sino de sonidos musicales aceptados como tales
dentro de un estilo y tradicion determinados, dentro de unas précticas historico-culturales
especificas de interpretacion, improvisacion, composicion arreglo y direccion. La cuarta
dimension, la referente a las expresiones musicales de emociones, por su complejidad,
sera estudiada en el inciso subsiguiente.

La siguiente dimension es la de representaciones musicales. Los productos musicales
pueden ofrecer representaciones, descripciones, caracterizaciones o narraciones de
personas, lugares y acontecimientos por medio de unos parametros musicales especificos.
Esto puede ocurrir a través de medios musicales, como lo seria la descripcion sonora de
un tren a través de patrones ritmicos y timbricos que se asemejen a los producidos por un
tren; o a través de algun medio extramusical, como lo seria el caso de la descripcion
escrita de Héctor Beriloz sobre su Sinfonia Fantdstica. La musica vocal también puede ser
considerada, en su mayoria, como representativa en el sentido de que las palabras denotan
referentes especificos.

Es posible escuchar y disfrutar un producto musical sin tomar en cuenta su dimension
representacional, pero de esa manera se pierden importantes posibilidades de ahondar en
el entendimiento de la obra y de un mayor disfrute de la misma.

La sexta dimension, la cultural-ideologica, parte de la idea de que los disefios de
patrones sonoros inevitablemente estan ligados a los valores, tradiciones y conocimientos
de una practica historica y cultural especificos. Esto ocurre, y no puede ser de otra
manera, debido a que toda obra —junto con su creador o intérprete— estd inmersa dentro
de una practica social y cultural que determina, en diferentes grados, su configuracion
musical.

Debido a que todas las formas de musicar son esfuerzos inherentemente artisticos-sociales-
culturales, y a que las obras musicales son construcciones socio-culturales, y a que los

10 Elliott, Music Matters, p. 142.
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escuchadores viven en tiempos y lugares especificos, la audicion musical también envuelve
. . ., . L6l
la cognicion de informacion cultural-ideoldgica.

Un caso muy sobresaliente sobre la dimension cultural-ideoldgica de los productos
musicales seria la narraciéon de Lewis Lockwood sobre la situacion musical de la época
posterior a la revolucion francesa:

Respondiendo al nuevo fervor nacional y conscientes de los volatiles vaivenes de las
politicas domésticas, los compositores franceses rapidamente desarrollaron idiomas
populares que capturaban el espiritu de los tiempos —ya sea en obras que directamente
reflejaban la nueva ideologia de la liberacion politica mas la exhuberancia militar francesa, o
en grandiosas obras disefiadas para simbolizar el orgullo nacional y la solidaridad de las
masas sobre las cuales los lideres del nuevo régimen dependian para su soporte.'®*

Asi como el producto musical puede ser influido por su entorno cultural-ideologico,
inversamente, el entorno puede ser transformado por ciertos productos o practicas
musicales. Por ejemplo, las practicas musicales que surgieron del Rock and Roll en los
Estados Unidos, a partir de la década de los anos cincuenta, tuvieron una profunda
influencia en el pensar, vestir y actuar de las generaciones de jovenes que fueron atraidos
por estas musicas.

Se puede afirmar que una obra musical también es comprendida por un escuchador
cuando los valores cultural-ideoldgicos del producto musical en cuestion y del escuchador
son compartidos. Conocer una practica permite a los estudiantes expander su
entendimiento de los valores de unas practicas musicales que, de otra manera, serian
ajenos a ¢él. De esta manera:

Cuando un estudiante descarta toda una practica musical al decir algo como “Odio a Bach,”
no esta demostrando la presencia o ausencia de “gusto” musical. El esta afirmando una
creencia acerca de las obras musicales de un tipo particular. Esta creencia descansa, a su vez,
en la presencia o ausencia de conocimiento acerca de unas obras musicales en particular y de
las practicas musicales de las cuales son parte. Y los conocimientos y creencias que aseguran
tales declaraciones radicales usualmente se relacionan a una dimensiéon musical en particular:
la dimensién cultural-ideologica.'®

La ultima dimension, la narrativa, se refiere a que “es comun y razonable para los
auditores escuchar el desarrollo de una obra musical como una narrativa
emocional/pictorica/literaria”.'®* La utilizacion de todas las dimensiones comentadas en
este indice pueden colaborar, de manera muy creativa, a la consecucion de esta ultima
dimension.

Todas estas dimensiones, mds la referente a las expresiones musicales de emociones
que se estudiard en el siguiente inciso, deben ser tomadas en cuenta en el proceso

ensefianza-aprendizaje cuando se considera una pieza nueva; para juzgar su calidad en una

1 Ibid., p. 184.

162 Lewis, Beethoven, p. 152.

163 Elliott, Music Matters, p- 196.

1% Elliott, “Musical Understanding”, p. 97.
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practica especifica o para comprenderla mejor, y tener mejores herramientas para ofrecer
una interpretacidon mas artistica y creativa; cuestiones que tienen importantes
consecuencias en el disefio de un curriculo de formacion universitaria del profesorado de
Educacion Musical.

I1.2.5.2. Expresiones Musicales de Emociones

Antes de estudiar el tema de las expresiones musicales de emociones que propone la
Filosofia Praxial de la Educacion Musical, es preciso tomar perspectiva y reconocer a la
afectividad como génesis de las emociones. Conforme a Enrique Rojas:

La afectividad estd constituida por un conjunto de fendomenos de naturaleza subjetiva,
diferentes de lo que es puro conocimiento, que suelen ser dificiles de verbalizar y que
provocan un cambio interior que se mueve entre dos polos extremos: agrado-desagrado,
inclinacion-rechazo, aficién-repulsa.'®

Continuando con esta propuesta sobre la afectividad, Rojas defiende que son cuatro
las experiencias afectivas mas importantes: las emociones, los sentimientos, las pasiones y
las motivaciones.'*®

Ahora bien, en el &mbito de la musica y su investigacion, la bibliografia consultada
apunta directamente a la mencion de las emociones y no al de la afectividad como objeto
de estudio. Por ejemplo, un “clésico” de esta temadtica es Emotion and meaning in music
(Emocion y significado en la musica) de Leonard Meyer, publicado en 1957, el cual dio
lugar a un sinnimero de publicaciones sobre el tema; un caso actual es el compendio
music and emotion editado por Patrik N. Juslin y John A. Sloboda en el 2001.

Paralelamente, y como se puede corroborar facilmente, en el lenguaje comun
frecuentemente se hace alusiéon a la buena o mala “expresividad” de un intérprete
determinado, y no se escucha ninguna referencia a la buena o mala “afectividad” del
intérprete. Con esto en perspectiva, conviene analizar directamente el significado,
alcances e implicaciones de la capacidad de la musica para expresar emociones, sin
olvidar que, finalmente, las emociones son experiencias afectivas.

El primer reto que se presenta respecto a la dimension de las expresiones de
emociones de los productos musicales y su audicion, es acotar el significado de emocion,
puesto que “sicologos y la gente en general utiliza tales términos como sentimientos,
emociones, y animos, de muy variables, y a veces idiosincraticas, maneras.”'®” Por
ejemplo, Ferrater indica: “mucho de lo que se ha dicho en el articulo SENTIMIENTO es
aplicable a la nocion de emocion.”'®

Una posibilidad de diferenciacion entre estos términos seria el siguiente:

Sentimiento, [...] no debe ser equiparado con emocion. La ultima nocién implica la presencia
de algun contenido cognitivo. Si estoy triste, estoy triste por algo, por ejemplo, la muerte de

195 Rojas, El Laberinto de la Afectividad, p. 13.

1 Ibid., p. 17.

17 Gabrielsson, “Emotions in Strong Experiences with Music”, p. 446.
18 Ferrater, Diccionario de Filosofia, p. 993.
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mi perro. Si estoy asi, sé que mi perro estd muerto. En general, estar triste supone que uno

. . . o , 169
tiene una conciencia cognitiva de alglin estado adverso de asuntos”

Para fines précticos, este trabajo se limitard al uso de la palabra emocion (emotion),
debido a que David J. Elliott, en sus principales textos, hace una referencia constante a las
emociones y muy raramente a los sentimientos (feelings).

A la dimension de las expresiones musicales de emociones se le atribuye la
posibilidad de que la musica sea capaz de expresar emociones humanas. La idea
presentada en Music Matters sobre la capacidad de la musica para expresar emociones,
defiende que la musica por si misma no suscita sentimientos reales de alegria, tristeza o
afioranza en los escuchadores, exceptuando en los casos en que una pieza musical en
particular haga recordar al escuchador una situacion personal de su vida que lo haga sentir
triste, alegre o nostalgico. Esto es, de acuerdo a Elliott en Music Matters, 1a musica, por si
misma, no pone tristes o alegres a las personas; la musica Unicamente suena triste o
alegre.

La musica “suena triste” no porque suscite tristeza en nosotros sino porque percibimos o
reconocemos algo en los propios patrones musicales que es expresivo de tristeza. Este
proceso de interpretacion y percepcion reflexiva es paralela a la manera en la cual la gente
regularmente percibe la expresividad emocional en las cualidades del lenguaje y los
comportamientos humanos [...] los musicos imitan, desarrollan, y realzan las expresiones

humanas de emociones en los patrones de sonidos musicales.

Sin embargo, Elliott, con el tiempo ha reflexionado y transformado estas ideas, y
ahora comenta:

Los psicologos de la musica en los ultimos dos afios han dicho que sus experimentos
muestran que en muchos, muchos casos la gente siente las mismas emociones que escuchan
en la musica. Los psicologos han visto correlaciones entre ciertas caracteristicas estructurales
y lo que la gente reporta que sienten cuando escuchan una melodia cromatica lenta, cuando
escuchan un ritmo muy animado tenemos que darnos cuenta que hay muchas variables

. 171
razones por las cuales podemos responder en un momento especifico.

Las razones por las cuales a la musica se le atribuye la capacidad de ser expresiva de
emociones son varias; en este inciso se analizaran tres de las razones mas importantes. En
primer lugar, esto es posible en la medida que los patrones de sonidos musicales tengan
algin tipo de semejanza a las inflexiones, cambios de intensidad, modulaciéon u otras
cualidades sonoras del lenguaje verbal relacionado a la practica musical en cuestion.

En segundo lugar, reconocemos “expresiones de emocion en los patrones musicales
porque existen caracteristicas musicales especificas que asemejan otras expresiones
culturales de emocion.”'” Por ejemplo, es comin que cuando una persona esta triste
camine lentamente y cabizbajo; musicalmente, en el contexto de la musica del

1% K oopman, “The Nature of Music”, p. 85.

17 Elliott, Music Matters, pp. 145-146.

7! Entrevista del autor a David J. Elliott, el 30 de noviembre de 2009, en la New York University.
172 Elliott, Music Matters, p. 148.
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romanticismo europeo, esto se acostumbra representar (aunque puede ser de otra manera)
a través de escalas descendentes en un fempo lento. Por ejemplo:

En el principio de la pieza sentimos la tristeza de la pareja mientras camina languidamente a
través del bosque iluminado por la luna, sus pasos son representados por las notas repetidas y
pesadas de la segunda viola y el segundo chelo. Su gentil melancolia esta siendo evidenciada
por el tema en Re menor de fragmentos de una escala descendiente entonada a través de
cuatro compases por la primera viola y primer chelo y tomados después por el primer y
segundo violin.'”

Evidentemente, estas equivalencias se pueden encontrar exclusivamente cuando la
obra musical se estd creando, interpretando o escuchando dentro de los parametros de una
practica musical especifica, que toma en cuenta un entorno cultural que le provee un
significado especifico.

En altimo lugar, la musica es también reconocida como expresiva de emociones en la
medida que ciertas caracteristicas de los patrones musicales son relacionados a unos
convencionalismos y tradiciones culturales. Por ejemplo, existen ciertas caracteristicas
presentes en el tipo de musica que comunmente ha sido reconocida como la adecuada para
funerales o para musica de feria dentro de un contexto especifico; esta musica denota,
dentro de esa practica auditiva y creativa, situaciones de tristeza o alegria
respectivamente. A esta cualidad se le conoce también expresividad por convencion.
Cuando estas caracteristicas se encuentran en otra musica, aun fuera del contexto de un
funeral o una feria, la gente reconoce a esa musica como expresiva de tristeza o alegria,
segun sea el caso.

En cuanto a la musica vocal y su expresividad, esta situacion se puede acentuar no
solo por el posible entendimiento del texto (que evidentemente puede ayudar, aunque no
siempre),'” sino por la capacidad que tiene el canto de emular la expresividad que se
utiliza en las inflexiones de la voz; la musica vocal comparte y es capaz de acrecentar la
capacidad expresiva de la voz humana.

La capacidad de la musica de representar emociones humanas ofrece un valor
incalculable al quehacer musical, puesto que “los patrones musicales proveen los medios
artisticos para extender el rango de nuestros poderes expresivos mas alla de aquellos que
encontramos naturalmente y ordinariamente.”

Es de suma importancia que durante la audiciéon musical, en la interpretacion o
direccion de una obra escrita o improvisada, se tomen en cuanta todas estas posibles
dimensiones que dan una riqueza invaluable al producto musical, resultado de una
practica humana inmersa en un contexto historico cultural.

La consecuencia pedagodgica mas significativa a considerar, respecto de las
dimensiones presentes en una obra musical, es que se debe presentar a los estudiantes, a la
hora de confrontarlos con una obra a escuchar o a interpretar, toda la gama de
dimensiones que puede presentar la obra en cuestion y que, por tanto, no existe una sola

' James M. Keller, en las notas al programa de mano del 28 de noviembre de 2009, para la interpretacion de Verklirte
Nacht de Arnold Schoenberg por miembros de la New York Philarmonic, en el Avery Fisher Hall del Lincoln Center en
la Ciudad de Nueva York.

17 Cuando el texto de una cancién estd en un idioma desconocido para el escuchador, el significado del texto es
irrelevante y, por lo tanto, adquiere todavia mas importancia la similitud de la expresion verbal con la musical.

'3 Elliott, “Musical Understanding”, p. 100.
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forma de escuchar o una sola forma de interpretar un producto musical especifico, puesto
que su entendimiento o interpretacion es dependiente de donde, cuando y cémo se
escucha o interpreta la obra.

I1.2.6. Competencias Musicales

David J. Elliott considera que hacer musica, o musicar, es esencialmente un conocimiento
procedimental y que los otros tipos de conocimientos involucrados en el musicar son el
formal, el informal, el intuitivo y el meta-cognitivo. Estos cinco tipos de conocimientos
constituyen, de acuerdo a Elliott, lo que se conoce como competencia musical
(nmsicianship).176

Ante la evidencia de que una gran diversidad de practicas humanas, como las
practicas musicales, se manifiestan plenamente en el proceso de su accidén y no en
palabras, y que muchas situaciones de estas practicas son habitualmente imposibles de
describir exclusivamente con palabras, Donald A. Schon sostiene que:

A menudo no podemos decir qué es lo que sabemos. Cuando tratamos de describirlo no
sabemos qué decir, o hacemos descripciones que son obviamente inapropiadas. Nuestro
conocimiento es de ordinario tacito, esta implicito en nuestros patrones de accion y en
nuestra sensacion respecto a las cosas con las que estamos tratando. Parece correcto decir que

. 177
nuestro conocimiento se da desde la accion.

Es en este sentido que Elliott defiende que el principal conocimiento que constituye a
las competencias musicales es el procedimental, puesto que es un tipo de conocimiento y
pensamiento que toma lugar durante el proceso de la accion. Paralelamente, ocurre que se
puede reflexionar sobre lo que se est4 llevando a cabo.

Esto es, la reflexion desde la accion: “Si el sentido comun reconoce ¢l saber desde la
accion también reconoce que algunas veces pensamos en lo que estamos haciendo
[mientras lo estamos haciendo].”'™ Sin negar la obviedad de que muchas veces se piensa
previamente a la actuacion, de lo anterior se desprende que los intérpretes y creadores
musicales esencialmente conocen, piensan y reflexionan desde la accion.'” Por lo tanto:

Para entender y apreciar (o evaluar entendidamente) una interpretacion inteligente, un
espectador (o miembro de la audiencia) requiere el mismo fipo de conocimiento que el

176 Elliott, Music Matters, pp. 53 y ss.

77 Schén, El profesional reflexivo, p. 55.

'8 Ibid., p. 60.

17 Se sustenta la idea del conocimiento y la reflexion en la accién al entender a la mente y el cuerpo como una unidad
inseparable que actuan simultaneamente, debido a que la “conciencia es parte del sistema nervioso humano que, a su
vez, es el resultado de procesos bioldgicos.” Elliott, Music Matters, p. 51. Por lo tanto, al actuar inevitablemente se
piensa y, viceversa, al pensar de algin modo se esté realizando un tipo de accion (ticita-mental o externa-fisica). Estas
son ideas opuestas a la corriente dualistica donde se defiende que la mente o la conciencia tienen origenes distintos y
separados a la materia o el cuerpo; en esta corriente dualista la mente se entiende como un punto abstracto, no fisico,
donde se procesan y realizan ideas.
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intérprete(s), incluyendo un nivel razonado de conocimiento procedimental en las

: : 180
interpretaciones de esa naturaleza.

Conocer la historia y caracteristicas de la obra musical que se estd interpretando
puede ayudar en gran medida, aunque no siempre, a una mejor apreciacion de su
interpretacion. Pero tener conocimiento procedimental, aunque no sea al mismo nivel que
el del intérprete en cuestion, presenta ventajas de entendimiento que son irremplazables a
través de poseer exclusivamente conocimientos formales, tedricos o verbales. Esto no
significa que el auditor amateur, que no posee ningin conocimiento procedimental, no
pueda llegar a tener el mismo disfrute, o inclusive mayor, que el auditor que si posee este
conocimiento sobre la interpretacion en curso. Pero, es indiscutible que el auditor que si
tiene la experiencia del conocimiento procedimental podra analizar, evaluar y, por lo
tanto, apreciar algunas caracteristicas de la interpretacion que el auditor sin esta
experiencia no podria considerar.

Comprender la naturaleza procedimental de las competencias musicales tiene unas
consecuencias pedagogicas muy importantes a tomar en cuenta, puesto que “mientras el
desarrollo del pensamiento verbal depende mucho de los conceptos verbales, el pensar
desde la accidn practica depende mucho de conceptos no verbales o practicos.”'™ Por lo
tanto, en los disefios de programas curriculares de Educacion Musical se tiene que dar
preponderancia a la inclusion de la educacion a través del musicar en cualquiera de sus
manifestaciones: interpretacién, improvisacion, composicion, arreglo o direccion vy,
evidentemente, a la audicion que va forzosamente unida a estas acciones musicales.

El tipo de conocimiento procedimental subraya la necesidad de no centrarse
unicamente en los resultados de una accion, sino en los resultados y sus procesos: “Las
competencias tanto académicas como profesionales o laborales se vinculan con la
conjuncion de procesos (procesualidad) y no s6lo con los resultados, aunque ambos,
procesos y resultados, estan hoy estrechamente vinculados.”'™

El segundo tipo de conocimiento que configura a las competencias musicales es el
conocimiento formal o verbal, el cual es expresado a través de descripciones, escritos o
teorias. El dominio del conocimiento formal ayuda e informa, en buena medida, al
conocimiento procedimental, pero no es un objetivo en si mismo. El conocimiento verbal
tiene que ser incluido en los procesos de ensefianza-aprendizaje con el proposito de
resolver problemas concretos dentro de una practica especifica musical; como seria la
ensefianza de la notacion musical tradicional europea pero, primordialmente, para la
consecucion de una adecuada interpretacion, composicion, arreglo o direccidon musical de
una practica musical especifica.

El conocimiento informal —o conocimiento adquirido por la experiencia— se
entiende como el conocimiento comun y practico que posee la gente que tiene dominio de
una practica especifica. Para desarrollar el conocimiento musical informal se requiere “la
disposicion y la habilidad para hacer juicios musicales en la accion.”'™ Es importante
reconocer que el camino maés efectivo para adquirir este conocimiento es: “la solucion
activa de problemas en situaciones auténticas de ensefianza—aprendizaje. (De ahi la

180 Elliott, Music Matters, p. 56.

8 Ibid., p. 58.

182 Villalobos, Evaluacion del aprendizaje, p. 73.
183 Elliott, Music Matters, p. 62.
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importancia de la practica docente y la viabilidad de experiencias de campo previas al
servicio profesional).”'™*

El concepto de conocimiento musical intuitivo o impresionistico se asemeja a lo que
comunmente se entiende como intuicién: “es un fuerte sentimiento de que una linea de
accion es mejor que otra, 0 no precisamente correcta, o justamente correcta.”'®® Este
conocimiento alude al comentario habitual de muchos intérpretes que dicen sentir como
debe interpretarse cierto pasaje sin realmente saber por qué tiene que ser de esa manera.

El ultimo tipo de conocimiento que conforma las competencias musicales es el meta-
cognitivo. Este tipo de conocimiento, también conocido como supervisorio, se entiende
como la disposicion o habilidad para monitorear, planear, prever y manejar el
pensamiento musical en la accion o en el largo plazo del desarrollo de las competencias
musicales. En este tipo de conocimiento la imaginacion en la accién juega un papel
fundamental para la consecucion de los objetivos musicales propuestos por el musicador.

Es importante enfatizar que los cinco tipos de conocimientos que conforman las
competencias musicales siempre ocurren en contextos sociales, culturales e historicos
llenos de tradiciones, costumbres y acciones éticas propias que determinan una practica
musical especifica y, por tanto, aunque se reconoce que toda préactica musical conlleva
estos cinco tipos de conocimiento, los contenidos especificos de estos conocimientos son
dependientes del contexto. Estas ideas dan la posibilidad de profundizar lo que en un
ambito especifico se reconoce como musical para un grupo determinado de personas:

Los estandares y tradiciones definen (formal e informalmente) lo que cuenta como musical
en un contexto especifico de musicar y escuchar. De esta manera, los estandares y tradiciones
musicales funcionan de dos maneras. Les piden a los musicadores y auditores respetar y
trabajar dentro de los limites actuales. Al mismo tiempo, invitan a los musicadores y
auditores a ir mas alla de los entendimientos y valores presentes para crear obras musicales
altamente originales y, quizas, practicas musicales completamente nuevas.'*

Contrario a la idea de que la interpretacion musical comprende exclusivamente
habilidades fisicas, y que el entendimiento musical se reduce solamente al conocimiento
verbal —como seria el caso de saber leer musica, identificar qué es el estilo barroco, y
distinguir la forma sonata o la tonalidad de una obra—, los conocimientos para la creacion
musical, en cualquiera de sus manifestaciones (interpretacion, improvisacion,
composicion, arreglo y direccion), requieren de un entendimiento musical compuesto por
competencias musicales configuradas por conocimiento procedimental en mayor medida,
ademads de conocimiento formal, informal, intuitivo y meta-cognitivo.

De manera inversa, el entendimiento musical de un musicador se manifiesta en el
nivel y capacidad de interpretacion musical dentro de una practica y entorno especificos.
Es importante enfatizar que el desarrollo de las competencias musicales no se puede llevar
a cabo sin un desarrollo correspondiente de competencias auditivas, las cuales serdn
estudiadas en el siguiente apartado.

'8 Ibid., p. 262.
'8 Elliott, “Rethinking Music Teacher Education”, p. 11.
186 Elliott, Music Matters, p. 68.
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I1.2.7. Competencias Auditivas

Una practica musical generalmente atrae a un grupo de gente que actlla esencialmente
como escuchadores. Esta accion, la de escuchar, agrupa al musicador, al musicar y al
producto musical dentro de un contexto especifico.

Para algunos autores, el hecho de escuchar implica mas que una accion; es una
practica musical en si misma,'®’ puesto que estd determinada por entendimientos
dependientes de tradiciones, costumbres y valores auditivos del contexto determinado
donde se lleva a cabo la audicion:

‘Solo escuchar’ es una practica musical en la cual los humanos pueden de hecho
comprometerse, una extendida forma de comportamiento musical con tradiciones Yy
estandares reconocidos de lo que es bueno y malo —es decir, ‘s6lo escuchar’ es una praxis
por propio derecho.'®®

A lo que Elliott sehala que la audicion

es un tipo de practica, pero lo que hace a la competencia musical especial o diferente, como
practica diversa, es que une a la gente y le da un sentido de comunidad; da identidad. Si, la
audicion auditiva también ayuda y es muy valiosa pero no es suficiente. No tiene el mismo
impacto.'®

Efectivamente, “la musica contribuye a la definicion de significados ideologico-
culturales y sentidos autoidentitarios dentro de la comunidad o grupo social.”" Sin
embargo, lo anterior sera proporcional al grado de compromiso de la comunidad con la
interpretacion y creacion musical, lo que si incluye la audicion, pero sobre todo como
parte de la interpretacion, improvisacion, composicion arreglo o direccion. Por lo tanto, la
audicion por si misma, aunque puede ser considerada como una practica independiente,
no alcanza el nivel informativo o de valor que el de las demas practicas musicales, las
cuales inevitablemente incluyen a la audicion.

Se entiende como audicion inteligente aquella que “consiste en actos deliberados de
pensamiento informado™'®' en relacion a todas o algunas de las dimensiones de una obra
musical: la ejecucion-interpretacion; el disefio; estdndares y tradiciones de un estilo o
practica; expresiones musicales de emociones; representaciones y caracterizaciones
musicales; la dimension cultural-ideolégica, y la narrativa.

Se puede afirmar de un intérprete experto que su audicion es inteligente porque
utiliza, para la audicion, los mismos tipos de conocimientos o competencias musicales que
se utilizan para la interpretacion. Un escuchador, si no posee parte de las competencias
musicales requeridas para la interpretacion, por mas informado que esté de datos verbales
respecto al producto musical escuchado, siempre se quedara corto en relaciéon a la
profundidad de la audicion del intérprete. Por tanto, para lograr una audicion inteligente se

187 yid. Bowman, “Why Musical Performance? Views Praxial to Performative”.

88 Ibid., p. 154.

'8 Entrevista del autor a David J. Elliott, el 23 de noviembre de 2009, en la New York University.
10 Ibarretxe, “David J. Elliott”, p. 143.

YL Elliott, Music Matters, p. 184.
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deben poseer los mismos tipos de conocimientos que el intérprete, aunque no
necesariamente al mismo nivel de dominio. Por ejemplo, pensar que para escuchar
inteligentemente las sonatas de Beethoven hay que ser capaz de tocar sus 32 sonatas seria,
sin mayor explicacion, un absurdo. Pero, ser capaz de interpretar un solo movimiento de
estas sonatas, con un nivel musical al menos bésico, permite profundizar mayormente en
el entendimiento de todas las 32 sonatas a través de su audicion.

Esto no significa, como ya se sefiald anteriormente, que el auditor que no posee los
conocimientos necesarios para la interpretacion de la obra escuchada no pueda tener el
mismo disfrute, o inclusive mas, que el mismo intérprete; pero se pierde del
entendimiento de muchas caracteristicas o dimensiones inherentes a la interpretacion de la
obra escuchada. Este es el caso de muchos melémanos que, sin poseer conocimientos
interpretativos de la practica en cuestion, tienen un gran disfrute en la audicion musical.
Al mismo tiempo, el hecho que muchos criticos musicales no posean ningln tipo de
competencias musicales relacionadas a las obras juzgadas, hace que los juicios en muchas
ocasiones sean completamente infundados o incoherentes, por no decir ridiculos.

Al igual que en la interpretacion musical (la improvisacidon, composicion, arreglo y
composicion), la audicién musical se considera fundamentalmente como un conocimiento
procedimental: se conoce y piensa desde la accion de escuchar, y se reflexiona sobre la
misma accion al mismo tiempo que ésta ocurre. Igualmente, la audicién implica a los
otros cuatro tipos de conocimientos antes mencionados: formal, informal, intuitivo y
meta-cognitivo.

Estos cinco tipos de conocimiento que componen la audicion musical, como en la
interpretacion, estdn presentes en virtualmente todas las practicas auditivas imaginables
pero, nuevamente, las caracteristicas y contenidos especificos de estos conocimientos
dependen del contexto musical especifico desde donde se est4 llevando a cabo la audicion.
Las competencias auditivas, como las musicales, son también conocimientos
contextualizados y, por lo tanto, de acuerdo a la informacion que posee el escuchador, la
audicion tendrd significados distintos para cada uno; no existe una sola manera de
escuchar una obra, como lo propondrian las teorias de la audicion estética. En resumen:
“la dimension procedimental de la competencia auditiva y la dimension procedimental de
la competencia musical son dos caras de la misma moneda. ™’

Se entiende que un escuchador crea o transforma patrones musicales, durante la
accion de escuchar, cuando toma decisiones sobre lo que considera ser un patrén musical
o al buscar las diferencias y similitudes entre los patrones sonoros escuchados a lo largo
de un lapso de tiempo determinado. Evidentemente, la diferencia entre el intérprete y el
escucha es que el primero toma las decisiones con resultados audibles mientras que el
segundo toma decisiones con resultados de percepcion personal. La misma persona,
escuchando la misma grabacién en distintos dias, puede escuchar la pieza musical de
distinta manera.

Respecto a la conformacion de los patrones musicales a ser escuchados, es condicion
que estén formados por sonidos musicales que son reconocidos como tales en el contexto
especifico donde se lleva a cabo la audicion, interpretacion, improvisacion, composicion,
arreglo o direccion. El principal reto, para algunas précticas musicales, se encuentra en
encontrar la sutil frontera entre los sonidos musicales aceptados como tales por un ambito

192 Elliott, Music Matters, p. 86 (Italicas en el original).
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cultural especifico y los que fradicionalmente no son aceptados, como tales, como ocurre
en la musica contemporanea. Sin embargo, siempre existe la posibilidad de que la
insercion de nuevos sonidos o patrones sonoros dentro de una préctica especifica, que
originalmente no eran aceptados como tales, extiendan las fronteras sonoras de la practica
en cuestion.

En relacion al reto que la musica contemporanea parece enfrentar por el numero tan
reducido de personas interesadas en ella, Elliott comenta:

Hay un grupo de gente que probablemente muy poca que ama esa musica y ama a los
compositores que la crean. No creo que sea nada diferente a la gente que ama a la musica
barroca. So6lo que es un numero muy reducido de gente que le gusta [la musica
contemporanea].'”

Entender a la musica como una practica humana de interpretacion, improvisacion,
composicion, arreglo, direccion y audicion de patrones conformados por sonidos
musicales reconocidos como tales en un contexto especifico, nos permite comprender que

debido a que las obras musicales estan tan profundamente enraizadas en la accion humana y
en la practica social que el quehacer musical y la audicion musical pueden ser tan poderosas,

- . 194
tan bellas, tan conmovedoras, y tan significantes en la vida humana.”

De acuerdo a Elliott, en la accion de escuchar “todos los actos de atender, explorar,
identificar, interpretar, construir, y comparar ocurren como el resultado de principios
innatos y aprendidos de la construccion de patrones musicales.”'® Si no existieran unos
procesos innatos generales, desde los cuales los humanos pudiéramos identificar las
caracteristicas particulares de una préctica musical especifica, no s6lo no podriamos
distinguir las diferencias entre las diversas practicas musicales, sino que tampoco
podriamos producir y disfrutar la asombrosa creacion humana que llamamos musica.
Cabe aclarar que lo anterior no se relaciona a la existencia o falta de un talento innato;
tema que serd estudiado en el subcapitulo del Método Suzuki de este trabajo de
investigacion.

I1.2.8. Valores Musicales

La existencia de la musica a lo largo de todas las épocas y las culturas de la historia
muestra su innegable importancia para los humanos. Aun asi, no es facil explicar en qué
radica esta valia y por tanto cuéles son los valores de la Educacion Musical. Aristoteles, al
referirse a la musica como elemento de la educacion comenta: “Dificultoso es decir en
qué consiste su poder y cual es su verdadera utilidad.”'*® Su presencia en todo el mundo
no explica por si misma que ésta sea una necesidad para los seres humanos; esta presencia
so6lo demuestra una preferencia: “Las llaves para entender los valores humanos de la

193 Entrevista del autor a David J. Elliott, el 3 de diciembre de 2009, en la New York University.
9 Elliott, Music Matters, p- 92.

93 Ibid., p. 83.

19 Aristoteles, La Politica, p. 192.
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musica (incluyendo los valores de las obras musicales) son mas probablemente
encontradas en la naturaleza de la conciencia humana y en las tendencias humanas que
ésta genera.”197

La conciencia humana, como resultado de la seleccion natural y de la evolucion
cultural, estd supeditada a la interaccion de genes y memes,"* y “corresponde a la
realidad tal y como la experimentamos subjetivamente.”'” Toda la imaginacion, los
pensamientos y los recuerdos componen lo que llamamos conciencia. La atencion juega
un papel imprescindible en el desarrollo de la conciencia puesto que es “la atencion la que
selecciona las sefiales de informacion relevantes entre las millones de sefiales posibles.”**
Esto permite entender, de acuerdo a Csikszentmihalyi, que las experiencias 0ptimas “son
situaciones en las que la atencidon puede emplearse libremente para lograr las metas de una
persona, porque no hay ningun desorden que corregir ni ninguna amenaza para la
personalidad de la que haya que defenderse.”*"!

Una experiencia es Optima siempre y cuando existan las competencias para superar el
reto propuesto, lo que trae como consecuencia orden a la conciencia y, por ende, genera
deleite musical, autocrecimiento, autoconocimiento —“uno de los mas importantes tipos
de conocimiento que los humanos pueden adquirir™®— 'y, consecuentemente,
autoestima. Cuando se poseen las competencias musicales adecuadas para afrontar una
pieza musical especifica y se alcanza el reto de interpretacion propuesto, se lleva a cabo
una experiencia Optima o de flujo.

Por tanto, “el conocimiento es la llave para el deleite y control porque saber como
permite a la gente enfrentar los retos presentados al escalar una montafia, jugar un juego
de ajedrez, o interpretar una obra musical.”®” Alcanzar metas musicales ofrece a los
estudiantes conocimiento sobre sus propias acciones, posibilidades y cualidades, y de esta
manera les permite conocer mejor quiénes son ellos mismos. De esta manera se concluye
que los principales valores que la Educacion Musical puede ofrecer son el deleite, el
autocrecimiento, el autoconocimiento y la autoestima. Valores que son alcanzables dentro
de una préctica musical especifica, puesto que se esté refiriendo a la consecucion de unos
retos musicales por medio de las competencias musicales de interpretacion o creacion
musical con unas tradiciones y estandares especificos.

Desde una perspectiva pedagogica, es importante notar que cuando el reto musical es
mayor que el conocimiento, lo que se produce es frustracion o ansiedad y, a la inversa,
cuando el reto musical es muy bajo en relaciéon a las competencias musicales que se
poseen, los resultados son el tedio y la monotonia. Es de suma importancia para los
educadores musicales buscar el balance entre los retos propuestos a sus estudiantes y las
competencias musicales que éstos poseen.

Y7 Elliott, Music Matters, p- 109.

1% «“Unidades permanentes de pensamiento cultural, informacion, o conocimiento producido por la accién humana
intencional.” Elliott, Music Matters. p. 111. Concepto propuesto por Richard Dawkings en The Selfish Gene. Oxford:
Oxford University Press, 1976.

199 Csikszentmihalyi, Fluir; Una psicologia de la felicidad, p. 50.

2 1pid., p. 56.

21 1bid., p. 70.

22 Elliott, Praxial Music Education, p- 9.

293 Elliott, Music Matters, 117. (Itdlicas en el original).
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Claro esta que el reto musical debe estar en el limite de las capacidades del intérprete
para que, de esa forma, exista un esfuerzo que determine a la persona desarrollarse en la
practica en cuestion.

Con esta perspectiva en mente, Elliott concluye que la musica es:

La practica humana diversa de construccion abierta y cerrada de patrones temporales
auditivos para los valores (aunque no necesariamente exclusivos) de disfrute,
autocrecimiento, y autoconocimiento. Estos valores surgen cuando las competencias
musicales son las suficientes para balancear o igualar los retos cognitivos envueltos en la
produccion y/o audicion de patrones auditivos entendidos significativamente, pero nunca

. - . 204
exclusivamente, como diserios audibles.

11.2.9. Creatividad

De acuerdo a Elliott, pensar que la interpretacion musical es simplemente un nivel de
mediacion entre la obra musical y el auditor, o que la interpretacion sélo es cuestion de
una actividad imitativa, desacredita el nivel creativo de la interpretacion.”” Igualmente, si
se menosprecia la importancia de hacer musica, que es donde radica el potencial creativo,
se desvirtlian los alcances y posibilidades de la misma creatividad. Cuando la educacion
se enfoca primordialmente a la enseflanza y aprendizaje de datos, no se estimula el
desarrollo de la creatividad en los estudiantes, puesto que

el individuo creativo es una persona que regularmente resuelve problemas, crea productos, o

define nuevas cuestiones en un dominio de una manera que inicialmente es considerado
. 206

novedoso pero que eventualmente llega a ser aceptado en un entorno cultural particular.

Pretender desarrollar la creatividad de los estudiantes exclusivamente a través del
conocimiento verbal es tarea inutil. La creatividad puede y debe ser educada a través del
desarrollo de una practica musical determinada y dentro de un contexto de conocimientos,
tradiciones y valores especificos ya existentes; y para que el producto o logro sea
considerado como creativo: “no solo debe ejemplificar originalidad, debe hacer una
contribucién notable dentro de un dominio de esfuerzo.”*”’ Esto es, debe ser significativa
para su contexto.

Si un producto no parte de un lenguaje o practica conocida, entonces no existen
parametros para considerarlo significativo y, por lo tanto, por mas original que parezca,
solo sera observado o escuchado como cosa rara en lugar de creativo. Los hombres mas
creativos de la historia, por mas que hayan extendido los horizontes de algiin 4ambito del
conocimiento, siempre partieron de unas bases conocidas y familiares dentro de una
préctica especifica. El lenguaje dodecafonico de Schdenber, por mas original que parezca,
tuvo su origen en la extension del lenguaje musical cromdtico del romanticismo tardio de
Wagner y Mahler.

24 1bid., p. 128. (Itélicas en el original).
25 Elliott, Music Matters, p-31.

2 Gardner, Creating minds, p. 35.

27 Elliott, Music Matters, p- 218
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Aunque la improvisacion, composicion y arreglo aparentemente son siempre
creativos, pueden no serlo cuando la obra en cuestion no es significativa en su propio
contexto; por ejemplo, el caso de una composicion de caracteristicas muy conocidas, o
con errores armonicos o formales de acuerdo a las tradiciones a las que pertenece. Al
mismo tiempo, la interpretacion o direccién de una obra conocida puede ser altamente
creativa. Dos interpretaciones de una misma obra pueden ser radicalmente distintas y, a la
vez, pueden ser juzgadas como correctas. Sin embargo, una de esas dos interpretaciones
puede considerarse creativa por lo nuevo y significativo que aporta dentro del dominio de
su practica y la otra obra simplemente puede ser considerada como una interpretacion mas
de dicha obra, sin ninguna aportacion nueva dentro de esa practica musical.

Debido a que la creatividad debe estar fundamentada en las tradiciones y
conocimientos de una practica ya existente, y que el producto para considerarse creativo
debe contar con las caracteristicas de originalidad y ser significativo dentro de su dmbito,
si a un estudiante se le proporcionan los medios para progresar en sus competencias
musicales y auditivas del ambito particular en que se esta desarrollando, y se le sefiala qué
se considera original y significativo en esa practica, por tanto se le estdn ofreciendo las
herramientas para ser creativo.

“Soélo porque unos estudiantes le pegan a unas ollas y cacerolas libremente, o graban
y editan los sonidos de una llave goteando, [...] no necesariamente significa que estan
produciendo resultados musicalmente creativos.”**® En este ejemplo, a lo mucho, como en
el juego de los nifios, se trata de una originalidad espontdnea que no implica una intencion
0 meta especifica, caracteristica que si se encuentra en la busqueda de un resultado
original y significativo. Lo anterior no significa que para que un nifio pueda ser creativo
tiene que esperar a ser experto en su ambito de interpretacion musical.

Dominar las competencias necesarias para el reto musical que enfrenta, aunque sea a
un nivel medio, permite a los estudiantes expandir sus capacidades interpretativas a
niveles de creatividad. De esta manera, al lograr un balance entre las competencias
adquiridas y el reto musical propuesto, ademas de permitir la creatividad, también da paso
a la vivencia de los valores de disfrute, autocrecimiento, autoconocimiento y autoestima.
Para que la capacidad creativa de los estudiantes siga creciendo es requerido que el reto
musical a resolver vaya subiendo en dificultad, pero sin llegar a un desequilibrio
insuperable entre las competencias del estudiante y el reto musical propuesto.

Es importante no perder de vista que la originalidad espontanea puede ser un primer
camino hacia la creatividad si se le encauza en los conocimientos de una practica
especifica, y que la creatividad puede contener las caracteristicas propias del juego y su
disfrute.

Se entiende, por tanto, que no existen unas practicas que por naturaleza sean mas
creativas que otras, puesto que la creatividad se encuentra en lo original y significativo de
un producto en su contexto y no en las practicas mismas. Igualmente, no se puede sefialar
que un individuo es por naturaleza o innatamente creativo, puesto que su creatividad es
dependiente de sus competencias desarrolladas dentro de un dominio especifico. La gente
no nace creativa: llega a ser creativa, y no en un sentido general, sino que es creativa en
una practica especifica: un jazzista creativo o un violinista de musica barroca creativo.

28 1bid., p. 221.
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Aunque el potencial creativo —al igual que las competencias musicales— no es una
caracteristica que unas personas poseen y otras no, se podria afirmar que la gente mas
creativa si tiene como caracteristica el deseo de extender sus conocimientos y habilidades
a horizontes mas all4 de los propios.

El dominio de los profesores sobre la practica musical que pretenden ensefiar es
determinante para el desarrollo de la creatividad de sus estudiantes, puesto que

los profesores de musica que poseen un nivel alto de conocimiento de la materia
(competencia musical) ayudan a asegurar el desarrollo creativo de sus estudiantes porque
ellos saben donde y como preparar los esfuerzos de sus estudiantes para producir
interpretaciones creativas, improvisaciones, y composiciones.*”

Esta es una razon, entre muchas otras, por la cual es un engafio pensar que para ser
buen profesor de instrumento no se tiene que ser buen intérprete.

La imaginacion, a través de la memoria del oido interno, juega un papel fundamental
en los requerimientos para obtener resultados musicales creativos.

Por todo lo expuesto en este apartado, se desprende de la Filosofia Praxial que la
creacion musical debe encontrarse en el centro de todo curriculo de Educacion Musical,
ya sea que éste sea dirigido al 4ambito de la educacion formal o informal, a la Educacion
Musical general, a la instruccion individual o de ensambles, a la capacitacion del
profesional de Educacion Musical, o a cualquier otro &mbito de la ensefianza musical.

[1.2.10. Implicaciones para la Educacion Musical

La primera implicacion de los presupuestos de la Filosofia Praxial para tomar en cuenta
en la Educacion Musical es la relacionada a las caracteristicas procedimentales del
quehacer musical en cualquiera de sus facetas: interpretacion instrumental o vocal,
improvisacidon, composicion, arreglo o direccion. Esto sugiere que los educadores
musicales, deliberadamente, deben buscar situaciones de ensefianza-aprendizaje en las que
sus estudiantes puedan desarrollar sus competencias musicales en situaciones lo mas
reales posibles, de acuerdo a las normas y tradiciones de la préactica musical que se
pretende estudiar. Por tanto, “la creacion musical auténtica (la cual siempre incluye la
audicion inteligente de la musica que uno estd creando) debe ser el enfoque de todo
curriculo de Educaciéon Musical.”*'

Debido a esto, es importante destacar que en la Filosofia Praxial, aunque no se
descarta el conocimiento formal (asignaturas acerca de la musica: teoria de la musica,
historia de la musica, etcétera),”’’ sélo se considera en cuanto sirva para apoyar y
fundamentar la experiencia de la interpretacion musical en cualquiera de sus facetas.

2 1bid., p. 227.

20 Elliott, Music Matters, p. 74.

21T No se estd menospreciando el valor de la musicologia, la teoria y otras reas afines que no pertenecen propiamente a
la interpretacion o creacion musical; la Filosofia Praxial es una teoria de la educacion musical, no de la armonia o la
historia musical. La importancia de estas areas (musicologia y teoria, entre muchas otras) radica en el valor que tienen
como ambitos independientes de estudio, y como soporte indispensable para la creacion musical y, por tanto, para la
educacion musical, pero, de acuerdo a esta filosofia de la educacion musical, no son las bases de la ensefianza-
aprendizaje de la musica, actividad humana predominantemente procedimental.
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Por las mismas razones, la principal evaluacion del aprendizaje musical debe ser
llevado a cabo en situaciones reales de creacion musical, y no a través de la evaluacion de
conocimientos verbales y tedricos con papel y lapiz. Sin descartar el apoyo que los
examenes tradicionales pueden ofrecer al mejoramiento de la creacidon musical, se
comprende que la evaluacion tradicional sélo sirve de soporte, pero no es el objetivo
primario de la Educacion Musical.

En este trabajo de investigacion se propone que el conocimiento formal, que si debe
ser incluido en el proceso de ensefanza-aprendizaje musical, sea estudiado, también, a
través de practicas reales de creacion musical. Por ejemplo, la teoria de las tonalidades del
sistema occidental musical puede ser ensefiado a través de la interpretacion musical, y no
por medio del pizarrdn, el papel, la pluma y la repeticion de conceptos; las tonalidades
tienen que ser interiorizadas a través de la practica musical que se estd desarrollando.
Igualmente, es importante mantener clara la distincion, durante los procesos de
ensefianza-aprendizaje, del papel que juega la interpretacion en relacion a la audicion
musical.

La educacion y aprendizaje de la musica debe involucrar a los educandos en los tipos de
acciones y juicios caracteristicos de aquellos cuya musica estd siendo aprendida [...] la
audicion sola no puede desarrollar las competencias musicales o permitir a la gente escuchar
en la musica todo lo que hay para ser escuchado. Los auditores cuya experiencia musical esta
limitada a la receptividad y a la “respuesta estética” no conocen la musica como realmente o
esencialmente es. Llamemos a esto el argumento ontolégico de la interpretacion musical.*"

La segunda implicacion versa sobre el tema de que los valores centrales de hacer y
escuchar musica son el disfrute, el desarrollo personal, el autoconocimiento y la
autoestima, y que estos valores son alcanzables siempre y cuando el nivel de
entendimiento musical (competencias musicales mds competencias auditivas) sea
equiparable al nivel del reto presentado por la obra musical a ser interpretada
(improvisada, compuesta, arreglada o dirigida) por el estudiante. Se requiere que los
educadores busquen afanosamente el equilibrio entre las competencias musicales
dominadas por sus estudiantes y las dificultades de las obras musicales a interpretar o
crear. Este equilibrio se da, generalmente, a nivel individual y no grupal, lo cual implica
un reto pedagdgico que, aunque no exento de complicaciones, si se puede solventar en el
caso de la ensefianza grupal.

En los incisos subsiguientes, como en el apartado que considera el curriculo praxial,
se profundizard en las implicaciones educativas que se han comenzado a discutir en el
presente inciso.

[1.2.10.1.  Enfasis en la Interpretacion
Existen cinco posibilidades de hacer musica o de musicar: interpretacion, improvisacion,

composicion, arreglo y direccion. Debido a que es muy improbable que en un sistema o
programa educativo, por limitaciones de tiempo, se pudiera ofrecer la ensefianza en

212 Bowman, "Why Musical Performance?", p. 149.
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profundidad, con un mismo grupo de estudiantes, de todas las posibilidades de musicar, se
debe optar en un disefio curricular por dar mas énfasis, sin excluir a las demas
posibilidades, a un tipo de musicar.

La Filosofia Praxial de la Educacion Musical propone que un curriculum musical

debe enfocarse primariamente (aunque no exclusivamente) en hacer musica a través de la
interpretacion y (cuando es apropiado) de la improvisacion. Componer, arreglar y dirigir
deben tomarse en cuenta con razonable frecuencia (durante un periodo de semanas y meses) y
en relacidn juiciosa a la practica musical y obras que los estudiantes estan abordando a través
de la interpretacion.*”

La principal razén para comprender el énfasis en la interpretacion atiende a la misma
naturaleza de la musica que es intrinsecamente interpretativa. El producto musical existe
plenamente s6lo en la interpretacion, puesto que es en ésta donde se alcanzan todas las
dimensiones y objetivos del producto musical.

Las obras musicales son interpretaciones, eventos fisicos que son intencionalmente
generados por acciones informadas (abiertas o encubiertas) de agentes humanos
interrelacionados (compositores, arreglistas, intérpretes, improvisadores, directores) para ser
intencionalmente concebidas como tales por otros agentes informados (musicadores y/o
escuchadores).”"

Lo comun es que una composicion y un arreglo estén hechos para ser interpretados; la
improvisacion es una manera especifica de interpretacion, y la direccion también es,
aunque no tan evidentemente, una manera de interpretacion musical, pero dependiente de
la interpretacion instrumental o vocal. Se hace evidente que todas las posibilidades de
hacer musica son dependientes, de una u otra manera, de la interpretacion instrumental o
vocal.

Ademéds, los compositores y arreglistas, para tener un buen desempefio, necesitan
dominar por lo menos un instrumento —en general el piano—, y conocer los fundamentos
técnicos de los instrumentos para los cuales estan componiendo. Para la improvisacion es
evidente la necesidad de contar con las competencias musicales necesarias de un
instrumento para improvisar de acuerdo a la practica musical en cuestion. Los
conocimientos requeridos para dirigir, como en cualquier competencia musical, son
conocimientos procedimentales (pensar, conocer y reflexionar desde la accion), no sélo de
la técnica de direccion, sino de los instrumentos que se estan dirigiendo. Esto no implica
que el director tenga que ser capaz de interpretar todos los instrumentos del ensamble en
cuestion, pero si tener, al menos, un grado basico de los conocimientos procedimentales
de todos los instrumentos dirigidos. No es de extrafiar que en los programas de direccion
orquestal serios se espere que los estudiantes sean expertos en, por lo menos, un
instrumento y que conozcan, al igual que los compositores y arreglistas, los retos técnicos
basicos de todos los demas instrumentos que se pretende dirigir.

213 Elliott, Music Matters, p- 274.
24 1bid., pp. 172-173.
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Lo anterior no quiere decir, como ya se ha sefialado, que se descarta la importancia de
las otras formas del quehacer musical. De hecho, interpretar un instrumento a un nivel de
competencia musical alta permitird, de manera mas fécil y directa, afrontar las otras
maneras del musicar, opciones que también deben ser tomadas en cuenta, hasta donde el
tiempo lo permita, en el curriculum educativo de Educacion Musical general en la
educacion bésica y en la capacitacion universitaria del profesorado de Educacion Musical.

Todo el proceso del aprendizaje-ensefianza de la interpretacion instrumental, como ya
se ha sefialado, debe ir muy unido a un desarrollo activo y metodoldgico de la audicion
musical.

Se concluye de lo anterior que si la Educacion Musical pretende hacer llegar los
valores y el disfrute de la musica a los educandos, la via més conveniente, por responder
mas directamente a la naturaleza de la musica y por abarcar méas dmbitos de la creacion
musical, sera a través de la interpretacion, evitando dar un peso excesivo al conocimiento
verbal y a la audicién musical sin la respectiva creacion musical.

[1.2.10.2.  Educacion Musical Multicultural y Humanista

Si la musica, como concepto general, estd compuesta de una gran diversidad de practicas
musicales, por lo tanto el hecho musical es inherentemente multicultural v,
consecuentemente, también la Educacion Musical debe ser, en la medida de lo posible,
multicultural. Ademés, como se ha sefialado, existe la certeza de que toda practica musical
es dependiente del entorno donde el aprendizaje, la creacion e interpretacion musicales se
desarrollan: “esta perspectiva praxial destaca la importancia de las acciones y los
resultados que se producen en un contexto especifico de significado, donde los sujetos
configuran su identidad con relacion a la cultura y a la comunidad.”*"?

Por la caracteristica multicultural de la musica, en la Filosofia Praxial de la Educacion
Musical se le da especial importancia al conocimiento de practicas musicales ajenas a las
locales o propias, lo que conlleva que los profesores que llevan a cabo estas practicas
distantes logren que sus estudiantes “unan los valores basicos de la musica y la Educacion
Musical a metas mas amplias de la educacion humana.”*'® A través de una Educacién
Musical multicultural los estudiantes pueden llegar a comprender que lo que
aparentemente es ajeno, por lo menos para ellos, en realidad no lo es.

Las practicas distantes y poco conocidas permiten entender y compartir el
pensamiento, las costumbres y las tradiciones de culturas lejanas a la propia: camino para
el desarrollo del respeto y la tolerancia a lo que no es convencional o conocido.

Evidentemente, para la consecucion de estos objetivos educativos humanitarios es
impensable pretender abarcar todo tipo de practica musical conocida. Por tanto, la
Educacion Musical debe estar centrada en el desarrollo de las competencias musicales de
una practica especifica, pero apoyandose en la inclusidn, inevitablemente limitada, de
otras practicas ajenas a la propia, que permitan al estudiante ser parte de otros mundos
musicales para que, de alguna manera, se inserte mas en el mundo real que es
sustancialmente diverso.

215 Tbarretxe, “David J. Elliott”, p. 143.
218 Elliott, Praxial Music Education, p- 11.
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Debido a que cada practica musical estd fundamentada en las tradiciones, valores y
conocimientos de la comunidad donde se lleva a cabo dicha préctica, sefialar la soberania
en importancia o calidad de una practica musical sobre las otras, como comunmente
ocurre con la musica occidental llamada clasica, se cae en el error de evaluar distintas
practicas musicales basandose en criterios que aplican a una sola practica. No existen
parametros universales para declarar que la musica de Mozart es intrinsecamente mejor
que la fundamentada en los raga de la India, el gameldn balinés o la musica de
percusiones del noroeste de Africa. No se puede mirar por un mismo prisma a todas las
musicas del mundo, puesto que responden a distintas tradiciones y estandares de
composicion e interpretacion y, consecuentemente, cuentan con distintos parametros de
valoracion.

Al reconocer que las culturas distintas a la propia son capaces de crear e interpretar
otros tipos de musicas, de tanto valor como la propia, permite a los estudiantes aceptar y
conocer mejor a los otros, puesto que la musica expresa lo que la gente es y piensa, nos
proyecta su historia y sus tradiciones.

Es importante no caer en el ambito de las llamadas metodologias musicales
postmodernistas, las cuales, aunque con muy buenas intenciones de enfatizar la vivencia
de valores de justicia, igualdad y tolerancia entre los educandos, no se orientan al
desarrollo de competencias musicales y, por tanto, sus objetivos serian igualmente
logrados a través de la ensefianza del civismo, la sociologia o la antropologia, perdiendo
los valores y beneficios propios de la Educacion Musical. Por ejemplo:

Preferiria que vinieran y fueran capaces de pensar radicalmente y que retaran los sistemas de
racismo y opresion. La entrevista [de admisidon] es mas importante para mi, porque su
musicalidad va a estar bien para cuando se vayan de aqui, seran capaces de tocar y de cantar.
Casi preferiria tener estudiantes que no hayan tenido lecciones [de musica]. Preferiria
estudiantes que desean venir y pensar diferente.””

Esta respuesta es contraria a la idea de que la musica, por si misma, ofrece los
importantes valores de disfrute, autocrecimiento y autoconocimiento; y opuesta a
considerar que la musica ayuda a configurar y es configurada por el entorno cultural,
social e historico donde la creacion musical toma lugar (dimension cultural-ideoldgica de
los productos musicales).

Se puede afirmar que el profesor de Educacion Musical, cuando fomenta las practicas
musicales de culturas ajenas a las propias, contribuye substancialmente al entendimiento
que sus estudiantes tienen sobre el mundo, y les ofrece caminos de apertura y tolerancia
hacia sociedades y tradiciones distintas a las propias. Entender a los otros es, también,
camino de auto-identidad y de autoconocimiento, puesto que, al conocer a los demas, uno
entiende mejor su propia posicion dentro del complejo enramado humano: los seres
humanos nos conocemos y aceptamos mejor a través del conocimiento y aceptacion de los
demads. La musica, comprendida de esta manera, es una via fascinante para el respeto, la
tolerancia y la paz, y su educacion adquiere un perfil eminentemente humanista.

27 Entrevista PEM3NYU.
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Otras implicaciones pedagdgicas, asi como el disefio curricular desde el punto de vista
de la Filosofia Praxial de la Educacion Musical, seran estudiados en el subcapitulo
correspondiente de este trabajo de investigacion.

En el siguiente esquema se muestran, de manera grafica y simplificada, las premisas,
principales postulados y dmbitos de razonamiento de la Filosofia Praxial de la Educacion
Musical.
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I1.3. EDUCACION BASADA EN COMPETENCIAS

La idea de una educacion basada en competencias se presenta, en esta investigacion, como
una respuesta al valor que la Filosofia Praxial de la Educacion Musical otorga a las
competencias musicales. Por esto, es conveniente estudiar, en este subcapitulo del Marco
Tedrico, las distintas aristas que enmarcan el concepto, los fundamentos epistemoldgicos
y la critica a una educacion fundamentada en competencias.

I1.3.1. El Concepto de Competencias

Existe una bibliografia muy extensa relacionada al tema de las competencias, dentro de la
cual se presentan posibilidades muy diversas de lo que se entiende por este término.
Conviene analizar algunos ejemplos sobresalientes de la bibliografia mencionada para
establecer un marco de referencia que delimite, para esta investigacion, el concepto de
competencias.

De acuerdo a Villalobos, una competencia es una “capacidad expresada mediante los
conocimientos, actitudes y habilidades requeridas para ejecutar una tarea de manera
inteligente, en un entorno real o en otro contexto.”*'®

El Programa de Educacion Preescolar 2004, de la Secretaria de Educacion Publica de
Meéxico, define a las competencias como:

Un conjunto de capacidades que incluyen conocimientos, actitudes, habilidades y destrezas
que una persona logra mediante procesos de aprendizaje y que se manifiesta en su
desempefio en situaciones y contextos diversos. [...] una competencia no se adquiere de
manera definitiva: se amplia y se enriquece en funcion de la experiencia, de los retos que
enfrenta el individuo durante su vida, y de los problemas que logra resolver en los distintos
ambitos en que se desenvuelve.”"”

Es de especial interés para el presente trabajo, como se destaca en los dos casos
expuestos, sefialar que una competencia se manifiesta contextualmente.

La UNESCO, que presenta una definicion flexible y abierta, tanto para el mercado
laboral como para al desarrollo personal, considera que una competencias es: “el conjunto
de comportamientos socioafectivos y de habilidades cognoscitivas, psicoldgicas,
sensoriales y motoras que permiten llevar a cabo adecuadamente un desempeiio, una
funcion, una actividad o una tarea.”>*"

En este mismo tenor, humanista-laboral, se encuentra la descripcion de Argudin,
quien afirma que: “la competencia en el ambito educativo es una convergencia de los
comportamientos sociales, afectivos y las habilidades cognoscitivas, psicoldgicas,
sensoriales y motoras que permiten llevar a cabo un papel, un desempefio, una actividad o
una tarea.”>'

Para acotar estas definiciones es importante tomar en cuenta el siguiente argumento:

28 illalobos, Evaluacién del aprendizaje, p. 66.

29 Manteca, Programa de Educacién Preescolar 2004, p. 22.
220 Citado en Villalobos, Evaluacién del aprendizaje, p. 57.
21 Citado en ibid., p. 58.
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La competencia aparece, en cualquier caso, como una zona de interseccion en la que actiian
tanto los conocimientos como las habilidades para desarrollar acciones bien fundadas y
eficaces. La pura ejecucion de una tarea (sea de tipo manual o intelectual) no es, de por si,
una competencia. La competencia implica reconocer cual es la accidon necesaria para resolver

Lo ” . 22
una situacion problematica y saber ejecutarla.

Saber qué hacer juega un papel imprescindible para sefialar la existencia de una
competencia.

La exposicion de distintas posibilidades sobre el concepto de competencias podria
seguir con muchos ejemplos mas, pero es de mayor relevancia, en este momento,
encontrar los puntos comunes dentro de estas acepciones. De acuerdo a Villalobos,** las
distintas definiciones comparten, en la parte funcional de la competencia y su objetivo, la
idea de que las competencias sirven para realizar acciones exitosas, participar eficazmente
en la vida ciudadana, cumplir con éxito en exigencias complejas y resolver problemas
diversos de la vida real.

Respecto a la parte estructural, las distintas definiciones de competencia hacen
alusion a una lista muy larga de referencias, de las cuales interesan, para esta
investigacion, las siguientes: conocimientos, habilidades, valores, caracteristicas
individuales, talentos, saber conocer, saber hacer, saber ser, saber convivir y las actitudes.

Con base en lo anterior, se puede inferir que las competencias poseen cuatro
caracteristicas:*** son contextuales, puesto que deben ser adaptadas a situaciones reales
laborales o educativas; son el resultado de un proceso de integracion; estan relacionadas a
practicas aceptadas: convenciones culturales y tradicionales, y requieren de las acciones
del estudiante para construir su aprendizaje y del docente para mediar este aprendizaje.

En cuanto a su taxonomia, se puede hablar de tres niveles:

Competencias basicas, clave o esenciales: implican el nivel de comprension lectora, el
pensamiento matematico y la capacidad de escuchar. Competencias genéricas o
transversales: suponen el desarrollo de habilidades de pensamiento como analizar,
comprender, inferir, sintetizar y aplicar entre otras. Competencias especificas: corresponden
a las competencias propias de cada area de conocimiento y se derivan de las genéricas.*”

Al mismo tiempo, las competencias se pueden clasificar en laborales, académicas y
educativas.”*® Las laborales implican, a su vez, las competencias de recursos: la
administracion de recursos materiales y humanos; la interpersonal: el trabajo en equipo; la
de informacion: uso de ordenadores; de sistemas: las interrelaciones complejas, y la
tecnologica que, ademds de ofrecer lo propio de la tecnologia, cubre la capacidad de
reparacion de equipos.

Las competencias académicas se pueden dividir en conceptuales: sobre los
fundamentos teodricos del ambito de estudio del estudiante; técnicas: para desarrollar los

222 7abalza, Competencias docentes del profesorado universitario, p. 11.
23 Villalobos, Evaluacién del aprendizaje, p. 59.

24 1bid., p. 67.

25 1bid., p. 81-82.

28 1bid., p. 82-85.
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saberes y quehaceres propios de una profesion; de contexto: con el propdsito de
comprender los espacios socioculturales y econdmicos donde se desarrolla la profesion
del educando; interpersonal: la referente a las habilidades de comunicacion orales y
escritas; de integracion: para la construccion de procesos sintéticos; y las de adaptacion:
para la preparacion y la prevencion a los cambios existentes en el mundo laboral.

La division dentro de las competencias didacticas comprende el manejo de
emociones; avance de la autonomia a la independencia; madurez en las relaciones
interpersonales; establecimiento de la propia identidad; desarrollo de objetivos personales,
y desarrollo de la integridad.”**’

Ademés de la taxonomia aqui expuesta, hay que considerar que para los objetivos
propuestos, y desde la perspectiva del educador, es necesario ceflirse a cuatro areas
generales de competencias que sintetizan, de alguna manera, el gran numero de
clasificaciones presentes en la bibliografia disponible.”**

La primera area general versa sobre el domino del conocimiento tedrico acerca del
aprendizaje y la conducta humana. Es importante, para el buen desempeiio del profesor
ante una situacion educativa real, tomar en cuenta los avances que ofrecen los estudios
actuales de la psicologia, la antropologia, la sociologia, las tecnologias de la informacion
y la comunicacion, entre muchas otras areas del mundo cientifico. Ignorar o despreciar
estos adelantos presupone la falsa idea de que para los profesores, que ante una evidente
falta de conocimiento tedrico, y bajo el cobijo de muchos afios de experiencia, lo mas
importante es poner atencion a la sabia experiencia que sélo el tiempo puede ofrecer.
Inversamente, no se puede pensar que apoyarse exclusivamente en el conocimiento
teorico es suficiente:

El problema con el cual se enfrentan los nuevos maestros no es que las teorias no funcionen,
sino que simplemente no las han internalizado al punto en que pueden emplearlas para
interpretar y resolver problemas practicos. No se les han dado oportunidades suficientes para
que apliquen su conocimiento, para traducir la teoria en practica y, por lo tanto, para dominar
la primera.”

Parte fundamental del presente trabajo, como ya se comenzd a esbozar y se
profundizard posteriormente, es la propuesta de que las competencias didacticas de un
profesor de Educacién Musical deben ser desarrolladas a través de una practica especifica
de ensefianza, y de creacion e interpretacion musical, en situaciones reales de ensefianza-
aprendizaje, logrando consecuentemente, la comprension y fundamentacion tedrica, y no
al revés, partiendo del conocimiento formal o tedrica para construir, a partir de éste, el
entendimiento del sujeto de estudio de la Educacion Musical: el desarrollo de
competencias musicales en los estudiantes.

La segunda éarea general de competencias trata sobre la demostracion de actitudes que
promueven el aprendizaje y las relaciones humanas genuinas. Esta area, por mostrar unas
dificultades peculiares, se estudiard con mayor profundidad en el subsiguiente inciso.

La penultima area trata del dominio de la materia que se va a ensefiar. Esta area
general de competencia parece, aparentemente, una obviedad. Sin embargo, por su

27 1bid., p. 85.
28 Cooper, Estrategias de ensefianza, pp. 24-28.
29 Ibid., p. 25.
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importancia, precisa de un andlisis profundo por parte de los futuros educadores y de los
formadores de educadores primordialmente para evitar la desafortunada idea, muy comun
en el ambito de la Educaciéon Musical, de que para ensefiar musica no se tiene que ser
altamente competitivo en alglin area de la interpretacion o la creacion musical, sino que
con ser un buen profesor y tener conocimientos generales de musica se pueden lograr los
objetivos de la Educacion Musical.

Si el objeto de ensefianza-aprendizaje de la Educacion Musical, desde un punto de
vista de la Filosofia Praxial, es la practica musical a través de cualquiera de sus
posibilidades: interpretacion instrumental, improvisacion, composicion, arreglo direccion
—unidas siempre a la audicion—, ;qué podria ofrecer un profesor que no es competente
en por lo menos alguna de las posibilidades existentes en una practica musical? Lo
contrario seria tan absurdo como pensar que un profesor de matematicas no requiere de
conocimientos profundos de los conceptos basicos de las matematicas, puesto que con que
sepa enseriar, y con buenas intenciones, seria suficiente. El dominio de la materia que se
va a ensefiar es “una necesidad obvia para cualquier maestro.”**°

En este sentido, en México, debido a que no existen unos requerimientos oficiales
minimos por parte de la Secretaria de Educacion Publica sobre las competencias
musicales o educativas esperadas de un candidato a profesor de musica en una institucion
de educacion basica (preescolar, primaria y secundaria), y por el problema de la
ignorancia patente de muchos directivos de escuelas publicas y privadas, sobre los
beneficios y necesidades de este ambito educativo, es comin que se contrate no al
candidato mds competente, sino al mas inmediato Esto acarrea unas consecuencias
educativas no so6lo nulas, sino perjudiciales para el ambito escolar, puesto que la clase de
musica se vuelve en una pérdida de tiempo donde el profesor, en lugar de educar a través
de la musica, genera un rechazo en los educandos hacia todo lo que tenga que ver con el
estudio formal de la musica.

La cuarta y ultima area general de competencias reflexiona sobre el conocimiento de
las técnicas de ensefianza que facilitan el aprendizaje de los estudiantes. Se debe proveer
al profesor en entrenamiento, y a lo largo de su desarrollo profesional, de un amplio
repertorio de técnicas de ensefianza para dar respuesta a la amplia diversidad de actitudes
y aptitudes que los estudiantes presentan, no solo entre escenarios ajenos, sino dentro de
una misma aula.

Para concretar esta importante competencia general de las técnicas de ensefanza y
aprendizaje, es conveniente buscar una division de la misma en competencias mas
especificas, para lo cual resulta conveniente tomar como pauta las diez competencias para
ensefiar propuestas por Philippe Perrenoud, las cuales son: organizar y animar situaciones
de aprendizaje, gestionar la progresion de los aprendizajes, elaborar y hacer evolucionar
dispositivos de diferenciacion, implicar a los estudiantes en su aprendizaje y en su trabajo,
trabajar en equipo, participar en la gestion de la escuela, informar e implicar a los padres,
utilizar las nuevas tecnologias, afrontar los deberes y los dilemas éticos de la profesion, y
organizar la propia formacion continua.”'

20 yp;
Ibid., p. 27.

231 . . .
Perronoud, Diez nuevas competencias para enseriar, p. 10.
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I1.3.1.1. Actitud

El concepto de actitud, un referente presente en la mayoria de las propuestas que
pretenden explicar el término de competencia, enfrenta el problema de que su utilizacion
en distintas areas de la psicologia y la pedagogia lo vuelven polisémico y, por tanto, no se
reduce a una sola definiciéon (semejante al reto presente para las competencias). No
obstante, es importante acotar y definir el concepto de actitud, dentro de un contexto
especifico, para su adecuada utilizacion en la presente investigacion.

Lo primero que hay que resaltar es que la mencidn de la actitud hace referencia a una
predisposicion positiva o negativa hacia las personas, el entorno y el contexto. Una actitud
adecuada, en el ambito de las competencias didécticas, no sélo se refiere a una
“predisposicion relativamente estable de conducta,”*** sino que indica, para el educando y
el educador, una conducta estable de respeto y deseo de bien hacia uno mismo y hacia los
demas.

Las categorias de actitudes que afectan el comportamiento de los profesores en el
proceso de ensefianza-aprendizaje se pueden dividir en cuatro posibles relaciones.”” La
primera categoria es la que implica las actitudes de los profesores hacia si mismos. La
psicologia ha demostrado que las personas que no se pueden respetar a si mismas es muy
dificil que puedan respetar a los demas. Es muy conveniente la posibilidad de que los
colegios ofrezcan cursos, dindmicas o servicios de consultoria para ayudar a los
profesores a la aceptacion de sus propios sentimientos. Los sentimientos positivos de un
profesor hacia su propia profesion encuentran una oposicion muy grande en los &mbitos o
instituciones donde la vocacion del profesor no se acepta como un valor imprescindible
para el desarrollo de la sociedad y, por lo tanto, no existe un interés genuino hacia la
educacion. Esta desvalorizacion se observa facilmente cuando la remuneracion econdmica
es muy baja; cuando no existe la posibilidad de crecimiento académico o de ascenso
profesional en la institucion, y cuando las condiciones laborales son de calidad infima:
ausencia o mala calidad de material didéactico, espacios o salones inadecuados,
imposibilidad de acceso a las tecnologias educativas.

Lo anterior tiene relacion directa con lo que se le conoce como el trilema’
disfuncional de las instituciones educativas: no suficientes estudiantes, académicamente
capaces, estan siendo atraidos hacia la ensefianza; los programas de preparacion de
profesores necesitan mejoras substanciales, y la vida profesional de los profesores es en
general inaceptable.

La segunda categoria, las actitudes de los profesores hacia los estudiantes, se acota
dentro del siguiente 4mbito:

34

Afinidades o rechazos fuertes hacia determinados alumnos, inclinaciones hacia o contra
algunos grupos étnicos en particular, bajas expectativas de aprendizaje para los nifios de
bajos recursos, e inclinaciones hacia o contra ciertos tipos de conducta en los estudiantes,
pueden reducir la eficacia de la ensefianza.”’

32 Sanchez, Diccionario de las Ciencias de la Educacién, p. 36.
23 Cooper, Estrategias de ensefianza, p. 26.

24 Troen y Boles, Who's teaching your children?, p. 21.

s Cooper, Estrategias de ensefianza, p. 277.
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Las actitudes de los profesores hacia sus colegas y padres de familia, como tercera
categoria actitudinal, implica la posibilidad de que los profesores puedan compartir con
sus pares todas las experiencias educativas por las que cotidianamente fluye su labor
profesional en el aula. Cuando el nivel socioecondmico y cultural de los profesores difiere
mucho del de los padres de familia esta categoria entra en dilema, puesto que el didlogo
entre profesores y padres de familia se vuelve desigual y complejo.

La ultima categoria es la referente a las actitudes de los profesores hacia la materia
que imparten. La actitud de un profesor hacia la asignatura que imparte es, en general,
transparente para los educandos, y si éstos perciben una actitud negativa o de indiferencia
por parte del profesor, dificilmente podran ser motivados para estudiar o interesarse en la
materia en cuestion.

En cuanto al origen de las actitudes en los educandos, cabe sefialar que es “en la
familia, pero asimismo en sentido mas amplio, en la fase de la educacién basica (que
comprende concretamente la ensefianza preescolar, primaria y secundaria) es donde se
fraguan actitudes hacia el aprendizaje que duraran toda la vida.”**

De acuerdo a Mena y Garamendi, un profesor de Educacion Musical deberia de
poseer las siguientes actitudes personales:

Entusiasmo y curiosidad; Amor por la musica; Apertura mental; Responsabilidad e
implicacion; Actitud positiva hacia la experiencia: que sea capaz de superar los altibajos que
conlleva todo proceso de aprendizaje; Sensibilidad ante las distintas situaciones educativas
que aparezcan en al aula; Conciencia de que la musica conecta directamente con la esencia
del ser humano, especialmente en los nifios, incluidos los que tienen necesidades educativas
especiales, puesto que la musica hace vibrar su mundo afectivo ademas de poseer un
componente cognoscitivo y psicomotor; Conocimiento expreso de que ante todo y sobre todo
es un educador: Solo se diferencia del resto del profesorado en el material que utiliza, en este

, . . . y fops o 237
caso la musica, puesto que constituye uno de los lenguajes de expresion artistica.

11.3.1.2. Instrumentacion Didactica

Al considerar que “la didactica estd a nuestro servicio con la finalidad de apoyarnos en la
realizacion del proceso de ensefianza-aprendizaje,”* y que el objetivo final de la presente
investigacion es ofrecer los fundamentos de un curriculo para la formacion universitaria
del profesorado de Educacion Musical, se presenta necesario estudiar la instrumentacion
didéctica, como uno de los campos centrales de la didéctica, porque “ofrece el apoyo
directo del quehacer educativo por medio de los momentos y los elementos didacticos.”**’

Ademéds, se encuentra de especial interés el estudio de los elementos didacticos
porque también son mencionados por David J. Elliott, desde la perspectiva de la Filosofia
Praxial, bajo el nombre de /ugares comunes; tema que serd considerado en la
interpretacion de los resultados y en la propuesta de los fundamentos curriculares para
Educacion Musical de esta tesis doctoral.

26 Delors, La educacién encierra un tesoro, p- 129.
57 Mena, “Las practicas del profesorado”, p. 16.

28 Villalobos, Diddctica Integrativa, p. 53.

9 Ibid., p. 54.
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Se reconoce que son cuatro los momentos didacticos: diagnostico de necesidades,
planeacion, realizacion y evaluacion, y estdn guiados por siete elementos didacticos:
educando-educador, objetivos educativos, contenidos educativos, estrategias didécticas,
recursos didacticos, tiempo didactico y lugar.**” La importancia de tomar en cuenta estos
siete elementos radica en que “la riqueza del estatuto epistemologico de la evaluacion,
guiada por los elementos didécticos, se constituye en un espacio de reflexion, riqueza y
eficacia.”"!

En el tiempo didactico de diagnostico de necesidades se definen quiénes son los
educandos, y se analizan y estudian sus necesidades. En la planeacion se proyecta lo que
tendrd que ensefiarse y evaluarse; se proponen objetivos de aprendizaje y contenidos, se
definen las actividades de ensefanza y de aprendizaje, se propone el tipo de evaluacion, se
definen los materiales y los tiempos de ejecucion de cada etapa. En otras palabras, se
realiza, explicita o implicitamente, lo que se conoce como guia didactica: “un conjunto
estructurado de principios, técnicas y normas de accion concreta, de aplicacion inmediata
en la clase.””*?

El momento didéctico de la realizacién o ejecucion se lleva a cabo por medio de
métodos y técnicas didacticas de transmision de conocimientos. De todas las posibles
técnicas didacticas, las méas comunes son la expositiva y la demostrativa. Por el cardcter
praxial que ofrece la presente investigacion, se presenta conveniente recomendar la
técnica de la ensefianza demostrativa de la Educacion Musical, puesto que el maestro
demuestra la operacion de una tarea para que el estudiante la aprenda a realizar en la
practica musical especifica que se ha elegido.

La evaluacién, como momento didactico, comprende la verificacion, el control y la
rectificacion sobre la consecucion de los objetivos de aprendizaje planteados. Es
importante tener en cuenta que la evaluacion debe existir a lo largo de los cuatro
momentos didécticos, y puede tener caricter de evaluacion diagndstica, procesal o
formativa, y final.

Los cuatro momentos didacticos son interdependientes, puesto que para evaluar, hay
que realizar; para realizar, hay que planear; y para planear, hay que diagnosticar.

Con estos antecedentes, se procede a estudiar los siete elementos didacticos, los
cuales seran analizados, en esta ocasion, desde la perspectiva de la Educacion Musical
general infantil.

El primero de los siete elementos, el referente al educando-educador, se refiere al
quién y para quién, y precisa quiénes aprenden y conocen, y quiénes facilitan y
promueven el conocimiento; sus perfiles, y los estilos de aprendizaje y ensefianza. “El
para quién es uno de los pilares de toda accion didactica.”* Se espera del profesor una
educacion didactica especializada. Para el educando se toma en cuenta que:

La Educacion Musical escolar se dirige a todos los sujetos, incluyendo los que presentan
alguna discapacidad psiquica o fisica, y se plantea objetivos diferentes plasmados en

20 14,y pp. ss.

2! yillalobos, Evaluacién del aprendizaje, p. 144.

242 Sanchez, Diccionario de las Ciencias de la Educacion, p. 707.
3 pascual, Diddctica de la Miisica para Primaria, p. 7.
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actividades también diferentes, en funcion de las caracteristicas psicoevolutivas del nifio/a en

. ., .44
relacion con la Educacion Musical.

En el segundo elemento, el de los objetivos educativos, relacionado al para qué, se
explicitan clara y concisamente los fines educativos que se desean alcanzar como fin;
como lo seria la percepcion musical y la expresion musical por medio de la audicion
musical y la interpretacion instrumental, expresada en conocimientos, actitudes y
habilidades.

Los contenidos educativos, el tercer elemento de la instrumentacion didactica, se
refiere a qué competencias especificas se desean desarrollar de acuerdo a las necesidades
de los estudiantes, tomando en cuenta que los contenidos son valores culturales que no se
deben restringir al conocimiento formal, como seria el estudio exclusivo de datos
historicos o de la grafia musical sin conexion a la interpretacion o creacion musical.

Las estrategias didacticas, que es el cuarto elemento, también son llamadas
metodologia y se refieren al como.

Entre los criterios metodologicos del docente debe primar, junto a los del aprendizaje
especifico de la musica, el favorecimiento de aprendizajes significativos, que integren
conocimientos anteriores del alumno/a, sean altamente motivadores y se advierta en ellos una
funcionalidad para la vida.**

Ademas de comprender diferentes métodos, técnicas y procedimientos, las estrategias
didécticas también deben comprender diferentes parametros de evaluacion.

Los recursos didécticos, el quinto elemento didactico, responde al con qué. En este
elemento no s6lo se consideran los recursos materiales, sino que también los formales: la
filosofia institucional y, por encima de todo, los recursos humanos. Cabe puntualizar que,
cuando existen los medios, la utilizacion de la tecnologia educativa debe tener una
preponderancia especial dentro de los recursos didécticos para enfrentar, por medio de la
educacion, los retos actuales que nos presenta un mundo comunicado por las tecnologias
de la informacion.

El penultimo elemento, el tiempo didactico, que se relaciona al cudndo, define los
tiempos de clases presenciales y propone los tiempos esperados de estudio individual del
estudiante. Igualmente, con una perspectiva temporal mucho mds amplia, recomienda
tiempos a lo largo de la vida: cudndo comenzar, educacion permanente, etcétera. Por
ejemplo, en cuanto a la iniciacién en la musica, es importante sefialar que no hay edad
minima para comenzar, puesto que existen una amplia variedad de metodologias de
estimulacion temprana por medio de la musica que desarrollan auditivamente a los recién
nacidos e incluso desde el vientre materno. En cuanto al inicio del instrumento musical es
muy importante que los padres, en acuerdo con los profesores, busquen la edad idonea de
madurez del nifio para comenzar; edad que puede variar mucho de un nifio a otro, sin
implicar que uno tenga mayor capacidad musical que el otro, sino que simplemente
significa que las disposiciones actitudinales y de desarrollo emocional se muestran en
diferentes edades en cada nifio.

244 Id
5 1bid., p. 12.
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El séptimo y ultimo elemento, el de lugar, identificado con el donde, no debe
subvaluarse, debido a que, por ejemplo, un lugar limpio y ordenado, bien iluminado y con
ventilacion, predispone al educando y al educador a trabajar con un mayor enfoque y
disciplina para la consecucion de los objetivos planteados. A este respecto hay que
recordar que la primera condicidn para la creacion musical es el silencio, puesto que el
sonido parte, antes que nada, del silencio mismo.

Es conveniente que, en los lugares dispuestos para la Educacion Musical, en especial
los que son para estudiantes pequeios, se ambiente el espacio con piezas artisticas o
accesorios que indiquen que el lugar estd destinado a la creacion y ensefianza musical,
pero, siempre guardando la sobriedad y discrecion puesto que los lugares sobrecargados
solo logran confundir la atencion de las personas y contribuyen al desorden.

I1.3.2. Esquema No. 2

El siguiente esquema se elabord, de manera muy simplificada y de acuerdo a todo lo
expuesto en el presente subcapitulo, para mostrar los elementos que componen el
concepto de competencias.

(COMPETENCIAS |

son

T
\ /

que
con base en

l

adquisicion de ~ generacionde  desarrollo de

L l

[Conocimientos] (Actitudes] [Habilidades]

\ o

educan a una persona para

de realizar

[una tarea con destrezaj

Fuente: El autor
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I1.3.3. Analisis Critico de las Competencias

Ademas de las definiciones expuestas en el apartado correspondiente de las competencias,
existen otras descripciones de este término que enfatizan su capacidad para la resolucion
de problemas en el mercado laboral y, por tanto, valoran a las competencias en funcion
del aumento de la productividad y el capital economico. Este entendimiento se encuentra
débil, puesto que se restringen las posibilidades de accion de las competencias a un area
reducida de las necesidades y aspiraciones del ser humano: su desarrollo material. Este es
el caso, por ejemplo, de la definicién presentada por CONOCER:**®

El conjunto de conocimientos, habilidades, destrezas y aptitudes adquiridos en la practica, la
escuela o la capacitacion que permitan a las personas un trabajo con éxito y de acuerdo a las
normas que aseguran un desempefo eficiente y de calidad, tal y como lo demanda el mundo

laboral.>’

La principal critica a la que se enfrenta la educacion basada en competencias ronda
alrededor de la idea sesgada de que las competencias existen para el servicio eficaz y
eficiente de alcanzar, principalmente, objetivos de productividad laboral —como el
ejemplo de CONOCER—. Otro caso de competencias que se centran en un enfoque
empresarial es el presentado por la OCDE,**® “cuyos objetivos son obviamente
econdmicos y financieros, no culturales. [...] Lo que interesa a la OCDE es medir
habilidades cognitivas y destrezas para estandarizar a la persona en su insercion al
mercado laboral.”**’

La diferencia entre una visién educativa-humanista y una empresarial o tecnocratica
de las competencias radica en que, para las primeras, el logro de sus objetivos tiene como
consecuencia la posibilidad de transferir conocimientos, habilidades y actitudes al ambito
laboral; pero el &mbito laboral no es el fin en si mismo, sino el desarrollo de la persona;
mientras que para las competencias que se caracterizan por un discurso empresarial, el
desarrollo de las personas es meramente utilitario.

No es lo mismo que una empresa ofrezca a sus trabajadores una capacitacion
altamente especializada con la expectativa de obtener, exclusivamente, una mayor
productividad con reduccion de costos, sin tomar en cuenta ningtn tipo de consecuencias
humanitarias nefastas —como actualmente estd ocurriendo en China—, que ofrecer una
capacitacion donde, ademas de elevar el rendimiento laboral, se busque el desarrollo de la
persona como individuo irrepetible y libre, para que pueda crecer y dignificarse por medio
del trabajo.

26 CONOCER es una organizacién que “se define como una entidad de calidad en si misma, destinada a mejorar la
calidad de las empresas, de los trabajadores y de las instituciones de formaciéon del pais.” En pagina oficial:
<http://www.conocer.org.mx/> Consultada el 14 de mayo de 2012.

7 Mencionado en Villalobos, Evaluacién del aprendizaje, p. 59.

8 OCDE: Organizacion para la Cooperacién y el Desarrollo Econémico. Institucion internacional que tiene como
objetivo reunir a paises comprometidos con la democracia y el mercado econémico en todo el mundo, en la cual se
comparten y buscan politicas y experiencias de crecimiento sustentable, crecimiento del empleo, crecimiento de los
niveles estandares de vida, estabilidad financiera y crecimiento comercial. Actualmente cuenta con 30 paises miembros,
considerados como una élite de paises desarrollados o en supuesto crecimiento.

 Villalobos, Evaluacién del aprendizaje, p. 21.
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Defender que una educacidon en competencias no es capaz de ofrecer beneficios mas
alla de la productividad econémica, desvirtia la capacidad que tiene el trabajo como via
de transformacion, crecimiento y dignificacion humana, donde se entiende al trabajo
como una actividad ética dirigida a la obtencién de un bien personal por medio del
esfuerzo responsable dentro de un contexto especifico, y no so6lo como la actividad
resultante de la relacion contractual entre un jefe y un subordinado.

El &mbito donde el hombre vive y se desarrolla es un espacio fisico y material que en
su conjunto recibe el nombre de naturaleza. Pero el hombre, para subsistir, tiene que
transformar la naturaleza, sin tener que agredirla perennemente o dirigirla al extermino, en
su propio bien. A este esfuerzo por lograr la transformacion del entorno para obtener lo
que se necesita se le llama trabajo, el cual, por tanto, transforma y perfecciona la vida
humana.**’

De esta manera, se puede afirmar que “el hombre, trabajando, se perfecciona a si
mismo, adquiere nuevos habitos, hace nuevos descubrimientos, fortalece su capacidad, su
preparacion, su experiencia, sus conocimientos, se hace apto para tareas nuevas, adquiere
una profesion.”**! Mas aun, Melendo considera que las faecnas profesionales

ofrecen como fruto inmediato un conjunto de bienes imprescindibles o, al menos,
convenientes para quienes nos rodean; colaboran en la elaboracién de la civilizacién y la
cultura; incrementan la riqueza general, a la par que hacen posible el sostenimiento de uno
mismo y el de la propia familia; desarrollan las capacidades técnicas propias del sector en
que se trabaja; [...] y constituyen, [...] un excelente medio de mejora estrictamente
personal >

Esta afirmacion senala, en resumen, que el trabajo no tiene un fin en si mismo y que
su objetivo es el desarrollo del ser humano integral.

Identificar los objetivos de estandarizacion para el mercado laboral que propone la
OCDE —o cualquier ejemplo similar—, con los objetivos de una propuesta educativa
basada en competencias, seria deshumanizar el paradigma educativo en cuestion.

En este sentido, se advierte en México un riesgo en la implementacion de las
evaluaciones educativas nacionales d¢ ENLACE.” Aunque desde hace seis afios se han
aplicado estas pruebas con buenas intenciones —y considerando que no se contaba con
ningln tipo de evaluacidon nacional escolar en este pais—, jcon base en qué criterios se
decide evaluar de la misma manera a un nino de la Ciudad de México con otro, de la
misma edad, de la cultura Mixe de Oaxaca o de la cultura Tarahumara de Chihuahua?;254
[todos estos niflos necesitan y requieren desarrollar las mismas competencias?; ;es
deseable que todos los nifios de México posean los mismos conocimientos, habilidades y

20 Yepes y Aranguren Fundamentos de Antropologia, pp. 83-85.

51 bid. p. 85.

252 Melendo, “Educar para un trabajo digno”, p. 58.

23 ENLACE (Evaluaciéon Nacional de Logro Académico en Centros Escolares) “es una prueba del Sistema Educativo
Nacional que se aplica a planteles publicos y privados del Pais,” cuyo proposito es “generar una sola escala de caracter
nacional que proporcione informacién comparable de los conocimientos y habilidades que tienen los estudiantes en los
temas evaluados.” En pagina oficial: <http://www.enlace.sep.gob.mx/que_es_enlace/> Consultada el 14 de mayo de
2012.

24 Dos pueblos nativos de México con graves problemas de subsistencia econémica, pero muy ricos en expresiones
artisticas que les imprimen una identidad cultural especialmente auténtica.



92 | La Filosofia Praxial en la Formacion Universitaria del Profesorado de Educacion Musical

actitudes, y que por lo tanto tiendan hacia la uniformidad sin importar sus tradiciones,
condiciones socio-geograficas y culturales? Inequivocamente, esto no es lo deseado.

Adicionalmente, con las pruebas de ENLACE, surge el reto de que aplicar una
“valoracion centrada unicamente en resultados, con base en los objetivos educativos,
puede ser contraproducente para fomentar el desarrollo de competencias, puesto que las
personas pueden preocuparse solo de qué consiguen, y no cémo lo consiguen.”™> Lo que
seria equiparable a decir que el fin justifica los medios. Por ejemplo, se observa que, por
lo menos en la Ciudad de México, diversos colegios —sobre todo particulares—, con tal
de obtener mejores resultados en las pruebas de ENLACE, y para acceder a un mejor
posicionamiento en la oferta escolar existente, estdn centrando el mayor esfuerzo posible
de sus procesos de ensefianza-aprendizaje en los conocimientos que seran evaluados en
estas pruebas, y estdn desatendiendo 4reas de competencias que se consideran
fundamentales para el desarrollo integral de los estudiantes.

El dilema central de las pruebas nacionales que pretende evaluar, més alla de los
aprendizajes bdsicos, una educacion homogénea en una sociedad heterogénea, nos
conduce, necesariamente, a la reflexion sobre las caracteristicas de un mundo globalizado
y multicultural, y su relacion con la educacion en los tiempos actuales.

I1.3.3.1. Globalizacion y Educaciéon Multicultural

Los beneficios de la globalizacion se presentan claros y muy alentadores. Algunos
ejemplos sobresalientes, entre muchos otros, son: la apertura, con costos relativamente
bajos, a la cultura mundial del conocimiento; la posibilidad de informarse y aprender, con
unos pocos minutos de diferencia, de lo que ocurre en los rincones mas distantes de la
tierra, y la capacidad de transferir grandes capitales de dinero, practicamente en tiempo
real, con el fin de solventar desgracias naturales.

Paralelamente a estos beneficios evidentes, se nos presentan consecuencias muy
desafortunadas ante la posibilidad de concebir al mundo como una aldea global: grandes
monopolios empresariales, bajo la excusa de una comunicacién y union mundial mas
expedita y justa, se lucran desmedidamente de sus capacidades ejecutivas, quitando
oportunidades de crecimiento a empresas de paises emergentes que podrian ofrecer
opciones paralelas en el mercado. Esto es, los grandes paises ahora tienen mas
oportunidades de absorber a los pequeios.

Las migraciones de personas que el nuevo orden mundial estd permitiendo por la
globalizacion tiene, aparentemente, una bandera de libertad para la movilizacion. Sin
embargo, este flujo de gente de un pais a otro, en su mayoria de veces, conlleva los
siguientes problemas: la gente decide emigrar a otro pais porque el propio no le ha podido
dar la estabilidad econdmica y social minima necesaria para llevar una vida con dignidad,
aunque la oleada de personas que emigran a otros paises crece, y diversos mecanismos
internacionales se esfuerzan por garantizar los derechos de estas personas, la realidad mas
comun es que la gente, al establecerse en otros paises, sufre la xenofobia y racismo en su
nuevo pais, lo que le cierra las puertas a acceder a los niveles de vida que esperaban y por
los cuales emigraron.

33 yillalobos, Evaluacién del aprendizaje, p. 15.
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Octavio Paz, en su célebre ensayo el Laberinto de la Soledad narra, de manera muy
perspicaz y poéticamente, los conflictos de los mexicanos en la ciudad de Los Angeles, ya
desde los afios cincuenta:

[La] mexicanidad [...] flota en el aire. Y digo que flota porque no se mezcla ni se funde con
el otro mundo, el mundo norteamericano, hecho de precision y eficacia. Flota, pero no se
opone; se balancea, impulsada por el viento, a veces desgarrada como una nube, otras erguida
como un cohete que asciende. Se arrastra, se pliega, se expande, se contrae, duerme o suefia,
hermosura harapienta. Flota: no acaba de ser, no acaba de desaparecer.

Algo semejante ocurre con los mexicanos que uno encuentra en la calle. Aunque tengan
muchos afios de vivir alli, usen la misma ropa, hablen el mismo idioma y sientan vergiienza
de su origen, nadie los confundiria con los norteamericanos auténticos. Y no se crea que los
rasgos fisicos son tan determinantes como vulgarmente se piensa. Lo que me parece
distinguirlos del resto de la poblacion es su aire furtivo e inquieto, de seres que se disfrazan,
de seres que temen la mirada ajena, capaz de desnudarlos y dejarlos en cueros. Cuando se
habla con ellos se advierte que su sensibilidad se parece a la del péndulo, un péndulo que ha
perdido la razon y que oscila con violencia y sin compés.**

Otro dilema de la globalizacién se ejemplifica con el siguiente caso: un joven
adolescente de 14 6 15 afnos de edad en la Ciudad de México, otro en Salamanca, otro en
Nueva York y un tltimo en Hong Kong, visten el mismo tipo de ropa, ven los mismos
programas de television y peliculas (con muy pocos dias de diferencia), leen los mismos
libros de moda en su propio idioma (con pocas semanas de diferencia), y escuchan las
mismas canciones de musica; todos en el idioma original de la cancion.

Parece que existe, ante este panorama, un riesgo de perder la identidad personal y
local; frutos de culturas, a veces, milenarias. Se busca y se desea una aceptacion mundial
de los derechos y garantias de la persona. Se encuentra fundamental, en la mision de la
educacion, “ensefar la diversidad de la especie humana y contribuir a una toma de
conciencia de las semejanzas y la interdependencia entre los seres humano.”*” Pero, para
comprender al otro y “desarrollar en el nifio y el adolescente una vision cabal del mundo,
la educacion, tanto si la imparte la familia como si la imparte la comunidad o la escuela,
primero debe hacerle descubrir quién es.”**® Para comprender lo ajeno se debe partir de un
conocimiento de lo propio, de lo més inmediato; de otra manera se presenta muy dificil
poseer una plataforma de valores que permitan discernir y elegir adecuadamente las
experiencias que delimitan una vida.

Esta busqueda, la de entender al otro por medio del conocimiento de uno mismo,
lleva ineludiblemente al concepto de la educaciéon multicultural, y para que “sea
verdaderamente multicultural, la educacién deberd ser capaz de responder a la vez a los
imperativos de la interaccion planetaria y nacional y a las necesidades especificas de
comunidades concretas, rurales o urbanas, que tienen una cultura propia.”**’

Ahora bien, aunque seria dificil no aceptar los beneficios de considerar, en primera
instancia, la importancia de los valores propios y locales, al mismo tiempo se teme por la
polarizacion de grupos minoritarios, la exacerbacion de nacionalismos locales, y por el

28 paz, El laberinto de la Soledad, pp. 15-16.

37 Delors, La educacién encierra un tesoro, p- 104.
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9 Stavenhagen, “La educacién para un mundo multicultural”, p. 276.
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peligro de la desintegracion de estados-naciones existentes. Se debe recordar que las
reacciones extremas de grupos étnicos, culturales o religiosos fundamentalistas, tienen su
razén de ser precisamente en el no aceptar a los otros, a los que piensan o actian distinto.
Por lo tanto, es imperativo considerar que “Unicamente una educacidon que tienda a una
cultura realmente civica compartida por todos conseguird impedir que las diferencias
sigan engendrando desigualdades y las particularidades inspirando enemistad.”**

I1.4. METODO SUZUKI O EDUCACION DEL TALENTO

Los métodos Suzuki, Orff y Kodaly —reconocidos entre las metodologias infantiles mas
influyentes del siglo XX— son considerados por Hargreaves como ‘“aproximaciones
‘pedagdgicas’ porque se han originado a partir de la ensefianza musical practica mas que
de la teoria psicologica; pero, no obstante, cada una engloba una visiéon implicita de la
naturaleza del desarrollo infantil.”**' Al considerar su origen, estas tres metodologias
entran, inmediatamente, en los dmbitos educativos que la Filosofia Praxial justifica,
puesto que cubren los objetivos de la Educacion Musical: desarrollar competencias
musicales.

El Método Suzuki ha sido elegido en este trabajo de investigacion para analizar si
concreta didacticamente y tiene relacion con los postulados educativos y tedricos que
propone la Filosofia Praxial. Esta eleccion, sobre las otras posibles metodologias, se debe
a la importancia que el Método Suzuki juega en el contexto donde esta tesis doctoral ha
sido desarrollada: el Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana.

Primeramente, y de manera muy breve, se presenta una biografia de su creador, el Dr.
Shinichi Suzuki.

I1.4.1. Shinichi Suzuki

Gran visionario, violinista y pedagogo que vivié con la conviccion de que en todo ser
humano radica una importante fuente de bondad, justicia y verdad, capaces de ser
compartidas con el prdjimo cuando, existiendo un entorno adecuado, la educacion tiene
como fundamento el respeto y el amor. Shinichi Suzuki, uno de los doce hijos de un
constructor de violines, naci6 el 17 de octubre de 1898 en Nagoya, Japon, fue el creador
del método pedagdgico-musical conocido como Método Suzuki.

Suzuki, a la edad de 17 afios, después de haber sido fuertemente impactado al
escuchar una grabacion de Mischa Elman interpretando el Ave Maria de Franz Schubert,
comenzd a estudiar de forma autodidacta el violin. Posteriormente, se mudd por algin
tiempo a tomar clases de violin en Tokio, para continuar con sus estudios en Alemania, a
partir de los 22 afios, con el profesor Karl Klingler. En Alemania conocié a Waltraud
Joanne, la que seria su esposa, compaiiera de toda su vida, y de quien siempre recibiria un
apoyo incondicional.

Shinichi Suzuki regresé a Japon de sus estudios en Alemania en 1929 y comenz6 a

20 1bid., p. 278.
! Hargreaves, Miisica y desarrollo psicolégico, p. 241.
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dar clases en el Conservatorio Imperial en Tokyo, al mismo tiempo que con tres de sus
hermanos formo un cuarteto de cuerdas con el cual ofrecio conciertos en diversos lugares
de Japon.

Fue el afio de 1931 cuando Shinichi Suzuki observd que el acontecimiento del
aprendizaje de la lengua materna, un suceso cotidiano y aparentemente sencillo,
demuestra el gran potencial que todos los nifios tienen, desde el nacimiento, para
desarrollar nuevas habilidades cuando el medio ambiente es el adecuado; ideas que
conforman los principios que rigen el Método Suzuki o la Educacion del Talento, como ¢l
mismo lo llamé. “Todos lo niflos del mundo, incluyendo los nifios japoneses, poseen
mentes excelentes. Una mente que le permite al nifio hablar su dificil lengua materna a un
alto nivel, debe ser una mente excelente; de otra manera el lenguaje seria imposible.”**

En 1945 Suzuki fundé en la ciudad de Matsumoto, Japon, el Instituto de Educacion
del Talento. Inmediatamente se comenzaron a replicar modelos educativos similares a lo
largo del territorio japonés. El primer concierto anual nacional de Educacion del Talento
en Japon se llevd a cabo en 1955 con 1000 nifos en el escenario. Para 1958, el mismo
Suzuki describe que, s6lo en Matsumoto,

200 nifios tocan el violin: 80 tocan el concierto Doble de Bach, 100 tocan el concierto de
Vivaldo [La menor], y 7 u 8 nifios y niflas avanzados de edad de 15 6 16, que han estado
estudiando desde el comienzo, ahora tocan conciertos de Beethoven, Mendelssohn y
Brahms.”®

La primera vez que se expuso el Método Suzuki en los Estados Unidos de América
fue en la primavera de 1958, cuando en la “reunion regional de la Asociacion Americana
de Profesores de Cuerdas en el Oberlin College en Ohio, un grupo de especialistas de
cuerdas incrédulamente observaron y escucharon una pelicula con 750 nifios japoneses
tocando el concierto para dos violines de Bach.”*** El primer viaje que John Kendalll —
considerado el pionero del Método Suzuki en los Estados Unidos de América— realiz6 a
Japon, para conocer de primera mano esta metodologia, fue en 1959. John Kendall
describe que sus viajes a Japon lo convencieron de que los

nifios de tres afios de edad no son demasiado jovenes para tocar el violin [...], que estamos
perdiendo muchos afios de buen “tiempo de aprendizaje” en América al esperar hasta la edad
de nueve o diez afios antes de comenzar la ensefianza del violin [...], que tocar de oido, o
ensefar el violin por medio de la memoria puede ser extendido a dos o incluso tres afios sin
interferir de ninguna manera con las habilidades posteriores del nifio para leer musica [...],
que la competencia no es necesariamente la motivacion mas fuerte para progresar en el
aprendizaje, y que el amor a la musica por si misma, junto con una motivacion continua hacia

. . 265
el autodesarrollo, pueden ser fuertes motivos para los estudiantes.

El congreso de 1963 de la International Society for Music Education —actividad
referente de la Educacién Musical a nivel mundial— se llevo a cabo en Tokyo, donde 500

262 Suzuki, Man and Talente, p- 3.
23 1bid, p. 32.
264 Kendall, The Suzuki Violin Method in American Music Education, p- 9.
265
Id.
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estudiantes Suzuki presentaron un concierto a todos los asistentes. Fue el afio de 1964
cuando Suzuki llevo por primera vez a un pequefio grupo de sus estudiantes de gira de
conciertos a los Estados Unidos de América, lo que motivo la creacion de muchos
programas Suzuki a lo largo de todo ese pais.

“Para 1966 se calcula que habian 120 profesores y 6,000 estudiantes en cerca de 50
centros a lo largo de Japon.”*® El libro de Nurtured by Love, primer texto de Shinichi
Suzuki, que se considera central para comprender los fundamentos de esta metodologia,
fue traducido al inglés por Waltraud Suzuki en 1968. En 1971 se llevo a cabo el primer
Instituto Suzuki en los Estados Unidos, en la ciudad de Stevens Point, Wisconsin. Al afio
siguiente, 1972, se fundo la Suzuki Association of the Americas, la cual se define como:

una organizacion sin propositos de lucro, oficialmente autorizada para apoyar, guiar y
promover la educacion Suzuki en América del Norte, Centroamérica y Sudamérica. Somos
una coalicion de profesores, padres, educadores, entre otros, que estamos interesados en hacer
que la educacién musical esté disponible para todos los nifios.*”’

La primera Conferencia Internacional Suzuki se llevé a cabo en Hawai en 1975; la
ultima Conferencia Mundial Suzuki, la nimero 15, tuvo lugar en la ciudad de Melbourne,
Australia, en el 2009.

El sistema de ensefianza por medio de unidades (libros) para el entrenamiento de
profesores Suzuki fue creado en 1980. El Dr. Suzuki fundo la International Suzuki
Association en 1983, y fallecio el 26 de enero de 1998, dejando un sinnimero de
conservatorios, escuelas e instituciones dedicadas a la ensefianza musical, en todo el
mundo, que han acogido su metodologia.

A lo largo de su vida recibi6 nueve doctorados Honoris Causa, y entre sus exalumnos
se cuenta con concertistas de gran prestigio, concertinos de algunas de las orquestas
profesionales mdas importantes del mundo, y profesores que ocupan catedras en
conservatorios y escuelas de musica lideres a nivel internacional.

Sin embargo, su legado mas importante es la gran estela de nifias y nifos, padres
de familia y profesores en todo el mundo, a quienes los suefios del Dr. Suzuki han
inspirado a que abran sus corazones y planten una semilla con la esperanza de que, a
través de la musica, se puede aportar una luz de paz y mejor entendimiento en el mundo.

11.4.2. Historia del Método Suzuki en México

En 1994 Alison Eldrege, originaria de los Estados Unidos de América e integrante, en ese
momento, de la Orquesta Sinfonica de la Universidad de Guanajuato, comenzo a ofrecer
clases de violin con el Método Suzuki en su propia casa. Llegd a atender a un grupo
grande de estudiantes, entre los que se encontraban un nutrido numero de hijos de
musicos, lo que ocasiond que varios miembros de la Orquesta Sinfonica se interesaron por
esta metodologia. Durante el periodo que Alison vivid en Guanajuato, un grupo de
estudiantes de Ithaca, Nueva York, —alumnos de violin de Augusto Diemecke y de

266 77
1bid., p. 10.

7 Suzuki Association of the Americas, en pagina oficial: http://suzukiassociation.org/ consultada el 21 de mayo de

2012.



Capitulo II. Marco Tedrico | 97

violonchello del la Mtra. Christien Lowe-Diemecke— compartieron el escenario en
Guanajuato con los estudiantes de Alison.

Posteriormente, en el afio 2000, por contacto de la maestra Carmen R. de Diemecke,
acudio a la ciudad de Guanajuato un grupo mas numeroso de estudiantes de Ithaca. El
profesor Sanford Reuning, director de la escuela ITE (Institute Talent Education), que
venia como director del grupo, impartid clases maestras a los nifios que estaban
estudiando con el método Suzuki. Como resultado de esta gira, Reuning ofrecié algunas
becas para que profesores mexicanos se entrenaran en la metodologia Suzuki. La becas
fueron aprovechadas por las maestras Etna Diemecke, Irma Violeta Melgar, Patricia
Chavez, Rosario Aguinaco y Carolina Diemecke. Todas ellas asistieron a Ithaca en el
verano del 2001.

En Septiembre de 2003, junto con la Escuela de Musica de la Universidad de
Guanajuato, cuyo director era el Lic. José Francisco Javier Ramirez Jiménez, y bajo la
organizacion de Carmen R. de Diemecke y Etna Diemecke, se realizo el I Festival Suzuki
Guanajuato.

Como resultado de otro desarrollo historico, y sin tener conocimiento de lo que se
estaba gestando en Guanajuato, en ese mismo afio de 2003, en el mes de mayo, en la
Ciudad de México, se ofrecieron los cursos 1A y 1B para violin y violonchelo, impartidos
por Edward Kreitman y Jean Dexter respectivamente, en el marco del 3er Festival
Internacional Cedros-UP.

En el segundo semestre de 2003, por razones familiares, Carol Waldvogel, en ese
entonces miembro del Consejo Directivo de la Suzuki Association of the Americas, vivid
cuatro meses en la Ciudad de México. Su presencia en México fue detonadora de distintas
iniciativas y proyectos dirigidos a propagar y establecer el Método Suzuki en México.

Durante el II Festival Internacional Suzuki Guanajuato 2004, el grupo de profesores
que estaban fomentando el desarrollo del Método Suzuki en Guanajuato y en la Ciudad de
Meéxico, por separado, se conocieron y comenzaron a trabajar juntos.

En ese mismo Festival, en el 2004, con el respaldo de los profesores invitados que
estaban impartiendo los cursos —Sanford Reuning, Carrie Reuning y Caroline Fraser,
entro otros—, se tomo el acuerdo de formar una asociacion que respaldara la promocion y
el desarrollo del Método Suzuki en México. Durante una reunioén plenaria con los
asistentes a ese Festival se realiz6 una cooperacion para reunir fondos para los gastos de la
creacion de la asociacion deseada.

Por consenso de las personas més involucradas en este proceso fundacional, se eligio
como miembros del Consejo Directivo a Beatriz Ibarra de Mufioz, fungiendo de Secretaria
General; Teresita Chagoya Lopez, Tesorera; Etna Diemecke, Vocal, y Gabriel Pliego,
Presidente. Rubén Mufioz colaboré en los inicios de la Asociacion en importantes
cuestiones administrativas y contables. En la actualidad, Rodrigo Gonzalez Barragan ha
substituido a Beatriz Ibarra, pero teniendo como encargo el norte de México, y Leslie
Mizrahi se ha integrado como asesora.

El acta constitutiva de esta Asociacion Civil (A.C.) —forma juridica mexicana que
legaliza la existencia de una agrupacion de fines no lucrativos— fue firmada, ante notario,
el 18 de marzo de 2005 en la ciudad de Leon, Guanajuato. La agrupacion recibio el
nombre de Asociacion Mexicana del Método Suzuki A.C. En octubre 31 de 2006, la
Asociacion Mexicana del Método Suzuki fue reconocida por la Suzuki Association of the
Americas bajo la configuracion de afiliacion interina.
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A la fecha se han realizado seis Festivales Internacionales Suzuki en Guanajuato; en
los ultimos seis Festivales Internacionales Cedros-Universidad Panamericana se ha
ofrecido una muy importante capacitacion Suzuki a nifos y profesores de todo el pais; y
se han organizado otros festivales u ofrecido cursos de capacitacion Suzuki en Monterrey,
Guadalajara, Xalapa y Puebla. Se calcula que, a la fecha, mas de 800 profesores de musica
de todos los estados de la republica mexicana han sido capacitados en esta metodologia.

I1.4.3. Talento e Inteligencia

El tema relacionado al talento, y la supuesta necesidad de poseerlo para interpretar o crear
musica, como si ésta fuera un don o talento heredado, es un tema que cobra especial
importancia en el Método Suzuki. Elliott comenta a este respecto:

Saber como hacer musica bien (y saber como escuchar artisticamente) no es un don ni un
talento en el sentido de una habilidad innata que algunos infantes nacen con €l y otros no.
Esto se debe decir en voz alta porque mucha gente en nuestra sociedad tiene un especial

L . . . 268
interés en perpetuar el mito romantico de la “musica como talento”

No existe ninguna evidencia empirica que demuestre la presencia de informacion
genética que contenga conocimiento musical en un recién nacido: nadie nace sabiendo
musica. El entendimiento musical —competencias musicales y competencias auditivas—,
se desarrolla a través del proceso ensehanza-aprendizaje de una practica musical
especifica.

Sin embargo, como en las ciencias o los deportes, o cualquier otra area del
conocimiento o esfuerzo humano, en el caso de la musica es innegable que algunos
individuos poseen cierta predisposicion especial —auditiva o muscular—, y poseen unas
capacidades de memoria, atencion y sintesis superiores al promedio general, que les
permiten una adaptacion al medio sonoro musical de manera mas rapida y una capacidad
de resolucioén de problemas musicales mas certera y eficiente. A este respecto, Shinichi
Suzuki puntualiza:

Nunca he dicho que la habilidad innata de los nifios es la misma. No existen dos personas
exactamente iguales. Sin embargo, no se puede juzgar por los resultados posteriores si existe
una habilidad superior o inferior desde el nacimiento... Los resultados dependen de una
combinacion de factores, tales como: el ambiente y la forma de aprendizaje.®”

A la aptitud musical Howard Gardner le llama inteligencia musical. Con este nombre
se enfatiza la idea de que la musica, al igual que el aprendizaje de las matematicas, la
historia, los idiomas, junto con muchas otras areas de estudio, pertenecen al dmbito del
desarrollo cognitivo de las personas; desarrollo de conocimientos que en un entorno y
educacion adecuados permiten ser adquiridos por todo mundo.

6% Blliott, Music Matters, pp. 234-235.
269 Suzuki, Desarrollo de las habilidades, p- 51.
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No hay nada magico en la palabra “inteligencia”. La he escogido a proposito para entrar en
discusion con los psicologos que consideran que el razonamiento logico o la competencia
lingiiistica se hallan en un plano distinto a la resolucion de problemas musicales o a las
aptitudes cinético-corporales. El hecho de colocar la logica y el lenguaje en un pedestal
refleja el esquema de valores de nuestra cultura occidental [...]. Llamar a unas “talentos”
[musica, artes visuales] y a otras “inteligencias” [matematicas, lingiiistica] pone en evidencia
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este sesgo. Llamémoslas a todas “talentos” si se quiere; o llamémoslas “inteligencias”.

Evidentemente, no se pretende defender que todas las personas sean capaces de
alcanzar los mismos resultados en el &mbito de la musica, u otras areas, puesto que los
logros dependen de una incontable variedad de parametros: educativos, historias
personales, capacidades musculares, etcétera. Lo importante en este tema es enfatizar que
“la uinica cualidad superior que un nifio puede tener en el nacimiento es la habilidad para
adaptarse con mas rapidez y sensibilidad que otros a su medio ambiente.”*’"

Lo relevante de este pensamiento es entender que todos pueden aspirar a la
adquisicion de, al menos, un nivel digno de competencias musicales y que, con un entorno
educativo favorable, en muchas ocasiones se alcanzan niveles mucho mas desarrollados
que los originalmente esperados. Inclusive, se puede llegar a niveles insospechados de
competencias musicales ain en los casos que, de acuerdo a las evaluaciones tradicionales
de capacidad musical, se consideraba que un individuo poseia muy poco talento musical.

En relacion a las repercusiones pedagogicas que puede ofrecer la teoria de las
inteligencias multiples, se debe considerar que, de acuerdo a Gardner, “de todos los dones
con los que los individuos pueden ser dotados, ninguno emerge mas temprano que el
talento musical.”*”*> Gardner defiende que, aunque si existen cuestiones genéticas en el
desarrollo de las capacidades humanas, el entorno en el cual los individuos crecen es
determinante para el desarrollo de habilidades especificas; tema que es claramente
fundamentado por los estudios de Bloom.?”?

Desdefiar el estudio de la musica, para darle un énfasis muy desproporcionado a las
matematicas y la lingiiistica, entre otras inteligencias, significa que no se reconoce que
todas estas inteligencias pertenecen a un mismo plano de resolucion de problemas. Al
mismo tiempo, aplicar el mismo curriculum a todos los estudiantes, sin tomar en cuenta
sus inteligencias o intereses especificos, enfocdndose principalmente en las é4reas de
lingiiistica y matematicas, puede suponer, segun Gardner, “una estafa para los individuos
que tienen capacidad en otras inteligencias.”"*

Aceptar que existen diferentes inteligencias, siendo una de ellas la musica, y que
¢éstas inteligencias pueden y deben ser potencializadas a través de la educacion, lleva a
afirmar que:

Si podemos movilizar toda la gama de las habilidades humanas, no sélo las personas se
sentirdn mas competentes y mejor consigo mismas, sino que incluso es posible que también

2 Gardner, Inteligencias mitltiples, p. 61.

2 Suzuki, Nurtured by love, p. 13.

22 Gardner, Frames of Mind, p. 99.

3 yid. Bloom, Developing Talent in Young People.
2 Gardner, Inteligencias milltiples, p. 56
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se sientan mas comprometidas y mas capaces de colaborar con el resto de la comunidad
. . . 275
mundial en la consecucion del bien general.

La creatividad, como se explico en el apartado que abord6 este tema, se basa en los
conocimientos de una préctica ya existente, y tiene que ser ensefiada fomentando en el
educando el trabajo original y significativo dentro del contexto al cual pertenece dicha
practica.

A este respecto, también surge la cuestion de si para ser creativo se requiere de una
mente o alguna cosa especial en el cerebro; esto es, se requiere saber si se trata de una
habilidad innata. Si la capacidad creativa fuera una capacidad innata, y por ende constante
en las personas creativas, entonces “la creatividad seria un asunto de prediccion y garantia
diaria y, por lo tanto, no seria creativa.”*’® Los tipos de pensamientos y conocimientos
requeridos para la creatividad son los mismos que los requeridos para la resolucion de
problemas diarios, pero llevados a un nivel excepcional de originalidad y significado de
acuerdo al contexto donde los pensamientos y conocimientos concurren.

No hay clara evidencia de que una potencia innata promueva la creatividad musical. [...] Una
potencia (por ejemplo, el oido absoluto) puede equipar a una persona para hacer musica bien,
pero esto no predice (mucho menos garantiza) resultados musicales creativos. Las
potencialidades no hacen a una persona creativa; ellas simplemente permiten a la persona a ser
creativa si los factores lo soportan y fomentan. El mas importante de estos factores es la
competencias musical (la cual siempre incluye a las competencias auditivas).””’

Se infiere de todo lo anterior que, tanto el desarrollo de competencias musicales —que
incluyen a las auditivas—, como el desarrollo de la creatividad musical, estan al alcance
de todo educando, si el entorno educativo es el adecuado; ideas que concuerdan
completamente con la conocida maxima de Shinichi Suzuki: Todos los nifios pueden.

Afirmar que el talento y la creatividad musical son cuestiones puramente genéticas, y
que por tanto no todos los nifios son capaces de hacer musica, hace pensar que el proceso
de ensefanza-aprendizaje no tiene una influencia decisiva en el desarrollo de los nifios. Lo
anterior arroja unas repercusiones politicas y académicas muy erraticas puesto que, al
pensar de esa manera, se encuentra innecesario invertir presupuesto y tiempo para algo
que de todos modos unos estudiantes tienen y otros no. Al mismo tiempo, las
matematicas, como otras asignaturas cientificas, son fuertemente apoyadas debido a que
son consideradas asignaturas que fuertemente apoyan, de acuerdo a la vision que tienen la
gran mayoria de los lideres a cargo de las politicas educativas, el desarrollo economico de
un pais.

La idea contraria, admitir que el desarrollo de competencias musicales esta al alcance
de toda la gente, podria generar reformas profundas en las politicas educativas, puesto que
se consideraria la importancia de ofrecer a todos los nifios “la oportunidad de desarrollar
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competencias musicales por su propio autocrecimiento, autoconocimiento, y disfrute”.

3 Ibid., p. 34.

26 Elliott, Music Matters, p- 223.
27 Ibid., p. 229.

28 Ibid., p. 235.
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I1.4.4. Principios del Método Suzuki

A finales de los afios veinte y comienzos de los treinta, el Dr. Shinichi Suzuki, en
una afanada busqueda de encontrar una manera adecuada para ensefar a nifios pequefios a
tocar el violin, observo que la ensefianza de la lengua materna tiene, invariablemente, un
éxito total: todos los nifios aprenden a hablar su lengua materna.

Los principios educativos con los que un nifio aprende a hablar —enfoque de la
lengua materna—, aplicados a la ensefianza de un instrumento musical o area educativa,
es lo que el Dr. Suzuki llamo6 método de la Educacion del Talento. Este nombre deriva del
hecho de que todos los nifios, rodeados de un medio ambiente propicio y una educacion
correcta, pueden desarrollar habilidades muy complejas.

En la practica més difundida de ensefiar a través de la Educacion del Talento o
Meétodo Suzuki, esta metodologia se centra en el desarrollo de competencias musicales a
través de la interpretacion instrumental. Los instrumentos para los cuales existe un
repertorio Suzuki —Ilibros de Suzuki— son: violin, viola, violonchelo, contrabajo, flauta
trasversa, flauta de pico, piano, guitarra y arpa.

Aunque el Método Suzuki es acreditado principalmente como un método de
educacion musical-instrumental infantil, también ha demostrado, a través de los cinco
continentes, que sus alcances y aplicaciones son tan vastos como la educacién misma.

Es importante destacar que este método no es excluyente de otros sistemas
educativos. Por el contrario, toda metodologia o sistema pedagdgico, de cualquier area del
conocimiento, puede vivir en concordancia y ser ennoblecido con los principios del
Meétodo Suzuki. Esto es posible debido a que dichos principios estdn basados en el
método natural —instintivo— con que los padres ensefian a sus hijos su idioma: un
ambiente de amor y respeto a todo ser humano.

A continuacion se desglosan, en 12 puntos, los fundamentos teéricos y las
caracteristicas didacticas del Método Suzuki.

11.4.4.1. Todos los Ninos Pueden

El tema del presente inciso es complementario al estudiado en el apartado del “Talento e
Inteligencia”. En esta ocasion, simplemente se ahondard un poco mds en el tema, con
algunas perspectivas diferentes.

Ningun nifio considerado normal*”® requiere de un talento especial para aprender su
idioma materno, pues todos nacen con la inteligencia y capacidad suficientes para
lograrlo. Partiendo de esta premisa, Suzuki concluye que todos los nifios poseen la
inteligencia y capacidad para aprender a tocar un instrumento o desarrollar otras
habilidades complejas: “todos los nifios en todo el mundo son educados por un método
educacional perfecto: su lengua materna. ;Por qué no aplicar este método a otras
facultades?"**

2 Es de especial interés observar que muchos nifios con capacidades distintas —sindrome de Down, invidentes,
etcétera—, a través de una enseflanza Suzuki, han logrado desarrollar habilidades musicales insospechadas. Un caso
muy cercano al Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana es el de Sebastian Pérez Delgado,
estudiante invidente de piano. Mas en RESPONSABILIDAD SOCIAL en pagina oficial:
<http://www.musicacedrosup.org.mx/> Consultada el 17 de abril de 2012.

20 Suzuki, Nurtured by Love, p. 2.
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De acuerdo a Suzuki el talento no es innato, sino que se desarrolla, y la clave
principal es el medio ambiente, principalmente el de la familia y la educacion: “Toda la
personalidad de cada ser humano —su habilidad, su manera de pensar y sentir— esta
tallada y cincelada por entrenamiento y el medio ambiente.”®'

Si todo este supuesto falento depende exclusivamente del entrenamiento y el medio
ambiente, ;como se explica la diferencia entre las personas respecto a la evidente
facilidad, o falta de ella, para llevar a cabo diferentes actividades humanas? “Nacer con
cualidades excelentes o superiores solo significa nacer con una habilidad para adaptarse
mas rapidamente y sensiblemente al medio ambiente.”®* Lo anterior tiene unas
consecuencias pedagdgicas sumamente importantes.

Suzuki, con un natural y agudo instinto de induccidn sobre sus observaciones
cotidianas de la practica educativa, narra, a lo largos de todos sus escritos, un abundante
nimero de ejemplos donde muestra que, debido a la capacidad del ser humano a adaptarse
al medio ambiente, todos los nifios pueden desarrollar capacidades aparentemente
extraordinarias. Por ejemplo, el caso de las nifias que fueron educados por lobos y
llegaron a adquirir capacidades y costumbres que son exclusivas de las manadas de
lobos.**?

Uno de los trabajos mas exhaustivos sobre el desarrollo del talento musical en los
nifios es el realizado por Benjamin Bloom. En este estudio se examino el proceso por el
cual 120 individuos habian alcanzado niveles muy altos de desarrollo profesional en sus
areas respectivas. Los sujetos del estudio incluian a pianistas concertistas, escultores,
matematicos, neurélogos, nadadores olimpicos y campeones de tenis.

Entre otros resultados muy reveladores, Bloom concluye: “Este estudio ha probado
que sin importar cuales eran las caracteristicas iniciales (dones) de los individuos, al
menos que haya un largo e intensivo proceso de motivacion, apoyo, educacién y
entrenamiento, los individuos no adquirirdn niveles extremos de capacidad en estas areas
particulares.”*** Es importante observar que Bloom, en este estudio, define al talento de la
siguiente manera: “Por talento queremos decir un nivel alto inusual de habilidad, logro o
pericia alcanzada en un campo de estudio o interés. Esto contrasta con antiguas
definiciones, en las cuales igualan talento con dones naturales o aptitudes.”*’

Las ideas de Bloom concuerdan con Suzuki al equiparar el talento con un nivel alto
inusual de habilidad que es posible alcanzar por medio del estudio y un entorno adecuado:
el desarrollo de habilidades depende fundamentalmente de la educacion y el ambiente que
rodea al nifio. El ambiente positivo y la educacion correcta deben ser proporcionados,
principalmente, por los padres desde el nacimiento del nifio: “El destino de un nifio esta
en las manos de sus padres.”**

Las investigaciones citadas son contrarias a la visidon comun predeterminista de la
educacion, donde los profesores encasillan a los estudiantes de acuerdo a unos supuestos
talentos recibidos desde el nacimiento. Estos datos y reflexiones deben ser seriamente
consideradas para la elaboracion de todo curriculo de Educacion Musical.

21 1bid., p. 8.

22 1bid., p. 14.

23 1bid., pp. 10-12.

2 Bloom, Developing Talent in Young People, p. 3.
2 1bid., p. 5.

286 Suzuki, Desarrollo de las habilidades, p- 96.
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11.4.4.2. Audicion

Los nifios aprenden a hablar sus primeras palabras después de haber escuchado cientos de
veces, generalmente de sus padres, las mismas palabras. Paralelamente, en el aprendizaje
de un instrumento a través del Método Suzuki, es vital que los nifos escuchen
constantemente las piezas a estudiar en grabaciones realizadas para estos efectos:

En la educacion de talentos, tenemos a la madre que pone el disco muchas veces, para que
luego el nifio pueda tocar esa pieza. [...] Lo que sucedera es que el escuchar repetidamente
llevara al nifio a interiorizar la pieza. Después, cuando el nifio asista a su primera clase de
violin, seguramente escuchara esa pieza tan familiar, que es tocada en el violin por otros nifios
como é1.%*

Es importante advertir que las caracteristicas personales de cada nifo, su medio
ambiente y educacion, hacen que, a pesar de la dependencia auditiva hacia los discos del
repertorio Suzuki, cada nifio desarrolla una forma de expresion e interpretacion musical
unica e irrepetible, puesto que “no existe error en la regla genética de que no hay dos
personas iguales en la tierra.” ™

Este desarrollo auditivo, paralelamente, incrementa la capacidad para la memorizacion
y forja la sensibilidad al estilo y a la expresion musical:

pongo a mis estudiantes a escuchar las interpretaciones de Kreisler muchas veces, mientras yo
les ensefio la técnica de tocar el violin y la produccion del sonido.

De esta forma, lo que espero es que los nifios trasciendan la sensibilidad de mi interpretacion
para interiorizar la sensibilidad de Kreisler y quiza de esta forma ellos puedan superarlo a él
también. Yo les ensefio como estudiar, pero Kreisler les transmite la sensibilidad musical.”®

Es fundamental sefialar que esta audicion estd pensada para configurar y sustentar la
interpretacion musical, lo que contrasta con los programas de Educacion Musical basados
exclusivamente en la audicion musical a través de grabaciones, lo que tiene como
resultado la creacion de meros consumidores que separan el proceso de la audicion con la
creacion musical, de tal manera que se pierde el inmenso valor que ofrece la creacion
musical.

11.4.4.3. El Triangulo Suzuki

Al igual que en el aprendizaje del la lengua materna, la participacion de los padres es
insubstituible para el desarrollo musical de los nifios a través del Método Suzuki. De esta
idea surge la analogia de los tres lados del tridngulo, o tres agentes del proceso educacion-
aprendizaje: padres, profesores y estudiantes.

El profesor debe colaborar para que los padres aprendan a ser profesores en casa,
por lo que es vital que la mama o el papé asistan a todas las clases del instrumento con su

27 Ibid., p. 25.
28 1bid., p. 14.
2 Ibid., p. 35.
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hijo. Esta participacion y comunicacion entre el padre, el profesor y el estudiante también
sientan las bases para crear el ambiente adecuado de motivacion y gusto por el estudio.
Los padres deben colaborar estrechamente con el profesor para seguir y asumir las
secuencias educativo-musicales propuestas a sus hijos: “No solo la madre se vuelve el
ejemplo al cual el nifio puede imitar, sino que ella ensefia al nifio en casa.”*’° Por esta
razon, es vital que los padres adquieran el compromiso de estudiar paralelamente con sus
hijos, asistiendo tanto a las clases individuales como a las grupales.
En la participacion activa de los padres en clase, las secuencias a seguir son:
* Comprender las secuencias metodoldgicas de aprendizaje.
* Conocer y manejar el instrumento.
» Educar la sensibilidad auditiva y afectiva hacia la musica.
* Comprender la importancia de una Educacion Musical que influya en el desarrollo de
las principales facultades del ser humano.
* Fomentar la atencion, concentracion y desarrollo de la memoria musical.

Existe mucha literatura que aborda el tema de la participacion de los padres en la
Educaciéon Musical de los hijos. A continuaciéon se hard breve mencién de algunos
ejemplos sobresalientes de esta bibliografia.

Howard Gardner sefiala que “la madre del nifio es crucial para tener éxito en el
programa [Suzuki], quien, particularmente en el comienzo, es el locus del programa y
permanece hasta el final como un catalizador vital para el desarrollo y progreso del
nifio.”*"

Estudios realizados por Davidson, Sloboda y Howe; y Sloboda y Davidson;
concluyen que:

la evidencia sugiere que estudiantes de musica de alto rendimiento tendian a tener padres que
activamente soportaban el estudio del nifio, especialmente durante los estados iniciales donde
los padres se sentaban en las lecciones o activamente buscaban retroalimentacion regular del

cx  9292
maestro del nifo.”

Estos resultados tienen relacion directa con otro estudio realizado por O’Neill donde,
analizando nifios de edades entre los 6 y 10 afios que tocaban un instrumento, reportaba la
existencia de

una relacion significante entre la participacion de los padres en las lecciones y el progreso de
los nifios. Estudiantes mas habiles tendian a tener padres que se inclinaban mas a buscar
informacién del profesor acerca de como asistir a su nifilo, y de como el estudio en casa del
nifio estaba progresando.*”

Estudios de Sosniak, Manturszewska, Sloboda y Howe, “confirman la importancia
vital de un alto nivel de apoyo y aliento de los padres. Casi todos los padres de musicos
exitosos dedicaron grandes cantidades de tiempo, esfuerzo y dinero a las actividades

20 Behrend, The Suzuki Approach, p. 11.
! Gardner, Frames of Mind, p. 374.
22 McPherson y Zimmerman, “Self-Regulation of Musical Learning”, p. 331.
293
Id.
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musicales de sus hijos.”*** En otro estudio de 1991, Sloboda y Howe encuentran que “la

gran mayoria de los padres [comprometidos] tenian reuniones regulares con los profesores
donde se hablaba sobre la forma de incentivar el estudio en casa.”””

Todos estos autores coinciden en que los beneficios de la participacion de los padres
en la Educacion Musical de sus hijos refuerza tanto el avance estrictamente musical como
el afectivo.

El Plowden Report de 1967, dirigido al analisis de la importancia de la participacion
de los padres en la Educacion Musical de los nifios, sefialaba: “ha sido reconocido por
mucho tiempo que la educacion estd relacionada con toda la persona, por lo tanto estd
relacionada con toda la familia.”*

McPherson y Zimmerman al estudiar las experiencias que los nifios tienen en sus
primeros afios a nivel educativo, afirman que estas experiencias son reguladas por los
padres a través del reforzamiento de reglas de comportamiento que les ayuda a adquirir
conocimientos, actitudes y habilidades, lo cual les permitira, en un futuro, enfrentarse con
estructuras mas formales de educacion en la escuela. Esta guia de comportamiento,
provista por los padres, se extiende inclusive hasta la adolescencia.””” Los postulados
anteriores concuerdan, en gran medida, con los principios de la metodologia Suzuki.

Investigaciones realizadas por Sosniack y Lehmann con nifos prodigios “muestran
que la mayoria tuvieron padres que sistematicamente supervisaron su estudio.””® Aunque
estos estudios tienen gran parecido a las ideas del Método Suzuki, debido a que
comunmente se asocia el nombre de prodigio con una habilidad innata, Suzuki, partiendo
de la idea de que “el bebé recién nacido tiene capacidades ilimitadas y esta en las manos
de los padres proporcionar el ambiente que llevara al desarrollo total de dicho
potencial,”* en lugar de llamarlos prodigios o genios, los califica como nifios que han
desarrollado una habilidad superior.

Como ultimo trabajo mencionado en esta seccion, se cita un estudio de Zdzinski
realizado con 406 estudiantes de bandas de alientos en Nueva York, el cual constata que
“la participacion de los padres estaba significativamente relacionada al nivel de
interpretacion de los estudiantes y a su desarrollo musical afectivo y cognitivo. Estos
efectos eran mas evidentes en el nivel Elemental que en la Secundaria y Preparatoria.”"

La literatura citada muestra que la participacion de los padres y los hijos, al lado de
los profesores, no solo es una caracteristica del Método Suzuki, sino que es una necesidad
que va mas alld de la consecucion de los objetivos de la educacion de los nifios, puesto
que “la familia es una de las grandes instituciones de las sociedades democraticas y, por lo
mismo, su situacion influye de manera determinante en el bienestar de la poblacién.”!

24 Ajello, Musical Perceptions. p. 166.

295 14

26 Macmillan, “Learning the piano”, p. 295.

7 McPherson y Zimmerman, “Self-Regulation of Musical Learning”, p. 329.
28 Ibid., p. 330.

29 Suzuki, Desarrollo de las habilidades, 5.

390 McPherson y Zimmerman, “Self-Regulation of Musical Learning”, p. 331.
30" Pliego, Familias y bienestar en sociedades democrdticas, p. 337.
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I1.4.4.4. Comenzar a Edad Temprana

Al igual que en el aprendizaje de la lengua materna, donde los nifios comienzan desde el
nacimiento a aprender su idioma —principalmente a través de la audicion de lo que
comunican sus padres—, también en el Método Suzuki se recomienda que los nifios
inicien su Educacion Musical lo mas temprano posible.

Esto no quiere decir que la Educacién Musical deba comenzar directamente con un
instrumento; escuchar frecuentemente musica es en si un comienzo muy importante para
la Educacion Musical.

Las razones principales para comenzar a temprana edad se basan en que los nifios son
neuroldgicamente mas receptivos al aprendizaje auditivo, tienen gran entusiasmo para
aprender y congeniar con sus padres, les gusta imitar a los mayores, tienen el tiempo
adecuado para desarrollar una nueva habilidad, y es una excelente edad para que
establezcan patrones de estudio. Un ejemplo muy sencillo que explica las conveniencias
de comenzar a edad temprana es el siguiente:

Los ingleses tienen sus propias caracteristicas. Esto es porque nacieron y fueron criados en
Inglaterra. Si un nifio britanico después del nacimiento es llevado a Japdén, y mas aun, es
criado por papds japoneses, seguramente no va a tener caracteristicas inglesas. La
individualidad es una habilidad y por ello ese nifio tendria caracteristicas japonesas. Su cuerpo
tendria complexion de un inglés pero sus actitudes y sus acciones serian de un nifio japonés.”*

Sin embargo, como muchas situaciones en la vida, nunca es demasiado tarde para
comenzar:

Comencé a tocar la flauta a los 34, y el chelo a los cuarenta, [...] Ahora, cuando estoy en
casa, intento tocar tres o cuatro horas al dia, y mas cuando puedo encontrar el tiempo para
esto. Poder ser un musico habil ha llegado a ser quiza la tarea mas importante de mi vida.*®

11.4.4.5. Motivacion

Toda la ensenanza del instrumento, al igual que la lengua materna, debe estar rodeada de
un ambiente positivo de motivacion, alegria, honestidad, disciplina con amor y
reconocimiento de los logros. Todo lo anterior es una simple intuicion de lo que deberia
ofrecer todo método de ensefianza de cualquier &mbito.

Pero, mas especificamente, jen qué consiste que la metodologia Suzuki sea
motivante? En una primera aproximacion se puede comentar que:

Lo genial del método consiste en que todo lo correspondiente a las técnicas se muestra[n] en
piezas selectas que son encantadoras, completas, interesantes, placenteras y atractivas para los
nifios y sus familias. Mucha de la motivacidon para aprender viene del deseo de aprender
nuevas piezas del repertorio.’*

392 Suzuki, Desarrollo de las habilidades, p- 59.
393 Holt, Never 100 late, p- 1.
3% Kreitman, Ensefiar desde el Punto de Equilibrio, p. 3.
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Al reflexionar sobre el tema del repertorio y su relacion con la motivacion, se pueden
inferir dos caracteristicas que son muy particulares del Método Suzuki. La primera
caracteristica se observa al considerar que la razén por la cual un nifio desea estudiar un
instrumento es para hacer musica, y en esta metodologia, practicamente desde el
comienzo, todo es ensefado y aprendido por medio de la creacion musical. Es importante
seflalar que, como se explico en la seccion correspondiente de este trabajo de
investigacion, lo anterior tiene una relacion directa con la naturaleza misma de la musica:
el entendimiento musical o competencias musicales son demostradas en la accion misma
de hacer musica. Un nifio, cuyo objetivo es hacer musica, dificilmente estard motivado si
unicamente se le habla acerca de ella: la tiene que hacer ¢l mismo.

La segunda caracteristica se relaciona al siguiente tema:

Otro aspecto muy bueno del método Suzuki es que las piezas fueron seleccionadas
cuidadosamente y organizadas en una progresion logica. Esto puede resultar en una
experiencia positiva para el nifio si se sigue cuidadosamente. Es responsabilidad del maestro
ver que el estudiante haya logrado dominar cada paso antes de permitirle avanzar y ver que
esté preparado adecuadamente para los problemas técnicos de la siguiente pieza.’”

Cuando las competencias musicales se equiparan con el reto musical a enfrentar se
logra un estado de satisfaccion o, de acuerdo a Csikszentmihalyi, estado de flujo, tema
estudiado en el apartado “Valores Musicales” de esta tesis doctoral.

11.4.4.6. Pequeiios Pasos

Todos los nifios aprenden su lengua materna paso a paso, palabra por palabra. De la
misma manera, en el Método Suzuki se recomienda dividir los retos y problemas en
pequefias unidades de ensefianza, lo més sencillas posibles, para que sean dominadas por
los estudiantes. Es importante comprender que distintos nifios requieren distintos pasos de
diferentes tamafios.

A este respecto Suzuki comenta: “Confrontado con una gran montafia, no puedes
alcanzar la cumbre en una zancada, sino que debes escalar paso a paso para alcanzar tu
meta. [...] Si corres y te derrumbas o te caes, nada es alcanzado.™%

En la practica cotidiana de la ensefianza del Método Suzuki se acostumbra hablar del
punto de la leccion —el tema en el que se enfoca una clase en particular—, o también se
emplea el nocién de ensefiar punto por punto: “So6lo nos enfocamos en una técnica a la
vez, considerando otras temporalmente para que el nifio no se sature con muchas
instrucciones al mismo tiempo.”"’

35 Money, “Motivacion”, p. 61.
306 Suzuki, Nurtured by Love, pp. 45-46.
307 K reitman, Ensefiar desde el Punto de Equilibrio, p. 4.
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I1.4.4.7. Clases Grupales e Individuales

Las clases grupales son una caracteristica muy tradicional del método Suzuki, pero es
importante recalcar que las clases individuales, mas que las clases grupales, son el puntal
didéctico de esta metodologia.

Los propdsitos primarios para la educacion grupal incluyen: desarrollar habilidades
para tocar en ensambles y orquestas, motivacion al tocar con amigos, reforzar lo estudiado
en las clases individuales, y la preparacion de conciertos. Las lecciones grupales, ademas
de motivar a los estudiantes, también motivan a los padres y son una buena fuente de
interaccion social.

Si a los beneficios de las clases grupales se aumentan las evidentes conveniencias que
ofrecen las clases individuales —atencion personalizada y cuidado de los detalles—,
entonces se potencia lo que Gardner observa: “Proyectos significativos que se llevan a
cabo a lo largo de un periodo de tiempo y envuelven varias formas de actividades
individuales y grupales son los vehiculos més promisorios para el aprendizaje.”"®

Sin embargo, como lo menciona Bowman, el fomento y apoyo a las clases grupales
puede tener, por parte de algunos sectores educativos, algiin fundamento que carece de
rectitud de intencién: “;Es concebible que entre las cosas que los directivos de una
escuela encuentran tan impresionante acerca de un ensamble musical grande son las
tranquilizantes imagenes de conformidad, obediencia, y sumision a la autoridad que ellos
representan?"’ De esta manera, se pierden completamente las razones por las cuales es
conveniente la ensefianza grupal.

11.4.4.8. Repertorio Comun y Graduado

Las piezas del repertorio Suzuki estan disenadas y escogidas de tal forma que los
problemas técnicos, en un principio, pueden ser cubiertos dentro de las mismas piezas. De
esta manera se evitan las frustraciones que surgen del estudio de ejercicios musicalmente
poco expresivos y, por tanto, no atractivos.

Cuando los nifios aprenden su lengua materna no se les ensefian los tecnicismos de la
gramatica o la sintaxis; aprenden la técnica de su idioma inconscientemente. Esto no
excluye la conveniencia de que en afios posteriores si se profundice en asuntos
estrictamente técnicos o tedricos del lenguaje.

El momento de incluir ejercicios especificos de técnica, mas alld del repertorio
tradicional del Método Suzuki, depende de las caracteristicas propias del estudiante: su
edad y capacidad de concentracion, su desarrollo técnico y su compromiso al estudio,
entre muchos otros parametros. Lo importante es que los profesores sean capaces de
tomar las decisiones adecuadas e informadas para iniciar a sus estudiantes en el estudio de
ejercicios exclusivamente técnicos.

En las ediciones mas recientes de los libros de piezas del Método Suzuki™ ™ se pueden
observar una serie de ejercicios técnicos dirigidos a complementar, y al mismo tiempo

310

308 Gardner, The Unschool Mind, p. 204.

3% Bowman, "Why Musical Performance?", p. 152.

319 por ejemplo, la nueva edicién del volumen 4 de violin del Método Suzuki presenta seis paginas introductorias de
ejercicios técnicos antes de la primera pieza. Suzuki, Violin School, Volume 4, pp. 4-9.
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desarrollar, los retos técnicos que presentan las obras correspondientes.

En cuanto a la utilizacion de otros repertorios es muy comun, sobre todo en los niveles
mas avanzados —en el violin a partir del libro seis o siete—, que los profesores afiadan
repertorio que no esta en los libros de Suzuki. Un caso muy sobresaliente es el repertorio
desarrollado por la maestra Flor Canelo en la ciudad de Cusco, Peru, donde la maestra ha
adaptado canciones tradicionales de la zona para que sus estudiantes cuenten con un
repertorio paralelo al Método Suzuki, pero con melodias andinas que les son familiares
desde el nacimiento.

11.4.4.9. Creatividad

Existen dos razones principales por las cuales se cuestiona al Método Suzuki de inhibir la
creatividad musical. La primera considera que los nifios son muy dependientes de los
discos y, por tanto, se restringen a imitarlos:

Mucho del método se enfoca en una imitacion servil y acritica de una interpretacion
especifica de musica [...]. Los nifios probablemente salen con la nocién de que hay sélo una
manera correcta de interpretar una pieza de musica, en lugar de haber un rango de
interpretaciones igualmente plausible. Alin mas problematico, los nifios reciben la impresion
de que lo importante en la musica es replicar un sonido como ha sido escuchado y no intentar
cambiarlo de ninguna manera. Con razén tan pocos, si es que alguno, de los nifios entrenados
en el Suzuki muestran alguna inclinacién hacia la composicion.*"

La segunda razén: el hecho de que todos los nifios toquen el mismo repertorio acorta
las posibilidades creativas de la expresion musical de los estudiantes, puesto que su
imaginacion y repertorio auditivo se empobrecen.

Para el primer cuestionamiento, basta realizar la siguiente observacion sobre el
lenguaje de la lengua materna: el repertorio de palabras que un nifo escucha durante sus
primeros meses es, generalmente, muy corto; los papas se dedican a repetir, para
tranquilizar y consentir a sus hijos, las mismas series de oraciones o frases durante
muchos meses y con la misma voz. Esto no evita que, cuando el nifio comienza a dominar
un vocabulario lo suficientemente variado, comience a mezclar las palabras de una forma
libre y creativa.

A pesar de limitarse a escuchar ciertas grabaciones, se puede decir de una experiencia
facil de observar, que no hay dos nifios que, aun teniendo la misma edad y que hayan
estudiado con el mismo maestro durante el mismo periodo tiempo, y escuchado por largos
periodos de tiempo los mismos discos, toquen de la misma manera una misma pieza, ni
atn la mas elemental del Método Suzuki: Estrellita. Cada quién la interpretara de acuerdo
a sus vivencias, experiencias, caracteristicas fisicas y a la forma muy particular de que
cada individuo tiene para escuchar y entender la musica.

El desarrollo de la creatividad, como se profundizé en el apartado correspondiente de
“La Filosofia Praxial de la Educaciéon Musical” esta tesis, dependera de que, sobre los
conocimientos ya adquiridos, el estudiante pueda aportar intencionalmente nuevas y

3 Gardner, Frames of Mind, pp. 377-378.
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originales maneras de interpretar —o componer— una obra dentro de los pardmetros
propios del lenguaje o estilo de la obra en cuestion. Para esto, es de suma importancia que
el maestro ofrezca a los estudiantes herramientas que les ayuden a determinar el estilo y
ejemplos de las posibles extensiones o variaciones expresivas del estilo en estudio;
manteniendo en mente que toda “obra creativa” debe ser significativa dentro de su
practica especifica, evitando que un profesor piense que:

todo cuenta como creativo —que todas las actividades y sonidos hechos por los nifios en su
clase cualifican como logros musicales creativos— entonces ese profesor engafia a esos
estudiantes al quitarles las dos condiciones basicas necesarias para el autoconocimiento y el
deleite musical: un reto musical y la maestria musical necesaria para lograr el reto [...]
cuando un maestro declara que todo lo que hacen sus estudiantes es automaticamente
creativo, entonces no hay nada méas que hacer y el profesor es inmediatamente librado de

ensefiar nada.’'?

I1.4.4.10.  Repeticion y Conocimiento Acumulativo

No existe reemplazo para la repeticion. Para que un nifio pequefio sea capaz de
pronunciar una palabra nueva, tuvo que haberla escuchado durante semanas, meses y
quizas afos. Se advierte facilmente que a los nifios no les molesta la repeticion, lo
importante es lograr el medio adecuado para desarrollar el gusto por la accion a repetir.

Pero, es fundamental que la repeticion no sea una accion sin enfoque:

La practica no es una duplicacion mecanica. Mientras los errores son detectados y corregidos
y mientras los problemas son encontrados y resueltos, las dificultados disminuyen y las partes
son conectadas a conjuntos mas completos. Todo esto requiere atencidon, conciencia y
memoria. Y todo esto no es diferente de lo que ocurre al escribir un ensayo o al aprender a

e 313
hacer una prueba cientifica.

El conocimiento resultante de interpretar el repertorio Suzuki, al igual que en la
lengua materna, es acumulativo:

los nifios repiten una y otra vez las nuevas palabras, que desarrollan fluidez y hacen propias
las reglas de la gramatica combinando cada nueva palabra con las viejas o frases ya
aprendidas. [Suzuki] observé que las primeras palabras no son abandonadas, sino afiadidas y
que esta practica —este juego de palabras con el lenguaje— es lo que crea el discurso habil.*'*

Los aprendizajes de la lengua materna y del repertorio Suzuki muestran los mismos
recursos de conocimiento acumulativo.

Cuando un nifio aprende una palabra la sigue utilizando mientras agrega mas palabras a su
vocabulario. Del mismo modo, los estudiantes del método Suzuki repiten las piezas que

312 Elliott, Music Matters, p- 222.
35 Ibid., p. 289.
3 Druliner, “Suzuki y la Cultura de la Nifiez”, p. 21.
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aprenden de forma gradual, utilizando los conocimientos que han adquirido en nuevos y mas
sofisticados medios afiadiéndolos a su repertorio. La introducciéon de nuevas habilidades

, . . J . . ;.1 315
técnicas y conceptos musicales en el contexto familiar hace el aprendizaje mucho mas facil.

Las piezas ya aprendidas no se dejan de estudiar o revisar, al contrario, en las piezas
ya conocidas es donde se perfecciona la técnica, la expresividad y cualquier nuevo reto de
interpretacion.

Un nifio, cuando estd en proceso de aprender una pieza Unicamente puede
concentrarse en los aspectos mas basicos de la musica: las notas y el ritmos, y no puede
enfocarse en los fines de la obra, la interpretacion expresiva de la misma. De esto deriva
la importancia de regresar a las piezas ya conocidas para seguir perfeccionandolas y
profundizar en aspectos de expresividad musical.

I1.4.4.11.  Expresion Sonora

Debido a que el sonido es el medio de la expresion musical, en el Método Suzuki, la
busqueda de un sonido hermoso, desde muy temprana edad, es fundamental para la
consecucion del objetivo mismo de interpretacion musical: hacer musica, donde el sonido
es la voz del intérprete.

Es importante notar que la calidad del sonido producido por un intérprete, al ser
dependiente en gran medida del desarrollo auditivo —ademas de algunas cuestiones
propiamente técnicas—, es también dependiente del entorno sonoro del intérprete, sobre
todo en los estados iniciales de un nifio, de tal manera que “si un bebé es educado
escuchando una grabacion de una cancidn desafinada, sus oidos se acostumbraran a ésta, y
sera muy dificil para él cambiar después.”'®

Este ultimo ejemplo, extrapolado a la interpretacion instrumental, implica que un
estudiante joven depende en gran medida, para el desarrollo de un sonido hermoso, del
sonido que escucha de su profesor; una gran responsabilidad para los educadores
musicales.

I1.4.4.12.  Lectura Musical y Teoria

Una de las criticas mas frecuentes al Método Suzuki es la referente a la creencia de que

los estudiantes Suzuki no saben leer musica: “puesto que el aprendizaje de la escritura

musical es devaluado en el Método Suzuki; los nifios frecuentemente fracasan en el
.. . . 317 ., . .

dominio de la lectura a primera vista.” ' La afirmacion anterior es desmentida por la

. - , 318
préctica cotidiana del Método Suzuki’ * pero, sobre todo, por los fundamentos y razones
que el Método Suzuki expone para retrasar la lectura musical, y no para evitarla.

315 Brazier et al., Inspirando nifios, p. 12.

316 Suzuki, Nurtured by Love, p. 10.

317 Gardner, Frames of Mind, p. 377.

3% Es importante considerar el entorno donde el aprendizaje de la lecto-escritura dentro del Método Suzuki toma lugar.
Por ejemplo, es comun que en Japon se retrase el aprendizaje de la lectura hasta que el nifio se encuentre estudiando el
libro cuatro, mientras que en Norteamérica la introduccion es cada vez mas temprana; en ocasiones comienzan desde
algin punto del libro uno, pero nunca desde el principio del libro uno.
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Si se analiza la manera de cdmo un nifo aprende su idioma materno y su relacion con
la lecto-escritura, se observa lo siguiente: en el lenguaje los niflos oyen y absorben en un
nivel completamente inconsciente para después desarrollar la habilidad de hablar;
mientras van adquiriendo fluidez estdn expuestos de una forma muy natural, a través de
sonidos conocidos, a los simbolos escritos; después de hablar, aprenden a leer y escribir,
siendo introducidos a través del vocabulario conocido. El éxito de leer y escribir depende
de tener el lenguaje en el oido, en vez de Gnicamente basarse en la comprension de la
gramatica.’"’

De la misma manera de como los nifios aprenden a hablar al absorber esta habilidad
de su medio ambiente, principalmente imitando a sus mayores, y posteriormente aprenden
a leer y a escribir, también los nifios educados en el Método Suzuki primero aprenden a
tocar escuchando las piezas en discos e imitando al profesor y, en el momento adecuado,
como en el idioma materno, todos aprenden a leer las notas y ritmos del pentagrama con
toda naturalidad.

Cuando tu nifio va a la escuela, o incluso a veces antes, ¢l aprende a leer el lenguaje que ha
estado hablando por algunos afios. Consideramos esto la secuencia natural de desarrollo.
(Porqué, entonces, debe haber tanta controversia sobre el nifio que aprende a tocar musica

antes de que aprenda los simbolos escritos para el lenguaje musical?**’

También existen unas conveniencias didacticas importantes a considerar para
comenzar exclusivamente con la interpretacion musical a través de la imitacion: un
estudiante se puede enfocar mas en la calidad de su sonido y afinacion, y en la postura
corporal sin que sea distraido por la grafia musical; ayuda a ejercitar la memoria vy,
principalmente, colabora con un mayor desarrollo auditivo.

Los argumentos anteriores sefialan principalmente las razones por las cuales se
retraza la lectura musical pero, al mismo tiempo, aclaran que no s6lo es conveniente
sino posible retrasar brevemente la lectura musical, puesto que ocurre de la misma
manera con la lengua materna y su lecto-escritura, y con resultados evidentemente
€Xitosos.

Todos los principios anteriores son, a grandes rasgos, las caracteristicas y pasos a
tener en cuenta para desarrollar las lineas que propone el Método Suzuki para el
aprendizaje de un instrumento musical.

I1.4.5. Vision Praxial del Método Suzuki

En este inciso se somete a discusion la posibilidad de que el Método Suzuki sea una
opcion metodoldgica que concreta didacticamente algunos, o varios, de los presupuestos
que defiende la Filosofia Praxial de la Educacién Musical. Para este analisis se utilizaran,
como esquema de estudio, los 12 principios del Método Suzuki desarrollados en la
seccion previa.

399 Cfi- Caroline Fraser, pagina oficial: <http://www.carolinefraser.no/espagnol/article5.htm> Consultada el 20 de abril
de 2012.
320 Starr, To Learn with Love, p. 187.
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Primeramente, hay que indagar qué tiene que decir la Filosofia Praxial en relacion a
uno de los postulados mas importantes —si es que no la mas importante— del Método
Suzuki: “Todos los nifios pueden ser educados; solo es asunto del método de educacion.
Cualquiera puede entrenarse a si mismo; s6lo es cuestion de utilizar el tipo correcto de
esfuerzo.”**! La afirmacién no quiere decir que el método Suzuki esta dirigido a formar
exclusivamente musicos profesionales: “El proposito de la Educacion del Talento es
capacitar nifios, no para ser musicos profesionales sino para ser buenos musicos y mostrar
habilidades altas en cualquier otra area en la que ingresen.”** Lo que no descarta el hecho
de que si existe una bastisima cantidad de casos de estudiantes del Método Suzuki que han
llegado a ser musicos profesionales.

En temas relacionados a las afirmaciones anteriores, David J. Elliott comenta:

Al menos que haya unas deficiencias congénitas serias, se presenta razonable plantear que
los poderes innatos de la conciencia que contribuyen a la inteligencia musical hacen posible
para la mayoria de los estudiantes aprender codmo hacer musica a un nivel competente (si es
que no experto). Ciertamente, algunos nifios tienen extraordinarios niveles de inteligencia
musical que les permite desarrollar la competencia musical de sus culturas musicales mas
rapidamente, profundamente y ampliamente que otros. Pero aun un nivel alto de inteligencia
musical innata no promueve la competencia musical. [...] Para alcanzar un nivel competente,
experto o artistico de pensamiento musical se requiere el desarrollo de una forma de practica

. o . L1323
especifica de entendimiento llamada competencia musical.

Adicionalmente Elliott expone que:

Las competencias musicales y las competencias auditivas no son habilidades recibidas
naturalmente en unas personas si y en otras no en el nacimiento. Estas son formas de
cognicion —muy ricas y complejas formas de pensamiento y conocimiento. Todos los
humanos nacen con el ‘cableado’ (esto es, en nuestros mecanismos cerebrales) para aprender
como hacer y codmo escuchar musica a un nivel competente. Esto no quiere decir que todos
pueden llegar a ser Mozart. Quiere decir que la mayoria de la gente puede aprender a hacer y
escuchar bien la musica —que el aprendizaje de la musica es alcanzable y aplicable para toda
la gente.”

Esto es, Suzuki y Elliott defienden que las competencias musicales, o entendimiento
musical, pueden ser desarrolladas por todas las personas, a diferentes niveles y edades,
siempre y cuando sea a través de una ensefianza o practica adecuada.

Otro punto que es coincidente entre el Método Suzuki y la Filosofia Praxial es el
relacionado a la funcion de la audicion musical en la Educacion Musical. Como se sefialo
en el inciso correspondiente al Método Suzuki, la audicion es fundamental para el avance
de los estudiantes, no s6lo para que estén familiarizados con las piezas a estudiar, sino
también para desarrollar la sensibilidad a la expresion musical, recordando que en esa
metodologia la expresion musical es buscada principalmente por medio de la

32! Suzuki, Nurtured by love, p. 37.

322 Ibid., p. 79.

323 Elliott, Music Matters, p- 75.

32% Elliott, Praxial Music Education, p- 11.
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interpretacion instrumental. De la misma manera, Elliott supedita la audicion a la
interpretacion musical:

Las grabaciones y esquemas de audicion de varios tipos merecen un importante lugar en la
educacion de todos los estudiantes, siempre que sirvan para complementar el propdsito de los
estudiantes de hacer musica activamente y de guiarlos hacia la naturaleza multidimensional de
las obras musicales.*”

Si bien para el estudio de la musica, en cualquiera de sus posibilidades —
interpretacion, improvisacion, composicion, arreglo y direccion—, es irremplazable y
fundamental la audicién musical, la utilizacion exclusiva de esta capacidad no permite
aprovechar toda la riqueza que la creaciéon musical comparte cuando una persona la crea:
deleite musical, autocrecimiento, autoconocimiento y autoestima.

Las ideas anteriores nos conectan, al mismo tiempo, a uno de los asuntos
fundamentales de la Filosofia Praxial: postular que el objetivo de la Educacion Musical es
desarrollar competencias musicales. Si consideramos que el conocimiento que
primordialmente constituye a las competencias musicales es, conforme a los conceptos ya
estudiados de Schon y Elliott, el conocimiento procedimental —porque el conocimiento
musical es principalmente mostrado en acciones y no en palabras—, por tanto, la audicion
musical debe ser un apoyo irremplazable, pero no el centro de la ensefianza musical.

Como lo sefialan la Filosofia Praxial y el Método Suzuki, un programa de Educacion
Musical que no considere la naturaleza procedimental de la musica, es un programa de
alcances muy limitados, puesto que priva a los estudiantes de los irremplazables
beneficios que se pueden obtener al hacer musica.

Al referirse a un repertorio comin y graduado se ingresa en el lindero de dos
conceptos considerados en el Método Suzuki y fundamentados por la Filosofia Praxial: el
contexto y la motivacion. Primeramente, como en la lengua materna, un repertorio comin
de palabras nos remite inmediatamente al entorno donde la lengua materna es aprendida:
la familia, que es el contexto mds inmediato del nifio. Igualmente, la musica a estudiar
debe ser la que se encuentra en el contexto inmediato del nifio: “Lo que no existe en el
medio ambiente no puede ser desarrollado,”**® que en el caso de la didactica del Método
Suzuki se crea a través de la audicion de los discos; las piezas de los discos se transforman
en el contexto musical de los nifios.

Al mismo tiempo, como lo sefiala la Filosofia Praxial, el contexto es el cuarto
componente del hecho musical, siendo los demas: el musicador, el acto de musicar, y el
producto musical. Esto es, el Método Suzuki y la Filosofia Praxial —y la musica misma—
se identifican como fuertemente dependientes del contexto, el cual Elliott define como:
“el total de ideas, asociaciones, y circunstancias que rodean, forman, enmarcan e influyen
algo y nuestro entendimiento de ese algo.”*?’ La familia, por lo menos en los nifios mas
pequefios, es el contexto mas inmediato e importante para su desarrollo musical: una de
las ideas centrales del Método Suzuki.

Respecto al repertorio graduado entramos, al mismo tiempo, al tema de la motivacion.
Los retos musicales del Método Suzuki, como lo muestra su repertorio en los libros

325 Elliott, Music Matters, p- 176.
326 Suzuki, Nurtured by Love, p. 12.
327 Elliott, Music Matters, p- 40.
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correspondientes, van incrementando paulatinamente, y se recomienda ampliamente que
“cada paso en el proceso de aprendizaje debe ser aprendido de forma segura, o
completamente dominado. Para lograr esto, Suzuki usa un sistema de agregar material, en
lugar de simplemente substituir con nuevas piezas las que ya estan aprendidas. Las viejas
piezas son usadas para perfeccionar habilidades adquiridas.”**

Como lo defiende Elliott, basandose en textos de Csikszentmihalyi, es muy
importante comenzar a estudiar una obra nueva —reto musical— hasta que se tienen las
competencias musicales necesarias para su interpretacion, puesto que el “balance de las
competencias musicales con el reto musical traera orden a la consciencia, restaurard el
g0z0, y colocara a Sara [cualquier persona] al canal del gozo y autocrecimiento.”*

Inversamente, si la obra a estudiar tiene una dificultad mayor a la que el estudiante es
capaz de interpretar —esto es, el nivel de competencias musicales no es suficiente para la
consecucion de los retos presentados—, entonces el resultado es la frustracion. Por lo
anterior es muy importante, como se acostumbra en el Método Suzuki, comenzar un reto
nuevo hasta que se domina el anterior. El reto nuevo no debe ser siempre una pieza entera;
puede tratarse simplemente de un pasaje que requiere de una digitacion nueva para el
estudiante o un golpe de arco desconocido. El repertorio graduado, en resumen, es
fundamental para la ensefianza exitosa de la interpretacion musical —la composicion,
analisis o audicion—, y para fomentar la motivacion al estudio de la musica en los nifios.

El tema de la ensefianza de la lecto-escritura musical en relacion a la interpretacion en
el Método Suzuki también tiene relacion con la Filosofia de la Educacion Musical vy,
consecuentemente, con la naturaleza propia de la musica. Considerando que el objetivo
principal de la Educacion Musical es desarrollar competencias musicales y que el
conocimiento de las competencias musicales es demostrado, principalmente, en la praxis
de hacer musica —a través de la interpretacion, improvisacion, composicion, arreglo o
direccion—, por tanto, la lecto-escritura, la teoria y la historia de la musica son
herramientas de apoyo a la Educacion Musical: “hablar acerca de la musica tiene un
importante lugar en la ensefianza y aprendizaje musical, pero no es lo central.***”

Lo anterior, de ninguna manera, significa que ensefiar lecto-escritura, historia y teoria
musical no tienen importancia, puesto que si la tienen como actividades en si mismas, y
como sostén irremplazable para la interpretacion musical. Pero, es necesario recordar,
como se ha explicado en diversas ocasiones en este trabajo de investigacion, la musica es
por naturaleza un arte interpretativo —procedimental—; una accion humana que alcanza
todas sus dimensiones inicamente mientras se crea o interpreta.

Es interesante notar que el sistema de notacion occidental comenzd a desarrollarse
hasta el siglo VIII de nuestra era, y que muy pocas culturas, previas a esa fecha, contaban
con algun tipo de escritura musical.””' Igualmente, es importante sefialar que, a excepcion
de la musica de concierto que proviene de Europa, muchos otros géneros musicales
provenientes de Africa, Asia y de los propios paises latinoamericanos, no poseen ninguna
grafia especial para recordar la musica. Esta caracteristica denota claramente el cardcter

328 Behrend, The Suzuki Approach, p. 10.

32 Elliott, Music Matters, p- 132.

330 Elliott, David J. (Ed.). Praxial Music Education. New York: Oxford, 2005, p. 7.

31 Los vestigios mas antiguos del mundo de notacién musical pertenecen a los babilonios: una tablilla que pertenece a
los afios 1400-1250 a. C., encontrada en Ugarit en la costa de Siria. Burkholder, Grout y Palisca, Historia de la musica
occidental, 25. Esta es una excepcion muy extraordinaria en comparacién al gran namero de culturas de la antigiiedad
que dejaron rastros sobres sus practicas musicales, pero que no contaron con ningun tipo de grafia musical.
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interpretativo de la musica y subraya el hecho de que la escritura musical es secundaria a
la esencia de la creacion musical, de tal manera que la lecto-escritura es una herramienta
que da respuesta unicamente a las necesidades de unas practicas muy especializadas o
especificas de la creacion musical.

De todo lo anterior se infiere que comenzar de oido el aprendizaje de un instrumento
va mds de acuerdo a la naturaleza propia de la musica.

Ahora bien, ademas del conocimiento procedimental requerido para hacer musica,
como se sefiald en su momento, hay otros cuatro conocimientos que componen las
competencias musicales: formal, experimental, intuitivo y meta-cognitivo. Lo cual
también respalda que, si bien la ensefianza de la musica debe estar constituida
primordialmente por la creacion musical, no se pueden dejar de lado el aprendizaje de la
lecto-escritura, teoria e historia, entro otras materias. Lo importante, como ocurre en el
Método Suzuki, es saber cuando introducir al nifio en estos temas; depende de su edad,
avance y desarrollo auditivo, entre otras variables. S6lo el maestro, conociendo bien al
estudiante, podra tomar las decisiones adecuadas respecto a los tiempos.

Por tanto, es insubstituible que toda ensefianza a través del Método Suzuki contemple,
ademds de la interpretacion musical como actividad central, la ensefianza de lecto-
escritura, teoria, e historia de la musica, pero en el momento que se considere mas
pertinente para el estudiante en cuestion.

Cuando Elliott analiza el tema del disefio curricular como curriculo reflexivo, hace
mencion expresa de la metodologia Suzuki como ejemplo de este ultimo: “las
caracteristicas esenciales de un curriculo musical reflexivo son exhibidas en muchos
programas de escuelas corales e instrumentales, en muchos excelentes programas Kodaly
y Orff, y en muchos programas Suzuki.”***

Como se comento en las secciones respectivas de la creatividad en la Filosofia Praxial
y en los principios del Método Suzuki, la creatividad de una persona depende
primordialmente en poseer altos conocimientos de una préctica especifica y, basandose en
esos conocimientos, aportar creaciones, ideas o resultados nuevos dentro de la practica
especifica en cuestion. De esta manera, se entiende que la creatividad en la creacion
musical depende, fundamentalmente, de poseer competencias musicales: “La llave para la
creatividad musical se encuentra en la educacion de una forma multidimensional de
entendimiento funcional llamado competencias musicales. En efecto, otra vez, las
competencias musicales son educables.”>*

Si el Método Suzuki estd planteado para el desarrollo de competencias musicales por
medio de la interpretacion instrumental, por tanto, es un camino idéneo para la ensefianza
y potencializacion de la creatividad. Al mismo tiempo, hay que subrayar la importancia de
que el profesor facilite las herramientas necesaria al estudiante para que, apoyandose en
sus competencias musicales, éste pueda aportar interpretaciones o creaciones musicales
que se consideren creativas en el &mbito interpretativo en estudio.

El tema del sonido, entendido como medio de pertenencia a un grupo o de
enculturacion, guarda importantes similitudes entre el Método Suzukiy y la Filosofia
Praxial de la Educacion Musical.

332 Elliott, Music Matters, p- 271.
333 Ibid., p. 229.
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La importancia que se le asigna en el Método Suzuki a la creacién de una imagen
sonora especifica en los nifios, se puede considerar como un medio para forjar en ellos un
sentido de pertenencia profundo con el medio social donde este proceso de ensefianza y
aprendizaje se lleva a cabo. Para los nifios es fundamental sentir una relacion de
pertenencia a algun grupo; en este caso, el medio de cohesion es el sonido que se
considera como propio y bello en el ambito del Método Suzuki.

“Entendemos a unos sonidos particulares como sonidos musicales-para-nosotros (o
no) porque construimos patrones musicales en relacion a unos principios de una cultura
especifica para hacer y escuchar musica.”** En otras palabras, lo que para las personas de
un cultura puede ser reconocido como sonidos musicales, para los de otra cultura pueden
ser ruidos. El sonido es, por tanto, un posible medio de enculturacién y camino para el
sentido de pertenencia o identidad social.

Como se puede constatar por los temas desarrollados en el presente apartado, el
Meétodo Suzuki concreta en términos pedagodgicos muchos de los presupuestos
fundamentales del la Filosofia Praxial de la Educaciéon Musical.

Algunos principios del Método Suzuki que no fueron mencionados en este apartado,
como los referentes a las clases grupales y la necesidad de ensefiar paso a paso, por
pertenecer a un ambito muy demarcado por la didactica, no los estudia David Elliott,
puesto que no corresponden al corpus de una filosofia. Sin embargo, existen dos temas
fundamentales para la Filosofia Praxial de la Educacion Musical que en la practica
cotidiana del Método Suzuki, en general, no se contemplan. Estos temas son: la poca
consideracion por parte del Método Suzuki de otras posibilidades de creacion musical que
no sean la interpretacion —como lo es la improvisacidon, composicion, arreglo y
direccion— y la importancia de la Educacion Musical multicultural. La ausencia de estos
dos temas en el Método Suzuki seran estudiadas en el proximo apartado.

11.4.6. Analisis Critico

Hay dos puntos importantes en los cuales la Metodologia Suzuki no satisface plenamente,
por lo menos en la practica cotidiana, los presupuestos de la Filosofia Praxial: el enfoque
cerrado a la interpretacion musical, que deja de lado las otras importantes posibilidades de
la expresion musical: improvisacion, composicion, arreglo y direccion; y la ensefianza
multicultural de la musica.

Una revision a los programas de los Institutos™ que son reconocidos por la Suzuki
Association of the Americas permite observar que la improvisacion, composicion, arreglo
y direccion estan practicamente ausentes en estas actividades de ensefanza y aprendizaje.
Sin embargo, hay que reconocer que si el Método Suzuki tiene éxito en desarrollar
competencias musicales en los estudiantes, consecuentemente es una excelente plataforma

34 Ibid., p. 89.

335 «“Uno de los formatos més populares y accesibles a través de los cuales el entrenamiento Suzuki puede ser obtenido
son los cursos intensivos, con una semana de duracidn, ofrecidos en talleres durante el afio escolar o en institutos de
verano. Los institutos de verano ofrecen actividades para los estudiantes y capacitacion para los maestros en mas de 75
locaciones a través de los E.U.A. y en Canadd durante los meses de verano.” En pagina oficial:
http://suzukiassociation.org/teachers/training/ consultada el 21 de abril de 2012. La lista de los Institutos ofrecidos para
el verano de 2012 puede ser consultada en http://suzukiassociation.org/events/institutes/ consultada el 21 de abril de
2012.
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para la enseflanza de las otras posibilidades de la creacion musical. Por ejemplo, un nifio
que domina las bases técnicas y expresivas del piano, estara preparado para que, con la
ensefianza adecuada, aprenda a improvisar, componer, arreglar o dirigir a un nivel
equiparable al de sus competencias de interpretacion.

Con la ensenanza de las competencias de interpretacion musical, como ocurre en el
Meétodo Suzuki, se crean unas bases muy solidas para las otras formas de creacion musical
—improvisacion, composicion arreglo y direccion—, pero se tienen que fomentar, en el
ambito de la educacion Suzuki, su desarrollo y la necesidad de ampliar los horizontes de
las practicas educativas para formar musicos —o estudiantes— madas completos. A este
respecto Hargreaves comenta:

Podria argumentar que un método que demanda tanto trabajo y dedicacion intensivos tal vez
deberia fomentar un rango mayor de destrezas y conocimientos. [...] los fines del método son,
de alguna manera, especializados y estrechos, y claramente orientados al desarrollo de
destrezas musicales “formales” mas que “intuitivas” [...]. En general, podria argumentarse
que una concentracidon tan intensiva en la musica podria llevar al descuido de otras areas
importantes de desarrollo.*

Sobre el tema de la ensefianza multicultural de la musica se observa que el repertorio
de piezas del Método Suzuki de violin, de los libros 1 al 10, nos indica que este repertorio
no considera que la musica —y por tanto su ensefianza— es por naturaleza multicultural.
En estos diez tomos de violin se encuentran, exclusivamente, piezas europeas escritas
entre los siglos XVII y principios del siglo XX.

Extrafia que este método no aborde —en sus textos originales— ni la musica posterior a la
década del 40, ni la musica de otras procedencias culturales, diferentes de la europea.
Evidentemente, lo que el maestro llama “buena musica” esta recortada en el espacio y en el
tiempo.”’

La obra mas antigua representado en este repertorio es una Gavotte del compositor
francés Jean-Baptiste Lully (1632-1687), y las obras mas contempordaneas son los
conciertos del compositor aleméan Fritz Seitz (1848-1918), conciertos de caracteristicas
enteramente romanticas. En este repertorio existen algunas piezas compuestas por el
mismo Suzuki, pero estan realizadas en un lenguaje del sigo XIX.

El repertorio Suzuki para piano cuenta con una variedad un poco mas amplia, puesto
que llega a incluir obras del compositor francés Claude Debussy (1862-1918); el
compositor hungaro Béla Bartok (1881-1945), y un s6lo compositor no europeo, el
brasilefio Heitor Villa-Lobos (1887-1959). Pero nunca se incluye alguna obra con un
ritmo o armonia que refleje alguna practica musical muy distante a las surgidas de la
Europa de los siglos XVII al XIX, como lo seria el caso de considerar a la musica del
jazz. A este respecto Howard Gardner comenta:

336 Hargreaves, Miisica y desarrollo psicoldgico, pp. 241-242.
337 Frega, Metodologia comparada de la educacion musical, sn.
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Una acusacion mas seria contra el Método Suzuki pertenece al caracter limitado de las
habilidades y conocimientos musicales que desarrolla. Por algo, la musica tocada es
exclusivamente occidental desde el periodo barroco hasta el romantico —un ejemplo
circunscrito de la musica occidental y una proporcion todavia mas pequefia del repertorio del
mundo. Y aun mas, porque los nifios son profundamente inmersos en (o “impresos con”) este
idioma comun durante los afios mas formativos y “criticos” de su entrenamiento musical, el
programa Suzuki puede engendrar un innecesario estado localista.*®

La posibilidad de un repertorio que abarque mas practicas del mundo de la musica
recae, en el Método Suzuki, en la responsabilidad del profesor que sea consciente de la
importancia de exponer a sus estudiantes a otros lenguajes sonoros como resultado de
considerar que el hecho musical es un hecho, por si mismo, multicultural.

I1.5. EL PROFESOR DE INSTRUMENTO COMO SUJETO INTEGRADOR
EN LA EDUCACION MUSICAL

El trabajo de investigacion titulado El profesor de instrumento como sujeto integrador en
la Educacion Musical: un caso de estudio fue realizado, por el autor de la presente
disertacion, para cumplir con el requisito académico del Trabajo de Suficiencia
Investigadora y obtener el Diploma de Estudios Avanzados en el programa de Doctorado
de Educacién Musical y Cultura Estética en la Universidad Publica de Navarro; fue
defendido y aprobado, en la ciudad de Pamplona, el 16 de junio de 2008.

En el presente subcapitulo se presentaran las partes fundamentales del mencionado
Trabajo de Suficiencia Investigadora. La importancia de incluir en la presente tesis
doctoral fragmentos de este Trabajo de Suficiencia Investigadora radica en que éste abrid
el interés y las lineas de investigacion que dieron lugar a los objetivos de la presente tesis
doctoral. Esto es, la génesis del presente trabajo de investigacion se encuentra en el
trabajo El profesor de instrumento como sujeto integrador en la Educacion Musical.

Se encuentra de especial interés que ese trabajo de investigacion se enfoca en el
educador musical, y su influencia, en el mismo dmbito desde donde la presente tesis
doctoral surge: el Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana.

I1.5.1. Propdsito de la Investigacion

El trabajo El profesor de instrumento como sujeto integrador en la educacion musical: un
estudio de caso ofrece como objeto de estudio el analisis y revision de la interaccion entre
la participacion de los padres, el desempefio educativo del docente y la actitud del
discente, para detectar el &mbito de influencia de los tres agentes, sus condicionantes y su
evolucion a lo largo del tiempo.

Se propone realizar una aproximacion a la preparacion, intereses y necesidades del
profesorado; se consideran las actitudes a potenciar en el alumnado para responder a sus
intereses y perspectivas desarrollando sus aptitudes, y se estudia la participacion de los

338 Gardner, Frames of Mind, p. 377.
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padres como elementos participantes para impulsar los procesos educativos de sus hijos.
Se constatan las evidencias de reconocidos autores que demuestran la importancia que
tiene la participacion de los padres y la familia en la educacion de sus hijos; en este
sentido, Gardner defiende que “la extension hasta la cual el talento es expresado
publicamente, dependera del entorno en el cual uno viva.”*’

De este estudio se desarrolla el perfil caracterizador del profesorado desde el punto de
vista de su influencia educativa y formativa, para conocer su determinante papel en el
disefio de una politica educativa para la ensefianza-aprendizaje musical que potencie la
labor participativa de los padres y que permita, de esta manera, realizar transferencias
novedosas a otros centros educativos que se podrian implicar en este proyecto.

Al efectuar la revision de conocimientos sobre esta area de estudio en México, no se
encontraron documentos que reflejaran una investigacion educativa sobre el tema
propuesto.

I1.5.2. Marco Conceptual y Metodologico

A lo largo de la historia educativa, la complejidad de los diferentes ambitos de educacion
han supuesto la coexistencia de instituciones de caracter formal —como el tradicional
modelo de escuela—, y lo que se denomina instituciones de ensefianza no formales e
informales.

Se observa que los sistemas educativos formales limitan “el pleno desarrollo personal
al imponer a todos los nifios el mismo molde cultural e intelectual, sin tener
suficientemente en cuenta la diversidad de los talentos individuales™*’ y, por tanto, se
cuestiona que el ambito escolar sea el unico recurso capaz de abarcar todas las
posibilidades educativas. De ahi que surjan distintos modelos educativos que se
desarrollan en campos de actuacion diversos.

La UNESCO delimita esos campos de intervencion en tres conceptos que definen
numerosas formas educativas.**! Estos conceptos son la educacion formal, no formal e
informal. Por educacion formal se comprende al sistema educativo institucionalizado que
va desde los primeros afios de la escuela hasta la universidad; la educacion no formal es
toda actividad organizada que se realiza fuera del sistema oficial (aunque muchas veces
planteada como complemento al curriculo), dirigida a determinados grupos de la sociedad,
y la educaciéon informal se entiende como la adquisicién constante de conocimientos,
habilidades y actitudes, a través de la experiencia cotidiana, en interacciéon con el medio
social y cultural circundante.

En el Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana, contexto
desde el cual se desarrolla esta investigacion,”** existen las circunstancias que
interrelacionan estas tres formas educativas de la siguiente manera:

339 .
Gardner, Frames of Mind, p. 100.
340 7 .
Delors, La educacion encierra un tesoro, p. 59.
341 : p .
Mencionado en Dominguez, “Educacion no Formal”, 2002, p. 763.
342 . . . S iy - .
En este subcapitulo titulado E/ profesor de instrumento como sujeto integrador en la educacion musical: un estudio
de caso, cuando se menciona “esta investigacion”, “este trabajo”, o algo semejante, se estd haciendo referencia
exclusiva al trabajo mencionado, y no a la tesis doctoral La Filosofia Praxial en la formacion universitaria del
profesorado de Educacion Musical, de la cual es parte este subcapitulo.
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* Educacion formal: integra a la Educacion Artistica desde preescolar hasta bachillerato
dentro del sistema escolar oficial de educacion de México.

» Educacién no formal: imparte talleres orquestales, corales e instrumentales (clases
individuales de instrumento), en horario extracurricular, ofrecidos por la propia
institucion.

» Educacién informal: realiza experiencias de interaccion con el medio social y cultural,
tanto en México como en el extranjero, a través de cursos, talleres, conciertos,
festivales, grabaciones y giras de conciertos, relacionadas con los diversos dmbitos de
la musica: educacién, interpretacion y creacion, desde el nivel inicial hasta el
universitario y profesional.

Las reflexiones tedricas son herramientas ttiles que sirven para comprender mejor la
diversidad de realidades educativas existentes. Ademas, las teorias son necesarias tanto en
su aplicacion en la practica cotidiana, como para afrontar cualquier tarea de investigacion.
A menudo, estas teorias provienen de autores que pertenecen a diferentes disciplinas y
areas del conocimiento, por lo que es necesario estar abierto a transvases de cardcter
interdisciplinar.

Para sentar las bases epistemoldgicas que inspiran la metodologia de esta
investigacion, se hace mencion a las teorias y autores que mas aportan al tema de estudio
y que propician las pautas de una metodologia de investigacion adecuada, por lo que se
consideran los postulados de los autores que a continuacidn se exponen.

Se reflexiona sobre la propuesta de Jean Piaget (Suiza 1896-1980) de la evolucion del
psiquismo desde el recién nacido hasta la adolescencia, asumiendo de su teoria que la
naturaleza y el funcionamiento de los mecanismos mentales de los adultos solo se pueden
comprender a través del entendimiento de estos mecanismos en los nifios y de su
evoluciéon genética,”® entendiendo por genética no sélo los patrones bioldgicos
adquiridos, sino la génesis o desarrollo del pensamiento.

La génesis del pensamiento, o desarrollo del nifio “constituye, entre otras cosas, una
progresiva socializacion del individuo.”*** Esto explica que, sin olvidar los procesos
bioldgicos tomados en cuenta por Piaget, el desarrollo mental de los niflos estd
condicionado a su medio ambiente; idea fundamental en el planteamiento y desarrollo de
este trabajo.

Lev Semenovich Vygotsky (Bielorrusia 1896-1934), al igual que Piaget, reconoce la
importancia de los prerrequisitos bioldgicos. Sin embargo, en Vigotsky los
condicionamientos culturales y sociales juegan un papel todavia mas concluyente: “el
nifio se encuentra en un condicionamiento sociocultural que no sélo influye sino que
determina en gran medida las posibilidades de su desarrollo.”**

Una aportacion de suma importancia de Vigotsky es el del concepto de Zona de
Desarrollo Proximo, entendiendo a éste como:

la distancia entre el Nivel Real de Desarrollo, determinado por la capacidad de resolver
independientemente un problema, y el Nivel de Desarrollo Potencial, determinado a través de

33 Piaget, Seis Estudios de Psicologia, p. 145.
3 Ibid., p. 146.
3 Garcla, Vigotski, p. 18.
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la resolucion de un problema bajo la guia de un adulto o en colaboracion con otro compaiiero
. 346
mas capaz.

De esta manera, segin este autor, el desarrollo psicoldgico se ubicaria entre lo
individual y lo social, y estaria determinado por estos dos aspectos.

De las aportaciones psicologico-educativas de David P. Ausubel (Estados Unidos de
América 1918) y Joseph D. Novak (Estados Unidos de América 1930) se toman como
referencia sus estudios del aprendizaje significativo.

Se entiende como aprendizaje significativo al “proceso por el cual se relaciona la
nueva informacidon con algun aspecto relevante existente en la estructura cognitiva del
alumno.”**’ Es importante hacer hincapié que el aprendizaje significativo, a diferencia de
lo que comiinmente se entiende, no es excluyente del aprendizaje por repeticion: “gran
parte de la confusién en las discusiones sobre el aprendizaje escolar se debe al no
reconocer que los aprendizajes por repeticion y significativo no son completamente
dicotémicos.”** Esto puede ocurrir, al igual que entre el aprendizaje por repeticion y el
aprendizaje por descubrimiento, siempre y cuando se retinan las condiciones necesarias: si
se relaciona la tarea de aprendizaje con lo que el alumno ya conoce, y si éste asume una
actitud adecuada para proceder de esta forma.

Novak sostiene que el pensamiento racional estd basado en la estructura conceptual
que un individuo adquiere. Gonzélez y Novak, apoyandose en Toulmin, opinan que “la
educacion deberia centrarse en el aprendizaje de conceptos,”* puesto que el aprendizaje
de conceptos es el elemento central. El desarrollo de mapas conceptuales, herramienta
generada por Joseph Novak, y relacionada a la teoria del aprendizaje significativo, ha sido
un soporte importante para la metodologia de investigacion de este trabajo.

Otro autor que ha sido considerado es Jerome Bruner (Estados Unidos de América
1915). Para comprender su pensamiento general se puede partir de una de sus mas clasicas
tesis: “no importa lo que aprendan los alumnos, lo que realmente importa es lo que
pueden hacer con lo que han aprendido.”*

Sin embargo, este pensamiento de Bruner, surgido de una metodologia docente
inductiva-heuristica (aprendizaje por descubrimiento), podria encasillar estrechamente a la
educacion, ™' y coartaria muchas opciones pedagégicas, como la de Ausubel que propone
que “el aprendizaje por recepcion verbal no es inevitablemente mecanico y que puede ser
significativo.”*?

Respecto al método docente instruccional, Bruner destaca que es muy importante
tener en cuenta sus aportaciones referentes a las tres formas de representar la realidad: la
representacion enactiva (accion), la representacion iconica (imagen) y la representacion
simbolica (la palabra).353

De acuerdo a Bruner, el estudio de los fendmenos educativos tendra, también, sentido
dentro de los margenes culturales concretos; la cultura y la educacion estan estrechamente

346 Vigotsky, El desarrollo de los procesos psicolégicos superiores, p. 133.

7 Iibrandi, “Orientaciones metodologicas”, p. 529.

3% Ausubel et al., Psicologia Educativa, p. 34.

3 Gonzalez y Novak, Aprendizaje significativo técnicas y aplicaciones, p. 45.
330 Mencionado en Martin, “Métodos Docentes”, p. 281.

31 Ibid., pp. 281-282.

352 Ausubel et al., Psicologia Educativa, p. 34.

353 Mencionado en Martin, “Métodos Docentes”, pp. 285-286.
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unidos. Por ello, es preciso indagar en las narrativas comunes que vinculan los aspectos
educativos con el resto de los sistemas simbodlicos y campos de conocimiento que
conforman el conjunto de la cultura y la educacion.

El altimo autor estudiado en este trabajo es Howard Gardner (Estados Unidos de
América 1943), quien ofrece una propuesta completamente original y renovadora de la
idea de como entender la inteligencia humana. Plantea que gran parte de las deficiencias
de la educacién actual se basan en tener una concepcion erronea de lo que historicamente
se ha entendido como inteligencia.

El analisis y consideracion de la teoria de las inteligencias multiples de Gardner, una
de las aportaciones actuales mas importantes sobre la psicologia del conocimiento, fue
primordial en el desarrollo de esta investigacion.

De acuerdo a Gardner, “de todos los dones con los que los individuos pueden ser
dotados, ninguno emerge mas temprano que el talento musical;*>* importante aseveraciéon
a tomar en cuenta en cuanto a las repercusiones pedagdgicas que puede ofrecer la teoria
de las inteligencias multiples.

Gardner reconoce que, aunque si existen cuestiones genéticas en el desarrollo de las
capacidades humanas, el entorno en el cual los individuos crecen es determinante para el
desarrollo de habilidades especificas;’>” tema que se encuentra necesario para posteriores
politicas educativas y desarrollos metodologicos. Esta teoria contrasta con la tradicional
vision educativa que aplica el mismo curriculo a todos los estudiantes y se enfoca
principalmente a las areas de lingiiistica y matematicas. Las ideas de Garder relacionadas
a la inteligencia —o talento— se estudiaron en el apartado “Talento e Inteligencia” de
esta tesis doctoral.

Los postulados de estos autores sirven como teorias necesarias para aproximarse a la
tarea de investigacion propuesta en el presente trabajo.

El enfoque metodologico en el que se basa este trabajo es el disefio de un estudio de
caso como estrategia de investigacion cualitativa, pero apoyandose en informacion
estrictamente cuantitativa, surgida de las encuestas realizadas.

I1.5.3. Contextos de la Investigacion y el Investigador

Esta investigacion se sitia en el Centro Escolar Cedros y la Universidad Panamericana
Preparatoria, instituciones localizadas en la Ciudad de México, que tienen como nexo la
educacion formal, no formal e informal a través de la Educaciéon Musical, y se centra
especialmente en los niveles de preprimaria (5 afios de edad) y primaria (de 6 a 13 afos).
Es decisivo, en el proceso de esta investigacion, el conocimiento directo y profundo
de la faceta humana y profesional de los profesores, padres y alumnos que van a permitir
un acceso directo a informaciones, vivencias y experiencias de cada uno de estos grupos
humanos. Sin embargo, esta misma cercania podria constituir un inconveniente en el caso
que no se fuera riguroso en el planteamiento metodoldgico de la investigacion. Dada esta
cercania al objeto de investigacion y con el propdsito de evitar susceptibilidades y sesgos

3% Gardner, Frames of Mind, p. 99.
3% Ibid., p. 100.
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personales,’ se deberd seguir una metodologia que garantice la credibilidad del trabajo
de investigacion.

Establecido el proposito y contexto, surge la necesidad de convertir esta exposicion
inicial en un problema investigable que permita dar respuesta a las cuestiones que se
plantean. Evidentemente, estas cuestiones de investigacion deberdn interpretarse desde el
contexto en el que este proyecto se enmarca, constituye y realiza.

11.5.4. Caracteristicas de la Accion Formativa

La accion formativa que se produce en el aula a partir del Método Suzuki —metodologia
pedagogica general del Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad
Panamericana— se concreta, principalmente, en la participacion de los padres como
agentes de la observacion participante en la accion de la siguiente manera: deben observar
la expectacion que su hijo refleja ante la accion musical y el grado de motivacion que
demuestra; deben advertir la eficaz comunicacion visual y contacto auditivo que se viene
sustentado con la utilizacion de unos recursos adecuados; y deben constatar la apropiada
accion formativa que promueve diferentes actitudes que potencian distintas aptitudes de
sus hijos, y las habilidades que desarrollan para realizar un aprendizaje individual y grupal
exitoso.

Por todo ello, los padres deben colaborar estrechamente con el profesor para seguir y
asumir las secuencias educativo-musicales propuestas a sus hijos para llegar a ser un buen
profesor en el hogar: “No sélo la madre se vuelve el ejemplo al cual el nifio puede imitar,
sino que ella ensefia al nifio en casa.”™’ Por esta razon, es vital que los padres adquieran
el compromiso de estudiar paralelamente con sus hijos, asistiendo tanto a las clases
individuales como a las grupales.

En la participacion activa de los padres en clase, las secuencias a seguir son:
comprender las secuencias de aprendizaje; conocer las cuestiones basicas del instrumento;
educar la sensibilidad auditiva y afectiva de su hijo; comprender la importancia de la
educacion musical como parte de una educacion integral; y fomentar la atencion,
concentracion y desarrollo de la memoria musical.

Todo ello capacitard a los padres para comprender la gran influencia de su
participacion y los aspectos favorecedores que constituyen el elemento globalizador para
la ensefianza-aprendizaje de sus hijos. Esta participacion y comunicacion entre los padres,
profesor y alumno, sientan las bases para crear el ambiente adecuado de motivacion y
amor al estudio de la musica.

336 E] autor de esta investigacién es director del Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana.
337 Behrend, The Suzuki Approach, p. 11.
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IL.5.5. El profesor de Instrumento como Sujeto de Integracion en la
Educacion Musical

La figura del profesor de instrumento debe desarrollarse en el marco de contextos de
trabajo que sean suficientemente motivadores y estimulantes, ofreciendo la posibilidad de
adaptar las actividades y los tiempos a los niveles de atencidon y disposicion que el
alumnado es capaz de mantener, de tal modo que los padres asuman la distincion entre
hacer musica en la escuela (con el profesor) y musica en el hogar (con los padres como
profesores).

A este respecto, es importante distinguir el papel que juegan los padres y profesores
en el desarrollo del proceso ensefianza-aprendizaje. De acuerdo a Suzuki:

Los maestros de escuela son los que deben cooperar en la educacion de los niflos y no al

revés. Son los padres los que deben pedir esta cooperacion de los maestros y la escuela
. 358

deberia de estar de acuerdo con esto.

En el contexto del trabajo, el profesor debe analizar propuestas que retinan cualidades
dirigidas a motivar la realizacion de una o varias actividades en las que el alumnado
manifieste su disposicion de colaborar y participar; y donde el profesor, como elemento
integrador del tridngulo educativo, motive y estimule a los padres a ser capaces de
observar, aprender, colaborar y protagonizar el trabajo propuesto por el profesor al
estudiante.

Asimismo, el profesor debe informar a los padres sobre la necesidad de comprender y
asumir uno de los ideales que propugna Suzuki en su método: “La mision de los padres
termina cuando su hijo ha sido educado para tener un corazon hermoso y habilidades
maravillosas, con amor por el projimo y la felicidad de haber sido amado.**

Por lo tanto, se debe cuidar y potenciar, por parte del profesor, la influencia que los
padres deben tener en el proyecto educativo y, en consecuencia, en el ideario o carécter
propio del centro, lo que propicia una interaccion constante entre padres, profesores y
alumnos.

Se considera, en consecuencia, que es muy importante que la actitud del profesorado
esté abierta a los siguientes puntos:

» Desarrollar la autonomia personal y autoestima del alumnado a través de diferentes
actividades.

* Fomentar en los padres y estudiantes la curiosidad por el descubrimiento de la
metodologia Suzuki y su aplicacion a las diferentes actividades que se proponen.

= Potenciar el interés por descubrir, aprender y utilizar los aspectos relacionados con las
actividades propuestas.

* Proponer audiciones adecuadas a los intereses del desarrollo de la metodologia para
incentivar la escucha activa e interesada.

» Desarrollar la atencion y el habito de la memoria.

358 Suzuki, Desarrollo de las habilidades, p- 81.
3% Ibid., pp. 64-65.
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* Motivar, potenciar y desarrollar el interés de los padres por la participacion activa en
la formacion educativo-musical de sus hijos.

* Sensibilizar a los padres de la importancia de su participacion como agentes activos
dentro de la educacion.

Por todo esto, el profesorado debe estar abierto a adaptarse a las diferentes
necesidades que descubra a partir de su observacion participante en la formacion del
alumnado con la participacion de los padres.

El profesor, como sujeto integrador en la educacion musical, realiza su trabajo en
constante relaciéon con los padres y estudiantes, de tal forma que se pueda lograr un
desarrollo educativo armonioso y equilibrado en su sentido méas amplio, puesto que
considera la capacidad de la persona para pensar, actuar o sentir en cualquier situacion
dada, y de acuerdo a las caracteristicas de su personalidad.

I1.5.6. Trabajo de Investigacion

Para iniciar el planteamiento del trabajo de investigacion se ha realizado un recorrido por
el proposito y contexto de la investigacion en el ambito en el cual se sitia la investigacion
—el Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana—, y en la
metodologia y caracteristicas de las propuestas de Shinichi Suzuki para el aprendizaje de
un instrumento y la necesaria participacion de los padres en la implantacion efectiva de la
metodologia. A partir de todo ello, se podra proponer un innovador modelo de ensefianza
educativo-musical de interpretacion instrumental.

Una de las premisas mas importantes del Método Suzuki es la importancia que tiene
la participacion de los padres en la educacion musical de los hijos, sobre todo en los
estados iniciales de estos estudios. Esta metodologia educativo-musical estd inspirada en
la comunicacién existente entre madre ¢ hijo, la cual “se inicia ya antes de nacer.”**

Como se expuso en el inciso “El Triangulo Suzuki” de esta tesis doctoral, diversos
autores coinciden en que la participacion de los padres en la educacion musical es
fundamental tanto para el nivel estrictamente musical como para el afectivo de sus
hijos.*"!

En la presente investigacion se busca confirmar la hipotesis del beneficio de la
participacion de los padres, junto con la intervencion del profesor como sujeto integrador
en la educacion musical, para el buen desarrollo educativo del alumnado. El objetivo
principal de este trabajo es lograr un disefio interactivo de participacion y accion
educativas, en el que los elementos a investigar —profesores, padres y alumnos—, formen
un todo para comprobar la hipdtesis propuesta. En esta investigacion se cubre el universo
entero de los estudiantes de preescolar y primaria de violin, viola, violonchelo, guitarra y
piano del Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana.

Con el planteamiento de este trabajo, a través del estudio de caso, se pretende llegar a
un entendimiento mas profundo, desde la practica de los docentes, que ofrezca una
solucion al desfase que se produce entre la participacion de los padres y el interés que

360 Tafuri, ;Se nace musical?, p. 22.
1 yid. Gardner, Frames of Minds, 1993; McPherson y Zimmerman, “Self-Regulation of Musical Learning”, 2002;
Aiello, Musical Perceptions, 1994.
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ellos presentan por el aprendizaje temprano de sus hijos de la musica, y asi lograr una
mejora en la praxis educativa en el ambito del Departamento de Arte y Cultura Cedros-
Universidad Panamericana. Por todo ello, se constata que para lograr este objetivo se
requiere la creacion de un modelo interactivo de accion.

I1.5.6.1. Antecedentes y Estado de la Cuestion

Este trabajo de investigacion propuesto, El profesor de instrumento como sujeto
integrador en la educacion musical: un estudio de caso, es tan s6lo un apartado de la
cultura y formacion musical del ser humano. Se considera que el desarrollo y analisis de
esta propuesta servira para comprender y constatar la importancia de lograr una sélida
integracion de los sujetos involucrados en este estudio para, posteriormente, proponer un
disefio integrador.

No se debe apartar el objetivo del titulo mencionado; lo que importa es comprender la
integracion de estos agentes. Se debe entender como el profesor puede potenciar las
actitudes y habilidades que respondan a los intereses e ilusiones del alumnado,
involucrando de manera activa a los padres en este proceso; cémo los padres participen
activamente como agentes que impulsan y motivan los procesos educativos de sus hijos a
través de la musica. Es necesario que el alumnado obtenga las herramientas necesarias
para el desarrollo de sus habilidades, para asi poder aprehender y desarrollar los
conocimientos pertinentes para la interpretacion musical de un instrumento partiendo de la
metodologia Suzuki.

A través de la observacion y el andlisis cuidadoso de cientos de nifios durante mas de
treinta afios, Shinichi Suzuki concluy6 que la educacion de un nifio depende del ambiente
en el que se desarrolla,’® donde la participacién activa de los padres es absolutamente
fundamental. Estas ideas pueden ser corroboradas a través de los estudios que fueron
mencionados tanto en el apartado de “Talento e Inteligencia” como en el inciso “Todos
los Nifios Pueden” de esta tesis doctoral.’®® Dichos estudios ayudan a evidenciar que las
lineas de trabajo proyectadas por Suzuki tienen una solida base cientifica en la cual se
puede apoyar el desarrollo del presente trabajo de investigacion.

I1.5.6.2. Objetivos de la Investigacion

= Lograr un disefo interactivo de participacion y accion en sentido nuclear, en la misma
proporcion, interés y fuerza de todos los elementos a investigar: profesores, padres y
alumnos.

* Valorar el Método Suzuki como potenciador del desarrollo de la capacidad auditiva, la
memoria, la sensibilidad y la interpretaciéon musical.

* Sensibilizar a los profesores de la importancia de esta metodologia y su papel
integrador en el desarrollo de la misma.

362 Suzuki Nurtured by love, p. 37.
363 Macmillan, 2004; Bloom, 1985; McPherson y Zimmerman, 2002; Sosniack y Lehmann, 2002; Zdzinski, 2002.
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* Proponer lineas concretas de capacitacion musical y pedagdgica para profesores, que
conduciran a la adquisicion de las herramientas necesarias para el desarrollo exitoso
de su trabajo.

* Sensibilizar a los padres de familia sobre la importancia de participar directamente en
la formacion pedagdgica-musical de sus hijos.

* Fomentar el interés y la curiosidad en el alumnado por descubrir, aprender y utilizar
todos los elementos educativos y de expresion que ofrece la musica.

» Desarrollar la autonomia personal y autoestima del alumnado a través de las diferentes
actividades de la metodologia integral que se oferta.

* Valorar la implicacion del profesorado como elemento integrador de las situaciones
estudiadas y seleccionadas con los padres y alumnos, con el fin de alcanzar el objetivo
mas importante de la educacion: el ser humano.

I1.5.6.3. Hipdtesis

Para la consecucion de los objetivos propuestos, este trabajo se encamina a comprobar la
siguiente hipotesis:

Principal:

La consecucion y calidad del aprendizaje musical de los nifios —entre 5 y 12 afios—
estan directamente relacionados con el establecimiento de “marcos de actuacion”
flexibles e integrales para el profesorado, y la adaptacion de estos “marcos” para la
participacion eficaz de los padres como agentes activos del proceso ensefianza-
aprendizaje del alumnado.

Derivada:

Los profesores y padres de familia de los nifios —entre 5 y 12 afios— estan de
acuerdo y son conscientes de la necesidad de involucrarse en el proceso de ensefianza-
aprendizaje de sus hijos para lograr una 6ptima educacion musical.

I1.5.6.4. Metodologia y Plan de Trabajo

Para el desarrollo del presente trabajo se debe establecer una metodologia de
investigacion adecuada a las necesidades. La investigacidon como potente herramienta de
exploracion lleva a reflexionar sobre el proceso encaminado a detectar problemas,
formularlos, interpretarlos y, si es posible, resolverlos.

Se muestra evidente la diversidad de métodos que existen en la investigacion
educativa y su evolucion como espacio cientifico, en el que se detectan distintas corrientes
que generan una dindmica propia y determinan el método.

En la elaboracion de este proyecto se seleccion6 al estudio de caso como el método
que se consider6 mas apropiado para responder a esta investigacion, sin dejar de apoyarse
en datos cuantitativos resultantes de las encuestas realizadas. Esto es, también se podria
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considerar que el presente trabajo, de alguna manera, posee un enfoque mixto debido a
que se utilizan “los dos enfoques —cuantitativo y cualitativo— para responder distintas
preguntas de investigacion de un planteamiento del problema.”***

Se considera al estudio de casos como un disefio clave de la investigacion cualitativa,
el cual se caracteriza, de acuerdo a Ying, por examinar “un suceso contemporaneo,
cuando las variables releveantes no pueden ser manipuladas y cuando los limites entre el
fenomeno y el contexto no estan claros.”**> En el inciso “El Estudio de Caso” de esta tesis
doctoral se han estudiado en profundidad las caracteristicas y alcances de un estudio de
caso.

En este trabajo se analiza una institucion en la que se observa una realidad ya
existente para encontrar, a partir de ella y los objetivos planteados, respuestas que
permitan una reinterpretacion posterior para la creacion de un nuevo disefio.

El desarrollo metodologico de este trabajo, como estudio de caso en la educacion,
aborda un método de investigacion que hace eco de los presupuestos y pronosticos de la
investigacion interpretativa, puesto que se fundamenta en una perspectiva “centrada en el
entendimiento del significado de las acciones de seres vivos, principalmente los humanos
y sus instituciones (busca interpretar lo que va captando activamente).”*®

Se toma como base de referencia para este estudio a Robert Stake, “impulsor del
estudio de caso y coparticipe en la planificacion del proceso de investigacion y la
metodologia en la triangulacion y tratamiento de la informacion.”®’

El estudio y desarrollo de las cuestiones aqui propuestas proporcionaran la
informacion necesaria para el disefio de un nuevo modelo integrador que propugne
campos de interrelacion entre los diferentes agentes involucrados (profesores, padres,
alumnos e institucion), teniendo siempre en cuenta las caracteristicas especificas de cada
uno, y con el respeto de los diferentes contextos educativos, sociales y culturales en el
Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana.

El presente planteamiento reune diferentes herramientas para la construccion de una
lectura interpretativa que analiza varias facetas, tales como:

» Caracteristicas y necesidades del profesorado: valoracion de su ensenanza
instrumental y comprension del tema a ensefiar, requerimientos de formacion y
capacidades de comunicacion verbal.

» (Caracteristicas y necesidades de los padres: valoracion de su grado de interrelacion y
comprension del tema en cuestion.

» Caracteristicas y necesidades del alumnado: valoracion de su integracién y
comprension del tema en cuestion.

* Entrevistas y cuestionarios como método de recoleccion de datos de las partes
implicadas en la investigacion: profesores, padres y nifios.

3 Hernandez, Metodologia de la Investigacién, p. 755.

365 Mencionado en Marcelo et al., El estudio de caso en la formacién del profesorado, p. 14.
366 Hernandez, Metodologia de la Investigacién, p. 9.

367 Mencionado en Sabirén, Métodos de Investigacion, p. 236.
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En cuanto a la recoleccion de datos:

son, principalmente, cualitativos, abarcando la observacidn tanto sistematica como ocasional,
el reportaje, el cuestionario (pero no las encuestas) y los documentos; los datos cuantitativos
se incorporan en la medida en que también clarifiquen el caso, permitiendo que las relaciones
entre los ejemplos sean mas explicativos.’®

En este marco de trabajo, no se busca concluir definitivamente sobre ninguna cuestion
a investigar ni de aportar un Unico punto de vista. Se trata de construir una interpretacion
abierta, dindmica e integradora en constante revision. Por ello, las técnicas de recoleccion
de datos se apoyan en la observacion y la entrevista, complementado con cuestionarios.

El disefio que surja de este estudio va a ser utilizado para contribuir al desarrollo e
impulso del Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana y
proyectarlo en instituciones afines a este centro educativo.

I1.5.6.5. Propuesta de un Modelo Interactivo de Educaciéon Musical

El interés fundamental de esta investigacion es conocer si el disefio que se presenta es
valido para establecer un punto de partida desde donde organizar un modelo que ayude a
desarrollar propuestas para un mejor servicio de la educacioén en general y, en particular,
para el conocimiento musical en México. En la pagina siguiente, en el formato de un
esquema, se muestra un resumen de esta propuesta.

368 Adelman, “Estudios de Casos e Investigacion Activa”, p. 111.
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I1.5.6.6. Esquema No. 3

[ Propuesta de un Modelo Interactivo de Educacion Musical ]
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Esta perspectiva de trabajo sitlia a la presente investigacion ante los componentes que
van a actuar como via para lograr los objetivos de este trabajo: el Departamento de Arte y
Cultura Cedros-UP; la musica; padres, profesores y alumnos, y el proceso de ensehanza-
aprendizaje.

I1.5.6.7. Duracion y Fases del Trabajo

Este proyecto se realizo en tres fases diferenciadas.

Primera Fase
= De 2003 a 2005: revision y lectura bibliografica aportada en los distintos cursos de
doctorado realizados en la Universidad Publica de Navarra.

* Primer encuentro con la tutora en la Ciudad de México, en ocasion de su participacion
en el 4° Encuentro Latinoamericano de Educacion Musical, realizado en agosto de
2003, en el que se realizo el planteamiento de la investigacion.

* Segundo encuentro, en ocasion de la participacion de la tutora como ponente invitada
al 4° Festival Internacional Cedros-Universidad Panamericana, realizado en abril de
2005, en el que se proyect6 el disefio del modelo a trabajar.

Segunda Fase

= De 2006 a 2007: revision bibliografica actualizada; estudio y andlisis de la institucion
que es objeto de estudio; revision del disefio y planteamiento del trabajo (marco
teorico); redaccion inicial del trabajo y disefio de los cuestionarios y modelos de
entrevistas.

Tercera Fase
* De septiembre de 2007 a mayo de 2008 las diferentes secuencias del desarrollo del
trabajo fueron:

a.

b.

Tercer encuentro con la tutora en la Universidad Publica de Navarra, del 8 al 15 de
septiembre de 2007.

Revision del disefio de trabajo y redaccion inicial, y aplicacion de cuestionarios y
entrevistas a padres, profesores y alumnos.

Transcripcion y andlisis de la informacion obtenida con ayuda de un software
especializado.

Cuarto encuentro con la tutora en la Universidad Publica de Navarra, del 1 al 8 de
febrero de 2008.

Redaccion y conclusiones finales de la memoria y debate con la tutora de los
mismos.

Redaccion final, revisada y confrontada, para su defensa en la Universidad Publica
de Navarra, para la obtencion del Diploma de Estudios Avanzados (DEA), el 16 de
junio de 2008 en la ciudad de Pamplona.



Capitulo II. Marco Tedrico | 133

I1.5.6.8. Estrategias y Herramientas de Recoleccion de Datos

Como punto de partida para el desarrollo del trabajo de campo de la investigacion se
seleccionan aquellos instrumentos necesarios como herramientas bésicas para la
recoleccion de datos y posterior andlisis. En este caso, con respecto a los diferentes grupos
implicados en este dmbito, son considerados como informantes clave a los profesores,
padres de familia y estudiantes del Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad
Panamericana.

El principal instrumento de recoleccion de datos es la persona que investiga y realiza
el estudio de campo. Las fuentes y materiales utilizados para este trabajo son
heterogéneos, por lo que se contempla:

= Las fuentes tedricas, cuya consulta es indispensable para la investigacion.

= Estudio y revision histdrica y bibliografica en relacion a la organizacion y funciones
de la institucion.

* Revision de los planteamientos pedagogico-musicales utilizados en el Centro Escolar
Cedros.

= Realizacion y aplicacion de cuestionarios y entrevistas que ofrecerdan una vision global
y particular del tema que se investiga.

Entre los multiples instrumentos que se pueden emplear en la recoleccion de datos que
se proponen en la bibliografia consultada, se ha optado por la encuesta, “una de las
técnicas mas utilizadas en el ambito de las ciencias sociales.”® Se considera en este
trabajo a la encuesta en sus dos modalidades habituales: realizada en forma de
cuestionario y éste, a su vez, se plantea en forma de entrevista. Las entrevistas han sido
llevadas a cabo sobre las preguntas preparadas para el cuestionario, pero en un didlogo
abierto que potencia la comunicaciéon y la interaccion. En ambos casos se busca la
informacion de manera directa de las personas implicadas en esta investigacion.

El modelo que se ha empleado puede definirse como una entrevista semiestructurada
porque, aunque se basa en una guia de preguntas paralelas a los cuestionarios, existe la
posibilidad de modificar y profundizar las preguntas para ahondar en los entendimientos y
vivencias de los informantes.

Se toma en cuenta todo lo que constituye el testimonio directo de los sujetos
implicados en el proceso ensefianza-aprendizaje: profesores por un lado; padres por otro,
y el alumnado de preescolar y primaria de violin, viola, violonchelo, guitarra y piano del
Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana, captando la
complejidad del contexto en el que se produce y buscando obtener una vision global de la
realidad definida.

Para conocer la accion de los profesores se apela a la utilizacion de la observacion, en
la cual “el investigador participa mirando, registrando y analizando los hechos de interés.
Directamente, o mediatizada a través del video u otro sistema de registro.” "

De una poblacién total de 300 padres de familia, 41 profesores y 400 estudiantes del
Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana, se tomé como

3% Giraldez, “Revision de la literatura”, p. 142.
370 Ruiz, Metodologia de la investigacion cualitativa, p. 125.
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muestra para las encuestas toda la poblacion relacionada con la preprimaria y primaria de
los instrumentos de cuerda, lo cual qued¢ fijado justamente en:

* 64 padres de familia
= 13 profesores
* 90 estudiantes

Asimismo, buscando la representatividad y el tamafio adecuado que define Diaz,’"!
para realizar las entrevistas se seleccionaron, entre toda la poblacion, 18 informantes
clave: 4 profesores, 6 padres y 8 alumnos, con el fin de profundizar en los resultados,
tanto de las entrevistas como de los cuestionarios, y de esta forma obtener la informacion
precisa para afrontar con las mayores garantias el “reto” de la creaciéon de un nuevo
disefio educativo-musical.

I1.5.7. Reflexiones Acerca de los Resultados

La informacion es recogida en distintos soportes en funcion del instrumento utilizado.
Posteriormente, se vierte la informacion para su tratamiento informatico, procediendo a
realizar un primer andlisis para aislar las aportaciones a nivel anecdotario que son
registradas en otra fase.

Paralelamente a este registro, se van localizando en anotaciones puntuales las
respuestas que corresponden a los aspectos a analizar. Subsiguientemente, se registran los
datos en el modelo de plantilla realizado por medio del programa informatico FILE
MAKER 9.0. PRO ADVANCED, el cual ha permitido elaborar un fichero con el perfil de
los encuestados y entrevistados.

Asimismo, se realizan correspondencias entre las preguntas contestadas en los
cuestionarios y las entrevistas para su estudio. Finalmente, se procede a la comparacion y
a la interrelacion de estos datos para interpretarlos y llegar a las primeras conclusiones.

En este apartado se presentan los resultados de los encuestas y entrevistas aplicadas,
en el orden y con la numeracion de las preguntas realizadas, y se dividen en tres
secciones: valoracion de los padres, valoracion de los profesores y valoracion de los
estudiantes.

La palabra padres, en el presente apartado, comprende indistintamente a la madre,
al padre o a los dos.

3 Giraldez, “Revision de la literatura”, p. 145.
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11.5.7.1. Validacion de los Padres de Familia

Practicamente todos los padres piensan que es importante estar involucrado en el
aprendizaje del instrumento musical de sus hijos. Entre las razones que dan al
respecto, la principal es que observan que al involucrarse se logra un mayor avance
académico-musical de su hijo (54.5%); en segundo lugar, valoran poder controlar el
proceso ensefanza-aprendizaje y, en tercer lugar, se consideran motivadores en las
acciones de sus hijos.

Sin respuesta M 3.0%
Otras razones |l 3.0%
Supervision y disciplina [ WA
Motivacion | N 1522
Apoyo académico I 5 5%

0.0% 10.0%  20.0%  30.0% 40.0% 50.0% 60.0%

Aunque més de la mitad de los padres afirman haber estado de tres a cuatro veces
presentes en las clases del ultimo mes (14.1% + 43.8%), un niimero elevado de ellos,
casi la tercera parte (3.1% + 26.6%), s6lo asistid una vez o no asistié a ninguna.

Cuatro veces — 43.8%

Tres veces _ 14.1%

Dos veces _ 12.5%

Una vez - 3.1%

Ninguna vez — 26.6%

T T T

T 1

0.0% 10.0% 20.0% 30.0% 40.0% 50.0%
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3. Se aprecia una diversidad muy amplia de razones por las cuales los padres encuentran
conveniente asistir a las clases con sus hijos, siendo la mayor causa poderlos ayudar
en casa, con un 25%.

Asi es el Método

Razones diversas 26.3%

No va por conflicto de horario
Supervision

Ayudarlos en casa 25.0%

Motivacion y apoyo 7.9%

T T T T T T 1

0.0% 5.0% 10.0% 15.0% 20.0% 25.0% 30.0%

4. De las actividades que realizaron los padres durante el transcurso de las clases a las
que asistieron, el 33.8% no respondi6 a la pregunta, mientras que menos de la cuarta
(23.4%) tomo apuntes.

No respondio _ 33.8%

Otras cosas - 3.9%
Tomar video y fotos _ 6.5%
Tomar apuntes | MM - -

Observar y escuchar | 2

Colaborar en la clase _ 9.1%

T U T T T T T |

0.0% 5.0% 10.0% 15.0% 20.0% 25.0% 30.0% 35.0% 40.0%
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5. Los principales beneficios que obtuvieron los nifios por el hecho de que los padres
hayan asistido a las clases fueron los relacionados a lograr un mejor avance
académico-musical (43.2%) y una mayor motivacion en sus hijos (33.8%).

Otros h 1229

No respondi6 10.8%

Beneficios académicos — 43.2%
T T T T

0.0% 10.0% 20.0% 30.0% 40.0% 50.0%

6. De los padres que no asisten a las clases, s6lo una pequefia muestra de ellos comento
que los profesores tienen alternativas de apoyo para sus hijos: ya sea por medio de un

mensaje escrito o por alguna platica informal telefonica o directamente en el Colegio
(5.9% + 11.8%).

No aplica
Desconoce
Platica informal
Mensaje escrito

No respondio 29.4%

No 17.6%

T T T T T T 1
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7. Se constata que un alto porcentaje de padres (78.1%) si percibe que los profesores les
han ofrecido las herramientas necesarias para apoyar a sus hijos en casa con el estudio
del instrumento.

Si 78.1%

No respondio 9.4%

12.5%

Z
o

T T T T T T T 1

0.0% 10.0% 20.0% 30.0% 40.0% 50.0% 60.0% 70.0% 80.0% 90.0%

8. Durante las dos Ultimas semanas los padres, en un porcentaje de 40.6%, perciben que
estudiaron con sus hijos pocas veces, y s6lo un 1.6% estudi6 diario con sus hijos.

No respondio h 7.8%

Pocas veces 40.69

37.5%

Casi diario

Diario F 1.6%

T T T T T T T T

0.0% 5.0% 10.0% 15.0% 20.0% 25.0% 30.0% 35.0% 40.0% 45.0%
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El 85.9% de los padres afirma que los profesores les han comentado razones para
utilizar los disco del Método Suzuki, pero las razones tienes diversas explicaciones,
siendo la mas comin —como se observa en la segunda grafica—: escuchar los discos
facilita el aprendizaje (22.0%).

Sin respuesta 3.1%

No . 10.9%

T T T T 1

0.0% 20.0% 40.0% 60.0% 80.0%  100.0%

Sin respuesta
15.9%
13.4%

Otras razones

Se familiariza con la pieza
Memoria

Facilita aprendizaje 22.0%
Entrenamiento ritmico

Entrenamiento auditivo 19.5%
T

T T T T
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10. El 70.3% de los padres perciben que la relacion de su hijo con su profesor de
instrumento es excelente o muy buena, y el 28.1% expresa que es buena.

No sabe 1.6%

T T T T T T T 1

0.0% 10.0% 20.0% 30.0% 40.0% 50.0% 60.0% 70.0% 80.0%

11. El nimero de ocasiones que los estudiantes escucharon el disco del Método Suzuki en
casa —de acuerdo a sus padres—, durante las dos ultimas semanas previas a la
encuesta, se dividi6 de acuerdo a la siguiente tabla:

8 | Diario: 3 0 més veces 3 |Pocas veces por semana: 3 0 mas veces
7 |Diario: una vez 2 | Pocas veces por semana: 2 veces

6 | Casi diario: 3 o mas veces |1 | Pocas veces por semana: una vez

5 |Casi diario: 2 veces 0 [Nunca

4 | Casi diario: una vez S/R | Sin respuesta

Se observa que casi la cuarta parte (23.4%) de los estudiantes participantes no
escucharon nunca el disco, lo escucharon una o dos veces por semana el 28.2%,
mientras que diario Unicamente el 4.7%.

S/R
0 23.4%
1 14.1%
2 14.1%
3
4
5 17.2%
6
7
8 3.10/?

T T T 1

0.0% 5.0% 10.0% 15.0% 20.0% 25.0%
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12. Sobre el nivel de atencidén enfocada a la audicion de los discos del Método Suzuki, la
cuarta parte de los padres (25.0%) comentan que sus hijos, cuando escuchan el disco,
lo hacen de una manera activa, es decir, como actividad central; mientras que el 37.5%
lo escuchan pasivamente: como musica de fondo a la hora de la comida, de las tareas,
etcétera.

Sin respuesta — 21.9%

pasiva y activamentc | NN 15.6%

Pasivamente _ 37)5%

T T T T T T T 1
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13. A la pregunta: justed nota una mejora en la interpretaciéon musical de su hijo cuando
escucha frecuentemente el disco? El 67.2% contestd que si notan una mejoria,
mientras que el 6.3% afirma que no observa ningin cambio en la interpretacion de sus
hijos cuando escuchan el disco.

Otras 9.4%

No respondi6 - 17.2%

Si 67.2%

T T T T T T T T 1
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14. Respecto a la velocidad de avance, mas de la mitad de los padres (18.8% + 39.1%)
consideran que sus hijos llevan un ritmo bueno o muy bueno de aprendizaje de su
instrumento, no obstante, el 18.8% considera que el progreso es lento.

Otras
Muy lenta
Lenta
Regular
Buena

Muy buena

T T T T T T T T T 1

0.0% 5.0% 10.0% 15.0% 20.0% 25.0% 30.0% 35.0% 40.0% 45.0%

15. El 56.3% de los padres encuentra una relacion entre el aprovechamiento musical y el
aprovechamiento académico general de sus hijos; estos padres piensan que el estudio
de la musica ha beneficiado los resultados escolares. El 21.9% de los padres no
observa ningln beneficio extramusical de parte de sus hijos. Hay un grupo de padres
(7.8%) que no puede distinguir este beneficio debido a que, de acuerdo a ellos, sus
hijos siempre han tenido un buen desempeinio en ambas éreas.

No contesto i 3.1%

otras | 109%

Ha sido bueno en las 2 areas - 7.8%

No I 21.9%

si — 56,3%

T T T T T T 1
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16. Respecto a los proyectos especiales que realiza el Departamento de Arte y Cultura
Cedros-Universidad Panamericana (Festivales internacionales, giras de conciertos y
grabacion de discos), se observa que existe un alto grado de aceptacion por parte de
los padres de familia: 90.6%, mientras que el 4.7% observa fallas en estas actividades.

No han asistido I 3.1%
No respondio I 1.6%
Observan fallas I 4.7%

Les gustan los proyectos _ 90.6%

0.0% 20.0% 40.0% 60.0% 80.0% 100.0%

17. De todas las actividades musicales que realizan los estudiantes, el 37.5% de los padres
perciben que lo que mas les gusta a sus hijos es tocar el instrumento; el 14.1% opina
que lo que mas disfrutan son las clases individuales; igualmente, otro 14.1% piensan
que lo que mas disfrutan sus hijos son los conciertos y presentaciones en general, y el
10.9% de los estudiantes disfrutan todo lo relacionado a sus actividades musicales.

Otras respuestas

Todas

La clase individual
Presentaciones en general

Su instrumento

T T T T T T T T 1
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18. Respecto al trabajo general del Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad
Panamericana, el 17.2% de los padres considera que todo funciona muy bien, mientras
que el 45.3% opina que existen areas de oportunidad, pero en 4mbitos de muy distinta
indole, que son dificiles de agrupar en pocas tematicas.

37.5%

No respondio

Muy bien todo - 17.2%

0.0% 10.0% 20.0% 30.0% 40.0% 50.0%

11.5.7.2. Validacion de los Profesores

1. De los doce profesores informantes, cuatro comentan que Unicamente utilizan la
metodologia Suzuki para ensefiar en el Departamento de Arte y Cultura Cedros-
Universidad Panamericana. Del resto de los profesores, cuatro no definen qué
metodologia utilizan, mientras que los otros cuatro utilizan una o mas de una de las
siguientes: Kodaly, Dalcroze, Winnber, Sagreras y Carlevaro.

2. Siete de los profesores Unicamente utilizan los libros del Método Suzuki. Algunos de
los profesores que si utilizan algunos libros complementarios lo hacen por una de las
siguientes razones: para ofrecer repertorio complementario al Método Suzuki, para
que los estudiantes estudien escalas o para que desarrollen la lectura musical.

3. A la pregunta: ;qué técnica instrumental utiliza en el proceso ensefianza-aprendizaje
con sus alumnos? Cinco de los profesores definen una técnica especifica instrumental;
dos mezclan diversas metodologias; los otros cinco no especifican ninguna
metodologia, y més bien comentan de una didéctica de la ensefanza utilizada en la
clase.

4. Todos los profesores encuentran que el Método Suzuki ofrece las herramientas
necesarias para potenciar las capacidades auditivas, ritmicas y de memoria en sus
Estudiantes.
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Todos los profesores perciben que, a través del Método Suzuki, se pueden desarrollar
las capacidades de expresion y sensibilidad musical de sus Estudiantes, pero una
tercera parte de ellos considera que esto s6lo ocurre si el profesor pone los medios
para que esto se lleve a cabo.

Respecto a algunas sugerencias pedagogicas o metodoldgicas que los profesores
estarian dispuestos a aplicar predominan las siguientes ideas: buscar mas el desarrollo
de la lecto-escritura musical en los estudiantes y la capacitacion de los padres de
familia para lograr una mejor participacion de ellos en el desarrollo musical de sus
hijos.

Todos los profesores opinan que la educaciéon musical que se imparte en el
Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana, a través del
Meétodo Suzuki, sirve como un medio para desarrollar la autonomia personal y
autoestima de sus estudiantes. La tercera parte de ellos, cuatro profesores, agregan que
esto ocurre solo si entran otros factores en accion, principalmente el de un entorno
familiar adecuado.

Considerando la responsabilidad y diligencia de cada estudiante, y su propio potencial
—Yy no comparativamente a otros estudiantes—, los profesores consideran que dos
terceras partes de todos los estudiantes (33.7% + 33.7%) estan avanzando a un nivel
bueno o excelente, mientras que solo el 4.8% tienen un desempeno malo.

Muy mala | 0.0%
Mala - 4.8%
regulor | 7 -

Buena 33.7%

Excelente _ 3.7%
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9.

10.

11.

12.

Todos los profesores opinan que es importante que los padres estén involucrados en el
aprendizaje del instrumento musical de sus hijos; aseveracion que manifiestan con
expresiones como: es crucial, es indispensable, importantisimo, es definitivo.

Todos los profesores comentan que si proponen y motivan a los padres de familia a
asistir a las clases individuales de instrumento de sus hijos, pero las razones que
ofrecen son varias, entre las que destacan los siguientes dos temas: causas académicos
(para que avancen mas los nifios) y motivacion.

De acuerdo a los profesores, durante las pasadas cuatro semanas previas a la
entrevista, tres cuartas partas de los padres asisti6 por lo menos a dos clases de

instrumento (13.8% + 5.7% + 56.3% = 75.8%), mientras que poco mas de la quinta
parte no acudi6 a ninguna (21.8%).

4 veces — 56.8%

3 veces - 5.7%
2 veces | 13 5%

1vez ] 2.3%

0 veces — 21.8%
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Seis de los profesores de los estudiantes cuyos padres no asistieron a ninguna de las
ultimas cuatro clases, previas a esta entrevista, comentan que para sustituir la ausencia
de los padres les enviaron apuntes o llamaron por teléfono para explicarles lo
ocurrido en las clases. El resto de los profesores se dividen por igual, entre los que se
esmeran en ofrecer una clase especial para el alumno que asistid solo; los que nunca lo
necesitan, pues siempre asisten los padres, y los que no utilizan ninguna estrategia.
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13. Los padres recibieron, por parte de los profesores, algunas de las siguientes
sugerencias para realizar durante las clases a las que asistieron: enfocarse en el punto
central de la leccidon, tomar apuntes o sugerencias diversas, en los porcentajes que
muestra la siguiente grafica:

41.7%

Sugerencias diversas

Tomar apuntes 33.3%

Punto central de la leccion 25.0%

0.0% 10.0% 20.0% 30.0% 40.0% 50.0%

14. Dos de los profesores comentan que ponen de condicion obligatoria que los padres de
sus estudiantes asistan a las clases; tres profesores insisten reiteradamente con los
padres para que asistan con sus hijos a las clases, y los siete restantes comentan que
ellos no invitan a los padres, puesto que estos formulan sus propias razones para
asistir a las clases, razones que van desde la motivacion de los hijos, hasta el deseo de
ellos mismo, los padres, de aprender acerca de un instrumento musical.

15. Todos los profesores confirman que la asistencia de los padres a las clases
individuales de instrumento tiene repercusiones positivas en los estudiantes. Once de
ellos piensan que el resultado se observa directamente en el avance musical, y s6lo un
profesor opina que el beneficio es mas bien extra-musical: el mejoramiento de la
relacion padre-hijo.

16. Todos los profesores han comentado a los padres los beneficios que obtienen sus hijos
cuando estudian con ellos en casa. La tercera parte de los profesores les comenta que,
ademas del beneficio musical, también hay beneficios de otra naturaleza, tales como el
impulso de la unién familiar o la motivacion de los hijos.

17. Seis de los doce profesores les explican a los padres, paso a paso, como y qué tienen
que estudiar con sus hijos en casa. Tres de los profesores demuestran en la clase como
se debe realizar la tarea en casa, y el resto aplican diversos métodos en relacion a este
tema.
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18.

19.

20.

21.

22.

23.

La mitad de los profesores tienen una idea clara sobre la utilizacién de un proceso de
ensefianza-aprendizaje de la lectura musical con sus estudiantes que estudian un
instrumento a partir del Método Suzuki, mientras que una cuarta parte admite no hacer
nada al respecto, ya sea porque los estudiantes no estan en edad de comenzar, o
porque piensan que no es su tarea. Los otros tres profesores no explican un camino
definido sobre el camino que utilizan para la ensefianza-aprendizaje de la lectura
musical.

La mitad de los profesores argumentan con los padres que la razén principal para la
utilizacion de los discos del Método Suzuki se sustenta en el simil de esta ensefianza
con el enfoque de la lengua materna. Otros cuatro profesores razonan con los padres
sobre el valor de los discos en cuanto que sirven como herramienta educativa para el
entrenamiento auditivo, y el resto de los profesores ofrecen razones diversas.

En relacion a otros repertorios mas alld de los que ofrece el Método Suzuki, cinco
profesores no les recomiendan a sus estudiantes ningun tipo de audicion fuera de ese
repertorio. S6lo uno les sugiere escuchar todo tipo de musica, y el resto les
recomienda musica cldsica en general o de su instrumento en especifico.

Todos los profesores perciben una mejoria cuando sus estudiantes han estado
escuchando el disco frecuentemente; dos terceras partes de ellos reiteran que es
indispensable para el avance musical de sus Estudiantes.

A la pregunta: ;qué opina de la técnica de utilizar los discos del Método Suzuki para
el estudio del instrumento? Todos los profesores contestan que es una buena técnica.
Sin embargo, un profesor agrega que, para el desarrollo auditivo, es importante no
solo depender de estos discos. Otro profesor opina que, aunque es una buena técnica,
los discos presentan una falla: “las obras se presentan en un tempo demasiado répido.”

Como pregunta que cierra la entrevista, se les solicitd que agregaran cualquier
comentario o consideracion sobre los temas tratados. Una cuarta parte de los
profesores recalca que es muy importante ofrecer un tipo de capacitacion a los padres
para que no solo sean conscientes de la importancia de su apoyo en el desarrollo
musical de sus hijos, sino para que sepan como debe ser esa colaboracion. Dos
profesores opinan que toda esta metodologia depende mucho de las habilidades
pedagbgicas del profesor, y tres profesores ofrecieron comentarios diversos y el resto
no contesto.
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11.5.7.3. Validacion de los Estudiantes

De acuerdo a los estudiantes, y como se muestra en la grafica siguiente, la clase de
musica de la mafiana (conocimientos generales de musica sin instrumentos) no es
gratificante para el 13.3% de ellos, mientras que si les gusta al 65.6% de los
estudiantes. Las razones por las cuales les gusta, o no les gusta, la clase de musica de
las mafianas se muestran en la segunda grafica, dentro de las que destacan que al
28.9% de los estudiantes les gusta esa clase por que juegan y es divertida, y al 15.6%
no les gusta porque los regafan.

Mais o menos _ 21.1%
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Me reganan
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2. Las respuestas a la pregunta: ;qué instrumentos musicales conoces?, fueron tan
variadas, que la clasificacion de las respuestas a unos rubros especificos no es posible.

3. Se constata que al 100% de los estudiantes les gusta tocar el instrumento que estudian.
4. Los estudiantes informan que el 55.6% de sus mamas asisten con ellos a sus clases de

instrumento, mientras que el 30.0% comenta que nadie los acompana. De ese 30.0%,
como se muestra en la segunda grafica, al 55.6% le gustaria que si los acompafiaran.
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5. De los estudiantes que contestan que sus padres si asisten a las clases de instrumento,
el 38.6% percibe que s6lo van pocas veces.

Viene mi abuela 4.5%

Pocas veces 38.6%

Muchas

0.0% 10.0% 20.0% 30.0% 40.0% 50.0% 60.0%

6. Al 96.8% de los estudiantes, cuyos padres si asisten a las clases, les gusta que asi sea.
La principal razén por la cual les gusta que sus padres asistan es que de esa manera los
pueden ayudar en casa (41.3%).

Otras _ 14.3%

Me gusta que me vea o escuche _ 15.9%
Motivacion | RN R ERE :: o7

Para que me ayude — 41.3%
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7. El71.1% de los nifios reporta que sus padres si estudian con ellos en casa. De lo nifios
cuyos padres no estudian con ellos en casa, el 30.8% reporta que les gustaria que
estudiaran sus padres con ellos para que les ayudaran y el 15.4% porque les gustaria
que los vean o escuchen tocar su instrumento.

Otras — 38.5%

No funciona _ 15.4%
Para que me vean y/o escuchen _ 15.4%

Para ayudarme — 30.8%

T T T T T I
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8. De los niflos cuyos padres si estudian con ellos en casa, el 86% informa que si les
gusta que sus padres estudien con ellos en casa, y no hay ningin nifilo que comente
que no le guste que estudien con ellos.

Me gusta poco - 14.1%
Me gusta . 6.3%
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9. El 84% de los estudiantes afirma que tiene el disco del Método Suzuki
correspondiente a su instrumento y nivel. Del 16% que no tienen el disco, el 29%
desconoce de su existencia.

10. El 32.9% de los estudiantes informan que escucha mucho el disco del Método Suzuki,
mientras que el 55.3% lo escuchan poco y el 11.8% nunca lo escucha.

Nada _ 11.8%
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11. A la pregunta: ;qué es lo que mas te gusta de las actividades musicales que realizas?
El 88% de los estudiantes contestd que lo que mas le gusta es la clase de instrumento.

Otras 2%
El Coro 3%
Tocar mi instrumento 2%

Tocar en ensambles 4%

88%
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La clase de instrumento
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12. Al 98.9% de los estudiantes les gusta participar en los festivales o conciertos que
organiza el Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana.

13. Al 84% de los estudiantes les gusta escuchar a sus compaiieros en los festivales o
conciertos que organiza el Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad
Panamericana.

No contestod 3%

No l4%

Mas o menos

Si 84%

1 I T T T 1

0% 20% 40% 60% 80% 100%



11.5.7.4. Validacion de las Entrevistas

Capitulo II. Marco Tedrico | 155

De las entrevistas realizadas a los padres, profesores y estudiantes, en el presente inciso se

contraponen las respuestas que se interrelacionan entre si.

En cuanto a la importancia de la participacion de los padres en la educacion musical

de sus hijos, se pueden triangular las siguientes respuestas:

Padres
Pregunta No. 1

“... el alumno tendra
mejores avances si esta
apoyado por sus padres,
quienes lo ayudaran a
supervisar su estudio.”

“El involucrarse como
papas es fundamental,
ya que podemos
ayudarlos a estudiar en
casa, puedes orientarlos,
la musica te une mas
con tu hijo y algo que
también es importante,
como papas
aprendemos un
instrumento junto con
tu hijo.”

“... para poder
ayudarlo, motivarlo y
exigirle. Asistir a la
clase para que:

a) el nifio esté motivado
como lo dije
anteriormente;

b) el nifio estudie en
casay sepa qué
estudiar.”

“Si, para ver sus
avances y sus errores y
poder corregirlos.
También para

Profesores
Pregunta No. 8
“Es crucial.”
“... muy importante.”

“Cuando los padres
atienden la clase y
aprenden junto a sus
hijos son de gran ayuda
en casa. Es
indispensable
comunicarse
cotidianamente con
ellos y explicarles el
papel que juegan en el
aprendizaje del nifio y
durante el desarrollo de
una clase.”

“No sélo es importante
sino definitivo. Entre
mas tiempo paso
dedicado a la
ensefianza, mas
convencido estoy de
esto como una verdad
universal.”

Estudiantes
Pregunta No. 6y 8

“Porque el profesor le
dice todas las tareas.”

“Porque ven lo que
tengo que hacer, y si
estoy bien me felicitan.”

“Porque me anima.”

“Porque me ayuda con
la tarea.”

“Porque asi me divierto
mas.”

“Porque sabe lo que
aprendi.”

“Porque ella se aprende
las tareas y me ayuda a
estudiar en casa.”

“Porque me ayuda con
la tarea.”



motivarlos”.

“... no solo se aprende
en la escuela, en casa
también se ensaya y se
supervisa un ensayo
bien hecho, esto so6lo lo
podemos hacer en casa
los papas”.
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De las razones por las cuales los padres asistieron o no asistieron a las clases se pueden

comparar:
Padres
Pregunta No. 3

“Hubo cambio de horario de la clase
individual de chelo y no es posible que
asista en el nuevo horario.”

“Asisti porque procuro siempre hacerlo,
para poder ayudar en el estudio en
casa.”

“En lo personal la asistencia a las clases
es fundamental, yo asisto a cada una de
ellas, para poder explicar y orientar a
Pablo en casa. Cualquier duda que surja
se la comentamos al profesor en la
siguiente clase.”

“El profesor comento6 que no es
necesario; el nifio esta motivado y
estudia todos los dias.”

“Por falta de tiempo.”
“Si asisti, ya que es una parte

fundamental para realizar un estudio
bien hecho en casa.”

Profesores
Pregunta No. 10y 14
“Los padres se dan cuenta solos.”

“Desde el principio del afio les dije que
si no asistian no podia yo darle clase a
sus hijos.”

“Estuvieron ahi, porque siempre insisto
que deben estar participando
activamente y con gusto.”

“Que ellos son los profesores en la
casa.”

“El argumento depende de cada
situacion.”

“Asisten porque se les comentd que era
importante o por que suelen estar al
tanto de las actividades de los nifos.”
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Respecto a lo que los padres hacen o les recomiendan hacer los profesores durante las
clases, y por qué les gusta a los estudiantes que asistan sus padres a estas clases, se pueden
confrontar las siguientes respuestas:

Padres
Pregunta No. 4

“Sugiere y da consejos.
Recomienda
alternativas para
trabajar en casa.”

“Observo la clase.
Tomo nota de las cosas
que tenia que corregir
en casa.”

“Nunca ha sido
necesario marcar dichas
observaciones, ya que
en lo personal observo
las indicaciones que ¢l
le da, tomo apuntes y, si
lo amerita, a veces
grabo en video la clase
para apoyarlo en casa.”

“Me gusto ir a la clase
Suzuki II de piano
donde Esteban
participa. Aprendi
mucho y el nifio avanz6
considerablemente.”

“Postura correcta.”

“En las clases observo
con atencion, tomo
notas. Si, el tomar
notas, oir el disco, como
ayudarlo con el estudio
en casa.”

Profesores
Pregunta No. 13

“El punto de que asistan
es que estén atentos
observando,
aprendiendo a como
trabajar con su hijo en
casa y tomando notas al
respecto.”

“Durante la clases les
estoy diciendo
continuamente a los
nifios, y extensivo a los
padres, de la postura, y
mejorar el punto de
enfoque de esa leccion,
etcétera.”

“Siempre trato de
involucrar a los padres
en la clase. Estos actiian
como auxiliares para
anotar cosas en el
pizarrdn, para sostener
el instrumento mientras
el alumno toca un
ejercicio, etcétera.
Siempre les explico qué
aspecto estamos
trabajando y les pido
que lo anoten.”

“La otra actividad
preferida por los padres
es hablar por

Celular. Encuentro
dificil comentarles
sobre esto (ningln caso
grave, sin embargo). En

Estudiantes
Pregunta No. 6

“Porque el profesor le
dice todas las tareas.”

“Porque ven lo que
tengo que hacer y si
estoy bien me felicitan.”

“Porque me anima.”

“Porque me ayuda con
la tarea.”

“Porque asi me divierto
mas.”

“Porque sabe lo que
aprendi.”

“Porque ella se aprende
las tareas y me ayuda a
estudiar en casa.”

“Porque me ayuda con
la tarea.”



general lo que hacen es
presenciar atentamente
la clase, o tomar notas,
los més involucrados lo
hacen en el libro del
nifio, |y saben las notas!
Los demas en un
cuaderno especial para
clase de violin.”
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Comentarios de los profesores y padres en cuanto a los beneficios que observan cuando

estos ultimos asisten a las clases:
Padres
Pregunta No. 5

“Mayor apoyo en casa, aunque en
algunas ocasiones no resulta muy
conveniente asistir a la clase.”

"Sobre todo el conocer qué actividades
se tienen que hacer en casa.”

“Se siente muy apoyado. Se siente mas
tranquilo, ya que si surge una duda se la
puedo aclarar. Al asistir como mama
me siento mas apta para ayudarlo.
Siento que mi presencia es un apoyo
para el profesor. Hay mas
responsabilidad de mi hijo y mia para
sacar adelante su trabajo.”

“Le gusté mucho, toca muy bien
Allegretto I que repasoé en esa clase.”

“Estar mas comprometido, adquirir mas
seguridad, el saber que lo que hace es
importante.”

Profesores
Pregunta No. 15

“Todos avanzaron. Es muy gratificante
para el nifio que su papd o mama
comprenda lo que esta tratando de
aprender y que esté apoyandolo en todo
momento.”

“Que los padres estdn mas pendientes
de su estudio y en casa, y por tanto
avanzan mejor.”

“El avance es notable, los estudiantes
resuelven los problemas planteados de
manera mas eficiente.”

“El principal beneficio es extramusical
creo, jse divirtieron juntos! Encontraron
temas comunes, un pasatiempo,
conversan, dicen las notas, el padre
sabe lo que significa si el hijo va ‘en la
catorce’, planean juntos la clase, qué
contarle al maestro, etcétera.”

“Respecto a lo musical, por supuesto
que tienen mas avances, mejores
posturas, el refuerzo de una voz en casa
que les senala lo que deben corregir o si
hay una nota mal leida o mal ritmada,
etcétera.”
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Respecto a los padres que no asistieron a las ultimas clases, ;qué alternativas propusieron

los profesores?
Padres
Pregunta No. 6

“No, pero nos mantuvimos en contacto
con el profesor.”

“En este caso, desde siempre he asistido
y no ha sido necesario algun tipo de

apoyo.”

“Clase con Carol, concierto y viaje a
Patzcuaro.”

"No sé.”

Profesores
Pregunta No. 12

“A este alumno, desde que comenzo a
estudiar conmigo, principios del
presente ciclo escolar, no he visto a sus
padres.”

“Lo que hago es insistir en la semana de
la importancia de que ellos estén, y les
digo: ni modo, no pudo venir, pero
venga a la que siga.”

“Cuando los padres no acuden a la
clase, intento enfocarme en un aspecto
muy particular, de tal manera que sea
facil para el nifio recordarlo. Este
aspecto se convierte en juego y en
repeticion, asi el nifio lo puede recordar
cuando toque en casa y para la siguiente
clase.”

“Si el padre o la madre no se presentan
con regularidad, me veo en la necesidad
de mandar notas escritas, hacer apuntes
dirigidos al padre en el libro del nifio o
llamar por teléfono a su casa con la lista
de necesidades en la mano. Al margen y
en casos aislados les he tenido que
grabar alguna pieza en el celular,
quemar yo el disco o fotocopiar la pieza
o pedirle algtn otro tipo de material;
también he llegado a pedirle que pase a
clase o revision con mas frecuencia de
lo normal.”
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Las ideas que dan los profesores a los padres para que estudien con los hijos en casa, se
pueden triangular con la aceptacion que tienen los hijos de que sus padres estudien con

ellos:
Padres
Pregunta No. 7

“Si, estamos
conscientes.”

“NO 2

“Claro que si, cada
clase nos hace
observaciones, nos deja
ejercicios y en
ocasiones nos pide
algiin material para que
Pablo pueda mejorar en
el violin.”

“-Tocar diez minutos
diarios el instrumento,
buena postura, hacerlo
con gusto, escuchar el
disco de Suzuki.”

“Si, los beneficios son
si no hay estudio en
casa no hay avance, ya
que es un trabajo en
equipo: profesor,
alumno y padres de
familia.”

Profesores
Pregunta No. 16 y 17

“Que de nada sirve que
un nifio estudie por si
solo ya que hay muchos
detalles de los que no se
va a dar cuenta y no va
a haber nadie que se los
corrija. En lugar de
aprender a hacer bien
las cosas lo mas seguro
es que aprendan pero a
hacerlas mal.”

“Si, los mas
importantes:

1. Se supervisa en casa
que se estudie con
buena postura.

2. Se supervisa que
estudie en casa.

3. El nifio puede
practicar la tarea
especifica que le dejo.
4. Hay un vinculo
emocional, donde los
padres estan
involucrados en la
educacion musical del
hijo.”

“Si. Principalmente les
hablo del avance
continuo que tendran
sus hijos y de la
importancia en el
desarrollo de la
autoestima y la
motivacion.”

Estudiantes
Pregunta No. 8

“Porque ella me corrige
y me dice qué tengo que
hacer.”

“Porque me dice cuando
estoy mal y cudndo
estoy bien.”

“Porque me anima.”

“Porque me va diciendo
coémo acomodarme y
me corrige.”

“Porque como ¢l sabe la
tarea me ayuda.”

“Porque me corrige y
me ensefia como debo
hacer las cosas.”

“Porque asi me dice
como esta la afinacion.”
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“Si, los beneficios del
tipo de los enumerados
en la pregunta anterior.”

En cuanto a las razones que los profesores han manifestado a los padres para escuchar los
discos del Método Suzuki, se pueden confrontar las siguientes respuestas:

Padres
Pregunta No. 9

“Se necesita dominar auditivamente las
melodias para facilitar la reproduccion
de las mismas en el instrumento.”

"Si, ninguna.”

“Nos ha comentado que es fundamental
oir el disco de Suzuki todos los dias ya

que se familiariza con la pieza que esta

tocando, incluso repasar con el arco.”

“Si, aprende la musica.”

“Para que ellos mismos perciban sus
propios errores.”

"Si, es como el alumno interioriza las
piezas en la mente y es la forma mas
facil para tocarlas debidamente.”

Profesores
Pregunta No. 19

“El proceso de la lengua materna. Es
mucho mejor aprender a tocar una pieza
que el alumno ya sabe muy bien coémo
debe sonar. Les digo que yo mismo lo
aplico cada que me aprendo una pieza
de musica nueva.”

“Que es uno de los fundamentos y
pilares de la metodologia. Como el nifio
aprende musica igual que su lengua
materna, antes de reproducir algo por
primera vez, hay que escucharlo mucho
en una atmosfera dentro de la vida
diaria normal.”

“Les hablo de la importancia de
desarrollar el oido interno, de los
efectos del ambiente musical en el nifio
y del papel de la audicion del disco en
este proceso.”

“Recordarles que el método esta basado
en la misma manera en que aprendemos
el lenguaje, convencerlos de que es el
equivalente a un lenguaje o vocabulario
comun. Les insisto en la necesidad de
tener varias copias: en el carro, en la
recamara del niflo, en su iPod, etcétera,
y, aunque parezca broma, hago hincapié¢
en el hecho de que las piezas son
bonitas y divertidas, pues algunos
padres, al parecer, lo relacionan con
algo didactico y aburrido, y hay que
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convencerlos de que son piezas padres,
de compositores importantes, ademas,
por supuesto, de que es importante en el
proceso de aprendizaje de su hijo.”

Respecto a si se observa alguna diferencia en el avance de los estudiantes cuando
escuchan mucho el disco, o no lo escuchan, se equiparan las siguientes respuestas de

padres y profesores:
Padres
Pregunta No. 13

“Por supuesto, le ayuda a recordarla y a
reforzar la imitacion del CD.”

“No necesariamente.”

“Si. A veces Pablo quiere tocar junto
con el disco ya que siente una mejor
interpretacion y quiere imitar.”

“Si 2

“Si 2

Profesores
Pregunta No. 21

“Como el dia y la noche. Asi se nota
cuando escuchan o no su disco.”

“Muchisima.”

“Si. El aprendizaje de las piezas el
grado de memorizacion de éstas es
notable.”

“Totalmente. He llegado a poder
decirles con certeza si lo han escuchado
0 no y con qué frecuencia, tan solo de
oirles la pieza al principio de la clase.
Intento convencerlos entonces de la
importancia.”

En cuanto a la relacion que existe entre el desarrollo musical, el aprovechamiento
académico, la autonomia personal y la autoestima de los estudiantes, los comentarios de

los profesores y padres son:
Padres
Pregunta No. 15
“Si, es mas sensible y se relaja.”
“Por el momento no.”

“En Pablo logra més atencion y
coordinacion.”

Profesores
Pregunta No. 7
“Si, absolutamente.”
“Por supuesto.”
“Si. El reconocer los avances y los

aciertos del nifio favorecen el buen
desarrollo de su autoestima. El profesor



“Si 2
“Si 2
“Si, el alumno desarrolla mucho mas

habilidades, las cuales les facilita mas el
aprendizaje.”
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es responsable de que los estudiantes
vayan resolviendo los problemas que
implica tocar un instrumento, en la
medida que el alumno resuelva estos
problemas tendrd éxito y confiara en
sus habilidades. La autonomia se
fortalece en la medida que el profesor y
el padre estimulen al nifio a
experimentar y a equivocarse, pero
siempre buscando que al final lo haga
bien sin ayuda y reconocerlo.”

“Considero que la educacién musical en
si, y el estudio de cualquier arte,
colabora al desarrollo de la autonomia,
de la personalidad, la seguridad,
sensibilidad, etcétera. Siempre y cuando
haya algunos otros factores basicos
involucrados, como un ambiente
familiar propicio, que el nifio haya
tomado la disciplina artistica por su
propio gusto, que la comprenda como
algo bello y de compromiso. Que haya
una quimica adecuada maestro-alumno,
etcétera.”

Algunas de las ideas relevantes que comentaron los padres y profesores:

Padres
Pregunta No. 18

“Los profesores de instrumento deben
ser capacitados igualmente en
pedagogia y trato infantil, ya que esto
es muy delicado, porque una situacion
mal llevada puede desmotivar o hacer
que el alumno deje la clase o el
instrumento. Gracias.”

“En ocasiones tengo la impresion de
que José Eduardo tendria una actitud
mas positiva en clase si yo no estuviera.
Respecto a los festivales, cuando se
aumentan los ensayos previos al
festival, hay mucho desgaste de los

Profesores
Pregunta No. 23

“Definitivamente, todo esta en manos
del profesor para tomar la decision a
llevar a cabo y ser cada vez un mejor
maestro Suzuki.”

“Quiero destacar la importancia del
trabajo con los padres. Considero muy
importante que se lleven a cabo
pequefios cursos para padres en donde
se les explique la importancia de su
participacion en las clases, no todos los
padres estan dispuestos a participar y
son dificiles de convencer. Juntarlos en
pequefios cursos quizd ayude.”
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nifios y de la familia, por el tiempo que
se le tiene que invertir, sobre todo si se
considera que no es la nica actividad.
Sin embargo, durante el tiempo del
festival, es mas facil justamente porque
se convierte en la tnica actividad.”

“Muchas felicidades por el trabajo y
dedicacion de Arte y Cultura. Nos
gustaria externar algunas ideas:

en cuanto al coro, volver a retomar
algunas arias de Opera y piezas
conocidas, ya que pensamos que la
gente se emociona mucho mas y los
nifios se enriquecen al saber mas de
opera.

Promover asistir a conciertos con el fin
de continuar su educacién musical.
Proponer una pieza que al alumno le
guste, al terminar una pieza del Suzuki:
si el alumno termina satisfactoriamente
la pieza del Suzuki —1, 2 6 3 seglin
considere el profesor—, como premio,
el profesor le ensefie una pieza que
agrade al alumno para que sea un
estimulo para seguir tocando.”

“Nos gustaria que se retomaran las
clases de solfeo.”

“Sabemos que es importante el estudio
en casa, aunque no es cosa facil.”
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I1.5.8. Reflexiones Acerca de los Resultados

Se constata que todos los padres valoran positivamente su participacion conjunta en el
proceso ensefianza-aprendizaje del alumnado, al mismo tiempo que los profesores
aprecian mucho esta participacion y la perciben como fundamental para el avance de
los estudiantes.

Sin embargo, en las entrevistas se aprecia que, en general, los profesores son mas
conscientes y tienes mas razones que los mismos padres sobre la importancia de esta
participacion.

Aproximadamente una cuarta parte de los padres no asisten a ninguna de las clases
con sus hijos. Se percibe que muchos padres no han relacionado el deseo de participar
en la educacion musical de sus hijos con los beneficios de asistir a las clases, como lo
sugiere la metodologia Suzuki utilizada en este centro.

Este problema se acentiia con la falta de claridad, por parte de un alto porcentaje de
profesores, de cuales podrian ser algunas alternativas didacticas para subsanar las
faltas constantes de los padres a las clases.

Otro dilema presente, es que una cuarta parte de los padres que si asisten lo hacen por
razones de supervisar la clase, en el sentido que quieren controlar de alguna manera la
situacion, en lugar de asistir con actitud de aprendizaje y colaboracion.

Las razones de los padres para no asistir a las clases son de indole muy diversa.
Aunque la principal razén es la de conflicto de horario, también predominan otras
razones, como la de no tener conocimiento de tener permiso para asistir, o creer que
no sea necesario asistir. Parece ser un problema a tratar caso por caso. Entre algunas
sugerencias para solucionar este problema, expresa uno de los profesores
entrevistados, es “muy importante que se lleven a cabo pequefios cursos para padres
en donde se les explique la importancia de su participacion en las clases” (Prof. 5).

Todos los profesores y la mayoria de los padres observan que, cuando asisten éstos a
las clases, se pueden alcanzar mayores beneficios académico-musicales o de otras
indoles, tales como motivacion general del nifio, acercamiento de la relacién padre e
hijo, etcétera. Es interesante notar que todos los nifios, cuyos padres si asisten a las
clases, estan contentos de que sus padres lo hagan.

Mais de la mitad de los padres reconocen que el estudio de la musica tiene como
consecuencia un mejor rendimiento académico de sus hijos.

Se puede observar que los estudiantes perciben una menor ayuda de parte de sus
padres, que la percepcion de ayuda que tienen los padres hacia sus hijos. Los
estudiantes sienten que sus padres estudiaron con ellos sélo cuando fueron, por lo
menos, tres dias a la semana; menos estudio que eso no fue considerado por los nifios
como que sus padres estudiaron con ellos en casa.

Es importante notar que casi la mitad de los estudiantes que comenta que sus padres
no estudian con ellos en casa, les gustaria que si lo hicieran. Las causas para esto son
diversas, pero la razon: “porque me diria qué hacer” (Alumno 12), es muy comun
entre los nifios.
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* Aunque todos los profesores confirman haber comentado a los padres las razones por
las cuales es necesario utilizar los discos del Método Suzuki, el 14% de los padres
informan que no les habian comentado nada —o simplemente no respondieron—; este
numero tiene relacion con el 16% de los nifios que comentaron no tener el disco.

* Todos los profesores observan mejoria notable cuando los estudiantes escuchan
frecuentemente el disco, mientras que dos terceras partes de los padres no notan esta
mejoria. Este desfase parece que se debe a que los padres no tienen la suficiente
informacion de qué se debe tener en cuenta al escuchar el disco, y como se debe
reflejar esta audicion en el avance musical de sus hijos.

* La poca informacion que los padres reciben en relacion a la importancia de escuchar
el disco del Método Suzuki se refleja en la baja frecuencia de audicion de este disco
por parte de los estudiantes.

Igualmente, los profesores han expuesto muy poco a los padres la importancia de la
audicion de repertorio distinto a aquél encontrado en los discos del Método Suzuki,
situacién que empobrece los horizontes sonoros de los estudiantes.

» Los profesores tienen una mejor opinion del avance de sus estudiantes que la que
tienen los padres respecto a sus propios hijos. Esta divergencia se debe, de acuerdo a
las opiniones de los informantes, a que a los padres no se les han clarificado
suficientemente los pasos de aprendizaje que un nifio debe seguir de acuerdo a su
edad.

* Se corrobora que al 100% de los estudiantes si les gusta tocar su instrumento y que, de
acuerdo a practicamente todos los padres, la relacion alumno-profesor es buena. Estas
dos situaciones deben ser tomadas en cuenta como herramienta potenciadora del
proceso ensefianza-aprendizaje en el Departamento de Arte y Cultura Cedros-
Universidad Panamericana.

= Padres y profesores encuentran que se desarrollan beneficios extramusicales gracias a
las clases de instrumento que reciben sus hijos en el colegio. Pero, como comenta uno
de los profesores entrevistados (Prof. 9): “siempre y cuando haya algunos otros
factores basicos involucrados, como un ambiente familiar propicio, que el nifio haya
tomado la disciplina artistica por su propio gusto, que la comprenda como algo bello y
de compromiso...”

* A todos los estudiantes les gusta participar en los conciertos que organiza el colegio.
Esto tiene estrecha relacion con la gran mayoria de los padres que comentan que les
gustan las actividades organizadas por el Departamento de Arte y Cultura debido a
que, como comenta uno de los padres (Pdre. 28), “son oportunidades para enriquecer
sus estudios musicales, tener contacto con gente del extranjero son oportunidades
unicas, y vivir de cerca como papas estas actividades nos unen mucho con nuestros
hijos.” Se puede constatar que para los estudiantes los conciertos y actividades como
festivales, giras y grabaciones, son un medio de motivacién personal y de avance
académico-musical.
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* Se aprecia en esta investigacion que, aunque los profesores si cuentan con un nivel
alto de comprension de la metodologia Suzuki, muchos de ellos carecen de otras
herramientas pedagogicas, tales como aquellas relacionadas con los conceptos basicos
de una metodologia de ensefianza y de una técnica de interpretacion musical, o del
conocimiento necesario para desarrollar la lecto-escritura musical en los estudiantes.

I1.5.9. Conclusiones

Los datos recogidos contribuyen a la consecucion de los objetivos definidos en este
trabajo: observar el proceso de ensefianza-aprendizaje, analizando la incidencia del
profesor de instrumento como educador tanto en la educaciéon formal e informal del
alumnado, y como sujeto integrador en la motivacion de los padres para su participacion
activa en la educacion musical de sus hijos.

En cuanto a la confirmacién de la hipotesis principal que se planteaba en el trabajo, se
constata la influencia del profesor que estd directamente relacionada con el
establecimiento de marcos de actuaciébn que potencian la participacion eficaz de los
padres como agentes activos del proceso ensefianza-aprendizaje, tanto en la educacion
formal, no formal e informal de sus hijos, y se considera su relevancia en cuanto a que
constituye un referente muy importante que revierte de manera colectiva en el entorno
socio-cultural mexicano.

A partir de todo ello, se concluye que:

* Se verifica que padres de familia, profesores y estudiantes aprecian altamente la
actividades realizadas por el Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad
Panamericana, tanto en el nivel formal: clases y ensayos, como en el nivel no formal:
conciertos, giras, festivales y grabaciones.

* Se constata que este trabajo, enfocado a analizar la interaccion en sentido nuclear,
muestra que en el Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana
existe un notable interés entre padres y profesores por utilizar el Método Suzuki como
herramienta de ensefanza-aprendizaje de instrumentos musicales, para nifios entre las
edades de 6 a 13 afios.

* Se observa que, a pesar de este marcado interés de utilizar el Método Suzuki como
herramienta de ensenanza-aprendizaje, existe un conflicto en esta institucion educativa
entre este interés y la ausencia de un entendimiento profundo, por parte de un alto
nimero de padres de familia, sobre la necesidad de su participacion comprometida y
continua, en un ambito de colaboracidon y no de control. Los profesores adjudican este
conflicto a que los padres no han recibido la suficiente instruccidon o capacitacion para
poder llevar a cabo esta participacion de una manera mas activa, continua y eficiente.

* Se confirma que, en la mayoria de los casos, los nifios aprecian y desean la
participacion activa de sus padres en el proceso de ensefianza-aprendizaje de su
instrumento, tanto en la clase individual como en el estudio en casa.
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* Se encuentra que una de las razones por las que los padres no asisten constantemente a
las clases individuales de instrumento de sus hijos son los conflictos de horarios:
clases de los hermanos, trabajo fuera de casa o falta de tiempo para recorrer las
distancias geograficas. Por esta razon, se debe estudiar caso a caso para ofrecer una
solucion viable de mejoria en cada familia.

* Se considera que, tanto los padres de familia como los profesores, observan que los
nifios que estudian formalmente un instrumento musical en este colegio obtiene
beneficios extramusicales, tales como mejores grados académicos, mayor autonomia y
autoestima. Este asunto es muy importante a tener en cuenta para la propuesta de un
curriculo transversal en esta institucion.

* Se plantea que, de acuerdo a esta investigacion, los profesores deberian de ofrecer
explicaciones mas amplias, detalladas y estructuradas a los padres de familia sobre el
papel que ellos deben jugar tanto en la clase individual como en el estudio en casa con
sus hijos, e igualmente subrayar la importancia de la audicién de los discos del
Meétodo Suzuki. Aunque los profesores tienen claro lo que deberian esperar de los
padres, aparentemente no han desarrollado las iniciativas correctas o las suficientes
herramientas de comunicacion para hacerles llegar estos mensajes a los padres.

* Se prevé que, no obstante el alto grado de aceptacion de la labor de esta institucion en
el sentido de la educacion musical por parte de toda la comunidad, las areas de
oportunidad de este Departamento se solventarian con una mayor y mejor capacitacion
tanto para los padres de familia como para los profesores.

* Se recomienda organizar para los padres de familia una capacitacion que esté dirigida
a desarrollar mayor comprension de los alcances de esta educacion, asi como la
manera de plantear una adecuada participacion de ellos mismos en el desarrollo
musical de sus hijos.

* Se sugiere desarrollar en los profesores mejores y mas adecuadas herramientas
psicopedagogicas y de comunicacion —y de capacitacion en general—, para poder
hacerles llegar a los padres los mensajes que requieren ser transmitidos para alcanzar
los objetivos planteados, tanto en el ambito del desarrollo musical de los estudiantes,
como en el personal.

I1.5.10. Propuestas de Mejora

Entre las posibles mejoras que se deben introducir en el Departamento de Arte y Cultura
Cedros-Universidad Panamericana para lograr una verdadera y auténtica interaccion, a
partir de las conclusiones obtenidas en la triangulacion de los datos analizados en este
trabajo, se propone:
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Concienciar a los padres de la necesidad de involucrarse activamente en el proceso
ensefianza-aprendizaje, como alumno-profesor —en casa—, olviddndose, de alguna
manera, de considerar su asistencia al ambito educativo como controladores.

Reforzar la informacién requerida, por parte de los padres, para que conozcan la
manera en la cual se pueden involucrar mds activamente durante las clases
individuales y en el estudio y la audicion en casa, para que sus hijos tengan el mejor
aprovechamiento académico-musical posible.

Impulsar, a través del Departamento, seminarios, encuentros y debates dirigidos a los
padres, en los que se expliquen y se discutan los beneficios psicologicos y educativo-
musicales que suponen la asistencia regular de los padres al aula de musica, y que
fortalece en gran medida el aprendizaje de sus hijos.

Organizar cursos de capacitacion para los profesores donde, ademas de ofrecer las
herramientas necesarias para una mayor compresion pedagdgica y didéactica del
proceso ensefianza-aprendizaje, también se cubran los aspectos que requieren en
cuestiones de comunicacion y factor humano, para que, de esta manera, los profesores
cuenten con los instrumentos adecuados para transmitir los mensajes que se desean
hacer llegar a los padres de familia.

Motivar a los profesores para que desarrollen una estructura de atencion personalizada
con los padres de familia para que, a través de juntas y citas, los profesores conozcan
los retos y razones por las cuales los padres no asisten a todas las clases, y de esta
manera puedan ofrecer opciones de solucion a este problema.

Potenciar una fluida comunicacion entre las partes integrantes del Departamento:
institucion, padres, profesores y estudiantes, para la optimizaciéon de la educacion
musical en beneficio del alumnado, en constante comunicacion e interaccion con el
Centro Escolar Cedros y la Universidad Panamericana Preparatoria.

Promover, dentro de toda la institucidon, la informacidén referente a los beneficios
musicales y extramusicales que los nifios obtienen a través del estudio formal de la
musica, para que las actividades del Departamento de Arte y Cultura sean
formalmente tomadas en cuenta para la elaboracién de un curriculum transversal, y
para que toda la comunidad administrativa y académica del Colegio sea mas sensible a
las necesidades y actividades realizadas por los estudiantes de este departamento tanto
en la ensefianza formal, como en la no formal y la informal.

Ofrecer mayor numero de actividades organizadas por el Departamento de Arte y
Cultura Cedros-Universidad Panamericana, que cumplan con las demandas y
necesidades de todos los estudiantes de este Departamento, y que no olviden la
importancia de lograr la participacion de todo el resto de la comunidad en estas
actividades, ya sean como auditores o, ain mejor, como sujetos participantes.
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Estas propuestas de mejora llevan, a su vez, a vislumbrar nuevos objetivos y
horizontes de trabajo que, en un futuro préoximo, conduzcan a abrir vias de investigacion
con otras instituciones de México interesadas en el presente trabajo; vias de investigacion
que, en parte importante, han sido consideradas y continuadas en la presente tesis
doctoral.
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III. METODOLOGIA

La investigacion como eficaz herramienta de exploracion nos lleva a reflexionar sobre el
proceso encaminado a detectar problemas, formularlos, interpretarlos y, si es posible,
resolverlos.

Para sentar las bases epistemoldgicas que inspiran la metodologia de la presente
investigacion, se hard mencion de las teorias y autores que mas puedan aportan al tema
del estudio presente y que propiciaron las pautas de una metodologia de investigacion
adecuada para este trabajo.

III.1. METODOLOGIA DE INVESTIGACION

A lo largo de la historia han existido distintos enfoques o paradigmas con los que los
investigadores se aproximan al conocimiento. Desde la segunda mitad del siglo XX estos
enfoques, por lo menos en el &mbito de la investigacion educativa, se han polarizando en
dos corrientes principales: la investigacion cuantitativa y la investigacion cualitativa.'

Por investigacion cuantitativa se entiende al “tipo de investigacion educativa en la
cual el investigador decide qué estudiar; hace preguntas especificas y estrechas; recaba
datos cuantificables de los participantes; analiza estos nimeros utilizando estadisticas; y
dirige la bisqueda de una manera imparcial y objetiva.”

En los apartados de este subcapitulo se abordan las caracteristicas generales de una
investigacion cualitativa y el disefio de investigacion seleccionado, asi como lo referente a
la muestra que se ha elegido para la recoleccion de los datos, y los pardmetros que se han
adoptado para el analisis de los datos recavados.

II1.1.1. La Investigacion Cualitativa
La investigacion cualitativa se entiende como:

Una actividad situada que coloca al observador en el mundo. Esta consiste de un grupo de
practicas interpretativas y materiales que hacen al mundo visible. Estas practicas transforman
al mundo. Cambian al mundo a una serie de representaciones, incluyendo notas de campo,
entrevistas, conversaciones, fotografias, grabaciones, y memorandos para uno mismo. En
este nivel, la investigacion cualitativa implica un enfoque interpretativo y naturalista del
mundo. Esto quiere decir que los investigadores cualitativos estudian las cosas en sus
ambientes naturales, intentando dar sentido, o de interpretar, fendmenos en los términos de
los significados que la gente le da a ellos.?

! Otras corrientes de investigacién o paradigmas que han sido muy importantes en la historia de las ciencias son los
enfoques del empirismo, el materialismo dialéctico, el positivismo, la fenomenologia y el postmodernismo.

2 Creswell, Educational Research, p. 46.

3 Mertens, Research and Evaluation, p. 229.
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De acuerdo a Mer‘[ens,4 existen diversas razones por las cuales, en ciertas instancias, la
eleccion del enfoque cualitativo sobre el cuantitativo parece ser lo mas adecuado. De
todas las opciones, para el presente trabajo de investigacion, parece pertinente tomar en
cuenta dos razones. La primera versa sobre la vision que el investigador tiene del mundo:
en la investigacion cualitativa se le da atencion a la descripcion que los individuos tienen
de su situacion y del papel que juegan en el mundo. La segunda razon es la relacionada a
la naturaleza de las preguntas de investigacion u objetivos, y contempla las siguientes
posibilidades: el enfoque de la investigaciéon se encuentra en la implementacién o
desarrollo de un programa; el programa estudiado enfatiza los logros individuales; se
requiere informacion profunda de los programas estudiados, y la intencion es entender las
creencias de los participantes.

La investigacion cuantitativa busca teorias generales que pueden ser aplicadas en
situaciones diversas, mientras que la investigacion cualitativa pretende explicar lo singular
en un entorno especifico.

Si se consideran las razones aqui expuestas, y se confrontan con los objetivos
propuestos para esta investigacion —conocer tres casos especificos de formacion
universitaria de profesores de Educacion Musical para proponer unos fundamentos
curriculares para un entorno determinado—, se puede inferir que el enfoque mas
adecuado, y que ayudard a dar mejores respuestas en la presente investigacion, es el de la
investigacion cualitativa.

Sin embargo, es importante evitar una confrontacion de exclusion entre los enfoques
cualitativos y cuantitativos, puesto que esta postura puede llevar a la idea erronea de que

un método es correcto y el otro es incorrecto. De hecho, como lo defiende Bresler, en
realidad

ningin estudio de investigacion es puramente cualitativo o cuantitativo. En cada estudio
cualitativo, tienen lugar la enumeracion y el reconocimiento de diferencias de cantidad. Y en
cada estudio cuantitativo, se espera que haya descripciones e interpretaciones en el lenguaje
natural.’

El caricter cualitativo de esta investigacion no excluye que sea complementada con
algunos datos de carécter cuantitativo.

I11.1.2. El Diseiio de Investigacion

El disefio de investigacion se refiere al “abordaje” general que se utiliza en el proceso
de investigacion.® Dentro de este abordaje —disefio de investigacién, estrategias de
investigacion o método, segun le llaman distintos autores—, se lleva a cabo la recoleccion
de los datos, analisis de los datos y la generacion de la teoria. En la metodologia
cualitativa encontramos una amplia opcion de disefios de investigacion que varian, al
menos en su clasificacion, de acuerdo al autor que los estudia.

* Ibid., pp. 231-233.
> Bresler, “Paradigmas cualitativos en investigacion en educacion musical”, p. 64.
8 Cfy. Hernandez, Metodologia de la Investigacion, p. 686.
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De todas las opciones existentes, los disefios mayormente mencionados por la
literatura especializada son los siguientes: teoria fundamentada, narrativos, investigacion-
accion, etnograficos, y estudios de caso. “Cabe sefialar que las ‘fronteras’ entre tales
disefios son sumamente relativas, realmente no existen, y la mayoria de los estudios toma
elementos de mas de uno de éstos. Es decir, los disefios se yuxtaponen.”’

Los disefios de teoria fundamentada (Grounded Theory), propuestos por Anselm
Strauss y Juliet Corbin, “permiten generar una amplia teoria acerca del fendmeno central
cualitativo fundamentada en los datos.”® Este disefio es sensible a las expresiones de los
individuos en su contexto, representa toda la complejidad del proceso, y va mas alld de
cualquier estudio previo o marco conceptual preconcebido,’ es decir, el desarrollo de la
teorias se basa en los datos empiricos.

Los disefios narrativos se caracterizan por contar una historia en detalle; interesan
las experiencias de las personas para describirlas y analizarlas.'” Este tipo de disefio
generalmente se “enfoca en estudiar una sola persona, juntando datos a través de la
coleccion de historias, reportes de experiencias individuales, y se discute el significado de
esas experiencias para el individuo.”'" Este disefio captura los datos normales y familiares
de la vida cotidiana de los individuos.

La investigacién-accion se entiende como “el estudio de una situacion social para
tratar de mejorar la calidad de la accion en la misma.”" En este disefio de investigacion,
primordialmente cualitativo, los participantes que estan inmersos en el problema, y por lo
tanto son afectados por éste, son los mejor capacitados para acometerlo y transformarlo.

Describir y analizar las practicas y creencias de unas culturas y comunidades
especificas," son aspectos que caracterizan al disefio de investigacién etnogréfica. En la
etnografia el investigador puede ser participante u observador del grupo, colecta notas
extensivas del campo, entrevista participantes y se apoya en el andlisis de documentos del
grupo. Los grupos o comunidades que son estudiadas a través del disefio etnogréfico
deben contar con las siguientes caracteristicas: no hay especificacion acerca del tamafio,
pueden ser grupos pequefios —como una familia— o grandes; existe una interaccion
regular entre los miembros del grupo sobre una base especifica y a lo largo de tiempo;
representan una forma de vida; comparten valores, creencias y patrones, y poseen una
finalidad comun.

Por la relevancia que representa el disefio de estudio de caso para esta investigacion,
se estudiardn sus caracteristicas en detalle en el inciso siguiente.

I11.1.2.1. El Estudio de Caso

En la planeacion de este trabajo se selecciono el disefio de un estudio de caso
multiple por considerarse el mas apropiado para responder a los objetivos de la
investigacion. Esta estrategia de investigacion se entiende como la “descripcion de un

"Id.

8 Creswell, Educational Research, p. 431.

° Cfr. Hernandez, Metodologia de la Investigacion, p. 688.

1 Ci- ibid., p. 701.

Y Creswell, Educational Research, p- 512.

"2 Elliott, £l cambio educativo desde la investigacion-accion, p. 88.
'3 Cfi. Mertens, Research and Evaluation, p. 235.
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aspecto de una cultura viviente o pasada, dentro de los limites delineados y determinados
por el investigador.”'* El estudio de caso “contribuye esencialmente al conocimiento y
comprension de un fendmeno educativo, sea éste individual, organizativo, social o
situacional”."” Tal vez es la frase de Walker la que recoge, de la manera mas concisa, los
ejes definitorios en torno al modelo de investigacion que se ha seleccionado: “es el
examen de un ejemplo en accion.”'®

Algunos autores, tales como Creswell,'” Langenbach, Vaughn y Aagaard; y Tesch,'®
consideran al estudio de caso como un tipo de investigacion etnografica. Sin embargo, se
puede notar que el estudio de caso difiere del etnografico en algunos puntos importantes.
Estas diferencias giran alrededor de las siguientes caracteristicas propias a un estudio de

caso: 19

» FEl estudio de caso se enfoca en un programa, evento o actividad, incluyendo a los
individuos més que al grupo en si mismo.

* Un estudio de caso estd primordialmente dirigido a describir actividades de un grupo,
mas que a identificar patrones de conducta compartidos por el grupo.

» El caso de estudio no esta interesado en los patrones compartidos del grupo que se
desarrollan a través del tiempo.

= El caso de estudio no se caracteriza por identificar un tema cultural desde el comienzo
del estudio, mas bien se enfoca en una exploracion profunda del caso en cuestion.

Todos los puntos aqui mencionados, hacen considerar al estudio de caso como un
disefio de investigacion con estructura e identidad propia.

Los estudios de caso pueden también incluir diversos casos, a esto se le llama estudio
de caso multiple o estudio de caso colectivo.”” En el disefio de investigacion de caso
multiple los casos son descritos y comparados para proveer luces dentro de una cuestion
determinada. Por los objetivos del presente trabajo, que requieren del analisis y estudio de
tres instancias educativas: la UNAM, la New York University y la Universidad de
Salamanca, el enfoque metodologico mas adecuado es el disefio de un estudio de caso
multiple. En este trabajo se analizan tres instituciones en las que se observan unas
realidades ya existentes para buscar diferencias y semejanzas, y a partir de éstas, buscar
respuestas que permitan una reinterpretacion posterior para la creacion de una propuesta
curricular para la formacion universitaria de profesores de Educaciéon Musical.

Stake sefiala que surge un complejo reto al querer definir al estudio de caso como una
forma de investigacion, puesto que el estudio de caso no estd definido por un método
especifico, sino por su objeto de estudio.”' Debido a esto, para utilizar el estudio de caso
como disefio de investigacion es indispensable delimitar muy claramente su objeto de
estudio y buscar que éste posea un sistema propio y Unico. Dicho de otro modo, “en su
origen y evolucidon la unidad de estudio debe mostrar cierta estabilidad interna, y ser

4 Adelman, y Kemp, “Estudios de Casos e Investigacion Activa”, p. 111.
'3 Marcelo et al., El estudio de caso en la formacién del profesorado, p. 12.
16 Walker, “La realizacion de estudios de casos en educacion”, p. 45.

17 Creswell, Educational Research, p. 476.

18 Mencionados en Mertens, Research and Evaluation, p- 237.

' Cfi. Creswell, Educational Research, p. 476.

2 Cfy. Ibid., p. 477.

2 yid. Stake, “Qualitative case studies”.
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. . . 22 s ey r
reconocida como tal entre los miembros que los constituyen.”” Esta condicion estad

claramente definida en la presente investigacion, puesto que las tres instituciones
educativas seleccionadas presentan las caracteristicas de un sistema propio, y son
reconocidos como tal por su comunidad.

Basandose en Stake,” a continuacion se citan los pasos a seguir en esta
investigacion:

* Delimitar el caso, conceptualizando el objeto de estudio: los programas de
Educacion Musical de la Universidad Nacional Autonoma de México, la New York
Univeristy y la Universidad de Salamanca.

* Seleccionar el tema que interesa para el estudio: el desarrollo de las competencias
musicales y didécticas de los estudiantes de estos tres programas universitarios.

= Buscar estructuras en los datos para desarrollar la investigacion.

= Realizar un anélisis: observaciones, estudio de documentos, triangulacion de
entrevistas realizadas a profesores, estudiantes y egresados de estos tres programas
de Educacion Musical.

* Obtener conclusiones generadoras de una nueva propuesta curricular para ponerla
en practica en un futuro.

Para esta investigacion se han tomado en cuenta algunas recomendaciones de Yin®* y
Creswell”® para el desarrollo de una investigacion a través del disefio de caso: los casos
deben ser de interés para un grupo o comunidad especifica; los casos deben ser estudiados
integramente; se concluye la investigacion cuando se ha respondido de manera cabal el
planteamiento del problema; los casos deben ser estudiados desde el mayor nimero de
perspectivas posible, por ejemplo, considerando los distintos grupos de personas que
constituyen las instituciones en cuestion; los casos tienen que estar contextualizados.

II1.1.3. Seleccion de la Muestra

Se entiende por muestra de un proceso cualitativo al “grupo de personas, eventos, sucesos,
comunidades, etcétera, sobre el cual se habran de recolectar los datos, sin que
necesariamente sea representativo del universo o poblacion de estudio.”*® Es importante
advertir que en los estudios cualitativos, donde se busca el entendimiento de un fenémeno,
no es significativo el tamano de la muestra puesto que, a diferencia de la investigacion
cuantitativa, no se busca generalizar los resultados a una poblacion mas amplia. Lo tnico
que se espera es el entendimiento del fendmeno, que ocurre con la saturacion de la
informacion recabada; esto sucede cuando la informacién recibida comienza a repetirse.
Ademas, en este paradigma de investigacion, el muestreo es dirigido: “los investigadores
intencior;gﬂmente seleccionan individuos y lugares para aprender y entender el fenomeno
central.”

2 Marcelo et al., El estudio de caso en la formacién del profesorado, p. 13.
3 Stake, The art of case study research, pp. 459-460.

* Mencionado en Mertens, Research and Evaluation, pp. 238-239.

B Creswell, Educational Research, p. 476.

2 Hernandez, Metodologia de la Investigacién, p. 562.

2 Creswell, Educational Research, p- 214.
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La literatura presenta diversas estrategias para la eleccion de la muestra.
Primeramente hay que partir de la pregunta: ;cudndo ocurre el muestreo?, esto es, ;antes
o después de iniciada la coleccion de datos?™® Por las caracteristicas geograficas y los
requerimientos de ingreso para los tres sitios involucrados en esta investigacion, la
muestra buscada se localiza en el grupo del muestreo seleccionado después de que la
coleccion de los datos ha comenzado. Antes de iniciada la obtencion de datos en este
trabajo de investigacion se desconocia que tantos informantes se requeririan y cuanto
acceso se tendria a ellos; lo que es comln para una investigaciéon de enfoque cualitativo.

Al mismo tiempo, por las caracteristicas de los objetivos propuestos, este trabajo se
identifica con la muestra de expertos, puesto que se requiere de “la opinioén de individuos
expertos en un tema [...] para generar hipotesis mas precisas”.*’ Por la disposicion y
particularidades del acceso a los participantes en esta tesis, la muestra tiene las
caracteristicas del muestreo en cadena o bola de nieve: “es una forma de muestreo
dirigido que tipicamente procede después de que un estudio ha comenzado y ocurre
cuando el investigador le solicita a los participantes que le recomienden a otros individuos
para el estudio.”’

En la recoleccion de los datos en la investigacion cualitativa hay dos asuntos
importantes a tomar en cuenta. El primero es que el “muestreo, recoleccion y analisis
resultan actividades casi paralelas”.’' Esto se debe a que no se puede decir que en un
determinado punto termina una etapa para poder proceder a la siguiente, puesto que al
estar inmerso en el campo, la muestra y el método de recoleccion de datos pueden variar
de acuerdo a las necesidades que se van presentando y, como consecuencia, el andlisis de
los resultados obtenidos presentard variaciones continuas. Por razones practicas, se
examinan y presentan estas tres etapas: el muestreo, recoleccion y anélisis de los datos,
como actividades separadas.

El otro asunto considera una de las caracteristicas fundamentales de la metodologia
cualitativa: el instrumento principal de recoleccion de datos en este tipo de estudios es el
investigador; “el instrumento no es una prueba estandarizada ni un cuestionario ni un
sistema de medicion; es el investigador, que constituye también una fuente de datos.”*
Igualmente, es fundamental notar que en la investigacion cualitativa la recoleccion de
datos se lleva a cabo in situ, en el lugar donde “la gente trabaja, juega, o se involucra en el
fenomeno que usted desea investigar.”

Como punto de partida para el desarrollo del trabajo de campo de una investigacion se
seleccionan aquellas herramientas basicas para la recoleccion de datos y su posterior
analisis. En este caso, con respecto a los diferentes grupos implicados en los dmbitos
seleccionados, son considerados como informantes clave los estudiantes, egresados,
profesores de los estudios de Educacion Musical y profesores de los profesores de
Instrumento, Voz, Composicion y Musicologia de la Universidad Nacional Autonoma de
Meéxico, la New York University y la Universidad de Salamanca.

Entre los multiples métodos que se pueden emplear en la recoleccion de datos que se
proponen en la bibliografia consultada, se ha optado por la entrevista como principal

*Id.

¥ Hernandez, Metodologia de la Investigacion, p. 566.
30 Creswell, Educational Research, p- 217.

3! Hernéndez, Metodologia de la Investigacion, p. 582.
32 Ibid., p. 583.

3 Creswell, Educational Research, p- 220.
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herramienta, apoydndose de la observacion y la recoleccion de documento. De acuerdo a
Grinnell existen tres tipos de entrevistas: estructuradas, semiestructuradas y no
estructuradas o abiertas.>*

Partiendo de un guion general —so6lo para seguir cierto orden—, el modelo de
entrevista de esta investigacion ha sido de tipo abierto y semiestructurada, donde “el
entrevistador tiene la libertad de introducir preguntas adicionales para precisar conceptos
u obtener mayor informaciéon sobre los temas deseados”.’® Las preguntas de los
cuestionarios, como corresponde a un estudio cualitativo, giran en torno a los objetivos
generales de esta investigacion.

Se ha tomado en cuenta todo lo que constituye el testimonio directo de los propios
sujetos implicados en el proceso ensefianza-aprendizaje de los tres sitios estudiados:
profesores por un lado y el alumnado por otro, ademés de la informacion referida por los
egresados, para captar la complejidad del contexto del cual se busca obtener una vision de
un segmento de la realidad en cuestion.

Corresponde a continuacion definir quiénes, en este trabajo de investigacion, han sido
los participantes que brindan informacioén sobre los problemas en cuestion. Para las
entrevistas, de la poblacion total —considerando las restricciones de los sitios, los
criterios de seleccion del muestreo por expertos y en cadena, y tomando en cuenta cuando
se alcanzaba la saturacion de la informacion—, se han considerado, como muestras para
cada uno de los programas universitarios de Educacion Musical de las tres instituciones
educativas implicadas, los siguientes participantes:

Escuela Nacional de Musica de la UNAM:

* 15 estudiantes

= 7 egresados

= 7 profesores del programa de Educacion Musical
= 6 profesores de los programas de instrumentistas

Steinhardt School of Culture, Education, and Human Development de la New York
University:

= 7 estudiantes

= 3 egresados

= 6 profesores del programa de Educacion Musical

= 5 profesores de los programas de instrumentistas o composicion

Escuela Universitaria de Educacién y Turismo de Avila de la Universidad de Salamanca:
* 10 estudiantes

= 5 egresados

= 6 profesores del programa de Educacion Musical

= 5 profesores de los programas de instrumentistas o0 composicion

Un total de 82 entrevistas. De esta manera se busca la representatividad y el tamaiio
adecuado para obtener la informacion necesaria por parte de los participantes y afrontar,

3 Mencionado en Hernandez, Metodologia de la Investigacién, p. 597.
35
Id.
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con las mayores garantias posibles, el reto de crear una nueva propuesta curricular de
formacion universitaria de profesores de Educacion Musical, considerando la Filosofia
Praxial de la Educacion Musical, y adaptandose al contexto del Departamento de Arte y
Cultura Cedros-Universidad Panamericana. En relacion a los participantes, se respetara el
anonimato, ya sea a través de claves o seudonimos, y se evitaran dar referencias que
lleven a la identificacion de los individuos.

Un tema afin a la seleccion de la muestra es el referente a la observacion, la cual se
entiende como ‘el proceso de colectar informacion abierta de primera mano a través de la
observacién de gente y lugares en el sitio de la investigacion,”® y dirige al investigador a
optar por alglin papel de accion particular dentro del ambiente estudiado. Por la naturaleza
de esta investigacion, se presenta como opcidon viable la del rol de observador no
participante, puesto que este observador es “una persona ajena que se sienta en la periferia
o en un lugar ventajoso para mirar y grabar el fendmeno bajo estudio (por ejemplo, atrés
de un salén de clases).”’

Respecto a la observacion de clases, cuando exista el consentimiento, se atendera
evitando todo tipo de interferencia, “explorando un fenémeno en profundidad y
respetando a los individuos y a la propiedad en el sitio de la investigacion.”®

La funcién principal de las observaciones de clases, ensayos y conductas de los
participantes en este estudio, ha sido la de acotar mas puntualmente el contexto de esta
investigacion para interpretar de una manera mas apropiada las entrevistas realizadas.

“Los documentos formales e informales pueden proporcionar al investigador
cualitativo datos importantes.”’ Se presenta muy clara la necesidad de contar con el
mayor nimero posible de documentos que se puedan obtener de las tres instituciones en
cuestion; desde documentos promocionales hasta los expedientes académicos oficiales.

Los periodos de estancias para las entrevistas, observaciones y recoleccion de
documentos en cada una de las tres instituciones previstas ha sido el siguiente:

=  Escuela Nacional de Musica de la Universidad Nacional Auténoma de México: 23 de
febrero al 29 de mayo de 2009.

»  Steinhardt School of Culture, Education, and Human Development de la New York
University: 21 de noviembre al 6 de diciembre de 2009, y 30 de enero al 7 de febrero
de 2010.

= Escuela Universitaria de Educacion y Turismo de Avila de la Universidad de
Salamanca: 25 de abril al 9 de mayo de 2010.

Los controladores de ingreso (gatekeepers), “individuos que a veces tienen un papel
oficial y otras veces no, pero de cualquier manera pueden autorizar la entrada al ambiente
o al menos facilitarla,”* han tenido una ayuda imprescindible para la consecucion de los
objetivos propuestos para esta investigacion. De acuerdo a las instrucciones y permisos de

36 Creswell, Educational Research, p- 221.

37 Ibid., p. 223.

38 Creswell, Educational Research, p- 219.

39 Bresler, “Paradigmas cualitativos”, p. 73.

“ Hernandez, Metodologia de Investigacién, p. 535.
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los controladores de ingreso a los tres sitios de la investigacion, se han utilizado como
herramientas para registrar la informacion: la grabaciéon de audio y video, notas en
computadora y fotografias.

II1.1.4. Analisis de los Datos

Los datos recogidos “significan muy poco si no son organizados, analizados e
interpretados con el objetivo de dar sentido a la informacion obtenida para poder explicar,
describir e interpretar el fendmeno objeto de estudio y dar respuesta al problema
planteado.”*!

Las estrategias de andlisis que se van a valorar como soporte metodoldgico para este
trabajo se completan entre si en funcion de la categoria a analizar. Se combinan o
triangulan los instrumentos de evaluacion (entrevistas, observaciones y analisis de
documentos), de manera que ofrezcan una vision lo méas amplia posible del problema
estudiado. “La triangulacion consiste en la utilizacion de diferentes medios para
comprobar un dato obtenido o un indicador de evaluacion trabajado.”*?

Las caracteristicas generales del andlisis cualitativo de datos, importantes a tomar en
cuenta para la presenta investigacion, son las siguientes:*

* Son inductivas: parten de los detalles para construir codigos o temas generales.

= El proceso de analizar ocurre simultdneamente a la recoleccion de datos.

= Las fases del andlisis son iterativas; se va y regresa constantemente entre la coleccion
de datos y el andlisis.

= Se analizan los datos a través de diversas lecturas, las cuales ofrecen un entendimiento
mas profundo cada vez.

* No existe un solo enfoque para el andlisis cualitativo de los datos; es siempre
ecléctico.

= La investigacion cualitativa es interpretativa, puesto que puede diferir de la
interpretacion de otra persona, sin la posibilidad de definir cudl interpretacion es
mejor.

En el andlisis cualitativo de los datos se consideraran dos etapas. La primera
comprende la organizacion, trascripcion y codificacion de los datos que se obtuvieron a
través de entrevistas, notas de campo, observaciones y andlisis de documentos. La
codificacion se entiende como el “proceso de segmentacion y etiquetacion de texto para
formar descripciones y temas amplios de los datos**”.

La codificacién en este trabajo toma el siguiente desarrollo: del andlisis de la
informacion surgen unidades de significado; de estas unidades, por medio de comparacion
constante, surgen las categorias; posteriormente se comparan las distintas categorias y se

agrupan en nucleos temdticos para, al final, obtener ejes tematicos.

*I Diaz, “Proceso de Investigacion”, p. 156.

42 Casanova, “La Evaluacién Educativa”, p- 630.

B Cfr. Creswell, Educational Research, pp. 244-245.
“ Ibid., p. 251.
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La segunda etapa es la exposicion. En ésta se interpreta y presenta la informacion
analizada. La interpretacion se refiere al entendimiento personal que el investigador
desarrolla del fenémeno estudiado. Esta interpretacion se puede presentar a través de
narraciones, tablas, mapas o matrices. En este trabajo se utilizaran, principalmente, las
narraciones.

II1.2. MODELOS DE CUESTIONARIOS
A continuacién se presentan los modelos que sirvieron como guia para la realizacion de
las entrevistas, considerando que son sélo guias, puesto que se “debe permitir a los
entrevistados [y al entrevistador| hacer preguntas o proveer comentarios mas alla de las
preguntas iniciales.”*

I11.2.1. Estudiantes

Informacion general:
Entrevista nimero: Fecha de la entrevista:

Nombre completo:

Instrumento principal:

Calle y numero:

Colonia:

Estado: Codigo postal:

Teléfono: Celular:

Correo electronico:

Fecha de nacimiento: Afio Mes Dia

Afio de iniciacion de los estudios universitarios de Educacion Musical:

Semestre que cursas actualmente:

1. ;Puedes describir brevemente tus estudios musicales previos al ingreso a la
licenciatura de Educacion Musical?

2. (Coémo evaluas el nivel musical con el que ingresaste a esta carrera?
3. ¢Por qué decidiste estudiar la carrera de Educacion Musical?
4. ;Consideras que estd colmando tus expectativas?

5. (Trabajas actualmente? Si es asi, ¢(podrias describir brevemente el trabajo que
realizas?

6. (Cuales son tus aspiraciones laborales para cuando termines esta carrera?

* Ibid., p. 396.
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(Consideras que estas adquiriendo las competencias musicales necesarias para hacer
musica de calidad en alguna de sus manifestaciones (ejecucion instrumental,
improvisacion, arreglo, composicion o direccion)?

Por favor describe tres procesos especificos por medio de los cuales estas
desarrollando esas competencias musicales.

(Encuentras relacion entre tu desarrollo de competencias musicales y el desarrollo de
una audicion musical reflexiva?

(Podrias dar tres ejemplos de como estas desarrollando esta audicion musical reflexiva
en la carrera de Educacion Musical de la Escuela Nacional de Musica?

(Adviertes que estds adquiriendo las competencias didacticas necesarias para ensefiar
las competencias musicales instrumentales que estas adquiriendo?

(Podrias dar tres ejemplos de como estas desarrollando esas competencias didacticas?

.En tu licenciatura, ;realizas las practicas educativas necesarias, en ambientes

educativos reales, dirigidas a prepararte para la vida laboral?
(Podrias explicar como se llevan a cabo esas practicas educativas?

En tus estudios de licenciatura, ;estds estudiando y/o interpretando musica de diversas
partes y tradiciones del mundo?

(Percibes que de esta institucion egresaras graduado como especialista en algun area
especifica de la Educacion Musical (preescolar, primaria, secundaria, orquestas,
bandas, coros, etc.)?

Por parte de la comunidad administrativa, académica y estudiantil de la Escuela
Nacional de Musica, ;qué valoracion observas que se le da a la carrera de Educacion
Musical en relacion a las otras carreras (composicion, musicologia, violin, piano,
etcétera)?

(Adviertes que la desercion de estudiantes de la carrera de Educacion Musical es un
problema en la Escuela Nacional de Musica?

(Deseas anadir algiin comentario o consideracidon respecto a todos los temas que se
trataron en esta entrevista?
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I11.2.2. Egresados

Informacion general:
Entrevista nimero: Fecha de la entrevista:

Nombre completo:

Instrumento principal:

Calle y numero:

Colonia:

Estado: Codigo postal:

Teléfono: Celular:

Correo electronico:

Fecha de nacimiento: Afio Mes Dia

Afio de terminacion de los estudios universitarios de Educacion Musical:

Afio de titulacion:

Lugar principal donde laboras actualmente:

1. (Cual es tu valoracion general respecto al papel que juega la Escuela Nacional de
Musica de la UNAM en el desarrollo cultural-musical de México?

2. (Puedes describir brevemente sobre tus estudios musicales previos al ingreso a la
carrera de Educacion Musical?
, . . . . . . . 46
3. (Con qué nivel de competencias (capacidades-aptitudes) musicales interpretativas,
en cualquiera de sus manifestaciones (instrumental, improvisacion, composicion,
arreglo o direccion) ingresaste a la carrera?

4. (Porqué decidiste estudiar la carrera de Educaciéon Musical?
5. (Consideras que colmo tus expectativas?

6. (Cursaste mas estudios después de terminar la licenciatura de Educacion Musical? Si
es asi, ;cuales?

7. Describe brevemente el trabajo que realizas como educador musical en la actualidad

8. ¢Tu trabajo actual se identifica con las aspiraciones laborales que tenias cuando
estudiabas la licenciatura en Educacion Musical?

9. En relacion a las necesidades actuales del ambiente musical educativo en México,
(consideras que, durante tu carrera, adquiriste las competencias musicales
interpretativas necesarias para hacer musica de calidad en alguna de sus
manifestaciones (instrumental, improvisacién, composicion, arreglo o direccion)?

% En esta investigacion las palabras interpretar y hacer miisica se presentan como intercambiables, “puesto que la
improvisacion es un tipo de interpretacion, y que la composicion, arreglo y direccion [orquestal o coral] usualmente
implican la presencia de un intérprete”, Cfr. Elliott, Music Matters, p. 49.
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(Qué competencias musicales interpretativas consideras que desarrollaste mas?

Describe tres procesos por medio de los cuales desarrollaste esas competencias
musicales.

(Como valorarias el nivel de calidad interpretativa que desarrollaste?
Durante la licenciatura en Educacion Musical, jencontraste relacion entre el desarrollo
de tu audicion musical analitica y las competencias musicales interpretativas que

adquiriste?

(Podrias dar tres ejemplos de como desarrollaste la audicion musical en la carrera de
Educacion Musical en la Escuela Nacional de Musica?

(Adviertes que aprendiste a ensefar las competencias musicales instrumentales que
adquiriste durante tu licenciatura de Educacién Musical?

Menciona tres competencias didacticas que adquiriste durante tu licenciatura.

En tu licenciatura, ;realizaste las practicas educativas necesarias, en ambientes
educativos reales, dirigidas a prepararte para la vida laboral?

(Podrias describir unos ejemplos de como fueron esas practicas en ambientes
educativos reales?

(Con qué cantidad y frecuencia se llevaron a cabo esas practicas?

(Saliste graduado de esa institucion como especialista en alguna area especifica de la
Educacion Musical? Si es asi, jen qué area?

(Cual es tu valoracion del nivel académico de la carrera de Educacion Musical en
relacion a las otras carreras de la Escuela Nacional de Musica?

(Adviertes que la desercion de estudiantes de la carrera de Educacion Musical es un
problema en la Escuela Nacional de Musica?

(Cuales consideras que sean las razones principales de las deserciones?

(Deseas anadir algiin comentario o consideracidon respecto a todos los temas que se
trataron en esta entrevista?
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111.2.3. Profesores de Educacion Musical

Informacion general:
Entrevista nimero: Fecha de la entrevista:

Nombre completo:
Instrumento y/o 4rea principal de ensenanza:
Niveles escolares que usted ensefia en esta institucion:

Teléfono: Celular:
Correo electronico:

10.

(Puede describir brevemente los estudios musicales que ha realizado a lo largo de su
vida?

(Puede describir el trabajo que realiza actualmente como educador musical?

(Qué nivel musical observa en los estudiantes que ingresan a la carrera de Educacion
Musical?

(Considera que los estudiantes estdn adquiriendo, al final de su carrera, las
competencias necesarias para hacer musica de calidad en alguna de sus
manifestaciones (ejecucion instrumental, improvisacion, arreglo, composiciéon o
direccion)?

(Encuentra relacion entre la creacion musical (ejecucion instrumental, improvisacion,
arreglo, composicion o direccion) y el desarrollo de una audicion musical reflexiva
(analitica) en los estudiantes de Educacion Musical?

(Advierte que los estudiantes estan adquiriendo las competencias didacticas necesarias
para ensefiar las competencias musicales que estan adquiriendo?

(Los estudiantes de la carrera de Educacion Musical realizan las précticas educativas
necesarias, en ambientes educativos reales, dirigidas a prepararse para la vida laboral?

(Los estudiantes salen graduados de esta institucion como especialistas en algin area
especifica de la Educacion Musical (por ejemplo: preescolar, primaria, secundaria,
orquestas, bandas, coros, etcétera.)?

Por parte de la comunidad administrativa, académica y estudiantil de la Escuela
Nacional de Musica, ;qué valoracion observa que se le da a la carrera de Educacion
Musical en relacion a las otras carreras (composicion, musicologia, violin, piano,
etcétera.)?

(Advierte que la desercion de estudiantes de la carrera de Educacion Musical es un
tema actual en la Escuela Nacional de Musica?
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11. ;Desea anadir algiin comentario o consideracion respecto a todos los temas que se
trataron en esta entrevista?

I11.2.4. Otros Profesores (Instrumento, Voz, Composicion o Musicologia)

1. ;Puede comentar brevemente sobre los estudios musicales que ha realizado a lo largo
de su vida?

2. (Puede describir el trabajo que realiza actualmente en la Escuela Nacional de Musica?

3. Respecto a los estudiantes de la licenciatura de Educacion Musical es evidente, en
general, que entre mas se eleve el nivel de ingreso mejor saldran preparados, sin
embargo, al mismo tiempo, esto conlleva el riesgo de una menor captacion de
estudiantes y por lo tanto un decrecimiento del nimero de egresados.

(Hacia donde inclinaria usted la balanza respecto al perfil de ingreso de los
estudiantes de la carrera de Educacion Musical en cuanto a la exigencia del nivel de
competencias musicales requeridas (competencias en cualquiera de sus
manifestaciones: interpretacion instrumental o vocal, improvisacién, composicion,
arreglo, direccion o audicion musical)?

4. Existen, habitualmente, tres ambitos en los que se puede centrar la formacion
universitaria de los profesores de Educaciéon Musical:
* Los fundamentos pedagdgicos, conocimientos y dominio de una o varias técnicas
didacticas de la Educacion Musical.
= La practica educativa en campos reales.
= El desarrollo de competencias musicales en cualquiera de sus manifestaciones.

(Qué valoracion le da a estos tres dmbitos para la consecucion de los objetivos que
usted esperaria de una carrera universitaria de Educacion Musical?

5. ¢Encuentra conveniencias en que los estudiantes de una licenciatura de Educacion
Musical egresaran de la carrera especializados en un area docente especifica, como
por ejemplo: preescolar, primaria, secundaria, orquestas, bandas, coros, etcétera?
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III.3. MODELOS DE CUESTIONARIOS (INGLES)
Los modelos de cuestionario en idioma inglés no son una traduccion directa de los
cuestionarios en espafiol, debido a que fueron realizadas en distintos momentos y
contextos muy diferentes, y por tanto no se considerd necesario que fueran idénticas.

II1.3.1. Students

General Information:
Complete name:

Principal instrument:

Email address:

Date of birth: Year Month Day
Starting date of university studies in Music Education:
Current semester:

1. Could you please describe your music studies prior to your Music Education studies at
NYU?

2. How would you evaluate your level of musicianship in any of its manifestations
(voice, instrument, improvisation, composition, arrangement, direction, etc.) at the
time you began your studies at NYU?

3. Why did you decide to major in Music Education?

4. Do you believe you are meeting your expectations?

5. Are you currently working? If yes, briefly describe your job.

6. What are your career expectations when you graduate?

7. Do you believe you are acquiring the musicianship necessary to make quality music in
any of its manifestations?

8. Can you describe a couple of methods by which you are acquiring musicianship?

9. Do you see a relationship between the development of your musical ear and your level
of music making?

10. Can you give me some examples of how you are developing your musical ear during
your studies in Music Education in the Steinhardt School?

11. In relationship to your musicianship, are you learning what you are to teach, and are
you learning how to teach it?
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12. Can you give some examples of how you are developing your educatorship (teaching
skills and knowledge)?

13. Are you getting enough student teaching, in real classroom situations to prepare you
for your teaching career?

14. Please describe your student teaching.

15. Are you studying and/or interpreting music from varying traditions and parts of the
world, as part of your plan of study?

16. Do you feel that you will graduate from your school as a specialist in an area of Music
Education such as the teaching of an instrument in preschool, primary or secondary
school or band, orchestra or choral direction, etc.?

17. How do you think the value of a major in Music Education is perceived by the
Administrative, Academic and Student communities of the Steinhardt School
compared to other majors such as music composition, voice, piano, violin, etc.?

18. Do you feel that student desertion is a problem in the major of Music Education in the
Steinhardt School?

19. Would you like to add any comments to the topics discussed in this interview?

I11.3.2. Alumni

General Information:

Interview number: Date of interview:
Complete name:
Instrument:
Email:
Graduation date:

1. Briefly describe your music studies prior to your Music Education studies at NYU.

2. How would you evaluate your level of musicianship in any of its interpretations
(voice, instrument, improvisation, composition, arrangement, direction, etc.) at the
time you began your studies at NYU?

3. Why did you decide to major in Music Education?

4. Did it meet your expectations?

5. Can you describe your current work in the field of Music Education?
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10.

11.

12.

13.

14.

15

16.

17.

18.

19.

Does your current job meet the expectations you had when you were studying Music
Education?

Do you believe that you acquired the musicianship necessary to make quality music in
any of its manifestations from your Music Education studies at NYU?

(Can you describe a couple of methods by which you acquired musicianship?

During your Music Education studies, did you see a relationship between the
development of your musical ear and your level of music making?

Can you give me some examples of how you developed your musical ear during your
studies in Music Education in the Steinhardt School?

In relationship to your musicianship and studies, did you learn what you were to teach,
and did you learn how to teach it?

Can you give some examples of how you developed your pedagogical skills?

During your studies, did you get enough student teaching, in real classroom situations
to prepare you for your teaching career?

Please describe your student teaching.

. Did you study and/or interpret music from varying traditions and parts of the world, as

part of your plan of study in NYU?

Did you graduate from your school as a specialist in an area of Music Education such
as the teaching of an instrument in preschool, primary or secondary school or band,
orchestra or choral direction?

How do you think the value of a major in Music Education is perceived by the
Administrative, Academic and Student communities of the Steinhardt School

compared to other majors such as Music composition, Musicology Piano, Violin etc.?

Do you feel that student desertion is a problem in the major of Music Education in the
Steinhardt School?

Would you like to add any comments to the topics discussed in this interview?
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I11.3.3. Music Education Professors

General Information:

Interview number: Date of interview:
Complete name:
Email:

1. Could you please describe the work you do as a Music Professor in the New York
University?

2. What level of musicianship in any of its manifestations (performance, improvisation,
composition, arrangement, conducting, etcetera) do you expect of your new students
majoring in Music Education in the Steinhardt School?

3. It is said that the higher the level of musicianship required to begin the major of Music
Education, the better the final result of the graduate in the field, however this implies
the risk of a decreased matriculate and consequently fewer graduates. What is your
opinion on the matter?

4. Do you believe your students are acquiring the musicianship necessary to make
quality music in any of its manifestations?

5. Inrelationship to musicianship and studies, are your students learning what they are to
teach, and are they learning how to teach it?

6. Are your students getting enough student teaching, in real classroom situations to
prepare them for their teaching careers?

7. Do you feel that your students will graduate from your school as a specialist in an area
of Music Education such as the teaching of an instrument in preschool, primary or
secondary school or band, orchestra or choral direction?

8. How do you think the value of a major in Music Education is perceived by the
Administrative, Academic and Student communities of the Steinhardt School

compared to other majors such as Music Composition, Jazz, Piano, Violin, etc.?

9. Do you feel that student desertion is a problem in the major of Music Education in the
Steinhardt School?

10. Would you like to add any comments to the topics discussed in this interview?
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1.

I11.3.4. Other Professors (Instrument, Voice or Composition)

Could you please describe the work you do as a Music Professor in the New York
University?

It is said that the higher the level of musicianship required to begin the major of Music
Education, the better the final result of the graduate in the field, however this implies
the risk of a decreased matriculate and consequently fewer graduates. What is your
opinion on the matter?

There are three areas that are central to the formation of students majoring in Music

Education:

* A solid basis in pedagogy; knowledge of various techniques and methods of Music
Education.

* Student teaching in real classrooms.

* The development of musicianship in any of its interpretations (voice, instrument,
improvisation, composition, arrangement and/or conducting).

How do you perceive the value of each of these three areas as related to the objectives
that you would expect from a student of Music Education?

Do you see the convenience that Music Education students could graduate from NYU
as specialists in an area of such as the teaching of an instrument, primary or secondary
school band, orchestra or choral conducting, etcetera?
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IV. CONTEXTO DE LA INVESTIGACION

Como lo muestra la naturaleza propia de la musica, y lo sefiala la Filosofia Praxial de la
Educaciéon Musical, la cuarta dimension que configura el hecho musical es la que
comprende al contexto. Considerando esto, es fundamental reflexionar sobre los contextos
que entran en juego para la presente investigacion, los cuales son: Departamento de Arte
y Cultura Cedros-Universidad Panamericana; Escuela Nacional de Musica de la
Universidad Nacional Auténoma de México; Steinhardt School of Culture, Education, and
Human Development de la New York University, y Escuela Universitaria de Educacion y
Turismo de Avila de la Universidad de Salamanca, Espafia. Estos cuatro contextos seran
estudiados en el presente capitulo.

IV.1. DEPARTAMENTO DE ARTE Y CULTURA CEDROS-UNIVERSIDAD
PANAMERICANA

De acuerdo a los objetivos de la presente investigacion, se busca “ofrecer los fundamentos
curriculares de un programa universitario, a nivel licenciatura, de formacién de docentes
de Educacion Musical”, dentro de la Universidad Panamericana, campus Ciudad de
Meéxico. La relacion entre esta universidad, el Departamento de Arte y Cultura Cedros-
Universidad Panamericana y la presente investigacion es doble.

Primeramente, se considera que, por razones vocacionales, seria este Departamento el
mas indicado, dentro de la Universidad Panamericana, para liderar la licenciatura en
Pedagogia Musical; esto es, el contexto de la licenciatura en Pedagogia Musical seria el
del Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana. En segundo
lugar, el trabajo de investigacion: “El profesor de instrumento como sujeto integrador de
la educacion musical”, que se llevd a cabo dentro del Departamento de Arte y Cultura
Cedros-Universidad Panamericana, fue la investigacion que planted las lineas de
investigacion que dieron pie a esta tesis doctoral. Por tanto, de los cuatro contextos
involucrados, es éste, el del Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad
Panamericana, con el que se comienza el capitulo actual.

IV.1.1. Historiay Descripcion

El Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana (DAC) es una area
académica compartida del Centro Escolar Cedros y la Universidad Panamericana
Preparatoria, cuyo compromiso primordial es el desarrollo de competencias musicales de
los estudiantes para estimular su desarrollo global en el 4rea intelectual, afectiva y social,
y su objetivo capital es formar a través de la musica.

Para cubrir las expectativas de la educacion integral ofrecida por el Centro Escolar
Cedros se considero indispensable brindar una experiencia artistica de calidad. Para esto
se fundo, en septiembre de 1995, el DAC—que en su origen se llamaba Departamento de
Promocion Cultural—. Las actividades iniciaron Unicamente con clases de violin. En
enero de 1996 se incorporaron clases de violonchelo y, en septiembre de 1996, se
agregaron las clases de percusiones y flauta de pico; asi sucesivamente, afios tras afio, se



192 | La Filosofia Praxial en la Formacion Universitaria del Profesorado de Educacion Musical

fueron agregando clases de diversos talleres musicales, hasta llegar a ofrecerse en la
actualidad los siguientes talleres: violin, viola, violonchelo, contrabajo, flauta transversa,
flauta de pico, oboe, clarinete, saxofon, fagot, corno francés, trompeta, trombon, tuba,
piano, guitarra e instrumentos pop (guitarra, bajo eléctrico y bateria), y artes plasticas,
ademads de los ensambles corales que intrinsecamente son de configuracion grupal. Todas
estas actividades se realizan, principalmente, en horario vespertino.

Debido a la transicion del alumnado de la secundaria del Centro Escolar Cedros a la
Preparatoria de la Universidad Panamericana, ambas instituciones decidieron desarrollar
este proyecto educativo-musical, a partir de 2001, dentro de un solo marco organizativo.
En ciclo escolar 2011-2012 laboraron en el DAC 47 profesores de musica y 4 personas
dedicadas a las tareas administrativas, y recibieron clases 457 esudiantes de instrumento o
Coro.

Las clases son impartidas por profesores y artistas profesionales, profesores de la
Escuela Nacional de Musica de la UNAM, Conservatorio Nacional, Escuela de Musica
Vida y Movimiento Ollin Yoliztli, Sinfénica Nacional, Filarménica de la UNAM,
Filarmonica de la Ciudad de México, entre otras de las mejores instituciones y
agrupaciones musicales de México.

El Método Suzuki se considera como la pedagogia central —mas no la unica— en
este Departamento. Todos los estudiantes de cuerdas frotadas, flauta de pico y trasversa,
piano y guitarra del Departamento de Arte y Cultura inician sus estudios musicales a
través del Método Suzuki. Al mismo tiempo, en la ensefianza de todos los demas
instrumentos también se consideran, en gran medida, los principios generales que rigen el
Meétodo Suzuki: todos los nifios pueden; el apoyo de la familia es irremplazable; el
desarrollo de la teoria se fundamenta en la interpretacion musical, etcétera.

La calidad de este proyecto de Educacion Musical ha trascendido las fronteras de las
instituciones fundadoras y se encuentra en marcha en diversos colegios a lo largo del pais
que, de alguna manera, estan trabajando bajo la guia o el ejemplo del DAC. Algunos de
estos colegio son: Centro Escolar Cedros Norte (Estado de México), Northridge School
(Estado de México), Centro Escolar Yaocalli (Ciudad de México) y Liceo de Monterrey
(ciudad de Monterrey).

El Departamento de Arte y Cultura Cedros-Universidad Panamericana fue elegido, en
2010, para figurar en un compendio elaborado por la ONU (Organizacion de las Naciones
Unidas) y la ICCC (International Council for Caring Communities) como uno de los
proyectos modelos a seguir para alcanzar los Objetivos de Desarrollo del Milenio
propuestos por la ONU.

El titulo del compendio fue Music as a Natural Resource y el DAC fue el unico
proyecto mexicano escogido, junto con otros 55 proyectos de 33 paises, para aparecer en
este importante documento.

De acuerdo a John Kiehl, Co-Fundador de Soundtrack Recording Studios (Nueva
York y Boston): “Este compendio presenta programas musicales exitosos de alrededor del
mundo.””!

Este Departamento se divide en cuatro grandes areas: Talleres Instrumentales,
Ensambles Corales, Formacion Musical y Artes Visuales. Los Talleres Instrumentales y
los Ensambles Corales se ofrecen, en su mayoria, en horarios vespertinos; las<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>