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INTRODUCCION

“Somos criaturas musicales de forma innata
desde lo mas profundo de nuestra naturaleza”

Stefan Koelsch






Introduccion

1. Justificacion e interés de la investigacion.

A pesar de su universalidad entre las culturas, la Musica no es una
necesidad biolégica, como lo es la comida, la bebida, el dormir o el sexo; ademas,
en contraste con el lenguaje verbal, entre los humanos existen grandes variaciones
en la sensibilidad y la habilidad para la musica (Cook, 1959).

“Escuchar musica es una experiencia personal dificiimente comunicable,
que resulta de una reaccion subjetiva al mensaje de un compositor que se expresa
a si mismo y a sus emociones a través del medio musical” (Sergeant, 1999). Para
Sergeant, esta reaccién individual esta determinada por factores como el
aprendizaje, el interés, la educacion, la cultura y la personalidad; todos estos
factores contribuyen de diferentes maneras a una experiencia musical particular, de
forma que una pieza musical que evoca sentimientos y emociones en ciertas
personas, puede dejar a otras totalmente indiferentes.

La transmision del Arte y del Arte Musical se reconoce como un aspecto
comunicador, favoreciendo las relaciones de las personas que se interrelacionan y
se enriquecen a través de él (Casas, 2001). La Musica, como ensefianza artistica,
desarrolla un tipo de inteligencia que contribuye a la mejora del rendimiento
académico e influye sobre el desarrollo emocional, espiritual, corporal y el
desarrollo del lenguaje. El conocimiento y la practica artistica desarrollan una serie
de capacidades en el humano que le aportan la flexibilidad y habilidad para plantear
sus propios objetivos, finalidades y metas (Arévalo, 2010).

Para la psicologia cognitiva, la inteligencia es algo modificable y plural, y la
Musica tiene influencia en ella, en los procesos de aprendizaje y como
consecuencia en los de ensefanza. Conocemos, por estudios neurolégicos vy
psicopedagogicos, que la Musica influye desde todos sus elementos (ritmo, melodia
y armonia) de manera positiva en el desarrollo de los nifios y nifas. A nivel
neuroldgico, la Musica provoca diferentes respuestas en las areas del cerebro tanto
a nivel cognitivo, como emocional (Belmonte, 2011). Hay una estrecha relacion
entre el proceso que se lleva a cabo cuando un individuo esta desarrollando la
inteligencia musical y su manera de aprender. La caracteristica principal de esta
relacion entre la inteligencia musical y el aprendizaje, es el gran impacto que causa
utilizar la musica como herramienta de trabajo para obtener mayores conexiones en
el cerebro estimulandolo en su totalidad, para utilizarlo completamente en el
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momento de la adquisicion de un nuevo conocimiento. En este sentido, es
necesario acudir al concepto de inteligencia musical, su origen, sus efectos y cémo
se puede desarrollar. Ademas es importante que conozcamos el concepto de
aprendizaje, sus tipos y estilos para poder analizar su relacion con el concepto de
inteligencia musical y como puede verse afectado por ella.

El hecho de practicar con un instrumento, implica a diversas areas
cerebrales y funciones cognitivas, lo cual tiene como consecuencia que el cerebro
de los musicos sea diferente, tanto a nivel funcional como estructuralmente.
Cuando una persona con estudios musicales percibe una melodia esta activando
una red cerebral muy extensa, ya que se activan areas de procesamiento del tono,
areas del control motor y areas auditivas. Por el contrario, en una persona sin
estudios musicales se activan principalmente areas auditivas. Esta diferencia se
produce porque los musicos cuentan con una mayor conectividad entre su
hemisferios cerebrales y las areas cerebrales relacionadas con el procesamiento
musical mas desarrolladas. Estas cualidades son importantes a la hora de una
correcta ejecucion musical (Soria-Urios, Duque y Garcia-Moreno, 2011).

Sirviendose de las mas recientes investigaciones de la Neurociencia
aplicada a la educacion, los investigadores analizan cémo aprende el cerebro, para
aplicarlo a la mejor manera de desarrollar la memoria y potenciar el aprendizaje de
conocimientos y emociones en el alumnado (Blakemore & Frith, 2007).

Asimismo, los docentes de instrumento estamos siendo testigos de un
cambio notable en los contextos educativos académicos: por una parte, cambios
curriculares y por otra parte, cambios en la demanda y necesidades sociales, 1o que
repercute en gran medida en la formacion de los nuevos profesionales. Esta
situacion ha desencadenado en la necesidad de buscar una explicacion de los
procesos de ensefianza y aprendizaje, buscando su optimizacion. A qué
adjudicamos valor como elementos relevantes en la ensefianza, para que nuestro
alumnado aprenda mas y mejor, ha sufrido un proceso de evolucion, especialmente
desde las ultimas décadas del siglo XX lo que ha dado pie a un desarrollo muy
importante en la investigacién en educacion musical (Casas, 2008). Un factor
importante sobre el que basar un cambio cualitativo de perspectiva, ha sido el
desarrollo de la investigacion en aprendizaje, y los esfuerzos de la Neurociencia por
esclarecer los mecanismos del funcionamiento cerebral (Casas, 2008).

Aunque el estudio de las redes neuronales implicadas en el procesamiento
de la musica ha recibido menos atencion que la dispensada al lenguaje, desde
hace dos décadas existe un interés creciente en conocer los mecanismos
funcionales del cerebro musical. Igual que sucede con las funciones linguisticas
verbales, el procesamiento musical se sustenta en una base estructural mediante
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redes neuronales especificas. En los ultimos anos se han logrado importantes
avances en el conocimiento de los procesos cerebrales que subyacen a la Musica
lo que ha permitido disefiar modelos cognitivos fundados en bases neurocientificas
(Garcia-Casares, Berthier, Froudist & Gonzalez-Santos, 2011). Comprender la
organizacién funcional de las estructuras cerebrales subyacentes a las funciones
musicales es un objetivo legitimo de la investigacion cientifica. Estudios
relacionados con la neurociencia, la psicologia cognitiva y la musica estan
suscitando interés en los ultimos anos, sobre todo a raiz de los trabajos e
investigaciones realizados por especialistas como: Michael Gazzaniga (2002),
Sarah-Jayne Blakemore (2007), Robert Zatorre (2011), Froudist (2011), Isabelle
Peretz (2009), Gema Soria-Urios (2011) o Daniel Levitin (2006, 2011).

2. Marco referencial

Tras la revisién de estudios previos, investigaciones y tesis realizadas sobre
el aprendizaje musical mencionamos algunas investigaciones realizadas dentro del
marco de las ensefianzas especializadas en las que se encuentran los
conservatorios profesionales de musica.

TESIS DOCTORALES EN EL CONTEXTO DE LAS ENSENANZAS
ESPECIALIZADAS REGLADAS

Sarget Ros, M? A, (2000). Evolucién de los conservatorios de musica a través
de las disposiciones legales en la comunidad de Castilla La Mancha.
Universidad Nacional a Distancia. UNED.

Nunes Marques, D. (2001). Estrategias de prevencion y tratamiento del
sindrome por sobreuso en los musicos. Universidad de Barcelona.

Clemente Buhlal, J.A. (2002). El contenido melddico en la ensefianza de la
guitarra. Universidad de Murcia.

Bautista Vizcaino, F. (2003). Método audiovisual para la ensefianza
instrumental. Universidad de Las Palmas de Gran Canaria.

Torrado del Puerto, J.A. (2003). Concepciones de los profesores sobre la
ensefanza de la musica. Un estudio sobre la ensefianza de los instrumentos
de cuerda en los Conservatorios Profesionales. Universidad Auténoma de
Madrid.

Aramberri Balboa, M? J. (2004). Comportamiento estratégico en el estudio de
una obra musical. Estrategias metacognitivas implicadas. Universidad
Nacional a Distancia. UNED.




Introduccion

Gutierrez Barrenechea, M? M. (2004). La formacién de intérpretes
profesionales en los conservatorios de la reforma educativa. Madrid como
paradigma. Universidad Auténoma de Madrid.

Esteban Mufioz, E. (2004). La version pianistica: defensa de la huella estético
estilistica del pianista en su interpretacion en funcién de sus habilidades,
conocimientos y creatividad. Universidad Autonoma de Madrid.

Pérez Mestre, J.R. (2005). El fagot en Extremadura, aportaciones a la
investigacion sobre su genealogia histérico-evolutiva y su propuesta didactica
y pedagdgica para la ensefianza del mismo. Universidad de Extremadura.

Balsera Gomez, F.J. (2006). La inteligencia emocional como recurso en el
proceso de ensefianza aprendizaje de la musica. Universidad Nacional a
Distancia. UNED.

Martin Lopez, E. (2006). Aptitudes musicales y atencion en nifios entre diez y
doce afios. Universidad de Extremadura.

Tolmos Tena, A. (2006). Improvisacion pianistica. Potencial de la creatividad e
improvisacion en el primer ciclo de grado medio de la titulacién superior de
piano. Propuesta metodolégica. Universidad Nacional a Distancia. UNED.

Garcia Rodriguez, A.M2. (2006). Funcién respiratoria y capacidad aerobica en
instrumentistas de viento. Universidad de Valladolid.

Mira Chorro, I. (2006). Didactica musical para saxofén en grado elemental:
una propuesta de ensefianza-aprendizaje. Universidad de Alicante.

Inesta Mena, C. (2006). Demanda fisiolégica en musicos profesionales.
Universidad de Oviedo.

Alcalé - Galiano, C. (2007). La improvisacion en la historia de la musica y de la
educacion: estudio comparativo de la creatividad en la musica en nifios de 7 a
14 anos. Universidad Autbnoma de Madrid.

Vicente Bujez, A. (2007). Evaluacion del curriculo en los conservatorios de
Grado Superior de Musica de Andalucia. Universidad de Granada.

Lozano Rodriguez, J. (2007). Bases psicologicas y disefio curricular para el
grado elemental de musica. Universidad de Valencia.

Ramos Diez, J.C. (2009). Modelo de aptitud musical. Analisis y evaluacion del
enfoque del aprendizaje, la personalidad y la inteligencia emocional en
alumnos de 13 a 18 afios. Universidad de Leon.

Bautista Arellano, A. (2009). Concepciones de profesores y alumnos de piano
sobre la ensefianza y el aprendizaje de partituras musicales. Universidad
Auténoma de Madrid.

Garcia Martinez, R. (2010). Evaluacion de las estrategias metacognitivas en el
aprendizaje de contenidos musicales y su relacion con el rendimiento
académico musical. Universidad de Valencia.

Marco Rico, V. (2010). El rendimiento académico en el conservatorio de
musica: analisis de variables motivacionales. Universidad de Alicante.
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Reyes Belmonte, M? C. (2011). El rendimiento académico de los alumnos de
primaria que cursan estudios artistico-musicales en la Comunidad Valenciana.
Universidad de Valencia.

Fernandez Morante, B. (2011). Un analisis multidimensional del sindrome de
burnout en profesorado de conservatorios y ensefianza secundaria.
Universidad de Valencia.

Toscano Fuentes, C. M. (2011). Estudio empirico de la relacién existente entre
el nivel de adquisicion de un segunda lengua, la capacidad auditiva y la
inteligencia musical del alumnado. Universidad de Huelva.

Valencia Déniz, M2 R. (2011). Motivaciébn académica en alumnos del
Conservatorio Profesional de Musica de Las Palmas de Gran Canaria y del
Conservatorio Superior de Musica de Canarias. Universidad de Las Palmas de
Gran Canaria.

Cid Castro, M?3J. (2011). Los conservatorios superiores de Galicia durante la
LOGSE. Universidad de Vigo.

Ordonana Martén, J. A. (2011). La estructura de la musica atonal y las leyes
de la percepcion. Un estudio con profesorado y estudiantes de musica.
Universidad Publica de Navarra.

Conde Domarco, E. (2012). La ansiedad de actuacién en la audicién final de
carrera de los estudiantes de Musikene: efectos y factores influyentes.
Universidad de Pais Vasco.

Campa Ansd, C. (2012). Propuesta metodolégica para la ensefianza de la
clase de conjunto de grado elemental aplicada al violoncello. Universidad Rey
Juan Carlos I.

Ibaibarriaga Moja, I. (2012). Signo Musical y Gesto Instrumental. Limite y
Periferia de la no representacion. Universidad del Pais Vasco. UPV/EHU.

Marin Oller, C. (2013). ¢ Qué aprendo?,;Coémo aprendo? Concepciones sobre
el aprendizaje y uso de la notacion musical en estudiantes de instrumento de
viento-madera. UAM.

Fernandez Rodriguez, 1. (2013). La ensefianza de la tuba: perspectivas del
profesor. Universidad de A Corufia.

Blanco Pifieiro, P. (2013). La calidad de la postura corporal durante la
gjecucion musical. Un estudio con alumnado del Conservatorio Superior de
Musica de Vigo. Universidad de Vigo.
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3. Distribucién de los capitulos

Esta tesis se encuentra dividida en dos grandes bloques: el marco teérico y el
estudio empirico.

Dentro del marco teérico, se incluyen tres capitulos dedicados a la ubicacién y
marco de nuestra investigacion: la musica y la educacién musical; el aprendizaje
musical y el aprendizaje musical dentro del marco de las ensefianzas
especializadas, centrandonos en el aprendizaje instrumental y, un tercer capitulo
orientado a la relacion entre el aprendizaje musical y los procesos cerebrales. Es
por ello, que nos ha parecido de interés presentar justificaciones de diferentes tipos:
pedagdgicas, psicolégicas y hasta las mas recientes provenientes del campo de la
neuropsicologia y de la neurociencia.

El primer capitulo se propone ubicar nuestra investigacion: la musica y la

educacién musical, la musica como lenguaje, el cédigo musical, los conservatorios,
las diferentes leyes y reformas educativas que han tenido lugar en los ultimos 25
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afnos y como han afectado dichas reformas en la organizacion de las ensefianzas
de régimen especial, en los conservatorios, en los planes curriculares y en las
metodologias aplicables a las ensefianzas musicales.

El segundo capitulo estd dedicado al aprendizaje musical, las diferentes
teorias, los estilos de aprendizaje y metodologia, algunos de los estudios sobre el
aprendizaje musical y para terminar, el aprendizaje musical relacionandolo con los
procesos cerebrales; los avances en Neurociencia que nos puedan ayudar en
nuestra tarea como docentes. En la actualidad, este estudio se esta realizando
desde multiples disciplinas: Psicologia, Pedagogia, Mdusica, Linguistica,
Matematicas, Fisica asi como desde las nuevas tecnologias.

En el tercer capitulo abordamos el aprendizaje musical desde el marco de las
ensefanzas especializadas: el desarrollo de las capacidades, los factores que
influyen en el aprendizaje musical a través del aprendizaje instrumental y en la
asignatura de lenguaje musical, siempre desde la perspectiva de los docentes de
instrumento de los conservatorios profesionales dependientes del Departamento de
Educacion, Politica Linguistica y Cultura del Gobierno Vasco, para terminar con el
rol que tiene en la actualidad el docente de instrumento.

Comenzamos la segunda parte, el estudio empirico, exponiendo el disefio de
nuestra investigacion: en el capitulo cuatro, planteamos el problema, los objetivos
de nuestra investigacion y formulamos las hipotesis de partida. Describimos la
metodologia utilizada, asi como las variables e instrumentos de medida, los
participantes, el procedimiento de nuestra investigacion y el analisis de los datos
obtenidos que realizaremos utilizando el programa informatico Statistical Package
for the Social Sciences (SPSS) en su version 21.

El quinto capitulo recoge el desarrollo del trabajo de campo. Empezamos con
la descripcion de la muestra obtenida. Posteriormente, presentamos y analizamos
los resultados del cuestionario realizado al profesorado de las especialidades
instrumentales de los conservatorios profesionales del Pais Vasco dependientes del
Departamento de Educacion, Politica Linguistica y Cultura del Gobierno Vasco.
Para facilitar la comprension, finalizamos con una sintesis de los resultados.

En el sexto capitulo, realizamos la discusion e interpretacion de los resultados
descritos en el capitulo anterior. Analizamos la respuesta a los interrogantes de
partida que dan origen a esta tesis, la constatacion de los objetivos y la verificacién
0 no, de las hipodtesis planteadas, las principales conclusiones alcanzadas en
nuestra investigacion, asi como las dificultades o limitaciones apreciadas.
Terminamos con las sugerencias y propuestas de mejora.
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Finalmente, se muestran los anexos, que incluyen la carta y el cuestionario
remitido al profesorado de los conservatorios, la carta dirigida al grupo de los
expertos, y por ultimo la plantilla de validacion del cuestionario propuesta a los
expertos para su validacion. Concluimos con la bibliografia reverenciada y el indice
de cuadros, figuras, graficos, imagenes y tablas.
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1. LA MUSICA

Los fildsofos clasicos consideraban a la musica como parte importante en la
educacion: Platon sostenia que “el ritmo y la armonia descendian a todas las zonas
del alma, otorgando la gracia de cuerpo y mente que solo se encuentra en quien ha
sido educado de manera correcta”. Por su parte Aristoteles fue uno de los primeros
promotores de una educacién musical integral, ya que estaba convencido de que
los humanos alcanzaban una determinada cualidad de personalidad debido a la
Musica. Durante la Edad Media y el Renacimiento, la Musica estaba considerada
dentro de los cuatro pilares del aprendizaje, junto con disciplinas como la
Geometria, Aritmética y Astronomia. En la actualidad la educacién musical ha
pasado a ser una de las asignaturas eliminadas del curriculo escolar, para potenciar
otras asignaturas que se consideran mas valiosas (matematicas, lengua, idiomas),
convirtiéndose en una asignatura optativa. Esta postura, puede parecer ironica, ya
que su empleo puede ser uno de los recursos pedagogicos mas importantes para el
desarrollo de las habilidades académicas.

“‘No cabe duda que en la educacion de todas las épocas ha
prevalecido el lenguaje verbal y el numérico por encima de otro
tipo de instrumentos comunicativos... esos dos instrumentos, el
primero de ellos encargado del desarrollo de las capacidades de
comprension y de expresion, y el segundo, impulsor de las
capacidades de abstraccion y de ordenacion légica, se han visto
fortalecidos por la aparicion en el universo educativo de un
lenguaje diferente, acaso con una carga estética y poética
superior. Nos estamos refiriendo al lenguaje musical... La musica
es sin duda un lenguaje fascinante. En ella se concentran la
capacidad de comprension y de expresion, el orden légico y la
capacidad de abstraccién.”

(Benso y Dominguez, 2003, p.15)

La musica es un fenémeno innato en el ser humano: esta presente de forma
espontanea en las primeras manifestaciones sonoras de los bebés y acompana a
las personas en un gran numero de acontecimientos de su ciclo vital. La actividad
musical en las personas ha sido estudiada desde diversas especialidades
cientificas: los avances y los descubrimientos en los campos de la antropologia, la
biologia, la medicina, la psicologia o la sociologia no han hecho sino corroborar y
ampliar el conocimiento sobre la existencia de actitudes y aptitudes estrictamente
humanas hacia el sonido (Vilar, 2004).
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La importancia de la musica en la vida del hombre es algo fundamental para
él durante toda la vida. Parece demostrado que el ser humano esta biolégicamente
dotado para ser musical y que esta predisposicién genética para la musicalidad no
solo tiene consecuencias artisticas sino emocionales y sociales (Hodges 2006).

Eric Jensen (2004) enfatiza el hecho de que la musica es una parte esencial
de la vida humana y que nuestra respuesta hacia ella podria estar entretejida en
nuestro cerebro. Clynes (1982) explica en su libro “La Musica, la mente y el
cerebro”, que “la musica compromete a nuestro cerebro en su totalidad”.

De la misma manera, para Sacks (2006), son muy pocas las personas que
carecen de un sistema nervioso que no les permita apreciar las melodias y el ritmo.
Para la gran mayoria de nosotros, la musica ejerce un enorme poder, lo
pretendamos o no, nos consideremos personas especialmente “musicales” o no.
Esta propension a la muasica, que Sacks denomina “musicofilia”, surge en nuestra
infancia, se manifiesta en todas las culturas, y probablemente se remonta a
nuestros comienzos como especie. Por eso la musica no es Unicamente un
fendmeno estético, no es tan sélo una de las formas del sistema de las “Bellas
Artes” que se fue constituyendo a mediados del siglo XVIII, sino algo que va mas
alla y que esta tan arraigado en la naturaleza humana, que uno estaria tentado a
considerarla como algo innato. La “musicofilia” se define entonces como nuestra
propension o afinidad con la musica, algo que es fundamental y central en todas las
culturas (Trias, 2007).

“El cerebro sintoniza especialmente con la musica, incluso en personas de
las llamadas poco musicales. Crecemos en un entorno en el que hay
musica por todas partes, ya sea musica popular o sofisticada, jazz,
musica clasica, etc. Todos hemos crecido en un entorno musical, y el
cerebro es muy sensible a la musica. La musica esta presente en todas

las culturas, y es importante en todas ellas: porque es importante para las

personas”.

(Sacks, 2008, p. 459)

El educacion musical desarrolla un tipo de inteligencia que contribuye a la
mejora del rendimiento académico e influye sobre el desarrollo emocional,
espiritual, corporal, asi como en el desarrollo del lenguaje (Casas, 2007).
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1.1. Musica y Lenguaje.

La consideracion sobre el lugar que ocupa la Musica en el curso vital del ser
humano y la propia concepcion de lo que se considera o no “Musica”, es una
cuestién que se ha respondido de multiples maneras a lo largo de la Historia. Esta
conceptualizacién ha estado siempre influenciada por distintas e incluso
contrapuestas concepciones filosoéficas, por creencias magicas o religiosas, o por
tendencias estéticas, entre otros elementos, que han determinado la interaccién ser
humano-sonido a lo largo de la Historia. Al margen de distintas concepciones, lo
que se hace evidente es que la emision de sonidos producida con algun tipo de
intencionalidad expresiva o comunicativa es un hecho consubstancial de la
naturaleza humana (Vilar, 2004).

El etnomusicélogo britanico Blacking (1994), a raiz de sus estudios acerca de
las manifestaciones musicales de las tribus Venda del sur de Africa, resumiod en
esta frase la indisociabilidad de la musica como produccién sonora exclusivamente
humana: “la musica es un producto del comportamiento de grupos humanos, tanto
si son formales como informales: es sonido humanamente organizado”.

Tanto la musica como el lenguaje, son ambos sistemas de expresion vy
comunicacion y comparten ademas, un mismo material de base intangible, el
sonido y la dimensién temporal en el proceso de su produccién, aunque existen
importantes diferencias que confieren a cada uno de ellos una especificidad
concreta (Vilar, 2004).

Segun la Real Academia de la Lengua, “musica” significa “melodia, ritmo y
armonia, combinados”, asi como “sucesion de sonidos modulados para recrear al
oido”. Estas dos definiciones nos aportan dos concepciones distintas sobre el
término. Por un lado, tenemos la musica como un “lenguaje” organizado que se
basa en un sistema de reglas que coordinan una serie de elementos basicos y, por
otro lado, tenemos la musica como elemento artistico y cultural.

Si partimos de la consideracion de la Musica como un lenguaje, ésta se
convierte en un instrumento de expresion individual y de comunicacion entre los
miembros de una sociedad, en el que confluyen tres valores fundamentales:
percepcion, expresion y comunicacion, que le confieren una dimension equiparable
a la de otros sistemas de lenguaje utilizados por el hombre. Diversos autores han
trazado lineas de conexion entre el lenguaje verbal y musical, en cuanto que ambos
comparten algunos parametros que los hacen proximos si bien difieren
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substancialmente en otros. Ambos lenguajes son exclusivos del ser humano y
permiten la produccion y el intercambio de mensajes mas o menos evolucionados,
que son producidos con una clara intencionalidad expresiva y comunicativa.

Tanto el desarrollo del lenguaje musical, como el desarrollo del lenguaje, se
basan fundamentalmente en la audicién; pero también en la observacion, la
experimentacién, la imitacién (Sloboda, 1996). Desde temprana edad, los nifios
nifas observan y escuchan a sus mayores, experimentan con los sonidos e
intentan imitar los modelos del lenguaje, es decir, las palabras. Tras un proceso que
suele durar entre cuatro y cinco afios, los nifios nifias, todavia no han aprendido a
leer y escribir y nadie les ha explicado las reglas gramaticales propias de un
lenguaje que sin embargo, ya pueden comprender y utilizar con un nivel de fluidez
bastante importante. Es a esa edad cuando comenzara el aprendizaje de la lecto-
escritura, partiendo primero, de las palabras que conocen. Seria necesario seguir
un proceso similar al de la adquisicion del lenguaje en el ambito de la educacién
musical, ya que la légica y eficacia del mismo son argumentos suficientes como
para pensar que no deberia haber diferencias sustanciales al aprender uno y otro
lenguaje.

Con respecto a la Musica, el ser humano adquiere la capacidad de la
comprension musical en los primeros afios de su existencia, aunque, por razones
obvias y a diferencia de lo que ocurre con el lenguaje, el uso que en la infancia
pueda llegar a hacerse de la musica para la propia expresion se halle por fuerza
limitado. La musica precisa del sonido como soporte fisico, a partir del cual se
desarrolla y le dota de un significado propio. Ademas de las cualidades propias del
sonido (timbre, altura, intensidad, duracién), juega un papel importante la
organizaciéon del sonido en unidades minimas temporales, que forman a su vez
parte de una serie de unidades cada vez mayores que en Ultima instancia,
configuran la forma musical en su aspecto global. Como en el lenguaje, en musica,
puede hablarse de elementos morfologicos y sintacticos como base de una retdrica
posterior.

Si admitimos que existe un sistema de lectura y escritura, que nos permite
entender y reproducir de manera idéntica por diferentes lectores la misma
informacién y que tiene un componente comunicativo claro, no existe ninguna duda
de que la musica para un sujeto «escolarizado» en ella, tiene todas las
caracteristicas que definen un lenguaje, por lo tanto lo mas racional seria
considerar que los musicos son sujetos bilinglies, presentando la peculiaridad de
que utilizan un lenguaje de escritura alfabética y otro en el que el componente viso-
espacial es primordial (Barquero, 2008).
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Segun Aranda (2008), la musica es un potente vehiculo de comunicacién
interpersonal, que estd presente en nuestras principales acciones como el
movimiento, el lenguaje o en nuestras emociones. Es un sistema de comunicacion
pero gobernada por sus propias reglas, sintaxis y principios, que son diferentes a
los de otros sistemas de comunicacion.

La comunicacion es la herramienta mas potente con la que cuenta el nifio o
nifia, para aprender tanto en los primeros niveles, como en el resto de su vida. Y si
la musica impregna dicha comunicacion debe ser fomentada y potenciada. En la
investigacion realizada por Heredia (2010), sobre dialogos musicales de nifios de 0
a 3 anos en diferentes escuelas de infantil, la autora resalta que “la importancia de
la comunicacién de los nifios con sus progenitores es mucho mas rica cuando
media la musica”.

Por otra parte, la musica produce conductas motoras (ritmo) y emocionales
(melodia) muy marcadas y universales ligadas al sistema limbico que, unidas a las
teorias actuales de integracion de las emociones en el funcionamiento del cerebro y
su importancia en el aprendizaje, en la toma de decisiones, en la atencion, en la
memoria, etc., hacen que la Musica llegue a ser considerada como un factor mas
que influye en el desarrollo de la inteligencia (Rios Lago, 2007).

Asimismo, no podemos dejar de lado el concepto de Musica como Arte. La
dimensién artistica del lenguaje de la Musica, que dota a las construcciones
sonoras de una significacion esencialmente distinta de la significacion basada en
conceptos del lenguaje verbal. Maneveau (1977) expresa este hecho en estos
términos:

“No debe olvidarse que la musica, por muy cercana que parezca al
lenguaje hablado, es siempre un arte. Su significado no es jamas de
orden conceptual: se confunde con el significante que es la construccion
sonora. Es cierto que esta peculiaridad aproxima la musica a las artes
plasticas; sin embargo éstas, por su mismo caracter material, pueden ser
significativas en tanto que la musica no lo es”.

(Maneveau, 1977, p.17)

Otra caracteristica que diferencia a la musica del lenguaje, es la dimension
armonica de la musica, es decir, la posibilidad de combinar sonidos de alturas
diferentes que se emiten simultaneamente, y la capacidad de percibirlos y
comprenderlos; esta posibilidad, que caracteriza la evolucion de la musica europea
a partir sobretodo, del siglo Xll, y que es mucho menos frecuente o inexistente en
otras culturas musicales, no tiene ningun paralelismo en el lenguaje verbal.
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[...] la musica es el unico “lenguaje” sonoro que utiliza la organizacion de
simultaneidad, incluida la pluralidad timbrica. La musica y las lenguas

tienen en comun ritmo y melodia, pero sélo la musica utiliza la armonia.

(Maneveau, 1977, p. 17)

1.2. Particularidades del codigo musical.

Martin-Loeches (2008) afirma que en la musica se encuentran
principalmente, tres componentes: ritmo, organizacion tonal (la estructura de la
melodia y de la armonia) y afecto (emocién). Este ultimo ingrediente es necesario
para que la Musica sea un Arte. Segun este autor, el lenguaje musical se fragmenta
dando lugar a elementos combinables y el lenguaje también, ya que las palabras se
pueden combinar entre si. Debido a esta razén, este autor defiende que la Musica y
el Lenguaje tienen un origen comun, que tiene que ser buscado en el desarrollo del
cerebro y en la forma que éste tiene de enfrentarse al mundo. Segun aprecia Martin
Loeches (2008), la musica utiliza gran parte de los mismos circuitos y areas
cerebrales que usa el lenguaje, incluso aquellas zonas que tradicionalmente se
habian considerado como exclusivas del lenguaje (areas de Broca y de Wernicke),
y que parece que no lo son. Pero en el lenguaje verbal, ni todas las combinaciones
de posibles fonemas son incorporadas al habla, ni todas adquieren un significado;
sin embargo en musica, todas la combinaciones sonoras son a priori posibles y
pueden alcanzar un significado, aunque, cada cultura selecciona a posteriori, un
espectro mas o menos amplio de combinaciones a las que se considera “musica” y
a las que confiere un valor especifico.

“Podemos definir la musica como un discurso sonoro no significativo;
queremos con ello decir que si bien el mecanismo que gobierna la
formacion de una melodia es idéntico al de una frase, no lo es, en cambio,
su proceso de significacion” [...]

(Téllez, 1985, p. 9)

Aunque todavia se conoce poco sobre los procesos de percepcion,
integracién y creacion en el aprendizaje musical, y haciendo una comparacién con
el lenguaje se cree que tales procesos deben ser similares. Asi, pues, existiria un
reconocimiento primario de las propiedades acusticas de cada nota, como tono,
duracién, timbre e intensidad. Un siguiente paso seria la integracién, mediante el
procesamiento de las relaciones tonales, que comprenderia la discriminacién del
lugar de cada nota en la escala, de la melodia (notas consecutivas), de la armonia
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(notas simultaneas) y del ritmo (secuencia temporal de las notas). En todo este
proceso, el oido, cumple un papel fundamental.

Input acustico :> Analisis acustico

Organizacion tonal Organizacion temporal

y
Analisis Analisis AnaIlsns Analisis Conversién
del del del del de acustico a
contorno intervalo ritmo compés fonoldgico
Analiss de la expresid
Léxico musical

n )(—)(Lexnco fonoldgico Tamborileo

Formacion del . o
Memorias asociativas
plano vocal

Codificacion
del tono

emocional

Habla

Canto

Figura 1.1. Modelo de procesamiento modular de la musica. Adaptado de Peretz, I. y
Coltheart. (2003).

La produccién verbal, ya sea cantada o hablada, es mediada por el mismo
sistema, pero la ruta para la produccion del habla y la produccion/creacion melddica
son distintas. Al igual que podemos encontrar afasicos que pueden cantar, nos
encontramos con personas con amusia, que no tienen ninguna alteracion en el
habla y sin embargo, no son capaces de cantar. Diversos estudios con tomografia
por emision de positrones han demostrado que esta diferenciacion entre canto y
habla es posible, ya que el canto implica un incremento en la actividad de
estructuras motoras bilaterales con predominancia en el hemisferio derecho,
particularmente en regiones auditivas, insulares y premotoras (Perry, Zatorre,
Petrides, Alivisatos, Meyer & Evans, 1999).

En las ultimas décadas se estan realizando también, numerosos estudios
acerca de la colaboracion del aprendizaje musical sobre otros elementos
linguisticos. Butzlaff (2000) propone numerosas razones para suponer que la
educacion musical puede ayudar a los nifios y nifias a conseguir destrezas lectoras,
ya que tanto la musica como el texto escrito implican un cédigo escrito que precisa
de una direccionalidad de izquierda a derecha, y propone que “tal vez la practica de
la lectura de la notacién musical hace que la lectura de la notacion linglistica sea
una tarea mas facil”.
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Segun Gromko (2005) “la educacion musical esta relacionada con mejoras
significativas en el desarrollo de las capacidades de correccion fonética,
especialmente en la fluidez de la division silabica”. Los resultados de su
investigacion en escuelas de educacion infantil parecen apoyar la hipotesis de una
“transferencia entre la realizacion de musica activa y la asociacién de los sonidos
con el desarrollo de los simbolos apropiados puede desarrollar procesos cognitivos
similares a los necesarios para la segmentacion de las palabras del lenguaje oral y
sus fonemas”. En el mismo sentido se enmarcan los resultados obtenidos en las
investigaciones de Anvary, Taunor, Woodside & Levy (2002), Wiggins (2007) y
Bolduc (2009).

Por otra parte, los trabajos de Schén, Magne, Moreno & Besson (2007) se
orientan mas hacia la importancia de la educacién melddica y su relacion con la
adquisicién del lenguaje. Por otra parte, la colaboracién del equipo del Instituto de
Neurociencias Cognitivas del Mediterraneo INCM y el Laboratorio de Mecanica
Acustica LMA, ambos pertenecientes al Centre National pour la Recherche
Scientifique de Marsella, ha trabajado también sobre los aspectos relacionados con
el ritmo en el proceso de adquisicion del proceso lecto-escritor y el lenguaje
musical.

1.2.1. Percepcion del cédigo musical.

Musicos y no musicos procesan la musica de manera diferente. Los
estudios realizados comparando la percepcién de la melodia entre musicos y no
musicos demuestran que los musicos tienen una mejor percepcion de la melodia
con el oido derecho mientras que los no musicos muestran una dominancia en la
percepcién por el oido izquierdo, probablemente porque esta funcién se procesa de
modo diferente en ambos.

Sin embargo, ambos hemisferios estan implicados en el procesamiento
musical, tanto para los musicos como para los no musicos. El procesamiento de
algunos aspectos musicales se lleva a cabo igual en unos y otros, como el contorno
melddico (hemisferio derecho) o el ritmo (hemisferio izquierdo), aunque por otro
lado, también se constatan diferencias (Soria-Urios, Duque, Garcia Moreno, 2011).
A mayor conocimiento musical, mayor implicacion del hemisferio izquierdo. Sin
embargo, si aceptamos que los no musicos tienen un procesamiento mas holistico
o emocional (hemisferio derecho) y los musicos mas analitico (hemisferio
izquierdo), estariamos simplificando demasiado. Tal y como veremos mas adelante,
en el capitulo 2, la comprension de la musica implica el analisis secuencial y el
procesamiento global de la informacién con una actividad probablemente
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bihemisférica, cooperando en ella el hemisferio izquierdo para los componentes
mas analiticos y el derecho, en los componentes mas emocionales de forma mas
intensa que en el lenguaje hablado.

Musicos No musicos
Dominancia en la percepcién de la oido derecho oido izquierdo
melodia
Discriminacion de intervalos hemisferio izquierdo hemisferio derecho
Procesamiento emocional hemisferio izquierdo hemisferio derecho
Procesamiento analitico hemisferio izquierdo hemisferio derecho

Figura 1.2. Procesamiento musical en musicos y no musicos.

En un estudio elaborado por la doctora y neurdloga Barquero Jiménez
(2008), especialista de Area de la Unidad de Patologia Cognitiva del Servicio de
Neurologia, en el Hospital Clinico San Carlos de Madrid, sobre como las lesiones
cerebrales afectan a los musicos, se ha comprobado que la amusia (incapacidad
para reconocer melodias o discriminar la diferencia entre los tonos) afecta a los
musicos cuando tienen lesiones en el hemisferio izquierdo.

Otro ejemplo de la reorganizacion cortical es el de las personas invidentes
con habilidades auditivas mas desarrolladas: la privacion de una de las areas
sensoriales como la visidon puede incrementar las habilidades en otras modalidades.
En un estudio realizado por Weeks, Horwitz, Aziz-Sultan, Tian, Wessinger & Cohen
(2000) con tomografia por emision de positrones, observaron que personas
invidentes tenian una mayor expansién del territorio auditivo en la corteza cerebral
ya que en tareas de localizacién de sonidos activaron areas visuales.

Es posible que la percepcién «natural» de la musica esté localizada en el
hemisferio derecho, predominante en la percepcion del material musical de las
melodias, y sea su aprendizaje profesional y el enfoque global y analitico que se ira
adquiriendo, en los diversos niveles en los que estd organizada la ensefanza
musical, lo que hace que determinadas funciones sean asumidas por el hemisferio
izquierdo dada su mayor especializacién para el analisis de los patrones
temporales. En este sentido la doctora y neurdloga Barquero (2008), hace notar
que el hemisferio derecho probablemente realice procesos mas simples como la
extraccion del tono, pero los procesos mas complejos como la organizacion
melddica y ritmica requieran la actividad del hemisferio izquierdo.
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Hemisferio
Habilidades lingtisticas Izquierdo
Capacidades musicales Derecho
Componentes analiticos Izquierdo
Componentes emocionales Derecho
Sensibilidad al tono (melodia) Derecho
Percibir y criticar interpretaciones Derecho

Figura 1.3. Percepcion de la musica segun Barquero (2008).

Las habilidades linguisticas estan lateralizadas casi en forma exclusiva en el
hemisferio izquierdo, mientras que la mayoria de las capacidades musicales,
incluyendo la capacidad de la sensibilidad al tono, estan localizadas en todos los
individuos en el hemisferio derecho. Por eso cuando se produce una lesion en los
I6bulos frontal y temporal derecho, afecta a la capacidad para distinguir los tonos
(altura de los sonidos) y reproducirlos correctamente. La habilidad para percibir y
analizar las interpretaciones musicales parecen apoyarse en las estructuras del
hemisferio derecho (Casas, 2001).

Los interpretes de cancion popular, con un marcado componente pasional
(por ejemplo, el cante o el flamenco) suelen explicar que han aprendido a cantar
oyendo a «sus mayores» y que nunca han estudiado musica (Wilson, Pressing &
Wales, 2002). Sin embargo, su capacidad de transmitir afectividad puede ser
incluso, mas alta que la de musicos “escolarizados”. Es probable que ésto pueda
deberse a la mayor utilizacion del hemisferio derecho, a la hora de elaborar su
actividad musical con respecto a los musicos “escolarizados", que utilizan
componentes mas analiticos en el proceso de percepcion de la musica con
participacion del hemisferio izquierdo (Prior, Kinsella & Giese (1990).

1.2.2. Interpretacién del codigo musical.

Desde la Prehistoria, la musica es fundamental en todas las culturas. Surgio
de manera simultanea al lenguaje, debido a la necesidad de comunicarse y
cooperar (Zatorre, 2001). La musica cuenta con sistemas de representacion grafica
propios, que reciben el nombre genérico de notacién musical. Aunque son muchos
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los sistemas de notacién musical existentes, todos responden a unas mismas
necesidades, como también lo hacen otros sistemas de representacion grafica no
musicales. Todos ellos sirven para transmitir conocimiento, para conservarlo y para
crear nuevo conocimiento a partir de él. En los procesos de aprendizaje y
ensefianza musical, particularmente en aquellos que se dan en los entornos
formales y reglados, la notacion musical esta casi siempre presente como objeto y
medio de aprendizaje y ensefianza, llegando a convertirse en el eje que vertebra
esos procesos. Cuanto se ha aprendido o queda por aprender, se aprecia
frecuentemente en funcion del tipo de piezas que el alumnado es capaz de
interpretar.

Si nos centramos en la notaciéon musical, referida a tradicidon centroeuropea,
usamos el término “partitura”, ya que es el nombre que recibe el soporte fisico de
dicha notacién. La evoluciéon de la notacion musical ha supuesto, principalmente, la
codificacién de cada vez mas parametros sonoros, asi como la mejora y mayor
precision de dicha codificacion. La busqueda de una mayor precisién en la notacion
refleja el cambio de la figura del compositor a lo largo de la historia de la musica
occidental. Es importante tener en cuenta que el término “interpretacion” se usara
en el sentido musical del mismo, que auna dos significados, el de “ejecucion” de
una pieza musical y el de “interpretacion” como comprension y expresion personal
de la misma (Marin, 2013).

Desde las primeras manifestaciones musicales encontramos que ésta cumplia
principalmente la funcion de comunicar o apoyar la comunicacion de un contenido
extramusical, ya fuera religioso o profano, como en el caso del Canto Gregoriano o
las canciones trovadorescas. Pocas veces se conocia el compositor de la pieza,
puesto que la importancia radicaba en el contenido de la misma. Fue en el contexto
del Humanismo y del Renacimiento cuando la figura del compositor fue ganando
importancia, de forma que éstos fueron plasmando cada vez mas su personalidad
en sus obras. Sin embargo, todavia habia espacios para la improvisacion del
intérprete, como puede apreciarse en la realizacién del Bajo continuo de la época
barroca o en las cadencias instrumentales del Clasicismo. El interés de los
compositores y compositoras por codificar cada vez con mas precisién su idea
musical fue recortando espacio al intérprete y generando nuevos signos musicales,
ya fueran nuevos o tomados de otros sistemas (escritura o notacién numérica).
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1.2.3. La partitura

Las partituras musicales juegan un papel de suma relevancia en la ensefianza
y el aprendizaje de la interpretacion instrumental, especialmente en los contextos
educativos mas especializados, como son los conservatorios de tradicion clasica
(Torrado, Casas y Pozo, 2005).

Una parte muy importante dentro del aprendizaje musical es la capacidad
para leer partituras. Sabemos que este tipo de lectura es diferente (neuroldgica y
funcionalmente hablando) a la lectura de letras y numeros (Soria-Urios, Duque y
Garcia-Moreno, 2011). La lectura de una partitura requiere que el estudiante
procese gran cantidad de informacion, que sera utilizada inmediatamente: el
alumno o alumna ha de interpretar el sonido y la duracion de las notas teniendo en
cuenta la clave y el compas, afinarlo, anticipar como sonara la musica y generar un
plan motor para su ejecuciéon. En una partitura, ritmo y sonido se representan de
manera diferente. Al igual que tienen representacion diferente en la partitura,
también estan representados de forma distinta en el cerebro, ya que alteraciones
en la lectura del ritmo no implican alteraciones en la lectura del sonido y viceversa
(Midorikawa, Kawamura & Kezuka, 2003). Cuando el musico interpreta la obra al
mismo tiempo que la esta leyendo, la activacién cortical que se produce es amplia,
participando en ella regiones temporoparietooccipitales, encargadas del control del
tono (sonido), y factores visuo-espaciales, que permitiran la correcta ejecucion
motora de las notas que esta leyendo (Midorikawa, Kawamura & Kezuka, 2003).

Conocer y comprender los caracteres graficos que aparecen en una partitura,
son procesos que constituyen normalmente un primer nivel de comprension. Este
nivel mas basico y elemental consistiria en la decodificacién de los simbolos
graficos de las partituras (las notas en el pentagrama, el valor de cada una de las
figuras, para qué sirven las alteraciones, el significado de las ligaduras, signos de
articulacion, dinamicas). También implicaria la reproduccién o ejecucién de estos
elementos “explicitos” por medio de distintas técnicas instrumentales, es decir, a
través de destrezas psicomotrices mas o menos automatizadas (Narejos, 1998).
Entre los nombres dados a este nivel encontramos el de “procesamiento notacional-
explicito” (Bautista y Pérez Echeverria, 2008); “procesamiento basico” (Bautista,
Pérez-Echeverria, Pozo & Brizuela, 2009) y “nivel notacional” (Grupo de
investigacion en adquisicion del conocimiento musical: Marin, Pérez- Echeverria &
Hallam, 2012).
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El segundo nivel de procesamiento derivaria del anterior, pero implicaria una
lectura algo mas profunda, de complejidad intermedia (Casas, 2005). Por un lado,
supondria establecer relaciones entre los simbolos notacionales de las partituras,
permitiendo asi su comprensién a nivel interpretativo y analitico (formal, arménico,
melddico). En él se incluye cualquier tipo de relacion establecida entre caracteres
graficos que dé lugar a un elemento nuevo (como acordes, motivo, melodias,
frases, seccion o estructura), ademas de incluir el manejo y analisis de dichos
componentes. Obviamente, ello requeriria la adquisicion de conocimientos
conceptuales y procedimentales sobre la “sintactica musical” (Bautista y Pérez
Echeverria, 2008). Dentro de este segundo nivel de comprension, podriamos incluir
el analisis musical. El analisis musical puede ser de diversos tipos, segun la
naturaleza de los elementos a partir de los cuales se realiza. Por ejemplo, el
analisis armonico es el que se hace teniendo en cuenta los distintos acordes y
tonalidades que se suceden en la obra, comprender cada uno de los acordes de la
partitura y establecer similitudes, tendencias, momentos de inflexion y cambio,
cadencias, entre otros elementos. Este nivel ha recibido nombres como
“procesamiento interpretativo-analitico” (Bautista, Pérez-Echeverria, Pozo &
Brizuela, 2009) o “nivel sintactico” (Marin, Pérez- Echeverria & Hallam, 2012).

Finalmente, en el tercer nivel, a partir de los conocimientos y destrezas
anteriores, las partituras se procesarian a nivel referencial o artistico (estético,
expresivo, comunicativo), permitiendo asi su compresion integra y promoviendo la
creatividad del intérprete en la comunicacion de su “mensaje musical” (Hallam,
1995; Laukka, 2004). El ultimo nivel de comprensién de la partitura, supone poner
en relacion el sistema, con ciertos conocimientos previos del intérprete no
relacionados directamente con los elementos presentes en la partitura. En este
nivel se codifican las acciones que relacionan la notacién con la intencién del autor
y con la del intérprete. Ello implicaria la puesta en practica de diversos
procedimientos, de gran complejidad cognitiva, con los que dotar a la musica de un
sentido y de un significado propio y personal (Bautista, 2007). En el caso de la
musica, en este nivel el aprendiz establece relaciones conceptuales entre la
informacién de la partitura y otros conocimientos que ya posee y que estan
relacionados con el contenido de la pieza, como puede ser el contexto histérico, la
estética musical a la que pertenece y el compositor (Bautista & Pérez Echeverria,
2008). Ensefar una partitura seleccionando este tipo de contenidos seria
equivalente a ensefar a interpretarla, pues se promoveria en los estudiantes un
verdadero uso epistémico de la notacion musical. Este modo de seleccionar el “qué
ensefar” de las partituras implicaria concebirlas y utilizarlas como herramientas de
conocimiento (Marti y Pozo, 2001).
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A todo esto hay que sumar el papel activo del intérprete, que supone
precisamente la generacion de un producto nuevo a partir de su interpretacion del
mensaje del compositor o compositora considerando todas las cuestiones que
acabamos de destacar. Este nivel ha recibido el nombre de “procesamiento
referencial” (Bautista y Pérez Echeverria, 2008; Grupo de investigacion en
adquisicion del conocimiento musical, 2011), “procesamiento artistico” (Bautista,
Pérez-Echeverria, Pozo & Brizuela, 2009) y “nivel artistico” (Marin, Pérez-
Echeverria & Hallam, 2012).

Podriamos decir que los niveles de comprension tienen una estructura
jerarquica, en tanto en cuanto es necesario comprender los elementos de uno para
pasar al siguiente. Sin embargo, los niveles no constituyen departamentos estancos
sin relacion entre ellos. Normalmente el alumnado trabaja en varios de ellos cuando
realiza una tarea con la partitura. Podemos imaginar a un musico profesional
preparando una nueva obra para un concierto; dicho musico trabajaria en direccién
a obtener una interpretacién propia de la obra, lo cual corresponderia al nivel mas
alto de comprensién, pero para llegar a ello sera necesario realizar actividades de
los niveles anteriores, como pueden ser la decodificacion de la partitura y su
interpretacion con el instrumento, la comprension de las frases y la estructura
formal de la obra o el uso del analisis arménico para comprender mejor los puntos
de tension y distensién de la musica. El trabajo en uno y otro nivel no es
necesariamente lineal sino que lo mas probable es que el intérprete vaya y vuelva
de un nivel a otro en su aprendizaje de la obra, puesto que el avance que se
consigue a un determinado nivel influye en la comprension de los elementos que
pertenecen a los otros niveles.

Por ejemplo, a la hora de interpretar un fragmento, el decidir el tipo de fraseo
en funcion del estilo de la obra, influira en el significado que tienen para el intérprete
cada una de las notas que componen el fragmento. De esta forma, el intérprete re-
escribe sus representaciones acerca de un concepto (como puede ser las notas de
la partitura) y las integra en un nivel superior.

Nivel Categoria Definicién Ejemplos
1 Procesamiento  Acciones dirigidas a aprender, Atender a notas,
Basico decodificar o practicar los simbolos  alteraciones,
0 marcas gréficas explicitas de la indicaciones ritmicas,
partitura. indicaciones dinamicas,

indicaciones de
articulacion.
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Nivel Categoria Definicion Ejemplos
2 Procesamiento Acciones en las que se manejan Manejar conceptos como
interpretativo-  términos que por si mismos forma, estructura,
analitico necesitan de un procesamiento melodia/
sintactico de la partitura, es decir, de acompafiamiento,
combinacion de elementos modalidad/tonalidad,
notacionales que dan lugar a un célula/motivo-tema/frase,
elemento con entidad propia y voces, textura, variacion.
diferente a cualquiera de los que lo
forman.
3 Procesamiento  Acciones que conlleven poner en Intentar expresar al
Artistico relacion elementos de la obra publico la idea del
propios de los niveles anteriores con compositor de la pieza y
sus dimensiones comunicativas, la interpretacion propia
estéticas, estilisticas, expresivas, de dicha idea. Entender
semanticas, perceptivas y el significado de la
psicolégicas, no presentes partitura, su estilo y
directamente en la partitura. estética.

Figura 1.4 Niveles de comprension de la partitura

segun Bautista, Pérez-Echeverria, Pozo & Brizuela, (2009).

Asimismo, cuando leemos la partitura generamos una representacion interna
de la musica, que complementa y enriquece la representacion que hayamos podido
adquirir a través de la audicion, en caso de que la hayamos oido previamente a la
lectura. Por tanto, en términos de Karmiloff-Smith (1994), la lectura de la partitura
contribuye a la redescripcion de la representacion interna de dicha musica.

Por otra parte, leer una obra y escucharla son dos procesos diferentes que
aportan informacion complementaria sobre la obra. La notacion informa de algunas
cosas que no tienen una traduccion sonora (por ejemplo, las lineas divisorias), asi
como hay ciertas cuestiones sonoras que no aparecen en la partitura (cuestiones
estilisticas como el uso del vibrato o el tipo de articulacion, que nos sirven para
discriminar estéticas musicales al escuchar diferentes piezas, que muchas veces no
aparecen codificadas a través de la notacion ya que la forma en que debian
hacerse era del dominio publico en cada época). Sin embargo, al oir una grabacién
estamos escuchando una interpretacién concreta, en la que se combina el mensaje
del compositor con el del intérprete, transmitidos a través de su forma particular de
tocar el instrumento.

La partitura aporta la informacion necesaria para interpretar la obra pero,

segun las necesidades del compositor o compositora y la estética del momento y el
lugar, esa informacion sera mas o menos exhaustiva, lo que restringe el margen de
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accién del intérprete, o visto de otra manera, asegura en mayor medida que todos
los intérpretes toquen la obra de una forma similar.

Segun Marti (2003), la partitura ademas de servir para almacenar y codificar
conocimiento, tendria dos funciones:

- funcién pragmatica: permanecer a lo largo del tiempo, independientemente
del contexto original de produccion, permite almacenar conocimiento por
largos periodos. De esta manera tanto el propio autor como otras personas
pueden acceder a ellos a largo plazo, a diferencia de la inmediatez y
fragilidad de los productos de transmision oral.

- funcién epistémica: la partitura contribuye a generar nuevos conocimientos
y a modificar algunos ya existentes en la persona que lo usa.

Ambas funciones se dan en la mayor parte de las actividades que pueden
desarrollarse con las partituras, aunque el objetivo del alumnado, el profesorado y
el intérprete en situaciones concretas sea mas de un tipo o de otro.

Pongamos por ejemplo, una partitura de uno de los conciertos para violin,
cuerdas y bajo continuo de Vivaldi. Se puede usar la partitura de varias formas:
para leer la obra mientras la escuchamos, para interpretar alguna de las partes, o
para analizar el uso que hacia Vivaldi de algun elemento musical en concreto, para
conocer la época, el autor, el estilo de interpretacidon propio de esa época, del uso
del bajo continuo, propio de la época barroca, entre otras. Cuando la intencion del
intérprete es exclusivamente reproductiva podriamos decir que el uso que esta
haciendo de la partitura es basicamente pragmatico, dado que su intencion es la de
recrear la Mdusica, hacer audible lo que aparece en la partitura. Ademas, su
ejecucion en ciertas situaciones puede contribuir a enriquecer los conceptos de
“musica barroca” y “musica de Vivaldi” cumpliendo una funcién epistémica.

Esta funcidon epistémica sera mas o menos “importante” para el sistema
cognitivo segun una multiplicidad de factores: el grado de manejo previo de la
notacién musical, el grado de conocimiento de la musica barroca y en concreto de
la musica de Vivaldi, las metas del estudiante para con esa pieza en concreto, etc.
En el caso de que el estudiante no sea conocedor de la musica barroca, ni
identifique la musica de Vivaldi, si su principal objetivo es Unicamente reproducir la
partitura, dificilmente la obra le ayudara a entender o a identificar el Barroco. Por
tanto, los conocimientos previos del estudiante inciden en gran medida en el nivel
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de comprensién de la representacion externa que pueda alcanzar, asi como en el
objetivo que se plantee a la hora de abordar su aprendizaje.

Asi mismo, ciertas actividades propuestas por el profesorado cumplen un
papel principalmente pragmatico, como puede ser limitarse a “tocar lo que pone” en
la partitura, mientras que otras promoveran usos mas epistémicos, como por
ejemplo decidir el fraseo en funcién del estilo musical, la intenciéon del compositor y
la del propio intérprete.

Por otra parte, ademas de servir para almacenar y codificar conocimiento, el
manejo del sistema externo de representacion (S.E.R) , en este caso la partitura,
contribuye a generar nuevos conocimientos y a modificar algunos ya existentes en
la persona que lo usa. Los “sistemas externos de representacion” son conjuntos de
marcas graficas plasmados en un soporte fisico (por ejemplo un documento o una
pantalla) que constituyen potentes herramientas culturales y cognitivas a través de
las cuales los grupos sociales y las personas conservamos, transmitimos y
generamos conocimiento. Se engloban diferentes notaciones como pueden ser la
escritura, el sistema de notacién numérica, los mapas, el dibujo, las graficas o la
notacién musical, todos ellos con ciertas caracteristicas y funciones comunes.

En el pasado siglo XX y en la actualidad, la evolucién de la notacién musical
occidental se ha acelerado notoriamente, debido a la experimentacion que desde
diversas corrientes compositivas se llevaron a cabo con los parametros sonoros.
Fruto de todo ello han sido las nuevas grafias destinadas a codificar nuevos
sonidos. Ademas, el afan del compositor por plasmar sus ideas con la mayor
precision posible ha dado lugar a partituras altamente complejas.

Figura 1.5. George Crumb.
Makrokosmos Il (1979).
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Las nuevas grafias y la precisién de la escritura han desembocado en un
cbdigo casi nuevo que requiere un estudio especifico, tanto para aquellos que estan
a punto de finalizar su formacion musical, como para muchos de los intérpretes
profesionales. En el caso de algunas corrientes compositivas de los siglos XX y XXI
el intérprete ha recuperado parte del protagonismo que tenia en épocas anteriores,
ya que algunas decisiones compositivas respecto a alguno o varios parametros
sonoros se dejan en sus manos, lo que repercute igualmente en la grafia.
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2. LA EDUCACION MUSICAL

En las sociedades mas primitivas, los ethomusicélogos han descubierto como
la musica se aprende en el mismo contexto social en el que vive el nifio o el
adolescente (Small, 1989; Blacking, 1995). En estos contextos, la musica no se
ensefa, sino que progresivamente va formando parte del legado de saberes que la
colectividad transmite de generacion en generacion. Sin embargo, en las
sociedades mas desarrolladas, y en concreto, en nuestra cultura occidental, por
una parte el desarrollo del lenguaje musical ha hecho que éste sea mas complejo y
por otra parte, la musica ha perdido su presencia en la vida cotidiana. Es por ello,
que la educaciéon musical pasa a ser entonces, una necesidad tanto para asegurar
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la transmisién de un determinado sistema de comunicaciéon como, para el desarrollo
de las aptitudes individuales que inciden sobre la educacion integral del ser humano
(Vilar, 2004).

Sin embargo, la persistencia del hecho musical como acto permanente de la
vida cotidiana permite que los individuos tengan acceso a una educacion musical
ligada a las formas de expresion propias de su entorno (Vilar, 2004). Este
fendbmeno, desde una perspectiva educativa, se ha definido como proceso de
enculturacion, y se refiere a la influencia que el entorno mas préximo ejerce sobre
el desarrollo de determinadas capacidades y habilidades de los seres humanos - y
en particular de los nifios y adolescentes- como miembros de una colectividad. En
este sentido, Jorgensen (1997) en una interesante discusion sobre el significado de
diversos términos relacionados con el campo de la educacién musical, como son la
socializacién, la enculturacion y la aculturacion, aporta la siguiente reflexion:

“La enculturacidon musical implica comprender el lugar de la
musica en y a través de la cultura y también la cultura en y a
través de la musica. Llegar a comprender la cultura de si mismo es
lo mismo que adquirir la sabiduria, captar de forma holistica un
cuerpo de conocimiento y una compresion de las interrelaciones
entre unos aspectos y otros. No es suficiente por tanto estudiar
musica mediante el analisis y la interpretacion de obras musicales
particulares. Uno debe entender también, entre otras cosas, los
contextos sociales, politicos, econdmicos, filosoficos, artisticos,
religiosos y familiares donde tienen lugar la experiencia musical, el
hacer musica. Esta vision implica abordar un enfoque contextual e
interdisciplinario de la musica y la integracion de este

conocimiento con el resto de la experiencia vital.”

(Jorgensen, 1997, p. 25)

Hasta cierto punto, en nuestras sociedades occidentales, si se produce una
adquisicion de habitos y un cierto grado de desarrollo de las capacidades
musicales, propiciadas desde el entorno inmediato, con independencia de la
intervencion de una intencionalidad educativa especifica. El desarrollo de las
habilidades ritmicas, melddicas y arménicas que se inicia en la primera infancia, la
manifestacién de una sensibilidad hacia estilos musicales determinados o la
adquisicion del sentido tonal, apareceran intimamente relacionados con el
desarrollo de los individuos por el hecho de estar inmersos en contextos (familia,
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sociedad, cultura) en los cuales haya una presencia de manifestaciones musicales
(Hargreaves, 1998).

Lacarcel (1995) se refiere a este proceso en el campo de la educacion
musical en los términos siguientes:

“El medio proporciona unos estimulos sonoros y musicales que incidiran
directamente en el desarrollo cognitivo-musical, dotando de unas
experiencias y de una sensibilizacion hacia la musica propias de cada
cultura y grupo, que proporcionaran al nifio un desarrollo cognitivo-musical
espontaneo y natural.

(Lacércel, 1995, p. 72)

Sin embargo, este proceso es insuficiente para asegurar un desarrollo
superior de las capacidades musicales. La complejidad de la notacién musical, (de
su lectura, interpretacion y escritura) y su implicacion en procesos mentales
abstractos, requiere de acciones concretas, mas que la simple inmersién en un
entorno mas o menos musicalizado.

Zenatti (1981) en un estudio realizado sobre los mecanismos psicoldgicos de
asimilaciéon musical - de orden melédico, armoénico, ritmico y de reconocimiento
tematico - en un grupo de nifios y nifias de entre 4 y 10 afos, encontré diferencias
importantes entre el proceso de “enculturacién” y la “educacion musical”. Como
punto de partida de su investigacion tomé nifios que no habian recibido ningun tipo
de formacién musical, y afirmé que, efectivamente, la presencia de musica en el
entorno ejerce una accion de desarrollo psicolégico relacionada con las tendencias
que dominan en el medio cultural mas préximo. Aunque esta accion no es suficiente
y aproximadamente hacia los 10 afnos de edad, conduce a una situacién de
estancamiento, por lo cual la acciéon educativa se convierte en necesaria. En las
conclusiones de su investigacion, afirma que:

“La accién formativa de la educacion permite continuar el desarrollo
musical que se constata en nifios “enculturados” pero no “educados”
musicalmente. [...] Bajo la sola accién de la enculturacion, la asimilaciéon
del lenguaje musical no progresa mas alld de la edad de 10 afios. Si
comparamos los lenguajes musical y verbal, las féormulas corrientes se
asimilan pero el vocabulario se mantiene pobre.[...] De los diversos
resultados experimentales, se concluye que esta formacidon musical es
esencial entre los 2 y los 10 afios, o sea a nivel de la escuela maternal y
primaria. Es de ella que depende una evolucion normal del desarrollo

musical de todos los nifios y un florecimiento de sus aptitudes, un



Capitulo | Musica y Educacion

enriquecimiento de su vocabulario, una asimilaciéon de una lengua musical
mas evolucionada, mas “moderna” y un acceso a otras formas de

expresion musical practicadas en diversos paises y en otras épocas”.

(Zenatti, 1981, p. 254)

Tal y como presenta Campbell (1998), tras la revisidon exhaustiva de cientos
de estudios empiricos, la educacion musical mejora el aprendizaje de la lectura, las
lenguas (incluidas lenguas extranjeras), las matematicas y el rendimiento
académico en general. Asimismo, la musica aumenta la creatividad, mejora la
estima propia del alumno, desarrolla habilidades sociales y mejora el desarrollo de
habilidades motoras-perceptivas, asi como el desarrollo psicomotriz.

Por otra parte, las investigaciones realizadas por Davidson y Scripp (1991)
corroboran también la interaccién entre el desarrollo de las destrezas musicales y la
accion de la ensefianza musical. Dichos investigadores afirman que, en nifios y
nifas sin preparacion musical y hasta la edad de 7 o 8 afos, hay una rapida
evolucion en aspectos, como el descubrimiento de sistemas de notacion, para
canciones ya conocidas y para la creacion de nuevas canciones. Pero a partir de
estas edades, el desarrollo musical entra en una fase de estancamiento en la que
las propuestas de notacion o las creaciones de los nifios y niflas de 8 afios no
difieren mucho de las de un adolescente de 16, 18 o 20 anos, si no se produce una
accion educativa intencionada.

Lo expuesto hasta aqui evidencia la importancia que la educaciéon musical
tiene en la formacion integral de la persona. En la actualidad es algo indiscutible y
ha sido demostrado, tanto a nivel empirico como a través de los mecanismos
psicologicos que la fundamentan tedricamente. Shuler (1991) reivindica la
educacion musical como incremento de la motivacion de los estudiantes en general,
ya que mantiene que la musica ofrece tareas de aprendizaje esencialmente
interesantes, permite la realizacion de actividades creativas y de auto-expresion,
permite la identificacién con un grupo social, puede ser un medio para la expresién
de emociones y para la comunicacion y puede actuar como estimulo y como
refuerzo para el aprendizaje.

Las investigadoras Ludke, Ferreira y Overy (2013), afirman que “cantar ayuda
a mejorar el aprendizaje de un nuevo idioma”. En el estudio realizado por las
investigadoras, encontraron que el grupo de personas que estaban intentando
aprender hungaro (una lengua especialmente dificil), se desempefiaban mejor si
cantaban las frases en hungaro, en vez de aprenderlas solo repitiendo. Las
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investigadoras consideran que la melodia puede proporcionar una sefial adicional
que ayudar a integrar la memoria.

Tal y como expone Arévalo (2010), a través de la musica pueden trabajarse
diferentes planos que mejoran el rendimiento y garantizan el aprendizaje a nivel
cognitivo, afectivo y formal: aprender a conocer (a través del uso de la memoria, el
analisis, de la capacidad de reflexion, la sintesis...); aprender a hacer (a manipular,
a través de la accion, interaccion, a trasformar el medio de la actividad, a obtener
un resultado); aprender a convivir (relacionarse con el que realiza el mismo ejercicio
para encontrar un punto de conexién), aprender a formarse como persona,
(desarrollando sus cualidades mas acertadas).

En el mismo sentido Godkin (1999), cree que la educacion musical hace que
nuestro alumnado sea mas inteligentes y sostiene que a través de la musica se
pueden “despertar talentos en los nifios y nifias que de otra manera es dificil que
florezcan”. Esta inteligencia musical se refiere a la capacidad que tenemos para
percibir, discriminar, transformar y expresar las ideas en formas musicales.

Gardner (1993), sostiene que la inteligencia musical es una manera de
pensar con el sonido. Es un lenguaje que tiene sus propios derechos, él lo
considera universal, pues es compartido por la gente de todo el mundo. Asimismo,
Gadner (1993) expone que “la musica estructura la forma de pensar y trabajar,
ayudando a la persona en el aprendizaje de las matematicas, el lenguaje y las
habilidades especiales”.

Desde que se comenzara a poner en practica la teoria de las inteligencias
multiples de Gardner, se ha empezado a tener mas en cuenta el impacto que ejerce
la musica sobre el desarrollo cognitivo y emocional del ser humano. Por ejemplo, se
ha buscado la relacion entre la formacién musical y la inteligencia espacio-temporal;
o la relacion entre la musica con las habilidades matematicas y del lenguaje; es por
ello, que algunas de las innovaciones practicas planteadas en educacion musical se
encaminan hacia la necesidad de crear programas donde las habilidades musicales
y los procesos empleados en el desarrollo cognitivo-musical sean una verdadera
contribucién al curriculum escolar en conjunto.

Como ejemplo de aplicacién de estos principios podemos citar los estudios
musicales comprensivos e interdisciplinares que se imparten en el Conservatory
Lab Charter School (CLCS), una escuela elemental creada en asociacion con el
cuerpo docente del New England Conservatory (Boston) y el Centro de
Investigacién para el “Aprendizaje por medio de la musica” (Learning Through
Music, LTM). En este programa, los educadores defienden la idea de que el estudio
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de la musica mejora la comprension de conceptos matematicos basicos, del mismo
modo que las matematicas lo hacen con la musica; el canto incrementaria la
conciencia fonolégica del lenguaje; asi como la habilidad de lectura, mejora el
estudio del repertorio musical, o que el estudio de la 6pera, facilita el estudio del
lenguaje, la historia, los estudios sociales y las matematicas, asi como los aspectos
espacio-temporales que supone la organizacién de cualquier evento de ese tipo
(Ibarretxe, 2008).

Entre las premisas del programa comprensivo e interdisciplinar LTM
(Aprendizaje por medio de la musica) que sigue el Conservatory Lab. Charter
School destacamos:

. La musica es un medio y un modelo para la ensefianza y el aprendizaje en las
escuelas, no solo para la musica sino también para otras disciplinas.

. El estudio de la musica, como parte del curriculo escolar en todos los niveles,
tiene igual importancia que otras areas de caracter obligatorio.

. La musica debe ser utilizada como un modelo y fuente para el aprendizaje
interdisciplinar, y deberia incluir formas artisticas intrinsecamente
relacionadas con ella, como la épera o el ballet. También debiera estudiarse
junto con disciplinas con las que comparte conceptos fundamentales como el
estudio de la proporcion en matematicas; el estudio de la longitud de onda y
la resonancia desde la perspectiva de la fisica; el estudio de los temas y el
caracter en los lenguajes artisticos; o el estudio de los periodos histéricos
desde el punto de vista de los estudios sociales.

. La musica debe usarse como medio y modelo para el desarrollo socio-
emocional, por ejemplo: la audicion musical usada para explorar los
conceptos de preferencia, eleccion, estilo e identidad cultural entre los
estudiantes; la composicién e interpretacion musical como modelo de
habilidades que trabajan la empatia o la conducta cooperativa; o el trabajo
sistematico de la practica musical realizada en casa, como modelo de
autodisciplina y habilidad para establecer y evaluar objetivos personales.

En esta misma linea de filosofia de trabajo y de formacion de los estudiantes,
esta el New England Conservatory, gran defensor del papel primordial de la musica
en la sociedad. Este centro tiene entre sus objetivos proporcionar la mejor
formacion al musico profesional para contribuir a dotar a la Musica de los mas altos
estandares en nuestra cultura, asi como, proporcionar las herramientas adecuadas
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para que los estudiantes se conviertan en mejores comunicadores, docentes vy
defensores eficaces de la contribucion que la musica puede hacer a la mejora del
aprendizaje en otras materias escolares (lbarretxe, 2008).

Por otra parte, en las ultimas décadas el concepto de educacién se ha ido
transformando. La mera adquisicidon de datos resulta cada vez menos importante y
la educacion se dirige al saber y al saber hacer, como un saber aplicable y
transferible a contextos diversos, que puede ser utilizado para resolver diferentes
problemas y para llevar a cabo distintos tipos de tareas (multifuncional), donde la
diferencia entre la teoria y la practica, entre el conocimiento y la accién, se reduce
(Girdldez, 2007). En este sentido, la educacién musical constituye un medio
importantisimo para desarrollar la percepcion, la audicién, la memoria auditiva, la
creatividad, la improvisacion, la expresion, la psicomotricidad, la sensibilidad, las
habilidades psicomotoras, la educacion estética y el juicio critico y para favorecer
las capacidades de comunicacién y socializacién. A la vez que aumentaremos la
capacidad de expresarnos, de impresionarnos y de escuchar criticamente.

Tal y como defiende Frega (1995), “en una sociedad que se encuentra cada
vez mas globalizada, la educacion musical debiera ser integradora de todos los
lenguajes musicales actuales” (integrando la musica popular, la musica clasica de
épocas anteriores y la musica contemporanea) para generar un comportamiento
estético basico. La educacién musical tiene que preparar a las jovenes
generaciones para todos los idiomas musicales, para todas las formas de musica.
Giraldez (2007), defiende también, que “la educacion no debiera estar alejada de la
cultura de su tiempo y debiera educarse en todo tipo de musicas. Parece
fundamental el pluralismo cultural y una educacion poliestética que tenga en cuenta
la musica de diferentes épocas y tendencias, sin excluir las actuales”.

El interés por musicas de diversos estilos, épocas y culturas dependera de la
variedad del repertorio presentado en el aula y dificiimente podremos alcanzar este
objetivo si en las clases los estudiantes sélo escuchan musica clasica de los siglos
XVI al XIX (Giraldez, 2007). Ademas, en muchos casos la educacion musical esta
basada en el uso exclusivo de la musica tonal .

“En la ensefianza de la musica actual, tanto en centros con
objetivos profesionales (conservatorios) como en centros con
objetivos de cultura general (colegios y escuelas de musica), llama
mucho la atencidn que los procesos de aprendizaje o
sensibilizacion musical se limitan al lenguaje musical del periodo
tonal, es decir, hasta finales del siglo XIX. Por tanto, aunque
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estamos en el siglo XXI, sin embargo nos limitamos a ensefiar o
mostrar lo que se hizo en los siglos anteriores, sin incluir apenas
las creaciones musicales mas préximas”.

(Mufioz, 2003, p. 61)

Tal y como refleja Urrutia (2012) en su tesis, se ha producido un
“distanciamiento entre la sociedad y la musica de nuestro tiempo”. Pero, para poder
desarrollar una verdadera educacion musical intercultural que nos permita el
reconocimiento y la aceptacion de “otras” culturas musicales es necesario primero
comprender que existen diversidad de subculturas musicales dentro de la propia
cultura musical y dentro del propio sistema educativo (Ibarretxe y Diaz, 2008).

“La musica tiene la llave del progreso y de la vida”, con estas breves y
contundentes palabras comenzaba el suefio convertido hoy en realidad, de José
Antonio Abreu (2007), creador y fundador en Venezuela de uno de los proyectos
pedagdégicos con un propdsito social: “El Sistema” de jovenes orquestas,
desarrollado en su pais a través de la Musica, con resultados verdaderamente
sorprendentes y significativos para los nifos, nifias y jovenes de familias
desfavorecidas del pais, protagonistas directos de este gran proyecto pedagdgico
convertido en una realidad social y educativa desde hace ya bastantes afios y que
también se ha extendido a otros paises.

3. LAMUSICA EN LA EDUCACION GENERAL OBLIGATORIA

La Ley Organica de Ordenacion General del Sistema Educativo (LOGSE)
representd en lo referente a la musica un gran avance respecto a legislaciones

anteriores. Se consigue la implantacién curricular de la musica en la Educacion
Primaria y Secundaria, se crea la especialidad de Educacion Musical entre las
titulaciones de maestros de Ensefianza Primaria y se reforma y define
curricularmente la estructura de los estudios musicales en los Conservatorios de
Musica. En conclusién, se integra la ensefianza de la musica en la educacion
general.

En general, la musica dentro del proceso educativo se contempla como una
forma de comunicacién basada en el lenguaje del sonido. Asi se refleja en la
LOGSE, que considera la educacién musical como un medio de expresiéon y
representacion de la realidad, que implica un proceso perceptivo por el que se
relacionan, comparan y contrastan los esquemas y percepciones, facilitando
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nuevos niveles de comprension con mayor profundidad (Disefio Curricular Base,
D.C.B. 1989). Desde las primeras etapas de la escolaridad, la educacién infantil
hasta la secundaria obligatoria, la musica se contempla como un lenguaje con un
codigo con representacion especifica.

Desde 1970, en Espafia se han aprobado siete Leyes Educativas. Algunas no
llegaron a implantarse debido a cambios en el gobierno antes de su aplicacién.

LEYES ANO
LGE (Ley General de Educacion) 1970
LOECE ( Ley Orgénica del Estatuto de Centros Escolares), no lleg6 a 1980
entrar en vigor
LODE (Ley Organica de Derecho a la Educacion) 1985
LOGSE (Ley Organica General del Sistema Educativo) 1990
LOPEG (Ley Organica de Participacion, Evaluacion y Gobierno de los 1995
Centros Docentes)
LOCE (Ley Organica de Calidad de la Educacion) 2002
LOE (Ley Organica de Educacion) 2006
LOMCE (Ley Organica para la Mejora de la Calidad Educativa) 2013

Figura 1.7. Evolucion histérica del sistema educativo espafiol.

Con la Ley General de Educacion (1970), la asignatura de musica comenzé
a impartirse en la educacién primaria y secundaria. La Ley explicaba que el
propésito era ofrecer al alumnado un conocimiento general del hecho artistico y
educar su sensibilidad, La asignatura tenia un caracter eminentemente teorico y
vinculado a la historia de la musica occidental. El proceso de aprendizaje se llevaria
a cabo a través de audiciones, recomendando la “audicién activa”. En la educacién
primaria, la musica estaba estaba integrada con otras materias como plastica y
educacion fisica en un area denominada Expresion Dinamica. En la secundaria,
tenia caracter de asignatura independiente y bajo la denominacion de “Musica y
actividades artistico-musicales” se impartia con una carga lectiva de 2 horas, en el
primer curso de bachillerato.

En 1990 se aprueba la Ley Organica General del Sistema Educativo
(LOGSE) en la que la musica pasa a ocupar un lugar mas importante en las
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diferentes etapas de la educaciéon. En la Educacion Infantil aparece la Expresion
Musical, dentro del Area de Comunicacion y Representacién, donde se sefiala, que
la expresién musical es un instrumento de apropiacion cultural que posibilita el
disfrute de la actividad musical para que fomente la capacidad de expresién infantil
y en las orientaciones didactica establece la importancia de que el alumnado goce
con este tipo de actividades; se trata de supeditar los aspectos técnicos a las
finalidades de disfrute, de expresion y de comunicacién. Lo que verdaderamente
interesa es que el alumnado aprenda a utilizar su voz como instrumento, que sepa
aprovechar los recursos sonoros y musicales de su cuerpo, de los objetos
habituales, de algunos instrumentos de pequefia percusion y a moverse con ritmo
(M.E.C., 1992, p.72-74).

La importancia de asegurar una educacion musical se perfila, como una
necesidad indiscutible que debe asegurarse para toda la poblacién. Teniendo en
cuenta que la musica es un elemento expresivo y comunicativo comun a todas las
culturas humanas y en todas las épocas, y si se consideran las implicaciones
demostradas de los efectos de la educacidon musical en el desarrollo tanto de
capacidades intelectuales como afectivas del ser humano, sin olvidar ademas, que
vivimos en un contexto social y cultural donde el lenguaje musical se ha
desarrollado paralelamente a otras manifestaciones de la cultura y se ha
transformado en uno de sus componentes esenciales, es indispensable acercar, sin
lugar a dudas, el hecho musical a todos los individuos. En definitiva, si
consideramos la musica como un elemento educativo que incide en el desarrollo de
determinadas capacidades fisicas y psiquicas del individuo, que lo enriquece y le
suministra instrumentos para su realizacién como ser humano en un contexto social
y cultural concreto, la escuela deberia asumir el reto de integrarla plenamente en el
curriculo. Las dimensiones especificas del desarrollo infantii que cumple la
estimulacion de la musica, el sonido y el ritmo son: la motricidad, el lenguaje, la
socializacion, la conciencia del espacio y el tiempo y la autoestima.

Se trata de partir de una ensefianza en cuya base se fomente la creatividad,
una ensefianza que sea activa y participativa, que potencie el desarrollo de las
capacidades creadoras e interpretativas del alumnado, donde la practica y la
experiencia vayan conformando un todo tedrico-intelectual, que sea capaz de
fomentar aquellas competencias basicas, ademas de las especificas de la
educacion musical.

El desarrollo de las capacidades musicales es necesario tanto para el
aprendizaje “de base”, de la escolarizacion obligatoria, como para el aprendizaje
vocacional, en las escuelas de musica, y para el aprendizaje profesional en los
conservatorios.
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Con la aprobacién de la LOGSE en 1990, la educacién obligatoria se
extiende hasta los 16 afios, por lo que una parte de la educacioén secundaria pasa a
ser obligatoria, y recibe el nombre de educacién secundaria obligatoria (ESO). La
musica paso a ocupar un lugar mas importante en la educacion secundaria, siendo
obligatoria en los tres primeros cursos y optativa en el cuarto curso de la ESO. Los
contenidos se desglosan en seis bloques: expresion vocal u canto, expresion
instrumental, movimiento y danza, lenguaje musical, la musica en el tiempo y
musica y comunicacién. Ademas, permitia la realizacion de un bachiller que
permitia compatibilizar los estudios musicales oficiales con la ensefianza general.

A continuacion, se presenta una tabla comparando la organizacion de las
ensefanzas generales antes de la aplicacién de la LOGSE vy tras la aplicacion de la
misma. En color mas oscuro las ensefianzas obligatorias.

LEY GENERAL DE 1970 LOGSE
1° EGB 1° de Primaria
2° EGB 2° de Primaria
3° EGB 3° de Primaria
4° EGB 4° de Primaria
5° EGB 5° de Primaria
6° EGB 6° de Primaria
7° EGB 1° de la ESO
8° EGB 2° de la ESO
1° BUP 3° dela ESO
2° BUP 4° dela ESO
3° BUP 1° de Bachillerato
COou 2° de Bachillerato

Figura 1.8. Estructura de la Educacién Primaria y Secundaria en la LGE, LOGSE y hasta la
actualidad.
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La estructura que inauguraba la LOGSE se ha mantenido durante las dos
siguientes leyes de educacion. Tanto la Ley Organica de Calidad en la Educacion
(LOCE) de 2002, que no llegd a aplicarse, como la Ley Organica de Educacion
(LOE) de 2006 han conservado la disposicién de cuatro cursos para la Educacion
Secundaria Obligatoria que implanté la LOGSE, si bien con algunas modificaciones.

En la actualidad y tras la ultima Ley de Educacion, LOMCE, la musica ha
quedado reducida a una asignatura no obligatoria, de libre oferta por los centros
educativos (materias de libre configuracion de centro) y de libre eleccion por parte
del alumnado, que puede terminar sus estudios secundarios obligatorios (E.S.O.) y
Bachillerato, sin haber dado nunca clases de Musica.

4. LA MUSICA EN EL REGIMEN DE LAS ENSENANZAS
ESPECIALIZADAS

4 1. Los conservatorios. Breve historia.

La palabra conservatorio, de origen italiano, aparece como sinénimo de hospicio,
asilo y establecimiento benéfico donde se educa a los huérfanos ensefiandoles a
cantar para realzar el culto litrgico. Si bien los primeros Conservatorios poseen sus
origenes en la Italia del siglo XVI, en Europa no adquirirdn una dimension
considerable hasta tres siglos después. En Francia, aunque la ensefianza de
musica se centra en las escuelas y capillas de musica, en 1783 se funda la Ecole
Royal de Chant et Declamation, transformada afos mas tarde, por la Revolucién,
en Institut National de Musique (1795) y dos anos mas tarde, en Conservatorio
Nacional de Musica, primer establecimiento publico de ensefianzas musicales de
Europa (Chailley, 1991, p. 248).

Espana fue el primer pais en incluir la musica dentro de los planes de estudio
universitarios. Desde el afo 1254 hasta el afo 1830 los estudios musicales
estuvieron dentro de la universidad; se iniciaron con la Real Cédula de Alfonso X el
Sabio en la Universidad de Salamanca “ La Universidad de Salamanca es la Unica
institucion publica que en torno a 1800, mantiene la ensefianza de la musica dentro
de sus planes de estudios” (Garcia Fraile, 1991) y finalizaron con la creacion del
Real Conservatorio de Musica de Madrid, por la Reina M? Cristina, el 15 de julio de
1830. Dicho centro conté con la exclusividad de la ensefianza oficial hasta 1905
(Sarget, 2004).

45



Capitulo | Musica y Educacion

Mientras tanto en el territorio espanol se produjo la apertura de otros centros,
la mayoria de las veces por iniciativa privada, que sin tener un reconocimiento
oficial realizaron una gran labor educativa y social. Algunos ejemplos de estas
iniciativas fueron los siguientes: en el afo 1838 nace el Conservatorio de
Barcelona, patrocinado por Isabel Il; unos afios mas tarde, en 1847 se inaugura el
gran Teatro del Liceo, que poseia ademas, un conservatorio de Musica y
Declamacion; en 1870 en Valencia comienzan a formarse las bandas civiles y en
1879 se crea el conservatorio de Valencia; en 1878 el Ayuntamiento de Bilbao funda
la Academia de Musica; en 1886 se crea la escuela municipal de Musica de
Barcelona ligada a la Banda municipal; en 1887 en Oviedo, se crea el
Conservatorio provincial y dos afios mas tarde, el conservatorio de Sevilla (Sarget
2004).

Tal y como recoge Sarget (2004) en su articulo sobre la perspectiva histérica
de los conservatorios “el apogeo de los conservatorios viene en parte dado por el
aumento del interés de la burguesia por acceder a los espectaculos musicales y a
la formacion musical”. Durante todo el siglo XIX y XX, los conservatorios de musica
proliferaron en Europa, creandose conservatorios de musica en todas las capitales
europeas, lo que supuso la reorganizacion de las ensefanzas musicales,
desligadas de los poderes eclesiasticos y aristocraticos y cada vez mas cercanas a
la creciente burguesia. Los conservatorios seran los encargados de la educacién
musical de la sociedad. Una educacién orientada, predominantemente, a ‘“la
interpretacion musical, aunque progresivamente, abarcara ambitos relacionados
con la pedagogia, la composicién y la direccién”

4.2. Decretos reguladores de la ensefianza musical en los conservatorios.

En Espana, el Real Conservatorio de Musica de Madrid, fue hasta el afo
1905 el unico centro que contd con la exclusividad de la ensefianza oficial. En ese
afno, se publica el Real Decreto de 16 de Junio de 1905, que establece las normas
para la creacién de conservatorios, otorgandose los Diplomas de Capacitacién
correspondientes. Posteriormente se dictan Reales Ordenes donde se da
reconocimiento a los estudios de musica de otras provincias.

Posteriormente, el Real Decreto de 11 de septiembre de 1911, es un intento
de adecuar las ensefanzas de musica y declamacion, al nivel y modelo de
organizaciéon de los mejores conservatorios europeos (se tomara como referencia
los conservatorios alemanes y austriacos). En este decreto se establece y se
ordena la estructura organizativa académica y docente. Posteriormente, otro Real
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Decreto del Ministerio de Instruccidn Publica y Bellas Artes, en 1917, establece un
nuevo reglamento para el gobierno y régimen del Real Conservatorio de Musica y
Declamacion que ordena la estructura y el funcionamiento de dicha institucién. En
1931, un nuevo decreto modifica la denominacion de Real Conservatorio de Musica
y Declamacion de Madrid por Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion
(Diaz, 2002).

4.2.1. El plan de estudios de 1942.

El decreto del 15 de junio de 1942, (BOE de 4 de julio) derogo el Real
Decreto de 16 de junio de 1905, que habia establecido las normas para la creacién
de los conservatorios. En este decreto se establecen las categorias de profesorado
especial y auxiliares numerarios, en el cuadro general de ensefianzas y la de
encargados de curso para determinadas materias complementarias, con el fin de
hacer compatible el ejercicio docente con el servicio en organismos artisticos u
otros centros de Cultura dependientes del Estado.

Los Conservatorios oficiales de Musica y Declamacion se dividen en tres
clases: Superiores, Profesionales y Elementales. Los conservatorios elementales
unicamente expedian certificados de aptitud para los estudios que en ellos estaban
establecidos. Los conservatorios profesionales podian expedir titulos profesionales
de: Ensenanzas musicales, Compositor, Instrumentista (en los diversos
instrumentos), Cantante, Ensefianzas de Declamacion y Actor teatral. Y
unicamente, el Real Conservatorio de Madrid, como centro superior oficial, podia
expedir el titulo de Profesor en las diferentes especialidades, que era considerado
mérito preferente para acceder a las catedras numerarias, especiales y auxiliares.

En cuanto al curriculo, establece las asignaturas que se impartiran en cada
tipo de conservatorio aunque no establece ni cuales, ni el numero de afos que se
debian cursar. Dependiendo de la especialidad instrumental se necesitaban
diferentes cursos de instrumento, ademas de otras asignaturas como ensefianza de
solfeo, armonia, canto coral, para poder obtener el titulo profesional.

Este decreto si establecié el numero y categoria de los Conservatorios,
conforme lo permitian las dotaciones del presupuesto, por lo que se consideraron
Conservatorios Profesionales los de: Cérdoba, Malaga, Murcia, Sevilla, Valencia,
Bilbao, Zaragoza, Tenerife y Corufia. Otros conservatorios subvencionados o con
validez académica, también mantuvieron su cuadro de ensefianzas: Cadiz,
Salamanca, Oviedo, Baleares, Cartagena, Ceuta, San Sebastian, Santander, Vitoria
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y Valladolid. Ademas a la Escuela Municipal de Barcelona se le concedié la
categoria de Conservatorio Profesional, siempre que se ajustara al cuadro de
ensefianzas e inspecciones establecidas en el decreto.

En el decreto de 11 de marzo de 1952, se modificé parcialmente el decreto
de 1942, separando de los Conservatorios de Mdusica, las ensefanzas de
Declamacion y creando las Escuelas de Arte Dramatico.

4.2.1. El plan de estudios de 1966.

Hasta el afio 1966, las ensefanzas musical no experimentaran ningun
cambio; el Decreto 2618/1966 (BOE 24 de octubre de1966) supondra una nueva
regulacién de las ensefianzas musicales. En este decreto se mantiene la
clasificacion de los Conservatorios en las tres categorias tradicionales de
superiores, medios y elementales, determinando las asignaturas y nimero de curso
a realizar en cada caso. A la vez que clasifica, dependiendo de la Entidad que los
crea y los sostiene, en conservatorios oficiales estatales y no estatales. Dentro de
estos ultimos, tienen validez académica oficial, los creados y sostenidos por
Corporaciones Locales (Provincias y Municipios) y otras entidades publicas.

Se continua con la nomenclatura de los Diplomas y Titulos de los diversos
grados de las ensefanzas: Diploma elemental, Diploma profesional de cantante o
instrumentista, Titulo de Profesor y Titulo de Profesor Superior.

El decreto de 1966 supuso la ampliacién del numero de asignaturas y la
duracién de las mismas. La duracién de los estudios dependia de la especialidad
instrumental que se tratase. El titulo de Profesor de piano, violin y violoncello
requeria 8 cursos de la especialidad instrumental; sin embargo, el titulo de Profesor
del resto de instrumentos sinfénicos necesitaba 5 cursos de especialidad
instrumental y, en el caso de la percusién, acordedn y txistu eran necesarios 3 afnos
de instrumento.

Ademas, era obligatorio la realizacién de un grupo asignaturas teodricas
complementarias como:
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asignaturas teéricas complementarias

2 cursos de Armonia,
1 curso de Historia de la Musica,
1 curso de Estética,
1 curso de Historia del Arte,

1 curso de Musica de Camara o conjunto instrumental (dependiendo de las
especialidades)

1 curso de acompafamiento, repentizacion y transposicion (Unicamente para los
instrumentos de tecla)

1 curso de acompafiamiento, repentizacion y transposicidén (Unicamente para los
instrumentos de tecla)

Figura 1.9. Asignaturas tedricas complementarias segun el plan de 1966.

A pesar de la inclusibn de determinadas asignaturas de caracter
humanistico, como eran la estética musical, la Historia del Arte e Historia de la
musica, la ensefanza en los conservatorios, estaba focalizada en la interpretacién
instrumental. Existian unas programaciones, que eran un listado por cursos de las
obras a interpretar.

Muchos de los Conservatorios de grado medio, se convirtieron, en virtud de
este decreto, en Conservatorios Superiores. Los conservatorios que impartian
ensefanzas superiores fueron los conservatorios de: Alicante, Badajoz, Barcelona
(Conservatorio del Liceo y Conservatorio Municipal de Musica), Bilbao, Castelldn,
Cérdoba, Granada, La Corufia, Las Palmas de Gran Canaria, Madrid (Real
Conservatorio Superior y Escuela Superior de Canto), Malaga, Murcia, Oviedo,
Palma de Mallorca, Pamplona, Salamanca, San Sebastian, Santiago de
Compostela, Sevilla, Sta. Cruz de Tenerife, Valencia, Vigo, Vitoria y Zaragoza.

El alumnado, para acceder al grado superior tenia la obligacion de realizar
una prueba de acceso. El decreto también determinaba las asignaturas y cursos
que debian realizarse para la obtencion de los titulos superiores. Las exigencias
para la obtencion del Titulo Superior aumentan tanto en las asignaturas propias de
la especialidad instrumental, como en las asignaturas complementarias. La
duracién de los estudios dependera de la especialidad instrumental, asi, las
especialidades de piano, violin y violonchelo tendran una duracion de 10 cursos,
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mientras el resto de especialidades instrumentales requieren entre 5 y 8 cursos,
dependiendo del instrumento de que se trate.

Se amplian, también, los cursos de las asignaturas complementarias con un
segundo curso de Historia de la musica, Historia del arte y estética, cuatro de

armonia, uno de formas musicales, uno de acustica, dos de musica de camara o
conjunto instrumental (dependiendo de la especialidad instrumental), los cursos
segundo y tercero de repentizacion y transposicién para los instrumentos de tecla
(piano, clave, 6rgano y armonio) y uno de pedagogia, asi como dos cursos de
practicas de profesorado.

Ademas de la titulacion superior de instrumento o canto, surge la posibilidad
de nuevas titulaciones:

« Titulo de Profesor Superior de Solfeo, teoria de la Mdusica,
Transposicion y Acompanamiento,

« Titulo de Profesor Superior de Armonia, Contrapunto, Composicion e
Instrumentacion,

« Titulo de Profesor Superior de Musicologia,

« Titulo de Profesor Superior de Musica Sacra,

- Titulo de Profesor Superior de Direccion de Orquesta,

« Titulo de Profesor Superior de Direccion de Coros

« Titulo de Profesor Superior de Pedagogia musical,

Titulo de Profesor Superior de Musica de Camara.

El plan de estudios de 1966 no determinaba ni la duracién en el tiempo de
los estudios, ni la obligacion de realizar las asignaturas en bloques determinados
por cursos académicos, dejando libertad al alumnado para poder organizarse en la
realizacion de las asignaturas a lo largo de los afos de estudios; tampoco
especificaba el ratio profesor/alumno.

Existia asimismo, la posibilidad de estudiar fuera del conservatorio, en
centros no reglados, clases particulares, etc. y realizar todos los afos, a través de
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una matricula libre, examenes anuales en el conservatorio, para validar estos
estudios (matricula libre).

Del mismo modo, en los conservatorios convivian estudiantes cursando
estudios superiores con caracter profesional, con alumnado que no tenia ninguna
intencion de profesionalizar su aficion a la musica, (siendo ésta una de las razones
por las que una parte del alumnado de los conservatorios no terminaba sus
estudios), y con estudiantes que comenzaban sus formacion. Por esta razén, en los
conservatorios convivia alumnado de diversas edades: desde nifios con 8-9 afos
que accedian al conservatorio para iniciar sus estudios musicales y jovenes que se
encontraban ya, plenamente dedicados a la Musica y que estaban realizando sus
estudios superiores en el mismo centro.

4.2.3. La LOGSE. Ley Organica General del Sistema Educativo

Como ya se ha mencionado, la LOGSE, Ley Organica 1/1990 de 3 de
octubre de Ordenacién General del Sistema Educativo (BOE de 4 de octubre)
signific6 un cambio total en la organizacion de los estudios musicales. Con la
aplicacion de la LOGSE las ensenanzas de musica se diversifican en dos grandes

vias:

« Los conservatorios, que impartiran ensefianza reglada, conducente a
la profesionalizacion de los estudiantes y a la obtencién de un titulo.
Estaran reguladas por las administraciones educativas.

« Las Escuelas de Mdusica: que impartiran ensefianza no reglada. Sus
certificados no tendran validez profesional y cuyo principal objetivo es
el desarrollo de la educacion musical de caracter amateur, en una
franja de poblacion que va desde edades tempranas hasta la edad
adulta.

4.2.3.1. La LOGSE en los conservatorios

Los conservatorios de musica en Espana han destacado por tratarse de un
contexto especialmente “conservador” en cuanto a su visiébn de la educacion
(Torrado, Casas y Pozo, 2005). En ellos, se partia de una concepcién
esencialmente reproductiva, técnica y acumulativa del aprendizaje musical
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(Torrado, 2003). Dentro de este modelo de ensefanza, se entendia que los
principales objetivos en la ensefianza de la interpretacion debian ser:

a) Adiestrar al alumnado en la descodificacion de la notacion
musical.

b) Desarrollar un gran virtuosismo técnico con el instrumento.

c) Acumular un vasto repertorio de obras en cada curso.

Dado el “talento innato” que se presuponia al alumnado y que requerian
estos estudios, no era extrano que se realizaran estrictos procesos de seleccion
(Torrado, 2003), lo que hizo que los modelos de ensefianza nunca fueran objeto de
reflexion, ni por parte de los docentes, ni de las administraciones educativas. Es
decir, como las capacidades del alumnado se daban por supuestas (su talento, su
motivacién, su pasion por la musica, etcétera), no tenia ningun sentido poner en
entredicho las estrategias de ensefanza del profesorado, ni hacer especial hincapié
ni en su formacion psicopedagdgica ni tampoco en su formacion didactica (Bautista,
2007). Esta filosofia educativa fue imperante en la aplicacién de los planes de
estudios de 1942 y 1966.

La Ley Organica 1/1990 de 3 de octubre de Ordenacion General del
Sistema Educativo, LOGSE, supuso la reforma de los estudios musicales en los
conservatorios y se propuso aplicar una metodologia constructivista a las aulas de
estos centros; en la reforma se enfatizaba la importancia de asegurar una
formacion artistica integral al alumnado, que no se limitara al dominio mas
puramente practico de las técnicas instrumentales, sino que también incluyera otros
aspectos inherentes al hecho musical - como fenémeno histérico cultural, estético,
expresivo o psicolégico-. Se apostaba por dotar de sentido y significado artistico a
la interpretacion musical.

En su articulo 38, la ley establece que las ensefanzas artisticas tendran
como finalidad proporcionar al alumnado una formacion artistica de calidad y
garantiza la cualificaciéon de los futuros profesionales de la musica, la danza, el arte
dramatico, las artes plasticas y el disefio.

Las ensefianzas musicales se mantuvieron en tres ciclos: elemental, medio
(posteriormente se llamara profesional) y superior. En cada ciclo se propusieron
una serie de objetivos mucho mas flexibles, concretos y progresivamente mas
complejos. De este modo, el interés por “acumular obras musicales” era
reemplazado por el de desarrollar diferentes tipos de capacidades, conocimientos y
destrezas musicales.
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La LOGSE planted la importancia de seguir una metodologia concreta, es
decir, la aplicacién coherente de un sistema ordenado para llegar a un fin educativo.
Ya en 1964, Mc Luhan afirmaba que “el medio es el mensaje”, por lo que ademas
de los contenidos materiales de la asignatura también llegan al alumnado los
modos utilizados para ensefiarla. Es por ello que, en el momento de plantear las
estrategias de ensefianza, o sea, el “como ensefiar’, no podemos olvidar que la
metodologia que se utilice en la formacién del alumnado influira en su aprendizaje y
futuro profesional. Este hecho reviste gran importancia y responsabiliza de la
eleccion, de la puesta en practica y de la justificacion, de una metodologia
adecuada.

Tal y como expone Coll (1990), la metodologia debe ser coherente con las
intenciones educativas, reflejadas en los objetivos de los programas. De esta
manera, la dedicacidén otorgada a cada contenido en la propuesta de actividades
sera fruto de la distinta dimension e implicacion de cada uno de ellos. La reflexion
epistemolégica acerca de qué contenidos debemos afrontar, asi como sus
jerarquias conceptuales, sera indispensable para una expresion correcta de los
objetivos planteados. Las actividades de evaluacion también reflejaran el tipo de
contenido mas relevante en cada caso. Tal como senala Alsina (1997, p.81),
“‘debemos adecuar la metodologia al tipo de conocimiento que queremos ensefnar”.
Asi mismo, la metodologia debe ser coherente con las bases psicopedagdgicas,
aportadas tanto desde la Psicologia de la Educacion como desde la Pedagogia
Musical. Entre ellas destacariamos: el modelo psicopedagdgico, los estilos
cognitivos relacionados con las diferencias hemisférico-cerebrales, y los principios
didacticos o leyes del aprendizaje.

4.2.3.2. Organizacion de los estudios en los conservatorios

En el Real Decreto 756/1992, de 26 de junio (BOE n°® 206, de 27 de agosto)
se establecen los aspectos basicos del curriculo de los grados elemental y medio
de las ensefianzas de musica.

En la Comunidad Autébnoma del Pais Vasco, y teniendo en cuenta que las
competencias en materia de Educacion se encuentran transferidas, se publica el
decreto 288/1992 de de 27 de octubre ( BOPV de 16 de diciembre), que establece
el curriculo de los grados elemental y medio y el acceso a dichos grados. Asimismo,

este Decreto suprime la modalidad de matricula libre con examenes anuales de fin
de curso. Ademas, la ensefianza del txistu entrara a formar parte del curriculo de
grado elemental y medio de las ensefianzas musicales.
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En virtud de la aplicacion de la Ley Organica 1/1990 de 3 de octubre de
Ordenacion General del Sistema Educativo (BOE de 4 de octubre de 1990), se
mantendra la division de los estudios musicales en tres grados:

» Grado elemental: 4 cursos académicos de duracion.

« Grado medio: 6 cursos académicos, que se estructuran en tres ciclos
de 2 cursos cada uno.

« Grado superior: un solo ciclo, cuya duracién dependera de las
caracteristicas de la especialidad de que se trate.

La aplicacion de la LOGSE implic6é una serie de novedades en la
organizacién académica: ya no se podia elegir las asignaturas que se querian
cursar cada afo académico, sino que las asignaturas aparecian agrupadas por
cursos; ademas, todas las especialidades instrumentales tienen el mismo numero
de cursos a realizar para superar los diferentes grados, aunque hay algunas
variaciones curriculares, dependiendo de la especialidad instrumental de que se
trate.

Una de las grandes aportaciones de la LOGSE, fue el impulso que realizd
por fomentar las asignaturas relacionadas con practica instrumental en grupo.
Hasta ahora, la formacion principal del alumnado que realizaba sus estudios
musicales, giraba en torno a su formacion instrumental individual: el alumnado
recibia una formacién orientada a la practica virtuosistica, ni siquiera las
agrupaciones de musica de cdmara eran concebidas como una opcion profesional
y por ello, no se les concedia la importancia que como asignatura de formacion
grupal debia tener. Por otra parte, la nueva ley fomenté la creacién en los
conservatorios, de orquestas, bandas y diferentes grupos o conjuntos
instrumentales y vocales (para las especialidades no sinfonicas) desde
practicamente, el inicio de los estudios musicales (desde 3° de grado elemental).

La LOGSE defiende que la educacién musical no puede ni debe perseguir
como Unica meta la formacion de solistas instrumentales; su principal misién debe
ser, por el contrario, ofrecer a la sociedad todos los musicos que ésta necesita para
poder canalizar aquellas actividades que demanda la comunidad. El elevado
namero de instrumentistas que integran las orquestas, repercute en que un
porcentaje muy alto de los estudiantes de aquellos instrumentos susceptibles de
entrar a formar parte de la orquesta, cuerda, viento y percusién, fundamentalmente,
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tengan en las orquestas su destino profesional mas frecuente. La practica orquestal
se impone, por tanto, como una materia cuya inclusion en el seno del curriculo del
grado medio, ofrecera a los estudiantes, la experiencia y los conocimientos
necesarios relativos al funcionamiento, las reglas y la convivencia caracteristicas de
la interpretacion orquestal.

Al igual que la musica de camara, la orquesta servira para sacar al
alumnado de un repertorio casi siempre caracterizado por sus dificultades técnicas
e introducirlo en un mundo nuevo, de naturaleza sonora mas rica y variada. Asi, los
géneros musicales dejaran de ser solamente la sonata, el concierto o las piezas de
virtuosismo, con lo cual el alumnado podra adentrarse en otras formas musicales
como la sinfonia, el oratorio, el poema sinfénico o incluso la épera.

La orquesta supone ademas, la posibilidad de adentrarse en las
composiciones mas relevantes de la historia de la musica occidental con todo lo
que ello implica de enriquecimiento en la formacion musical del alumnado. La
convivencia con instrumentos de naturaleza y técnicas muy diversas, proporcionara
también al alumnado una vision mas amplia del hecho musical y enriquecera su
conocimiento de los timbres y de las peculiaridades organoldgicas. Tocar en una
orquesta, es una suma de individualidades: la unidad de criterio y la igualdad de la
ejecucion han de ser, por ello, las principales metas a alcanzar.

La orquesta debe fomentar también, las relaciones humanas entre el
alumnado, acostumbrado casi siempre a una practica individualista y solitaria con
su instrumento.Fomentando, asimismo, la actitud de escucha de todo aquello que
rodea la propia ejecucion unipersonal en aras a conseguir aspectos inherentes a
toda buena interpretacion orquestal, tales como la afinacion, el empaste, la
homogeneidad en el fraseo, la igualdad en los ataques y claridad en las texturas
entre otros. El respeto a las indicaciones del director o directora, fomentara por una
parte, una actitud de disciplina y, por otra, provocara la necesidad de memorizar las
mismas, para que el trabajo realizado a lo largo de los ensayos dé sus frutos en el
concierto. En éste, el alumnado podra experimentar una sensacién muy diferente,
ya que sera consciente de que en la orquesta la responsabilidad es compartida.

En el grado elemental la distribucién de las asignaturas es casi igual para
todas las especialidades instrumentales:

» 1°y 2° de elemental: Lenguaje musical (2 h.) e instrumento (1 h).

« 3°y 4° de elemental: Lenguaje musical (2 h.), instrumento (1 h.), coro
(1 h.) y practica o conjunto instrumental (1h.).
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Tal y como se recoge al inicio del decreto, en su pagina 11053, la finalidad
primordial en el grado elemental sera dedicar :

“ ... atencion a la practica musical de conjunto: como practica instrumental,
dentro de los contenidos de la ensefianza instrumental, para contribuir,
entre otros aspectos relacionados con el desarrollo de las capacidades de
socializacion del alumno, a despertar el interés hacia un repertorio mas
amplio que el que le brinda el estudio de su propio instrumento y servir de
preparacién para la participacion ulterior en agrupaciones orquestales y
cameristicas o de Coro, en lo vocal, para fomentar el conocimiento de un

nuevo repertorio y la expresividad propia del canto.”

En el grado medio, la distribucién de asignaturas empieza a diversificarse en
funcién de la especialidad instrumental de que se trate, aunque siempre hay
asignaturas que son comunes para todas las especialidades:

« En los cursos 1° y 2° de grado medio, todo el alumnado tiene como
asignatura comun, 2 horas semanales de Lenguaje Musical.

« En los cursos 3° y 4° de grado medio, todo el alumnado realiza 2
horas de la asignatura de Armonia, y una hora de Musica de Camara.

« En los cursos 5° y 6° de grado medio, el alumnado tiene que elegir
entre tres asignaturas optativas, (Historia de la Musica, Analisis
musical y Fundamentos de composicion), dos de ellas, con una
periodicidad semanal de 2 horas cada una. La eleccion dependera de
los intereses y aptitudes del alumnado, lo que a su vez le permitira
seleccionar itinerarios educativos diferentes relacionados con las
distintas opciones de los estudios posteriores.

« El numero minimo de semanas lectivas sera de 30.
« El alumnado de canto, tendra incluido en su curriculo el aprendizaje de
diferentes idiomas: en el primer ciclo, italiano; en el segundo ciclo,

francés y en el tercer ciclo, aleman; con una periodicidad semanal de
120 minutos.

La finalidad del grado medio también aparece regulada en el decreto:
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“ La finalidad del grado medio es el afianzamiento y la ampliacion de los
conocimientos tedricos y las habilidades interpretativas del alumnado,
cuya especializacion y definitiva formacion como musico tendran lugar en

el grado superior.”

Teniendo en cuenta que el objeto de estudio de nuestra investigacion se
centrara en los conservatorios de grado profesional, presentamos como quedo
establecido el curriculo de grado medio (en la actualidad, denominado grado
profesional), en las diferentes especialidades instrumentales.

En las especialidades instrumentales sinfonicas: violin, viola, violonchelo,
contrabajo, percusion, flauta, clarinete, oboe, fagot, saxofén, arpa, trompa,
trompeta, trombon y tuba, el curriculo establecid las siguientes asignaturas y
dedicacion semanal (en minutos).

Grado medio Asignaturas Tiempo semanal
Primer ciclo: 2 afos Instrumento de la especialidad 60
Orquesta 120
Lenguaje Musical 120
Piano complementario 30
Segundo ciclo: 2 afos Instrumento de la especialidad 60
Orquesta 120
Armonia 120
Piano complementario 30
Musica de Camara 60
Tercer Ciclo: 2 afios Instrumento de la especialidad 60
Orquesta 120
Musica de Camara 60
Historia de la Musica o Andlisis™ 120
Fundamentos de Composicion 120
* los estudiante debian elegir una de las dos asignaturas optativas.

Figura 1.10. Regulacién de los estudios Musicales de Grado Medio segun decreto 288/1992 de 27 de
Octubre.
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Las especialidades de piano, clave y o6rgano presentan pequefas

variaciones curriculares adaptadas a la especificidad del instrumento, quedando su
curriculo establecido de la siguiente manera:

Grado medio Asignaturas Tiempo semanal

Primer ciclo: 2 afos Instrumento de la especialidad 60
Coro 90
Lenguaje Musical 120
Instrumento complementario 30

Segundo ciclo: 2 afios Instrumento de la especialidad 60
Acompafiamiento 120
Armonia 120
Instrumento complementario 30
Musica de Camara 60

Tercer Ciclo: 2 afios Instrumento de la especialidad 0
Acompafiamiento o Analisis™ 90/120
Musica de Camara 60
Historia de la Musica 120
Fundamentos de Composicion 120

* Los estudiante debian elegir una de las dos asignaturas optativas.

Figura 1.11. Regulacion de los estudios Musicales de Grado Medio
segun decreto 288/1992 de 27 de Octubre.
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Las especialidades de Acordedn, Guitarra, Txistu, Flauta de Pico y Viola de
Gamba, presentaban también, pequefias variaciones curriculares debidas a las
especificidades propias del instrumento.

Grado medio Asignaturas Tiempo
semanal
Primer ciclo: 2 afios Instrumento de la especialidad 60
Coro 90
Lenguaje Musical 120
Piano complementario 30
Segundo ciclo: 2 afios  Instrumento de la especialidad 60
Musica de Camara y conjunto instrumental 120
Armonia 120
Piano complementario 30
Tercer Ciclo: 2 afnos Instrumento de la especialidad 90
Musica de Camara y conjunto instrumental 120
Historia de la Musica 120
Acomparfiamiento o Analisis* 90/120
Fundamentos de Composicion 120
* los estudiante debian elegir una de las dos asignaturas optativas.

Figura 1.12. Regulacion de los estudios Musicales de Grado Medio
segun decreto 288/1992 de 27 de Octubre.

En el Pais Vasco, en virtud de sus transferencias en materia educativa, la
LOGSE supuso ademas, dos cambios significativos:

« por una parte, la inclusiéon de una nueva asignatura de caracter individual,
de periodicidad semanal y de duracién de media hora: la asignatura de
piano complementario para todo el alumnado que no tocara piano, érgano
o clave.

- y por otra parte, la conversién de muchos conservatorios profesionales, de
titularidad municipal asi como conservatorios profesionales de caracter
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privado, en Escuelas de Musica: centros de ensefianza musical no
reglada con caracter amateur.

La inclusion de la asignatura de piano complementario para el alumnado de
todas las especialidades instrumentales sinfonicas durante los ciclos primero y
segundo (cuatro cursos), tiene como principal objetivo “proporcionar una vision
polifénica de la musica que facilite la comprension global de cualquier obra, con la
consiguiente consolidacién e interiorizacion de los procesos armoénicos que la
configuran”. El alumnado de los instrumentos polifénicos (piano, érgano y clave),
realizara en su lugar, la asignatura de instrumento complementario, pudiendo elegir
entre todas las especialidades instrumentales y el canto, que el centro oferte.

Aparece una nueva figura: el profesor o profesora tutor, que sera el docente
de la especialidad instrumental, tendra la responsabilidad de coordinar tanto la
evaluacion, como los procesos de ensefianza y de aprendizaje; ademas, realizara
la funcioén de orientacion personal de los y las estudiantes.

4.2.3.3. La formacion integral del alumnado en las ensefianzas
especializadas.

Como ya se ha mencionado en el apartado 4.2.3.1. el curriculo de la
LOGSE (1990) adopta explicitamente un determinado modelo psicopedagdgico, el
constructivismo, donde tanto la actividad mental de cada individuo como la
actividad interpersonal con el docente y con los demas companferos y companeras
resultan fundamentales para la construccion del conocimiento (Antunez, 1991, p.7).
La reforma de las ensefanzas de 1990, propuso llevar el constructivismo a las
aulas de los conservatorios: se apostaba por dotar de sentido y significado artistico
a la interpretacion musical, y ademas, con la peculiaridad de que debia producirse
desde el inicio del proceso de formacion.

Este proceso de educacion artistica debe tener presente que los contenidos
esenciales en la formacion de un mdusico, que se expresa a través de un
instrumento, estan presentes, casi en su totalidad, desde el inicio de los estudios y
que su desarrollo se produce no tanto por la adquisicion de nuevos elementos sino
como por la profundizacion permanente de los mismos

Todo ello sin olvidar que el docente debe inculcar en el alumnado los
conocimientos imprescindibles para entender la musica como fendmeno histérico,
cultural, estético o psicologico, «en beneficio de una formacion musical global mas
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acorde con el caracter humanista que exige la formacion integral del musico» (Real
Decreto 756/1992).

Los estudiantes, por lo general, comienzan su formacién elemental cuando
tienen 7-8 anos. La educacion instrumental se desarrollara tanto a nivel individual
(clases individuales: docente-alumno o alumna), como colectiva (grupos
instrumentales, musica de camara, formacién orquestal, banda, big-band) a lo largo
de los distintos niveles. Ademas de estudiar su instrumento principal, los
estudiantes en el grado medio estan obligados a asistir a un nimero determinado
de asignaturas tedrico-practicas (lenguaje musical, coro, armonia, historia de la
Mdusica, analisis musical, etc.).

Segun la LOGSE (1990) cabe destacar, en relacion con los contenidos de
las especialidades instrumentales, una caracteristica comun:

“la necesidad de conjugar, desde el inicio del proceso de ensefianza y
aprendizaje, la comprension y la expresion, el conocimiento y la

realizacion”.

Si analizamos el decreto 288/1992 de 27 de octubre, observamos que la
LOGSE, establece de una manera muy clara cuales son los objetivos y finalidades
del grado medio; asi lo articula en la introduccién de este decreto:

“Es preciso asegurar una formacion musical con el nivel de expresion
artistica propio de unos estudios especializados, que tienen como meta el
ejercicio profesional y que por ello estan destinados a aquellos alumnos
que posean aptitudes especificas y voluntad para dedicarse a ellos. Por
ello se necesita un curriculo que no se limite al dominio puramente
practico de las diferentes técnicas instrumentales y conocimientos
académicos vinculados a la ensefianza mas tradicional, sino que incluya
otros aspectos inherentes al hecho musical como fendémeno tanto
histérico-cultural como estético o psicolégico y que posibilitan un
desarrollo mas acorde con el caracter humanista que exige la formacioén
integral del mdusico. En consecuencia, la finalidad y la coherencia
educativa de ambos grados se fundamenta en el estudio de una
especialidad instrumental como eje vertebrador del curriculo con la doble
finalidad de servir de formacion basica para acceder a estudios de
especializacién en el grado superior dentro de la opcién instrumental

elegida, o para otros itinerarios profesionales”.

(BOPV, 288/1992 de 27 de octubre, p. 11052)
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Destacamos varias declaraciones de intenciones referidas al grado medio
(posteriormente se denominara grado profesional) que nos parecen clarificadoras:

- se trata de ensefanzas especializadas, con un objetivo muy
claro: ser profesionales de la Musica;

- estan destinados, no a toda la poblacion sino a alumnado que
posea aptitudes especificas y ademas interés y voluntad de
dedicarse a ello.

- el curriculo no estara orientado unicamente al desarrollo de la
técnica instrumental, sino que ‘“incluird otras asignaturas
complementarias que posibiliten un desarrollo mas
humanistico en el alumnado”. Se persigue un equilibrio entre el
conocimiento tedrico, el desarrollo de las destrezas
instrumentales y la aprehensién de los principios estéticos que
determinan el fenédmeno artistico-musical.

« La educacion musical tendra como eje la formaciéon en una
especialidad instrumental, formacién basica para acceder a
estudios de especializacién en el grado superior dentro de la
opciéon instrumental elegida, o para otros itinerarios
profesionales.

Para Lemes (2015), responsable del Servicio de Ensefianzas Artisticas del
Gobierno de Canarias, la aplicacion de la LOGSE supuso una serie de beneficios:

« Se cred la especialidad de Maestro en Educacion Musical dentro de los
estudio de magisterio, para impartir clases en primaria, con una titulacion
especifica.

- Ademas, por primera vez, era posible estudiar el Bachillerato en musica o
danza, realizando las materias troncales de las ensefanzas del tercer ciclo
junto con las asignaturas del grado medio, que se imparten en los
conservatorios. Esto suponia para el alumnado de los conservatorios, no
tener que repetir asignaturas iguales en el bachiller y en el conservatorio y
poder disminuir asi, su excesiva carga lectiva.
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« Por primera vez, la LOGSE contempla la figura de los centros integrados
de musica y régimen general de las ensefianzas.

4.2.3.4. La LOGSE en el grado superior.

El Real Decreto 617/1995, de 21 de abril, determiné los aspectos basicos
del curriculo de grado superior de los estudios de Mdusica, estableciéndose y
organizandose, ademas de las materias especificas de cada especialidad, otras
basadas en la profundizacion en contenidos teérico-humanisticos.

La Orden del 25 de junio de 1999 (BOE n° 158, de 3 de julio de 1999)
establece el curriculo de Grado Superior de las ensefianzas de Musica. Dicha
Orden organiza el curriculo de las especialidades establecidas en el Real Decreto
617/1995, de 21 de abril, determinando para todas ellas, en créditos, la carga
lectiva global (cada crédito equivaldra a diez horas lectivas, tanto en las
ensefanzas tedricas como practicas). Dicho grado Superior tendra la duracion de
un ciclo de cuatro cursos excepto para las especialidades de composicién,
direccion de coro y direccion de orquesta cuya duracién sera de cinco cursos
académicos.

Del mismo modo en esta Orden se regulan los limites de permanencia, los
criterios de promocion y el procedimiento de evaluacién de los diferentes cursos, y
se establecen las directrices a partir de las cuales los diferentes centros deberan
desarrollar la realizacion del examen final de carrera, especialmente significativo al
término de este grado, por cuanto su superacién confiere al alumnado el derecho a
la obtencion del Titulo Superior de Musica, equivalente, a todos los efectos, al de
Licenciado Universitario.

En el ano de implantacion del grado superior LOGSE (2000-2001), los
conservatorios que impartian ensefanzas superiores segun el “Plan del 66”, eran
los siguientes: Alicante, Badajoz, Barcelona (Conservatorio del Liceo y
Conservatorio Municipal de Musica), Bilbao, Castellon, Cérdoba, Granada, La
Corufia, Las Palmas de Gran Canaria, Madrid (Real Conservatorio Superior y
Escuela Superior de Canto), Malaga, Murcia, Oviedo, Palma de Mallorca,
Pamplona, Salamanca, San Sebastian, Santiago de Compostela, Sevilla, Sta. Cruz
de Tenerife, Valencia, Vigo, Vitoria y Zaragoza. En total, existian 26 centros
impartiendo ensenanzas superiores con arreglo a las disposiciones del mencionado
Decreto (Catalan, 2002).

63



Capitulo | Musica y Educacion

4.2.4. Ley Organica de Calidad de la Educacion. LOCE.

La Ley Organica 10/2002 de 23 de diciembre, de Calidad de la Educacion,
determina, en su articulo octavo, que constituyen elementos integrantes del

curriculo, el conjunto de objetivos, contenidos, métodos pedagogicos y criterios de
evaluacion de cada uno de los niveles, etapas, ciclos, grados y modalidades del
sistema educativo. Sobre esta base efectia un doble reparto de competencias: por
una parte, el Gobierno fija los aspectos basicos del curriculo y por otra, atribuye a
las Administraciones con competencias educativas, el establecimiento del curriculo
del que formaran parte dichas ensefanzas minimas. La LOCE no llegd a aplicarse,
debido a cambios en el Gobierno.

Sin embargo, en la Comunidad Autdbnoma del Pais Vasco, y tras doce afios
de aplicacién del Decreto 288/1992, de 27 de octubre, se detectan varias
disfunciones que afectan tanto a aspectos estructurales como a la propia finalidad
del Grado Medio de los estudios de Mdusica. Es por ello, que en virtud de las
competencias transferidas en materia de Educacion, se publica el Decreto
250/2005 de 20 de septiembre (BOPV 27 de diciembre 2005) por el que se
establece el curriculo del Grado Elemental y del Grado Medio de las ensefianzas de
musica y el acceso a dichos grados, que sera el encargado de la correccion de las

disfunciones detectadas.

Las modificaciones contempladas en este Decreto, afectan a la organizacion
y estructuracién del grado Medio y se centran en tres cuestiones principales:

« La nomenclatura de diferentes asignaturas, los tiempos lectivos, la
reorganizacion por cursos y ciclos de las mismas.

- La regulacién de las asignaturas optativas en el tercer ciclo de Grado
Medio, y la implantacién de una nueva asignatura en los tres ciclos.

- Una reflexion sobre la finalidad del Grado Medio de Musica.

El nuevo Decreto propone una serie de cambios como son:

« La formacion en disciplinas como el Jazz y el acercamiento a otras
estéticas contemporaneas.
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« La incorporacion al area de instrumentos complementarios, la familia
de los instrumentos electréfonos o amplificados (guitarra y bajo
eléctrico).

» La implantacion de un espacio de optatividad en el tercer ciclo de
Grado Medio.

« La posibilidad de que las especialidades como el acordedn, la guitarra,
el txistu, el érgano, el clave, el arpa o el piano puedan elegir cualquier
instrumento complementario que se acerque mas a sus intereses.

 La inclusién en el curriculo de Grado Medio de una nueva asignatura
denominada "Repertorio con pianista acomparante".

Se otorga el rango de asignatura a un servicio que los conservatorios han
venido ofreciendo a su alumnado, con desigual fortuna, dependiendo de diversas
circunstancias coyunturales. La inclusién de la asignatura de “Repertorio con
pianista acompafante”, como asignatura obligada para todas las especialidades
instrumentales sinfonicas, supuso un gran avance, gracias a que con una
periodicidad semanal el alumnado interpreta las obras del repertorio de su
instrumento que incluyen acompafiamiento pianistico con un docente que le ayuda
a desarrollar la escucha simultanea del instrumento propio y el piano, a comprender
las diferentes posibilidades sonoras del propio instrumento, con relacion al piano y
sus posibilidades dinamicas y timbricas, a realizar gestos basicos que le permitan la
interpretacion coordinada y a conocer, de forma paulatina, el repertorio mas
representativo de la literatura musical escrito para el instrumento de que se trate.

Las asignaturas del Grado Medio son de tres tipos: Obligatorias comunes a
todas las especialidades, Obligatorias especificas de cada especialidad y Optativas.

« 1) Asignaturas obligatorias comunes a todas las especialidades:

a) Instrumento principal, de acuerdo con las especialidades
establecidas en el articulo 9.

b) Lenguaje Musical.

c) Musica de Camara.

d) Armonia.
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« 2) Asignaturas obligatorias especificas de especialidad:

a) Orquesta.

b) Coro.

c) Lenguas extranjeras aplicadas al canto. se impartira
Italiano en el primer ciclo, Aleman en el 2.° y Francés en el
3.°

d) Repertorio con pianista/clavecinista acompanante.

e) Piano Complementario/ Instrumento complementario.

f) Acompafamiento.

« 3) Asignaturas optativas:

Con la finalidad de potenciar la diversidad de perfiles y respondiendo a la
diversidad de intereses y necesidades del alumnado, en el tercer ciclo de Grado
Medio habra asignaturas optativas. En dicha oferta debera incluirse
obligatoriamente en todos lo centros de la Comunidad Auténoma Vasca, las
siguientes optativas basicas: Analisis, Fundamentos de composicién e Historia de la
musica, todas ellas con una carga lectiva de dos horas semanales (el alumnado
debera elegir dos de estas asignaturas basicas). El alumnado elegira asignaturas
optativas hasta completar 4,5 - 5 horas de duracion de las asignaturas optativas.

Como Instrumento complementario podra ser ofertado todo aquel que el
centro considere oportuno, dentro de sus posibilidades organizativas. Podran
afiadirse los instrumentos electréfonos del ambito del Jazz y de la Musica moderna.
Algunas de estas novedades tardaron en ponerse en practica en los propios
conservatorios profesionales dependientes del Departamento de Educacion
Universidades e Investigacion del Gobierno Vasco, como por ejemplo, la inclusion
de instrumentos amplificados como la guitarra y el bajo eléctrico o la formacién en
otras estéticas musicales como Jazz, Musica Moderna o estéticas mas
contemporaneas.

4.2.5. LALEY ORGANICA DE EDUCACION. LOE.

La Ley Organica de Educacion (LOE) 2/2006 de 3 de Mayo, (BOE n° 106
de 4 de mayo de 2006) reguldé por una parte, las ensefianzas de musica de grado
medio y por otro lado, establecié las denominadas Ensefianzas Artisticas
Superiores, entre las que estaban incluidas los estudios superiores de Musica,
entre otros.
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La Ley establece en su articulo n® 45, que las ensefianzas artisticas tienen
como finalidad proporcionar al alumnado una formacién artistica de calidad y
garantizar la cualificacidon de los futuros profesionales de la musica.

El plan de estudios para la educacién musical establece que la instruccion
instrumental, de grado elemental y profesional, forma parte de las ensenanzas
especializadas (Ley Organica de Educacién LOE, 2006). Los estudiantes de musica
compaginan estas ensefianzas con sus estudios generales obligatorios (hasta los
18-20 afos), por lo que la propia ley en su articulo n® 47, establece que ‘las
Administraciones educativas facilitaran la posibilidad de cursar simultaneamente las
ensefanzas artisticas profesionales y la educacion secundaria, adoptando las
oportunas medidas de organizacion y de ordenacion académica, que incluiran entre
otras, las convalidaciones y la creacién de centros integrados”.

En el grado elemental

La Ley deja en manos de las Administraciones Educativas competentes, las
caracteristicas y la organizacion de las ensefanzas elementales de mdusica y
danza, quienes seran las que las determinen.

En el grado profesional

En el Pais Vasco, en virtud de las competencias transferidas en Educacion
sera de aplicacion el Decreto 229/2007 de 11 de diciembre (BOPV 13 de marzo de
2008) que determina el curriculo de grado profesional. Como novedad, reorganiza
las ensefanzas profesionales de musica y de danza en un Unico grado de seis
cursos de duracién, en lugar de los tres ciclos de dos cursos académicos
anteriores. Determina asimismo, que para acceder a las ensefianzas profesionales
de musica y de danza, sera preciso superar una prueba especifica de acceso
regulada y organizada por las Administraciones Educativas. Podra accederse
igualmente a cada curso sin haber superado los anteriores siempre que, a través de
una prueba, el aspirante demuestre tener los conocimientos necesarios para cursar
con aprovechamiento las ensefanzas correspondientes. En cuanto a las
titulaciones, la superacion de las ensefianzas Profesionales de musica o de danza
dara derecho a la obtencion del titulo de Técnico correspondiente.
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En el grado superior

En cuanto a las Ensefianzas Artisticas Superiores, se crea el Consejo
Superior de Ensefanzas Artisticas, como 6rgano consultivo del Estado y de
participacién en relacién con las Ensefanzas Artisticas Superiores. Tanto la
definicion del contenido de las ensefianzas artisticas superiores, como la
evaluacion de las mismas, se hara en el contexto de la ordenacion de la educacién
superior espafola dentro del Espacio Europeo de la Educaciéon Superior y con la
participacion del Consejo Superior de Ensefianzas Artisticas y, en su caso, del
Consejo de Coordinacién Universitaria.

El Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, (BOE n° 259, de 27 de
octubre de 2009) por el que se establece la ordenacién de las ensefianzas
artisticas superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de
Educacion, ordena las ensefanzas artisticas superiores desde la doble perspectiva
de su integracion en el sistema educativo y el planteamiento global del conjunto de
las ensenanzas artisticas, dota a las mismas de un espacio propio y flexible en
consonancia con los principios del Espacio Europeo de la Educacion Superior
(EEES).

En las Escuelas de Musica

La Ley establece que podran cursarse estudios de musica o de danza que
no conduzcan a la obtencion de titulos con validez académica o profesional en
estas escuelas de musica o danza, las cuales tendran una organizacion y
estructura diferente. En las escuelas de musica no existe limitacion de edad. Estas
escuelas seran reguladas por las Administraciones educativas competentes.

Las escuelas de musica son mucho mas que un centro de formacion
musical alternativo a los conservatorios. Necesariamente, estos centros establecen
un vinculo con el entorno social y cultural en el que se inscriben. Tanto su estructura
académica como sus actividades tienen en cuenta las necesidades, intereses y
dindmicas propias del municipio que las acoge y de todos los ciudadanos que en él
viven. La oferta esta dirigida hacia todas las personas sin exclusiéon ninguna. En
este sentido, Sempere (2002, p. 24-26) expresa que dinamizar la vida musical local
implica aspectos relacionados con la programacion, realizada dentro y fuera de la
escuela, cuyos contenidos se adecuen al interés general de la poblacién, que
contribuyan a la programacion municipal, en coordinacion con otras instituciones
culturales, de integracion social o necesidades educativas especiales. Tal y como
sefiala Sarmiento (2002, p. 37), “la diversidad es una de las caracteristicas que
definen el perfil de las escuelas de musica”.
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4.2.6. La Ley Organica de Educacion para la Mejora de la Calidad
Educativa. LOMCE

La Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion, ha sido modificada
por la Ley Organica 8/2013, de 9 de diciembre, para la Mejora de la Calidad
Educativa, LOMCE.

Con la publicaciéon de la LOMCE, la educaciéon musical dentro de la
educacién general, pasa de tener una cierta obligatoriedad en el sistema educativo,
a estar en un bloque de asignaturas especificas, perdiendo toda condicion de
asignatura obligada, y siendo competencia de cada Comunidad Auténoma que esa
asignatura sea incluida o no en el curriculo correspondiente. Cada Comunidad
Auténoma tiene, en virtud de las competencias transferidas, el poder de decision
sobre si la asignatura de musica es obligatoria 0 no. La paradoja es que cualquier
alumno o alumna, podria realizar toda la educacion primaria, la educacion
secundaria obligatoria e incluso los dos cursos del bachillerato, sin haber cursado
una sola asignatura de educacion artistica (Lemes, 2015).

Para Lemes (2015), responsable del Servicio de Ensefanzas Artisticas del
gobierno de Canarias, tal y como expuso en su ponencia en el || Congreso Nacional
de Conservatorios Superiores de Musica, ademas de lo anteriormente mencionado,
otro hecho grave es la desaparicidon del itinerario de Musica, Artes Escénicas y
Danza en el Bachiller, que se habia implantado con la LOE y que tenia una finalidad
importante ya que posibilitaba al alumnado que estudia en los conservatorios
profesionales, la convalidacion de ciertas asignaturas que cabalgan en el curriculo
de los estudios musicales reglados y del bachiller, para poder reducir asi, la carga
lectiva que supone asistir a clase, estudiar cada una de las materias, junto con la
asistencia al conservatorio y el estudio y practica del instrumento.

La LOMCE no afecta a la estructura, ni organizacion del grado profesional
de las ensenanzas musicales. Unicamente se refiere, en su articulo n°® 42, a la
modificacion de las ensenanzas superiores, en los términos siguientes:

“El apartado 3 del articulo 54 queda redactado de la siguiente manera: «3. Los
alumnos y alumnas que hayan terminado los estudios superiores de Musica o de
Danza obtendran el titulo Superior de Musica o Danza en la especialidad de que
se trate, que queda incluido a todos los efectos en el nivel 2 del Marco Espafiol
de cualificaciones para la Educacidon Superior y sera equivalente al titulo

universitario de grado. Siempre que la normativa aplicable exija estar en

69



Capitulo | Musica y Educacion

posesion del titulo universitario de Grado, se entendera que cumple este

requisito quien esté en posesioén del titulo Superior de Musica o Danza.»

En cuanto al grado superior de las ensefanzas de Musica, se modifica la
denominacién de los Titulos de Grado del Real Decreto y se sustituyen por las
denominaciones de Titulos Superiores de Musica. Queden equiparados al mismo
nivel que el universitario y el master artistico al mismo nivel que el universitario
(Lemes, 2015).

Recientemente se ha publicado en el BOE de 7 de febrero de 2015, el Real
Decreto 21/2015 del 23 de Enero, por el que se modifica el Real Decreto
1614/2009, de 26 de octubre, en el que se establece la ordenacién de las
ensefanzas artisticas superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de
mayo, de Educacion, instaurando la estructura de las ensefianzas superiores en
Grado y Postgrado.

5. AMODO DE SINTESIS

La Musica y el Lenguaje comparten analogias y diferencias: ambos son
sistemas de expresion y comunicacion; tanto el desarrollo del lenguaje musical,
como el desarrollo del lenguaje, se basan fundamentalmente, en la audicién, pero
también en la observacion, la experimentacion y la imitacién (Sloboda, 1996).

Por un lado, tenemos la musica como un “lenguaje” organizado que se basa
en un sistema de reglas que coordinan una serie de elementos basicos y, por otra
lado, tenemos la dimension artistica de la Musica, que dota a las construcciones
sonoras de una significacion esencialmente distinta de la significacion basada en
conceptos del lenguaje verbal.

El lenguaje hace referencia a entidades y comunica significados; el lenguaje
comprende palabras y oraciones, no patrones particulares de sonido. La musica, en
cambio, es sonido organizado, gobernado por reglas de armonia y contrapunto, y
los sonidos son autosuficientes y no referenciales (Lerdhal & Jackendorff, 1983).

Segun Loeches (2008), la musica utiliza gran parte de los circuitos y areas
cerebrales que usa el lenguaje, incluso zonas que se consideraban como
exclusivas del lenguaje (areas de Broca y de Wernicke).
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Por otra parte, algunos estudios afirman la influencia de la musica en el
campo del lenguaje: “con mejoras significativas en el desarrollo de las capacidades
de correccion fonética, especialmente en la fluidez de la division silabica” Gromko
(2005). Butzlaff (2000) afirma que “tal vez, la practica de la lectura de la notacion
musical hace que la lectura de la notacién linguistica sea una tarea mas facil”.

La percepcién de la melodia se procesa de modo diferente: los musicos
tienen una mejor percepciéon de la melodia con el oido derecho mientras que los no
musicos muestran una dominancia en la percepcion por el oido izquierdo.

La mdusica cuenta con sistemas de representacion grafica propios, la
“notacién musical” que sirve para transmitir, conservar y crear nuevo conocimiento.
La evolucion de la notacidon musical ha supuesto, principalmente, la codificacion de
cada vez mas parametros sonoros, asi como la mejora y mayor precision de dicha
codificacion. El soporte fisico de dicha notacion es la partitura.

El aprendizaje musical incluye el aprendizaje de la lectura e interpretacién de
la partitura donde los niveles de comprension tienen una estructura jerarquica, en
tanto en cuanto es necesario comprender los elementos de uno de los niveles para
pasar al siguiente. Sin embargo, estos niveles no constituyen departamentos
estancos sin relacion entre ellos y normalmente, el alumnado trabaja en varios de
ellos al abordar el trabajo con la partitura.

En las sociedades mas primitivas la musica no se ensefia, sino que forma
parte del legado de saberes que la colectividad transmite de generacién en
generacion. En las sociedades mas desarrolladas, la musica ha perdido su
presencia en la vida cotidiana y el desarrollo del lenguaje musical ha hecho que
éste sea mas complejo; es por ello, que la educacion musical pasa a convertirse en
una necesidad, tanto para asegurar la transmisién de un determinado sistema de
comunicacién como para el desarrollo de las aptitudes individuales que inciden
sobre la educacion integral del ser humano (Villar, 2004).

Esta demostrado que la educacién musical mejora el aprendizaje de la
lectura, las lenguas, incluidas lenguas extranjeras (Ludke, Ferreira & Overy, 2013),
las matematicas y el rendimiento académico en general. Asimismo, la musica
aumenta la creatividad, mejora la estima propia del alumnado, desarrolla
habilidades sociales y mejora el desarrollo de habilidades motoras, asi como el
desarrollo psicomotriz (Campbell, 1998). Shuler (1991) reivindica la educacion
musical como incremento de la motivacién de los y las estudiantes en general.
Godkin (1999), considera que la educacion musical hace que nuestro alumnado sea
mas inteligentes y sostiene que a través de la musica se pueden “despertar talentos
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en los nifios y nifas que de otra manera es dificil que florezcan”. Arévalo (2010),
considera que a través de la musica pueden trabajarse diferentes planos que
mejoran el rendimiento y garantizan el aprendizaje a nivel cognitivo, afectivo y
formal. Gadner (1993) sostiene que “la musica estructura la forma de pensar y
trabajar, ayudando a la persona en el aprendizaje de las matematicas, el lenguaje y
las habilidades especiales”. La educacién musical constituye un medio
importantisimo para desarrollar la percepcion, la audicién, la memoria auditiva, la
creatividad, la improvisacion, la expresion, la psicomotricidad, la sensibilidad, las
habilidades psicomotoras, la educacién estética y el juicio critico y para favorecer
las capacidades de comunicacion y socializacion (Giraldez, 2007).

Teniendo en cuenta que la musica es un elemento expresivo y comunicativo
comun a todas las culturas humanas y en todas las épocas, y si se consideran las
implicaciones demostradas de los efectos de la educacién musical en el desarrollo
tanto de capacidades intelectuales como afectivas del ser humano, teniendo en
cuanta ademas, que vivimos en un contexto social y cultural donde el lenguaje
musical se ha desarrollado paralelamente a otras manifestaciones de la cultura y se
ha transformado en uno de sus componentes esenciales, es indispensable acercar
el hecho musical a todos los individuos. El desarrollo de las capacidades musicales
es necesario tanto para el aprendizaje “de base”, de la escolarizacién obligatoria,
como para el aprendizaje vocacional, en las escuelas de musica, y para el
aprendizaje profesional, en los conservatorios.
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Cuadro Resumen I.1. Musica y Educacién.

MUSICA Y EDUCACION

Mdsica en el
Régimen de las ensenanzas
especializadas

Ensenanza reglada de
musica en los conservatorios:
+ Plan del 42
« Plan del 66: grado elemental
grado medio y grado superior

La LOGSE (1990)
- Ensenanza reglada en
los conservatorios:
. grado elemental
» grado medio
. grado superior.
« Ensefanza no reglada en
Escuelas de Musica.

« La LOCE Ley Organica 10/2002 ,
no llego a aplicarse.

- La LOE Ley Organica 2/2006: un
Unico grado de seis cursos.

- La LOMCE Ley Organica 2/2006

Musica en el sistema
Educativo espanol.

Incorporacion de la musica
en el sistema general educativo a
partir de la LGE (Ley 14/1970).
La LOMCE (Ley Organica 8/2013),
convierte la musica en asignatura
optativa de libre oferta por los
centros educativos.

Metodologia constructivista
Asegurar formacion artistica integral al
alumnado.
sDotar de sentido y significado artistico a
la interpretacion musical.
Asignaturas agrupadas por cursos.
Todas las especialidades instrumentales
el mismo nimero de cursos.
Fomenta las asignaturas instrumentales
en grupo.
Asignatura de Piano Complementario.

En el Pais Vasco, Decreto
250/2005, de 20 de septiembre,
inclusion en el curriculo de grado
medio de una nueva asignatura
denominada "Repertorio con

pianista acompanante”.
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1. EL APRENDIZAJE MUSICAL

Al margen de las distintas concepciones que a lo largo de la Historia se han
dado sobre la Musica, lo que se hace evidente es que la produccién de sonidos con
algun tipo de intencionalidad expresiva o comunicativa es un hecho inherente en la
naturaleza humana (Blacking, 1994). La Musica es un fenédmeno innato en el ser
humano: esta presente de forma espontanea en las primeras manifestaciones
sonoras y acompafia a la humanidad en un gran numero de acontecimientos de su
ciclo vital (Vilar, 2004).

En los ultimos afios, el interés cientifico por indagar acerca de los procesos
cognitivos que se generan con la actividad musical, ha producido un creciente
desarrollo, asi como el afan por encontrar recursos didacticos eficaces en la
formacion de los musicos.

Segun la teoria cognitiva, el aprendizaje es el proceso mental de
transformar, almacenar, recuperar y utilizar la informacién. El ser humano busca
informacién para organizarla y reorganizarla internamente. A partir de la década de
los 70, el avance de la psicologia cognitiva planteé una actitud de derrocamiento
del conductismo. Los psicologos y estudiosos de la conducta, descubrieron
anomalias en la aplicacién de las leyes del aprendizaje enunciadas por el
condicionamiento que pusieron en duda la tesis principal del conductismo. Estos
descubrimientos sugirieron la existencia de algun control central sobre el
aprendizaje y la necesidad de explicar ciertos aprendizajes a través de procesos
mentales en interaccion con las ideas y acontecimientos del ambiente.

De esta manera surgen tres conceptos fundamentales en el estudio del
aprendizaje: la explicacion de lo mental en su contenido y procesos, el valor del
ambiente o contexto educativo y la necesidad de la interaccion de ambos conceptos
para que se produzca un aprendizaje completo. Toda situacion de aprendizaje
comporta necesariamente una atribucion de "significado" por parte del sujeto que
aprende, tanto del objeto de aprendizaje, como de la situacion interpersonal en la
que se produce el aprendizaje. Igualmente hay que considerar la situacion de
interaccion en la que se encuentra el sujeto.

La significatividad de los aprendizajes guardara relacién con la actividad
mental constructiva del alumnado aplicada a contenidos que posean ya un grado
considerable de elaboraciéon (Coll, 1990). Dicha significatividad depende de sus
conocimientos previos, de su actitud y disposicion favorables, de la estructuracion

77



Capitulo Il El Aprendizaje Musical

l6gica de los contenidos, y de su significatividad psicolégica (Gustems, 2007). En el
aprendizaje significativo y comprensivo, los fracasos resultan mas informativos que
los éxitos, pues proporcionan informacion sobre la insuficiente capacidad de
asimilacion de conocimientos.

Sin embargo, no podemos reducir la significatividad de los contenidos
solamente a la conexién entre lo que se va a aprender con lo que ya se sabe, pues
la significatividad también viene dada segun Gustems (2007) por:

» Los intereses propios de la edad del alumnado, de las modas del
momento o del lugar.

« Los aspectos ludicos, de novedad, curiosidad, interés, necesidad,
aventura, descubrimiento, entretenimiento, magia, misterio, reto, etc.
que conlleve.

. La funcionalidad o aplicaciéon practica que pueda hacerse de los
contenidos en la vida cotidiana.

« La conexion con el entorno: tanto su vida cotidiana, como su familia,
escuela, relaciones con comparieros y companieras, televisién, juegos
de moda...

La psicologia del desarrollo esta interesada en explicar los cambios que se
producen en las personas con el paso del tiempo. Esos cambios pueden ser
explicados a través de factores contrapuestos: herencia contra ambiente,
continuidad contra discontinuidad... El contexto en el que se desarrollan las
personas también nos permite comprender mejor su evolucion, el contexto
socioecondmico, cultural e incluso el étnico, otra variable que es cada vez mayor en
nuestros centros.

Teniendo en cuenta las edades que confluyen en las ensefianzas musicales
de grado profesional, el profesorado debe precisar de un buen conocimiento del
desarrollo cognoscitivo del alumnado para poder aplicar una metodologia que se
adapte asi en su asignatura. La metodologia asimismo, debe ser coherente con el
contexto educativo; el contexto educativo describe y analiza el entorno en el que se
sitia una ensefanza, y contempla aspectos sociales, geograficos, laborales,
materiales con que se cuenta, caracteristicas personales del profesorado y
alumnado (edad, numero, etc.), espacio fisico en que se trabaja, horarios y
dedicacion temporal de los implicados, etc (Gustems, 2007).
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El aprendizaje musical puede tener lugar a través de multiples vias: por
ejemplo, si queremos aprender a tocar una cancidon determinada, necesitamos
conocer la cancion y un instrumento para hacerla sonar; podemos interpretarla de
oido, tras escucharla, interpretarla con el instrumento a base de ensayo y error
hasta dar con las notas adecuadas y las duraciones de las mismas; incluso puede
que la conozcamos tan bien, que no nos sea necesario escucharla desde una
fuente externa, sino que la escuchemos internamente y desde esa escucha interna,
busquemos la forma de tocarla con nuestro instrumento; otra forma de conseguir
interpretar esa cancion seria acceder a la misma a través de la partitura, es decir, a
través de la plasmacion de sus parametros sonoros por medio de la notacion
musical. La partitura constituye una representacién externa de la muasica que
guarda similitudes con otros tipos de representacion externas no musicales, como
pueden ser la escritura, la notacidon numeérica, los mapas y las graficas.

Sin embargo, no podemos olvidar que la atencion, la comprensién, la
aceptacion y la retencién, no aseguran que los alumnos y alumnas sean capaces
de transferir lo que aprendieron, a nuevas situaciones. Un planeamiento efectivo de
procesos de ensefianza-aprendizaje debe tomar en cuenta los procesos citados y
prever condiciones, materiales y estrategias que respondan a las necesidades.

En este capitulo vamos a presentar diferentes teorias que sobre el
aprendizaje musical se han desarrollado: la teoria cognitiva, la teoria de las
inteligencias multiples, la metacognicion o la teoria de los estilos de aprendizaje.
Asimismo, veremos algunos estudios, que partiendo desde enfoques diferentes,
han investigado sobre el desarrollo del aprendizaje: Hultberg (2002) sobre el uso de
la notacidon en estudiantes avanzados y musicos profesionales; Reid y el enfoque
fenomenografico (2001); StGeorge, Holbrook y Cantwell y las diferentes formas de
concebir el aprendizaje (2012), asi como los estudios sobre las teorias implicitas
del aprendizaje y la ensefianza de la musica, realizados principalmente en el Grupo
de Investigacion en Adquisicion del Conocimiento Musical.

En la actualidad y gracias al desarrollo tecnolégico, se estan llevando a
cabo diferentes investigaciones acerca del cerebro, cémo se producen los procesos
de ensenanza-aprendizaje, los posibles beneficios del aprendizaje musical en el
alumnado, o las diferencias estructurales y funcionales en areas cerebrales
relevantes desde el punto de vista musical.
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2. DIFERENTES TEORIAS SOBRE EL APRENDIZAJE

2.1. Teoria Cognitiva

Piaget, es el principal exponente del enfoque del desarrollo cognitivo. Se
interesa por los cambios cualitativos que tienen lugar en la formaciéon mental de las
personas, desde el nacimiento hasta la madurez. Defiende que el organismo
humano tiene una organizacion interna caracteristica y que esta organizacion
interna es responsable de su funcionamiento. También sostiene que, por medio de
las funciones invariantes, el organismo adapta sus estructuras cognitivas. Estos
tres postulados, organizacién interna, funciones invariantes e interaccién entre el
organismo y el entorno, son basicos para Piaget (Trianes y Gallardo, 1998).

El desarrollo cognitivo segun Piaget, no es el resultado solo de la maduracion
del organismo, ni de la influencia del entorno, sino la interaccién de los dos. Para
Piaget la inteligencia es una adaptacién. Existen las funciones invariantes y las
estructuras cognitivas variantes, es decir, las estructuras cambian a medida que el
organismo se desarrolla. Son las estructuras cognitivas variantes las que marcan
las diferencias entre el pensamiento del nifio y del adulto. Segun se va
desarrollando el organismo, sus estructuras cognitivas cambian desde lo instintivo,
a través de los sensorio-motor, a la estructura operativa del pensamiento del adulto.
Por lo tanto, el conocimiento no es algo que el organismo introduce dentro, sino un
proceso mediante el cual da sentido a su entorno, es la adaptacién activa del
organismo mediante acciones externas evidentes, o internalizadas.

A partir de las investigaciones de Piaget, sabemos que la forma de pensar
de los nifios es diferente a la de los adultos. El aprendizaje desde la perspectiva
epistemoldgica-genética es un conjunto de fendmenos dependientes del contexto y
debe ser descrito en términos de las relaciones internas entre el individuo, la cultura
y la situacién en la que el individuo esté inmerso.

El constructivismo toma como ideas fundamentales que:

. Las personas aprenden de modo significativo cuando construyen de forma
activa sus propios conocimientos.

« Hay que tener en cuenta que el estado de los conocimientos previos (la
estructura cognitiva) de una persona, es clave para la instruccién, porque
determina y condiciona los aprendizajes posteriores (proceso de
instruccién).
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El modelo de Ausubel, Novak y Hanesian (1978), indica que de todos los
factores que influyen en el aprendizaje, el mas importante consiste en saber lo que
el alumnado conoce y actuar en consecuencia. Su teoria se basa en el aprendizaje
significativo, es decir, se trata de construir los nuevos conceptos, conectandolos
con los ya existentes en la estructura cognitiva del individuo.

El concepto de aprendizaje significativo propuesto originalmente por
Ausubel (1963, 1968) se define como el proceso a través del cual una nueva
informacién, un nuevo conocimiento se relaciona de manera no arbitraria con la
estructura cognitiva de la persona que aprende. La no arbitrariedad quiere decir que
la relacion no es con cualquier area de informacion de la estructura cognitiva sino
con lo especificamente relevante (conocimientos preexistentes en la estructura
cognitiva). Lo que significa que nuevas ideas, conceptos y proposiciones
especificamente relevantes e inclusivos estén claros y adecuadamente disponibles
en la estructura cognitiva del sujeto y funcionen como anclaje de los primeros. La
diferencia entre aprendizaje significativo y aprendizaje memoristico esta en la
capacidad de relacién del nuevo conocimiento con la estructura cognitiva, si ésta es
arbitraria y lineal, entonces el aprendizaje es mecanico y si no es arbitraria y
sustantiva, entonces el aprendizaje es significativo.

2.1.1. La psicologia cognitiva

La Psicologia cognitiva es una rama de la psicologia que se ocupa de los
procesos a traveés de los cuales el individuo obtiene conocimiento del mundo y toma
conciencia de su entorno, asi como de sus resultados. El origen de la psicologia
cognitiva estd estrechamente ligado a la historia de la psicologia general. La
psicologia cognitiva moderna se ha formado bajo la influencia de disciplinas afines,
como el tratamiento de la informacion, la inteligencia artificial y la ciencia del
lenguaje.

En los afos sesenta, gracias al influjo de la teoria de la informacion, la
teoria de la comunicacién, la teoria general de sistemas y sobre todo, gracias al
desarrollo de los ordenadores, la psicologia general se hace cognitiva. Se concibe
al ser humano no como un mero reactor a los estimulos ambientales, sino como un
constructor activo de su propia experiencia, un “procesador activo de la
informacion” (Neisser, 1967).

La teoria del procesamiento de la informacién es una de las caracteristicas
mas importantes de la psicologia cognitiva; estudia el proceso que se lleva a cabo
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desde que se produce el estimulo hasta que se obtiene la respuesta o conducta:
“‘influye la codificacion de la informacién, su transformacion en cierto tipo de
representacion mental, almacenamiento en diferentes sistemas de memoria, y su
comparacion con la informacion ya almacenada en ella” (Hargreaves, 1986, p.32).

Las caracteristicas generales del nuevo modelo de la psicologia cognitiva
son segun Mahoney (1974):

. La conducta humana esta mediada por el procesamiento de
informacioén del sistema cognitivo humano.

. Se distingue entre:
« procesos (operaciones mentales implicitas en el
funcionamiento cognitivo).
 estructuras (caracteristicas permanentes del sistema
cognitivo).

. Se proponen cuatro categorias generales de proceso cognitivos:
« atencién (selectividad asimilativa de los estimulos),
« codificacion (representacion simbdlica de la informacion),
« almacenamiento (retencion de la informacion) y
« recuperacion (utilizacion de la informacion almacenada).

. Se destacan tres estructuras cognitivas:
« receptor sensorial (recibe la informacién interna y externa),
« Uuna memoria a corto plazo (que ofrece a corto plazo la informacién
seleccionada).
« una memoria a largo plazo (que ofrece una retencién permanente de la
informacion.

En resumen la persona es un constructor activo de su experiencia, con
caracter intencional.

El perfil de la psicologia cognitiva versa sobre las personas, las tareas y las
estrategias:

« El conocimiento de las personas incluye cualquier conocimiento que uno
puede tener respecto a qué son los seres humanos considerados como
procesadores cognitivos. Incluye el conocimiento sobre uno mismo, sobre los
otros y el conocimiento cognitivo sobre los humanos en general, es decir, las
propiedades universales de los procesos cognitivos humanos.
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« El conocimiento sobre las tareas hace referencia al conocimiento sobre como
la naturaleza y las demandas de las tareas influyen sobre su ejecucion y su
relativa dificultad.

« El conocimiento sobre las estrategias esta relacionado con el conocimiento
sobre los medios para alcanzar determinadas metas cognitivas, para
comprender, recordar y resolver un problema. Este conocimiento implica, no
solo conocer cuales son las estrategias a utilizar sino saber también, cuando
una es mas pertinente que la otra, de acuerdo con la tarea y con las
caracteristicas personales.

2.1.2. Las etapas del desarrollo cognitivo

El desarrollo intelectual en la teoria de Piaget tiene una clara relacién con el
desarrollo biolégico. La evolucién de la inteligencia supone la aparicién progresiva
de diferentes etapas caracterizadas por las diferencias en la construcciéon de
esquemas. Estas etapas o estadios van desde el nacimiento a la adolescencia. En
los dos primeros afios de vida tiene lugar la etapa llamada sensoriomotora en la
que se desarrollan las estructuras psicolégicas a partir de los reflejos innatos; la
etapa preoperacional, entre los 2 y los 7 afos, se caracteriza por el despliegue de
la representacion mental manifestada en el lenguaje, el juego simbdlico, etc.; la
etapa de las operaciones concretas, entre los 7 y los 11 afos, en la que el
pensamiento es ldgico, flexible y organizado en su aplicacion a la informacién
concreta y la etapa de las operaciones formales a partir de los 11 afios en la que la
reflexion interna del adolescente prescinde de las cosas y los hechos concretos
como objetos de pensamiento.

De acuerdo con esta teoria las etapas que coinciden con las edades de
nuestros jévenes estudiantes de musica en los conservatorios serian:

* Etapa de las Operaciones Concretas: 7-11 anos.

Los procesos de razonamiento se vuelen logicos y pueden aplicarse a
problemas concretos o reales. En el aspecto social, el niho ahora se convierte en
un ser verdaderamente social y en esta etapa aparecen los esquemas ldgicos de
seriaciéon, ordenamiento mental de conjuntos y clasificacion de los conceptos de
casualidad, espacio, tiempo y velocidad.

Esta etapa coincidiria con las ensefianzas musicales de grado elemental
que se imparten en los conservatorios cuya duracién es de 4 cursos académicos
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(se pueden realizar en 5 afos) y, que coinciden a su vez, con los cuatro ultimos
cursos de la Educacion Primaria, dentro de la ensefianza general obligatoria.

« Etapa de las Operaciones Formales: 11-12 afios en adelante.

En esta etapa el adolescente logra la abstraccidon sobre conocimientos
concretos observados, lo que le permite emplear el razonamiento lIégico inductivo y
deductivo. Desarrolla sentimientos idealistas y se logra la formacién continua de la
personalidad: se produce también un mayor desarrollo de los conceptos morales.
Esta etapa coincidiria con el acceso a los estudios de grado profesional en los
conservatorios. Este grado tiene una duracion académica de 6 cursos, que los
estudiantes pueden realizar en 8 afios como maximo. Coinciden a su vez, con los
cuatro cursos de la Ensefanza Secundaria Obligatoria (ESO) mas los dos cursos
de Bachiller, en la Educacion General.

2.2. Teoria de las inteligencias multiples de Gardner.

La Teoria de las Inteligencias multiples de Gardner (1993, 2001), psicélogo de
la Facultad de Pedagogia de Harvard, supuso una nueva vision polifacética de las
capacidades individuales. Segun la definicion de su teoria, las inteligencias estan
compuestas por un conjunto de habilidades, talentos o capacidades mentales.
Cada una de estas inteligencias se define como un potencial bio-psicolégico para
procesar la informacion que se puede activar en un marco cultural concreto para
resolver problemas o crear productos que tienen valor para una cultura (Gardner,
1999).

Su propuesta es que no existe “una inteligencia”, sino mas bien multiples
inteligencias. Las ocho inteligencias que defiende Gardner son: la linguistica, la
l6gico-matematica, la visual-espacial (dibujar, interpretar un mapa), la musical, la
corporal (danza, deportes), la intrapersonal (conocimiento de uno mismo), la
interpersonal (conocimiento de los demas) y la naturalista (observacién y
clasificaciéon de las cosas). El autor afirma que cada una de estas inteligencias es
fundamentalmente independiente de las otras. La meta de la teoria de Gardner es,
sobre todo, ampliar nuestra concepcién de la naturaleza de la inteligencia y
reconsiderar la inteligencia no como un elemento unitario, sino como multiples.

Howard Gardner, figura inspiradora del Proyecto Spectrum, reconoce que “el

repertorio de habilidades del ser humano va mucho mas alla de «las ftres
erresy» (expresion que se refiere a la triple habilidad: de lectura (read), escritura
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(write) y calculo ((a) rithmetic), habilidades que constituyen el fundamento
tradicional de la educaciéon primaria y que delimitan la estrecha franja de
habilidades, verbales y aritméticas, en la que se centra la educacion tradicional’.

Gardner expresa que su lista de las inteligencias no es definitiva, aunque ha
venido trabajando especialmente con siete, cada una de las cuales las describe de
la siguiente manera:

1. Inteligencia légico-matematica. Se ejecuta para resolver problemas
mediante procesos inductivos y deductivos, aplicando el razonamiento,
los numeros y patrones abstractos. Es la inteligencia predominante de los
cientificos. Tiene correspondencia con el modo de pensamiento del
hemisferio légico y con lo que nuestra cultura ha considerado
tradicionalmente como inteligencia.

2. Inteligencia linguistica. Referida a la capacidad de usar las palabras y al
aprendizaje de los idiomas. Se manifiesta particularmente en los
escritores, en los poetas y en los buenos redactores. Utiliza ambos
hemisferios.

3. Inteligencia espacial. Se refiere a la capacidad de visualizar y crear
objetos, con clara discriminacion de dimensiones, formas, direcciones.
Facilita la visién tridimensional. Inteligencia usual en los ingenieros,
arquitectos, marinos, escultores, decoradores.

4, Inteligencia musical. Facilita la capacidad de reconocer patrones tonales,
con alta sensibilidad para los ritmos y los sonidos. Propia de los
cantantes, compositores y musicos.

5. Inteligencia cinestésico-corporal. Consiste en el dominio y control del
movimiento de nuestro cuerpo. Es la inteligencia de los deportistas, los
artesanos, los cirujanos, los bailarines.

6. Inteligencia intrapersonal. Nos ayuda a entender nuestros estados de
animo, en la autorreflexion y en el conocimiento espiritual.

7. Inteligencia interpersonal. Se concibe como el conjunto de habilidades
que poseemos para las comunicaciones y las relaciones con los demas.
Facilita el que podamos entendernos con distintas personas. Es
preponderante en las relaciones publicas, buenos vendedores, politicos,
profesores, terapeutas.
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Tanto la inteligencia intrapersonal como la inteligencia interpersonal, de
Sloboda forman parte de la llamada “inteligencia emocional” defendida por
Goleman (2002), ya que ambas permiten que orientemos de modo satisfactorio
nuestra vida diaria.

En palabras de psicélogo D. Goleman (2002):

“Ha llegado ya el momento de ampliar nuestra nocion de talento. La
contribucion mas evidente que el sistema educativo puede hacer al
desarrollo del nifio consiste en ayudarle a encontrar una parcela en la que
sus facultades personales puedan aprovecharse plenamente y en la que
se sientan satisfechos y preparados. Sin embargo, hemos perdido
completamente de vista este objetivo y, en su lugar, constrefiimos por
igual a todas las personas a un estilo educativo que, en el mejor de los
casos, les proporcionara una excelente preparacion para convertirse en
profesores universitarios. Y nos dedicamos a evaluar la trayectoria vital de
una persona en funcion del grado de ajuste a un modelo de éxito estrecho
y preconcebido. Deberiamos invertir menos tiempo en clasificar a los
nifios y ayudarles mas a identificar y a cultivar sus habilidades y sus
dones naturales. Existen miles de formas de alcanzar el éxito y multitud

de habilidades diferentes que pueden ayudamos a conseguirlo”.

La Teoria de las Inteligencias Multiples, cuestiona las visiones tradicionales de
la inteligencia porque se centran primordialmente en los aspectos cognitivos,
descuidando el papel de la personalidad, las emociones y el entorno cultural en que
se desarrollan los procesos mentales. Gardner no deja de insistir en las limitaciones
inherentes al antiguo modo de concebir la inteligencia. Los tests que miden el
coeficiente intelectual, se basan en habilidades vinculadas a las inteligencias de
tipo linguisticas y loégico matematica unicamente, por lo que esta vision
multidimensional de la inteligencia nos brinda una imagen mucho mas rica de la
capacidad y del potencial de éxito de un nifio que la que nos ofrece el Coeficiente
Intelectual.

La teoria de Gardner trata de identificar, frente a esta posicion que
fundamentalmente trata de ver y valorar las aptitudes centradas en el ambito
linglistico y l6gico-matematico, un numero mayor de capacidades relacionadas, al
menos, con los siete dominios diferentes de los que en mayor o menor medida son
poseedores todas las personas. Esta teoria significa una nueva visién polifacética
de las capacidades individuales.
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Como es evidente estas posiciones pluralistas se oponen a las visiones
unitarias en lo que a las consecuencias curriculares se refiere. Concentrarse de
forma exclusiva en las capacidades linglisticas y légicas durante la escolaridad
formal puede suponer una estafa para los individuos que tienen capacidades en
otras inteligencias (Gardner, 1993, 1999, 2001). Gardner defiende, en la aplicacion
de su teoria al contexto escolar, que la habilidad musical y el sentido de ritmo van,
en la formacién humana mas alla de la teoria de la musica y de la ejecucion
musical, y que la existencia de los grandes talentos exclusivamente musicales ha
demostrado sobradamente la existencia de esta inteligencia.

Gardner (1993) presenta a la inteligencia como “la capacidad que tiene un
individuo de resolver problemas, o de crear productos que sean valiosos en uno o
mas ambientes culturales”. De manera que las inteligencias especificas dependen
de multiples factores que pueden concentrarse en tres grupos:

- factores genéticos,
- factores ambientales y
« factores relacionados con la integridad cerebral.

En el desarrollo de estas capacidades tiene una gran influencia el entorno
personal. Los entornos reales son verdaderamente relevantes para el alumno, ya
que es en ellos donde el alumno desarrolla su actividad y en los que los
comportamientos adquieren su mayor significado. Esto es lo que Gardner pretende
resaltar cuando manifiesta que hay un nimero elevado de capacidades que tienen
su expresion real en el entorno de cada persona.

Gardner, ademas, propone un sistema de evaluacion con el que pretende que
se averigien los tipos de experiencias educativas que pueden ser mas
aconsejables para cada uno de los estudiantes y aprovechar los puntos fuertes de
cada uno de ellos, al mismo tiempo que atender y compensar aquellos puntos
deébiles que puedan haber sido detectados en el proceso; esto esta muy lejos de las
pretensiones y resultados obtenidos por otros procedimientos que sélo alcanzan a
clasificar y etiquetar, en ocasiones de modo prematuro, a los alumnos. A menos que
se consiga evaluar el aprendizaje que tiene lugar en las diferentes especialidades, y
por diferentes procesos cognitivos, incluso las mejores innovaciones curriculares
estan destinadas a quedar inutilizadas. Todas las personas poseen mentalidades
diferentes y es por ello que, poseen también diferentes modos de comprender la
realidad (Gardner, 1995).
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2.2.1. La Inteligencia musical

La inteligencia musical es la capacidad que tiene las personas para captar el
significado de la melodia (organizacién horizontal), el ritmo, el timbre, la armonia
(organizacion vertical), percibir la estructura de la musica (forma) y la capacidad
para entenderla y crearla (Vitoria, 2004). La inteligencia musical incluye habilidades
para cantar, tocar un instrumento y lograr con él una adecuada interpretacion, dirigir
un conjunto, ensamble, orquesta; componer (en cualquier modo y género), y en
cierto grado, la apreciacion musical. No es sélo la capacidad de componer e
interpretar piezas con tono, ritmo y timbre en un perfeccionismo, sino también de
escuchar y de juzgar.

Vitoria (2004) considera la Musica como un fendmeno extremadamente
complejo en el que “diferentes parametros, tales como la melodia, armonia, ritmo,
monodia, polifonia, timbre, frecuencia, intensidad, duracién, frases, ... se combinan
y se estructuran en el tiempo y en el espacio”. Es decir, en Musica se da lo
simultdneo y lo sucesivo, acordes dentro de conjuntos de acordes, dentro de
conjuntos de timbres, insertos todos en marcos armonicos cambiantes y dinamicos,
siguiendo reglas y estructuras relacionadas con la propia composicion acustica del
sonido; en una determinada obra musical pueden coexistir y superponerse con
variaciones de intensidad, timbres, ritmos, articulaciéon, melodias, estructuras
armonicas, frases, periodos, forma, voz, sonidos percutidos (determinados o
indeterminados).

Hay una estrecha relacion entre el proceso que se lleva a cabo cuando un
individuo esta desarrollando la inteligencia musical y su manera de aprender. La
caracteristica principal de esta relacion entre inteligencia musical y aprendizaje, es
el gran impacto que causa el utilizar la musica como herramienta de trabajo para
obtener mayores conexiones en el cerebro, estimulandolo en su totalidad, para
poder utilizarlo después en el momento de la adquisicién de un nuevo conocimiento
(Valenzuela, 2010).

La inteligencia Musical

Descripcion Es la capacidad y sensibilidad para producir y pensar en
términos de ritmos, tonos y timbre de los sonidos.
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La inteligencia Musical

Utilidad Permite tocar instrumentos musicales, cantar, silbar,
escuchar musica, componer melodias o atender a sonidos
ambientales.

Los intérpretes, compositores, luthiers o los directores de
orquesta, tienen muy desarrollada esta capacidad.

Son personas innovadoras, capaces de expresar y
canalizar sus emociones y sentimientos, y con gran
habilidad para las matematicas.

Caracteristicas | La inteligencia musical permite producir musica en base a
tres elementos basicos:

- Ritmo: Distribucién simétrica y sucesion periddica de los
tiempos fuertes y débiles en una frase musical.

- Tonos: Grado de elevacion de la voz o de un instrumento
musical: tono grave o agudo

- Timbre: cualidad caracteristica de una voz o instrumento.

Aspectos que Un bajo cociente intelectual, dificultades de caracter
influyen auditivo, de fonacion y motoras, asi como la falta de
expresividad y emotividad ante la vida.

Habilidades Inteligencia emocional, creatividad e inteligencia logico-
complementarias | matematica.

Figura Il. 1. Cuadro resumen de las caracteristica de la inteligencia musical.

Si tenemos en cuenta la relacion entre, la inteligencia musical y otras
inteligencias podemos ver que, en relacion a la inteligencia linglistica, segun los
postulados de la psicologia experimental, la evidencia apunta al hemisferio
izquierdo en musicos expertos (Vitoria, 2004). La predominancia para los estimulos
musicales parece migrar del hemisferio derecho en sujetos no musicales que
perciben parametros globales, al hemisferio izquierdo en el caso de individuos con
formacion musical, capaces de analizar y operar mentalmente con material musical.
Asimismo, la localizacion de las capacidades musicales en el hemisferio derecho
indica que determinadas habilidades musicales pueden estar intimamente
relacionadas con la capacidad espacial.

Igualmente, en lo que se refiere a la inteligencia l6gico-matematica, parece

evidente que para apreciar los ritmos en la obra musical, es necesario que el
individuo posea cierta competencia numérica basica. También las interpretaciones
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requieren cierta sensibilidad hacia la regularidad y hacia las relaciones complejas
(figuras, compases, etc.).

2.2.2. La inteligencia musical y los hemisferios
cerebrales

El cerebro humano se halla afectado por una ley, casi universal, de simetria
aplicada a los seres vivos: la mitad izquierda del cerebro controla y recibe
informacién de la mitad derecha del cuerpo y viceversa. Es decir, las respectivas
mitades de nuestro cuerpo y de nuestro cerebro estan “cruzadas”. Otra ley general
que también se aplica a todas las criaturas poseedoras de un sistema nervioso es
la de los famosos “hemisferios cerebrales”. En realidad son casi como dos cerebros
independientes, aunque de hecho siempre funcionan en forma coordinada (De la
Torre y Fernandez Guinea, 1991).

Aunque la habilidad musical, supuestamente se haya localizada en el
hemisferio derecho, en la medida que se intensifica el trabajo musical, entra en
juego la participacion del razonamiento linguistico y logico-matematico implicando
la participacion del hemisferio izquierdo en el proceso de creacion, ejecuciéon o
audicion de una obra musical.

Blakemore y Uta Frith (2007) sefalan la existencia de cambios en el cerebro
tras aprender musica. Centran su atencién en la corteza superior derecha, un area
pequefiisima del I6bulo parietal que se activa al hacer musica. Esta area esta
especializada en ubicar objetos en el espacio y en el tiempo, estando también
implicada en las matematicas, en particular en la representacion de magnitudes.
Este descubrimiento ha sido puesto de relieve por Lauren Stewart, del University
College de Londres en 2003.

La inteligencia musical se manifiesta de manera diferente en todos los
individuos. De acuerdo con Casas (2001), el musico o el estudiante puede realizar
una, dos o las tres actividades siguientes: componer (crear), interpretar (recrear) o
escuchar. Para la realizacion de estas actividades es importante contar con tres
componentes de la inteligencia musical:

. Plano o componente afectivo (referente a lo asociativo).

. Plano o componente sensorial (referente a las sensaciones derivadas a
partir del fendmeno auditivo).
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. Plano o componente formal (referente a los elementos formales de la
musica tanto en la audicion como en la interpretacion y en la
composicion).

El ser humano, utilizando todo el cerebro capta el lenguaje musical. Los
I6bulos temporales de los dos hemisferios tienen un papel importante en el
reconocimiento y elaboracién musical. Desde finales de los afios 60 surge un gran
interés por fundamentar desde la perspectiva neuroldgica la inteligencia musical.

En este sentido, surgieron numerosos estudios que intentaron localizar las
funciones musicales:

Kimura (1967) comprobd que el hemisferio derecho era superior en la
identificacion de melodias. Bever y Chiarello (1974) verificaron que las personas
con menor experiencia musical, detectaban mejor las melodias mediante el
hemisferio derecho, mientras que los profesionales las captaban a través de su
hemisferio izquierdo. Estos autores sugirieron que los musicos empleaban mas su
hemisferio derecho en la percepcion global de la musica, pero que por lo general no
manifestaban un claro predominio del hemisferio derecho, debido posiblemente a
una mayor bilateralizacién como consecuencia de un entrenamiento profesional de
largo tiempo.

Kallman y Corballis (1975) encontraron una superioridad del hemisferio
derecho en cuanto al timbre, mientras que en relacion al ritmo, Robinson y Solomon
(1974) descubrieron preponderancia del hemisferio izquierdo, en especial cuando
habia andlisis de tiempos complejos. Esto concuerda con la idea de que el
hemisferio izquierdo domina a la vez lo que es analitico y complejo (Ramos, 2009).

Estudios posteriores, llevados a cabo con estimulacion mediante
microelectrodos implantados, averiguaron que el lI6bulo derecho es indispensable
para el reconocimiento y la ejecucion de las melodias y de la prosodia, mientras
que el Iébulo temporal izquierdo lo es para la elaboracién del lenguaje y las
realizaciones musicales de un orden mas elevado (Barbizet & Duizabo, 1977, citado
por Nebreda, 2000). Los estudios de Fabbro, Brusaferro y Bava (1990), confirmaron
estos resultados posteriormente, asi como los de Kester, Saykin, Sperling,
O’Connor, Robinson & Gur (1991) citados por Nebreda (2000). Las lesiones
producidas accidental o quirirgicamente en la region derecha, por ejemplo, hacian
desaparecer la posibilidad de reconocer y tararear una melodia.

Estudios hechos por McLeish y Higg (1982), citados por Nebreda (2000),
reflejan como el retraso intelectual general también implica retraso musical, lo que

91



Capitulo Il El Aprendizaje Musical

confirmaria que el procesamiento de la informacion musical forma parte del
procesamiento general de la informacién cognitiva, ya defendido por Zenatti (1969).
También son confirmados por los estudios de Ana Vera (1989) que comprueba que
el retraso mental conlleva una inferior aptitud musical.

Sobre la captacién del ritmo, en cambio, parece existir cierta controversia.
Mavlov, 1980; Clynes y Walker, (1982), postulan que el hemisferio izquierdo es el
gestor principal. Sin embargo, las ultimas investigaciones cerebrales de Jancke,
Schlang y Stteinmetz (1997), citado por Nebreda (2000), apuntan a una
preponderancia de ambos hemisferios.

Wagner y Hannon (1997), citado por Nebreda (2000), demostraron que el
hemisferio derecho controlaba funciones musicales, tales como la melodia, el
timbre, el sentido de la emocién y la expresion musical. En los musicos, sin
embargo comprobd que se producia un traslado de los controles de las funciones
musicales hacia el hemisferio izquierdo, que gobierna el sentido del ritmo y los
mecanismos de la ejecucion musical.

Algunas experiencias llevadas a cabo en las vias auditivas demostraron que
el reconocimiento de los tonos y timbres instrumentales tiene su base fisica en la
region temporal derecha. En cambio, otros estudios muestran que el
reconocimiento de los ritmos se da casi por igual en los dos hemisferios, esto es
debido a la fuerte impregnancia del ritmo como elemento primario a nivel
perceptivo. Posteriores investigaciones cerebrales (Jancke, Schlang y Stteinmetz
1997, citado por Nebreda, 2000) confirmaron estos aspectos.

En 1993, la psicologa Francesa Rauscher y sus colaboradores de la
Universidad de California, describieron en un articulo, «Music and Spatial Task
Performance», publicado en la revista Nature,que la exposicion de 36 estudiantes
durante 10 minutos a la sonata para dos pinaos en re mayor ( K.448) de Mozarta,
tenia efectos positivos en las pruebas de razonamiento espacio temporal. Este
efecto duraba unos 10 minutos. Los investigadores encontraron que los estudiantes
que habian escuchado a Mozart obtuvieron puntuaciones mas altas que los
estudiantes de los demas grupos.

Springuer y Deutsch, (1994) tras las investigaciones efectuadas dedujeron
que cada uno de los hemisferios cerebrales procesa selectivamente, en principio,
unos determinados estimulos que le vienen dados del exterior. Es decir, hay una
dominancia lateral para los distintos aspectos de la informacién que le llega al
cerebro, como se evidencia en el siguiente cuadro:
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Hemisferio izquierdo Hemisferio Derecho
Verbal / Secuencial / Temporal / Verbal / Video espacial / Simultaneo /
Digital Analégico
Légico Gestalt
Analitico Sintético
Racional Intuitivo

Figura 11.2. Distribucion de la informacién segun Springuer y Deutsch.

Aunque hay una relacion entre los dos hemisferios, que se produce a través
del cuerpo calloso, de manera que intercambian informacién y se complementan.
Es lo que se llama intrahemisfericidad e interhemisfericidad cerebral.

Segun un estudio hecho publico en el encuentro anual de la Cognitive
Neuroscience Society de Estados Unidos, dedicada al desarrollo de la investigacion
de la mente y el cerebro, la practica musical reforzaria las conexiones neuronales,
aumentando en un 25% el llamado cuerpo calloso, que es la parte del cerebro
formada por un conjunto de axones que conecta los dos hemisferios cerebrales.

En investigaciones recientes sobre Neurofisiologia, mediante la utilizacion
de las modernas técnicas de la Magneto Encefalograma (MEG), la Tomografia por
Emisién de Positrones (PET) o la imagen de Resonancia Magnética Funcional
(FMRI), con las que se pueden visualizar las partes del cerebro implicadas en las
distintas tareas que realiza este o6rgano, Schlaug (1995), neurdlogo y
neurocientifico descubrié que los musicos profesionales que habian empezado a
tocar antes de los 7 afios de edad presentaban un cuerpo calloso mas grueso de lo
normal. Asimismo, dicho investigador defiende que “la educaciéon musical produce
modificaciones en la conexién sinaptica de conjuntos de células neuronales
extendidos; o sea: produce cambios en el Software de nuestro cerebro... pero
también en el Hardware: la mitad anterior del cuerpo calloso que conecta el I6bulo
central derecho y el izquierdo es mas grande en los musicos que en los no
musicos: el numero de fibras que conecta ambos Iébulos frontales se incrementa
como consecuencia de un entrenamiento temprano de la coordinaciéon de ambas
manos”.

Horowitz y Wolfe (2001), citado por Gonzalez y Ramos (2006), también
demostraron que la interpretacion musical (ejecucién musical) exigia una
produccion secuencial motriz muy desarrollada de la voz o de la mano, produccién
regulada por el hemisferio izquierdo. El canto esta representado de modo bilateral:
por un lado, la pronunciacion de las palabras y su comprensién son regulados por
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el hemisferio izquierdo, y por otro lado, la expresion melddica y la tonalidad lo son
mediante el hemisferio derecho.

La idea de que existen canales neuronales separados y una localizacion
especifica para la percepcion de elementos temporales, melédicos, memoria y
respuesta emocional a la musica, ha logrado consolidarse con el surgimiento de
nuevas técnicas de neuroimagen (Peretz & Coltheart, 2003).

De modo resumido, puede decirse que en los sujetos con entrenamiento
musical, el tono se procesa primariamente en el hemisferio cerebral izquierdo, mas
especificamente en la corteza prefrontal dorsolateral; el ritmo, métrica y el tempo,
en los ganglios de la base y cerebelo; el timbre, en el giro y surco temporal superior
(de modo bi-lateral); tanto la melodia como el contorno melddico se procesan en el
giro temporal superior derecho; los intervalos en el I6bulo temporal dorsal (bi-
lateralmente); la sintaxis musical (es decir, el procesamiento estructural de la
musica) se procesa en los lobulos frontales de ambos hemisferios y las éareas
adyacentes a las regiones que procesan la sintaxis del habla, mientras que la
semantica musical se procesa en areas posteriores del I6bulo temporal, de modo
bi-lateral. El analisis del procesamiento musical lleva a la conclusién de que éste
depende de una amplia red neural cortical y subcortical distribuida en ambos
hemisferios cerebrales y cerebelo, dando cuenta de que el cerebro del musico
procesa mas que nada con su hemisferio izquierdo, analitico (Arias-Gomez, 2007;
Bermudez, Lerch, Evans, & Zatorre, 2009; Garcia-Casares, Bertier Torres, Froudist
Walsh & Gonzalez-Santos, 2011; Soria-Urios, Duque, & Garcia- Moreno, 2011a, b).

2.3. La Metacognicion

La metacognicion es un concepto amplio que engloba el control consciente
de los procesos cognitivos como la atencién, la memoria y la comprension (Rios,
1991).

Uno de los referentes de la educacion del siglo XXI es el de aprender a
aprender. Es una de las demandas mas importantes que nuestro sistema educativo
musical debiera satisfacer. Ensefar al alumnado de musica a aprender y a pensar
por si mismo, nos sitla en el ambito de la instruccion estratégica. El desarrollo de
estrategias de aprendizaje, y sobre todo de estrategias que puedan ser
seleccionadas, aplicadas y controladas por el propio alumnado serian condiciones
relevantes para un aprendizaje autorregulado. Esta autoconciencia y autocontrol
(Mayor, Suengas y Gonzalez, 1993) es lo que llamamos metacognicién, un area de
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estudio que desde comienzos de la década de los 80 esta marcando una de las
lineas de investigacidon mas interesantes en el campo de la psicologia cognitiva y
de la educacion (Arambarri, 2005).

De acuerdo con Flavell (1979), la metacognicién es el conocimiento de los
propios procesos cognoscitivos, de los resultados de esos procesos y de cualquier
aspecto que se relacione con ellos; es decir, el aprendizaje de las propiedades
relevantes de la informacién, En este sentido, influye sobre el conocimiento que
tiene el aprendiz sobre su sistema de aprendizaje y las decisiones que toma en
relacion con la manera de actuar sobre la informacion que ingresa a dicho sistema
(Duell, 1986).

La metacognicion no solamente involucra conciencia y control sino un tercer
componente a través del cual la actividad metacognitiva lleva a cabo la articulacion
entre el cierre (volver sobre si mismo) y la apertura (ir mas alla de lo dado) creando
algo distinto de lo ya existente (Mayor, Suengas y Gonzalez, 1993).

Para Buron (1996) la metacognicion es el conocimiento y regulacion de
nuestras propias cogniciones y de nuestros procesos mentales: percepcion,
atencion, memorizacién, lectura, escritura, comprension, comunicacion: qué son,
cdmo se realizan, cuando hay que usar una u otra, qué factores ayudan o
interfieren su operatividad. Quizas seria mejor llamarla conocimiento autorreflexivo.

En sintesis, si analizamos estas definiciones, podriamos decir que la
metacognicién puede definirse como el grado de conciencia o conocimiento de los
individuos sobre sus formas de pensar (procesos y eventos cognoscitivos), los
contenidos (estructuras) y la habilidad para controlar esos procesos con el fin de
organizarlos, revisarlos y modificarlos en funcion de los progresos y los resultados
del aprendizaje.

2.3.1. El como del aprendizaje musical: estrategias de aprendizaje y
habilidades metacognitivas.

El aprendizaje musical requiere adquirir unas destrezas que no pueden
desarrollarse ni mantenerse unicamente a través de la practica repetitiva
(Jorgensen & Hallam, 2009), sino que la practica debe cumplir unas ciertas
caracteristicas para ser efectiva. Ya el concepto de practica deliberada (Ericsson,
Krampe, & Tesch-Romer, 1993) implicaba, segun Jgrgensen (2008), el uso de
estrategias, puesto que consiste en la realizaciéon de la practica dirigida hacia un
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objetivo determinado, estructurada e individual, aunque dicha estructuracion y la

evaluacion provengan predominantemente de un agente externo como puede ser
el docente.

Por otro lado, la practica efectiva es definida por Hallam (1997) como “aquella
a través de la cual se consigue el producto final deseado, en el menor tiempo
posible y sin interferir negativamente con los objetivos a largo plazo”. En el
aprendizaje musical, un ejemplo de esta practica efectiva seria aquella que permita
conseguir desarrollar una destreza particular en el menor tiempo posible y sin
ocasionar tensiones musculares u otros problemas que interfieran con la meta a
largo plazo del aprendiz, como podria ser, por ejemplo, dar un concierto en el plazo
de dos meses. Esta definicion implica que la practica puede tomar multiples formas
y desarrollarse a través de multiples actividades, de acuerdo con el objetivo que el
aprendiz tenga en cada momento.

En cuanto al término “estrategia”, aunque ha sido definido de mudltiples
formas, en lo que los investigadores parecen coincidir es en que implica una
actividad consciente o intencional. La estrategia es, segun la definen algunos
autores (Marti, 1999, Mateos, 2001, Pozo, 2008b), un tipo de procedimiento
consistente en una secuencia de acciones que se ponen en marcha de forma
deliberada y planificada cuando se presenta un “problema” de aprendizaje, es decir,
una situacion de aprendizaje que supone una dificultad para la cual el individuo no
tiene una solucion clara. En ese momento, el aprendizaje requiere una toma de
decisiones consciente. Es esa toma de decisiones consciente lo que definiria la
estrategia, que supone delimitar el problema y elegir posibles vias de solucion,
aplicarlas y evaluar los logros. A medida que dicha secuencia de acciones se pone
en marcha repetidamente ante situaciones similares, se va automatizando y deja de
requerir control consciente. Se pasaria entonces de hacer un uso estratégico del
procedimiento a hacer un uso técnico del mismo, dejando recursos cognitivos libres
para atender a nuevos problemas (Brown, 1978 y Pozo, 2008b en Mateos, 2001).

Por tanto, un procedimiento no constituye una técnica o una estrategia de
forma estanca y permanente, sino que un mismo procedimiento puede ser usado
de forma técnica o estratégica, segun el grado de control consciente que le
suponga al aprendiz.

Pongamos por caso un flautista que encuentra una indicacién de “piano” en la
obra que esta preparando para el préximo concierto. Ademas del conocimiento
declarativo necesario para saber que “piano” quiere decir “suave”, y que sera
interpretado en relacion con el estilo de la obra en concreto y con el resto de
matices que aparezcan en ella, el flautista necesita contar con el conocimiento
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procedimental necesario o como lo expresaria un musico, la “técnica necesaria”
para poder producir ese “piano” con su instrumento. Si el flautista del ejemplo es un
experto instrumentista que lleva diez afnos tocando en una orquesta profesional, es
esperable que el hecho de tocar ese “piano” le suponga poner en marcha una
técnica, es decir, un procedimiento ya automatizado e instantaneo, de forma que
mientras tanto pueda atender a otras cuestiones, como pueden ser los movimientos
del director en el ensayo o a la afinacion con el resto de compaferos. Para él, tocar
ese “piano” no supone ya un “problema” de aprendizaje.

Sin embargo, pensemos ahora en un alumno de flauta de segundo curso de
ensefanzas elementales en un conservatorio cualquiera. Seguramente, para él
tocar “piano” suponga un problema en si mismo puesto que no tiene una solucion
definida de antemano, y mucho menos automatizada, para hacerlo. En su caso,
debera adoptar una estrategia que le lleve a conseguirlo. Debera plantearse el
problema y la busqueda de soluciones, por ejemplo, “;qué debo modificar en la
forma de emisidon del aire para poder tocar piano?”, supervisando su puesta en
practica y evaluando si efectivamente la solucién escogida conduce a producir el
“piano” deseado.

Esto significa que podemos encontrar estrategias de diferentes grados de
complejidad. Manteniendo su identidad procedimental, encontramos estrategias
que engloban otras estrategias mas sencillas. En el ejemplo anterior, aprender a
tocar “piano” requiere encontrar una posible solucion, pero también supervisar la
puesta en marcha de la misma, evaluar su eficacia y reajustar la accion para ir
acercandonos a la meta. Esta secuencia supone un grado de control metacognitivo,
que al igual que cada una de las pequefas estrategias que lo componen, puede
llegar a ser automatizado, de forma que el alumno pasaria a moverse a un nivel
inmediatamente superior de complejidad en la estrategia. En nuestro ejemplo, ese
nivel seria el saber en qué momentos de la obra usar el “piano” aprendido, la
relacién entre ellos y con el resto de dinamicas de la pieza.

Ademas de este componente procedimental de la metacognicion, se ha
definido un componente declarativo, relativo al conocimiento que la persona tiene
acerca de ella misma como aprendiz, de las caracteristicas de la tarea de
aprendizaje, y de las estrategias que tiene disponibles para llevarla a cabo (Mateos,
2001).

Es precisamente en las habilidades metacognitivas donde difieren
principalmente expertos y novatos en cualquier dominio de conocimiento (Chi,
2006). Los musicos profesionales muestran un mayor grado de control, ya que son
capaces de ajustar las estrategias a las demandas de la tarea, mientras los
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principiantes optan frecuentemente por la repeticion de la obra o, en el mejor de los
casos, de fragmentos, sin tomar conciencia en muchos casos de donde cometen
los errores (Hallam, 1997b, Pitts, Davidson y McPherson, 2000). De la misma
forma, los estudiantes avanzados y musicos profesionales son capaces de
explicitar las demandas de la tarea, su conocimiento acerca de la misma y como
van a acometerla (Hallam, 2001a; Nielsen, 2001). Estos estudios indican que las
habilidades metacognitivas se desarrollan a medida que se va adquiriendo pericia
en el dominio. Sin embargo, no todos los musicos planifican ni acometen la tarea de
la misma forma (Hallam, 1995a, 1995b; Cantwell y Millard, 1994), dejando ver, al
igual que ocurre en otros dominios, diferentes enfoques del aprendizaje.
Habilidades como la fijacién de objetivos, la supervisién de la tarea y la evaluacién
de la misma, asi como el reajuste de los objetivos en funciéon de la evaluacion,
resultan fundamentales en el aprendizaje.

Ademas, la capacidad de explicitar el uso de determinadas estrategias
aparece antes de poder ponerlas en practica (Hallam, 2001; Hallam, Rinta,
Varvarigou, Creech, Papageorgi, Gomes & Lanipekun 2012; Rohwer & Polk, 2006).
Esa distancia entre la capacidad de decir y de hacer puede considerarse como una
zona de desarrollo proximo (Torrado y Pozo, 2006), por lo que seria importante
tenerla en cuenta por parte de los profesores en los procesos de ensefianza y
aprendizaje (Hallam, 2001) ya que habilidades como la fijacién de objetivos, la
supervision de la tarea y la evaluacion de la misma, asi como el reajuste de los
objetivos en funcién de la evaluacion, inciden fuertemente en el aprendizaje de los
estudiantes. Asimismo, la cesion de control por parte del docente es clave para que
el estudiante pase de estar gestionado externamente a poder ser auténomo y
gestionar internamente sus procesos de aprendizaje.

2.4. Teoria de los Estilos de Aprendizaje.

El concepto de “Estilo de Aprendizaje” no es comun para todos los autores y
es definido de forma muy variada en distintas investigaciones, aunque la mayoria
coincide en que se trata de como procesa la mente, la informacion o como es
influenciada por las percepciones de cada individuo.

Se ha demostrado que la forma de aprender estd muy relacionada con
aspectos de la personalidad, y que cada persona posee un estilo predominante en
la forma de adquirir conocimientos, utilizando estrategias particulares para mejorar
su aprendizaje. El término “estilo de aprendizaje” se refiere al hecho de que cuando
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queremos aprender algo, cada uno de nosotros utiliza su propio método o conjunto
de estrategias cognitivas, unas herramientas concretas, que varian segun lo que
queremos aprender (Moya, 2010).

Todos los enfoques de los diferentes investigadores sobre la “Teoria de los
Estilos de Aprendizaje” parten del hecho de las diferencias individuales. Las
personas piensan, sienten, aprenden y se comportan de manera diferente. Hay
diferencias sencillas y obvias; pero ademas hay otras muchas que atafien a los
diferentes niveles de comportamiento, preferencias, capacidades... de cada
individuo.

Citamos solo algunas definiciones de “Estilo de Aprendizaje”™

. Gregorc (1979): “comportamientos distintivos que sirven como indicadores de
cdmo una persona aprende y se adapta a su ambiente”.

. Schmeck (1982): “el Estilo Cognitivo que un individuo manifiesta cuando se
confronta con una tarea de aprendizaje”.

. Kolb (1984) nos presenta su modelo de aprendizaje por la experiencia y
afirma que los Estilos de Aprendizaje se desarrollan como consecuencia de
factores hereditarios, experiencias previas y exigencias del ambiente actual.
Su teoria y su Cuestionario L.S.I. (Learning Style Inventory) han sido
aplicados e investigados por muchos otros autores.

La caracterizacion de Keefe (1988) sobre los estilos de aprendizaje esta
considerada como la mas significativa por la amplitud de los rasgos que incorpora:
“Los estilos de aprendizaje son los rasgos cognitivos, afectivos y fisioldgicos que
sirven como indicadores relativamente estables, de como los alumnos perciben,
interaccionan y responden a sus ambientes de aprendizaje”. Para ello define:

+ “Rasgos cognitivos™ la forma en que los estudiantes estructuran los
contenidos, forman y utilizan conceptos, interpretan la informacién, resuelven los
problemas, seleccionan medios de representacion (visual, auditivo, kinestésico),
etc.

» “Rasgos afectivos”: se vinculan con las motivaciones y expectativas que
influyen en el aprendizaje.

* “Rasgos fisioldgicos”: estan relacionados con el biotipo y el biorritmo del
estudiante.
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Las teorias sobre los estilos de aprendizaje han confirmado la diversidad en la
forma de aprender de cada persona, por lo que no se puede dar una normativa
rigida pretendiendo que sea valida para todo el alumnado, sino que tendremos que
facilitar caminos para adaptar esas “normativas generales” a la peculiaridad
individual de cada estudiante.

2.4 1. El método

Son diversas las definiciones que se han dado sobre el método, tales como:
“El método es el conjunto de pasos y procedimientos que encamina a un grupo al
logro de sus objetivo”. Sin embargo, segun Jorquera (2004) el término método,
tiene en el ambito de la ensefianza musical connotaciones precisas, que nos llevan
a entender el método como el libro, es decir, el texto que contiene ejercicios, con o
sin observaciones que los acomparien.

A diferencia de lo que ocurre en la ensefianza general o incluso de la
ensefianza musical general, en la ensefianza musical instrumental, el método
generalmente empleado todavia en la actualidad es el “tradicional”: la actividad
didactica se centra en el docente y en los contenidos que éste transmite, siendo el
alumno o alumna una figura de caracter pasivo. Tal y como refleja Jorquera (2004)
“el modelo tradicional sigue siendo ampliamente aplicado, por ejemplo en las clases
magistrales, aunque introduciendo algunos matices de innovacién respecto a los
tiempos de sus origenes”.

Desde la década de los afios cincuenta hasta bien entrados los afios
setenta predominaba como elemento relevante en el aprendizaje del alumnado, el
docente: sus caracteristicas personales y la metodologia que empleaba, ya que se
pensaba que tenia alguna relacion directa sobre el resultado de aprendizaje del
alumnado. Sin embargo, atribuir que una determinada metodologia o estilo de
ensefianza pueda influir directamente en los resultados del aprendizaje del
alumnado supone una simplificacién, tanto de la relacion unidireccional “tipo de
ensefanza/resultado de aprendizaje de los alumnos”, como el definir éste ultimo, a
partir del nivel de logro de los objetivos educativos por parte de los alumnos y
alumnas. Aunque en un primer momento parece ser una pregunta de respuesta
rapida, vemos que no es tan facil acordar una definicion unanime (Casas, 2008).

Desde una perspectiva contemporanea en pedagogia, segun Ferrandez
(1997) el método es un factor mas del proceso didactico. En consecuencia, la
busqueda del método mas adecuado pasa por disefiarlo segun su relacién con el
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resto de factores didacticos: el profesorado, el alumnado, la musica como disciplina
y los contextos en los que todo ello se desarrolla.

Cuando llega el momento de ensefiar, se plantean varias cuestiones:

« Cémo hacerlo.

« Qué pasos hay que seguir.

« Qué herramientas se deben utilizar.
« Qué actitud adoptar.

« Como planificar una clase.

Este conjunto de interrogantes conformaria lo que podriamos denominar el
método, es decir, la forma en que vamos a llevar a cabo el proceso de ensefanza-
aprendizaje.

Bajo el criterio de la imitacion, en relacién al proceso de ensenanza/
aprendizaje musical, casi todos los métodos pedagdgicos han promovido la copia-
reproduccion de modelos (ritmicos, metddicos, de obras, etc), (De Castro, 2004, p.
75). A comienzo del siglo XX se desarrollaron las grandes teorias de la educacion
musical, acordes con los principios de la Escuela Nueva, de la mano de Dalcroze,
Orff, Kodaly, Ward, Martenot, Willems y Suzuki.

Todos comparten una idea fundamental: la metodologia debe ser activa y
participativa y el alumno y alumna debe convertirse en el protagonista del
aprendizaje. El ambito de aplicacién de estos métodos es muy diverso, ya que los
destinatarios pertenecen a distintos colectivos: alumnado de conservatorios, de
escuelas de musica, docentes, alumnado de la ensefianza general, y estudiantes
que estan formandose para ser docente. Es necesario reconocer la importancia de
estos métodos y sobre todo apreciar que gracias a ellos la musica, en un momento
determinado, y en cierta medida, avanzé desde la austeridad que la caracterizaba,
para proponer la alegria del juego como recurso para su aprendizaje (Cruces,
2009).

Dentro de esta primera generacion de pedagogos musicales y en el ambito de
la ensefianza instrumental destaca el método Suzuki, también denominado método
de la Lengua Materna o Método de la Educacion del Talento. Recibe su nombre de
Shinichi Suzuki, la persona que desarrollé y ordend las ideas que dieron lugar a la
creacion de dicha metodologia. Suzuki define el método como una filosofia de la
educacién, como un estudio de los procesos que gobiernan el pensamiento y la
conducta.
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El Método Suzuki es una aproximacion de educacion musico-instrumental, ya
que utiliza el instrumento para acercarse a la Musica. La metodologia surgi6 para el
aprendizaje del violin, de los estudios e investigaciones realizadas por el Doctor
Suzuki y después se extendié al piano y a otros instrumentos. Actualmente existen
para las siguientes especialidades: Violin, Viola, Violonchelo, Piano, Guitarra,
Flauta y Canto.

Suzuki se dio cuenta de que todos los nifios y nifias pueden hablar su lengua
materna. A pesar de las dificultades que conlleva aprender un idioma (dificultades
gramaticales, diferencias fonéticas, distintos acentos, vocabulario, etc.) es un
aprendizaje que se realiza con un gran porcentaje de éxito y con un importante
componente de disfrute y felicidad. Su planteamiento es el de aprender con éxito,
sin frustracién y sobre todo, felizmente. Suzuki cree que cada nifio o nifia tiene un
enorme potencial para aprender y que se desarrolle 0 no, dicho potencial depende
en gran medida de su entorno. La principal técnica empleada es la imitacién con
sus variantes de repeticion y variacion. Para el éxito de estas ensefianzas se exige
la practica diaria del instrumento en el hogar con la colaboracion de los padres y
madres, la asistencia a clases individuales y colectivas y la participacién en
conciertos periédicos en los que los nifios aprenden a tocar en publico y a escuchar
a los demas (Cruces, 2009). El alumnado al principio parte de un acercamiento al
instrumento que es auditivo y sensible, para poco a poco ir estableciendo un
acercamiento mas intelectual a través de la lectura.

La memoria no debe ser memoria repetitiva sino memoria comprensiva; el
alumnado debe entender en todo momento qué estd haciendo y comprender las
partes, los distintos elementos integrantes y el todo. La memoria no es la meta sino
el punto de partida de nuevos aprendizajes. Todas las piezas del repertorio se
memorizan. Su objetivo no es el de generar musicos profesionales sino el de
musicalizar a los y las estudiantes dandoles una base musical solida sobre la cual
construir un futuro que siempre contara con la musica como parte de sus vidas
profesionales o no profesionales. La idea de Suzuki es la de desarrollar y potenciar
el amor a la Musica, viviendo la Musica.

Posteriormente, una generacion de compositores contribuyeron con
propuestas metodoldgicas cercanas a la pedagogia musical contemporanea, a la
creatividad y los recursos tecnoldgicos. Entre ellos destacamos a Delalande,
Paynter y Schafer:
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PEDAGOGOS MUSICALES CONTEMPORANEOS

DELALANDE Demuestra un gran interés por la creacién sonora en la escuela.
Propone despertar las aptitudes generales para escuchar e inventar.
(nace en 1941) | Incitar a los nifos a lo que les gusta, los objetos que producen ruido;
para que actuen sobre esos objetos, prolongar las exploraciones
sonoras para conseguir secuencias musicales.

Descubrir y alentar comportamientos espontaneos y guiarlos para
que tomen la forma de una auténtica invencion musical.

Esta convencido de que los nifios pequenos son "musicos concretos”,
que descubren utensilios, cuerpos sonoros diversos, y responden
ante esos sonidos de la misma manera que lo haria un musico
cuando esta componiendo, de ahi la necesidad de "abrirlos" a otras
musicas, a otros lenguajes, a otras técnicas.

PAYNTER El desarrollo de la creatividad musical es la base del curriculo de
musica. La musica es para todos: es necesario trabajar la
(nace en 1931) | composicion musical en los centros escolares. Transformar el aula de
musica en un taller de experimentacion y busqueda de
combinaciones sonoras.

El uso de grafias no convencionales y/o convencionales conduce a la
lectura. Escuchar musica del siglo XX.

La educacion del oido musical comienza con la exploracién de los
medios de expresion sonora. A partir del sonido, es como se puede
desarrollar la creatividad y la imaginacion.

El instrumento musical mas importante es el cuerpo que debemos
explorar y conocer (respiracion, pulso, percusion corporal...), después
los objetos sonoros mas cercanos.

Disfrutar de la musica sin estar sujeto ni al tiempo ni al ritmo.

SCHAFER Se acerca a la pedagogia siendo compositor. Considera que es una
innovacion el ir desde un principio “a la creacioén”.

(nace en 1933)
La educacién musical ha de ser la participacion activa entre el
alumnado Yy el docente; un proceso de comunicacién a través de la
libre discusion, experimentacion, improvisacién y analisis de los
elementos musicales.

Se estudian los sonidos haciendo sonidos y la musica haciendo
musica. La musica es sonido, sonido que nos rodea. El paisaje
sonoro mundial es la "nueva orquesta", y los nuevos musicos
cualquiera o cualquier cosa que suene.

Propone investigaciones sobre el medio sonoro y su relacion con el
hombre (acustica, psicoacustica, electrénica, la teoria del juego...).

Figura 11.3. Pedagogos musicales contemporaneos

Fuente: Adaptacién del cuadro de Bernal y Calvo, (2000)
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Todavia, en la ensefianza musical instrumental, tal y como expresa Jorquera
(2004, p.12), “el modelo tradicional sigue siendo ampliamente aplicado, por ejemplo
en las clases magistrales, aunque introduciendo algunos matices de innovacion
respecto a los tiempos de sus origenes”. En este tipo de metodologia, la actividad
didactica se centra en el docente y en los contenidos que éste transmite, siendo el
alumnado una figura de caracter pasivo.

3. ESTUDIOS SOBRE EL APRENDIZAJE MUSICAL

La investigacion sobre la ensefianza y el aprendizaje ha experimentado un
cambio significativo de orientaciéon en los ultimos treinta anos. EI mismo Sloboda
(2005a) especifica la evolucidon que ha realizado en sus puntos de interés, desde
los procesos cognitivos basicos en los 70/80, la emocion y motivacion desde los 90,
y el desarrollo de habilidades musicales y la musica en el mundo real, en los
ultimos tiempos. Sus dos reivindicaciones respecto a la interpretacion instrumental
pasan por la desmitificacién del concepto de talento en educacion musical y que las
emociones, la motivacion y no sélo las habilidades técnicas, son parte esencial de
la actividad de oyentes, intérpretes y compositores, y por tanto, no deben ser
descuidadas en el ambito pedagdgico.

La investigadora Cristina Marin nos presenta en su tesis “Concepciones de
aprendizaje y uso de la notacion musical en estudiantes de viento-madera”, un
detallado analisis de los estudios que han sido realizados desde las diferentes
perspectivas sobre las concepciones del aprendizaje y ensefanza de la musica; de
entre ellos podemos destacar algunos de los estudios llevados a cabo desde
diferentes perspectivas tedricas y que usando diferentes métodos de investigacion
cualitativos (entre ellos la fenomenografia, la fenomenologia y el analisis de
contenido), han hecho nuevas aportaciones acerca de las ideas, creencias o
concepciones que mantienen los estudiantes sobre su proceso de aprendizaje de la
musica. Nos vamos a referir a los estudios realizados por Hultberg (2002), Reid
(2001) y StGeorge y colaboradores (2012).

3.1. Hultberg y el uso de la notacion.

Hultberg (2002), en un estudio acerca del uso de la notaciéon en estudiantes
avanzados y musicos profesionales y a través de un analisis de contenido, describe
dos formas de usar la partitura, el enfoque reproductivo y el exploratorio.
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En el enfoque reproductivo la partitura se concibe como un documento
normativo explicito en el que la intencion del compositor aparece plasmada
de forma clara e inmediata en lo que alli esta escrito. El papel del intérprete
queda por tanto reducido a reproducir la notacién, que supone el principio y
el fin de la interpretacion.

En el enfoque exploratorio la partitura se entiende como la fuente primaria
de informacién codificada sobre la posible intencién del compositor, aunque
sea incompleta. El papel del intérprete consiste en explorar la partitura,
decodificarla y completar su mensaje, apoyandose en una interpretacion
personal de las marcas graficas que combine conocimiento acerca de la
interpretacion de la notacion con imaginacioén y estilo propio.

Ademas, este autor Hultberg (2002), describe tres modelos de ensefianza que
presentan grandes similitudes con las concepciones de los profesores de musica
que han sido encontradas en trabajos realizados desde la perspectiva de las teorias
implicitas realizados por otros investigadores (Bautista y Pérez Echeverria, 2008;
Bautista, Pérez-Echeverria y Pozo, 2010; Lépez-ifiiguez y Pozo, 2013; Torrado y
Pozo, 2006).

3.2. Reid y el enfoque fenomenografico.

El término “fenomenografia” fue acufado por Marton (1981) para describir
una forma concreta de investigar acerca del aprendizaje. Se considera que las
personas experimentan, entienden e interpretan el aprendizaje de formas
cualitativamente diferentes. La meta de la fenomenografia es la descripcion, el
analisis y la comprension de dichas experiencias de aprendizaje.

Reid (2001), desde un enfoque fenomenografico, describe cinco formas de
concebir el aprendizaje de la musica instrumental tras un estudio realizado a
estudiantes universitarios de musica. Dichas concepciones, ordenadas en niveles
de complejidad, serian las siguientes:

Niveles de complejidad

Nivel 1 Instrumento Aprender la técnica instrumental a través de la
imitacion de los profesores.
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Niveles de complejidad

Nivel 2 Elementos: Similar al nivel 1 pero en este nivel se incluye el
prestar atencion a algunos elementos notacionales.

Nivel 3 Significado Se presta atencion al estilo musical y al significado
musical de la musica, siguiendo los consejos del docente.

Nivel 4 Comunicaciéon: Se atiende principalmente a la comunicacion del
significado musical. El profesor y el conocimiento del
alumno sobre el estilo musical son las principales
fuentes de conocimiento en las que basar la
interpretacion.

Nivel 5 Expresion de | El alumnado esta centrado en comunicarse con el
significado: publico a través de la musica y en expresar el
sentido personal de la pieza, obtenido a través de la
comprension propia de la musica, de uno mismo y
del mundo que le rodea.

Figura 11.4. Diferentes niveles de complejidad en el aprendizaje instrumenta segun Raid
(2001).

La progresion que se detecta en estos niveles es similar a la encontrada en
otros estudios (Bautista, Pérez-Echeverria y Pozo, 2010; Marin, Pérez-Echeverria y
Scheuer, 2013), aunque hay que tener en cuenta que, mientras Reid identifica estas
diferentes concepciones en alumnos universitarios, en los otros dos estudios
citados se identificé la tendencia a mantener concepciones mas simples por parte
de alumnos de menor nivel de instruccion, y las mas complejas por alumnos mas
avanzados. Los resultados de Reid son acordes con la idea de que el hecho de
encontrarse en niveles educativos altos de un determinado dominio no garantiza el
mantener concepciones mas complejas sobre el aprendizaje de dicho dominio
(Scheuer, De la Cruz, Pozo, Huarte y Sola, 2006; Bautista, Pérez-Echeverria, Pozo
y Brizuela, 2012; Bengtsson, 2012).

3.3. StGeorge, Holbrook y Cantwell y las diferentes formas de concebir
el aprendizaje.

En el estudio realizado por StGeorge, Holbrook y Cantwell (2012) se
investigan creencias sobre el aprendizaje, mostradas por estudiantes de musica
de diferentes niveles y edades, que al ser combinadas con las estrategias
propuestas dan lugar a patrones de aprendizaje, que influyen en los resultados
técnicos, musicales y afectivos de dichos alumnos. En este estudio los autores
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identifican dos diferentes formas de concebir el aprendizaje musical: creencias de
aprendizaje simples y creencias de aprendizaje complejas.

- En el caso de las creencias de aprendizaje simples, los alumnos conciben el
aprendizaje de un instrumento como una actividad basada en la repeticion y
en la cantidad de practica. Apenas se tiene conciencia de los procesos que
se dan en el aprendizaje y raramente los alumnos se consideran a si
mismos como constructores de su propio aprendizaje.

+  En el segundo caso, los alumnos consideran tanto el aprendizaje de la
notaciéon musical como el de la técnica instrumental como pasos previos
para poder comprender e interpretar una pieza musical. Se tienen en cuenta
diferentes estrategias de aprendizaje que deberan ser aplicadas en funcion
de las necesidades de cada momento, y se reconoce que el aprendizaje
musical conlleva mucho trabajo y cantidad de tiempo.

Ambas concepciones fueron detectadas en alumnos y alumnas de todos los
niveles y edades, apoyando una vez mas la idea de que la edad y el nivel de
instruccidn no garantizan alcanzar concepciones complejas, a lo que podriamos
afiadir que es probable que haya otros factores ademas de estos dos que incidan
en las concepciones.

3.4. Teorias implicitas del aprendizaje y la ensefianza de la musica.

Para finalizar, ademas de los estudios mencionados anteriormente, debemos
destacar también otros trabajos que han sido realizados en la ultima década, sobre
las teorias implicitas del aprendizaje y la ensefanza de la mdusica; trabajos
realizados principalmente en el Grupo de Investigacion en Adquisicion del
Conocimiento Musical, en el Departamento de Psicologia Basica de la U.A.M.
(Universidad Auténoma de Madrid).

Los rasgos mas caracteristicos de cada una de estas teorias son:

A) Teoria directa: en esta teoria la partitura, es el propio objeto de
aprendizaje, constituye una realidad en si misma que ha de aprenderse tal cual. La
funcién principal del docente y del alumnado es, que el segundo consiga reproducir
lo que aparece en la partitura, por lo que ambos se centran principalmente en la
decodificaciéon de los elementos que en ella aparecen. El segundo gran objetivo es
conseguir una gran destreza técnica, puesto que es a través de ella como se
alcanzara una reproduccion fiel de todo lo que aparece en la partitura.
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Esta concepcién del aprendizaje esta centrada, por tanto, en los resultados
del mismo, sin tener practicamente en cuenta los procesos mentales a través de los
cuales se produce. La ensefianza se basa principalmente en el modelado, siendo el
papel del alumnado el de imitar lo que hace el docente e intentar acercarse cada
vez mas a su sonido, sus posturas, su fraseo, etc.

El papel del alumnado es, principalmente pasivo, mientras que es el docente
quien lleva las riendas del proceso de ensefanza- aprendizaje. Su papel consiste,
en servir de modelo y en dar instrucciones verbales para que la copia que realiza el
alumno se produzca de forma mas rapida y eficaz.

B) Teoria interpretativa: En esta teoria la atencion de los docentes y
alumnado no esta sélo en los resultados, sino también en los procesos que
permiten (o impiden) acercarse cada vez mas a la reproduccion de la partitura. El
alumnado aparece en este caso como una entidad que cumple un papel en el
aprendizaje aunque, lejos todavia de ser el protagonista, se entiende como un
instrumento a través del cual se interpreta la partitura.

La principal tarea tanto del alumnado, como del docente, es aprender a
“controlar” sus procesos cognitivos (memoria, atencién, percepcion, motivacion)
para que produzcan el resultado deseado, es decir, la interpretacion de la pieza de
la forma mas “fiel” posible. En una posicidén algo mas avanzada de esta teoria se
entiende que pueda haber mas de una interpretacion valida de una misma obra, es
decir, coexistirian varias “realidades” posibles, y el alumno deberia acercarse a
alguna de ellas. También se considera que pueda haber estados intermedios de
aprendizaje, con resultados cada vez mas precisos y completos.

C) Teoria constructiva: Esta teoria supone un cambio epistemoldgico
respecto a las dos anteriores. Se asume una posicidn perspectivista, segun la cual
el conocimiento es una construccion humana, inseparable de la cultura y el
contexto particular en que se ha elaborado. Dichas construcciones sirven al
individuo para interpretar al mundo, llegando a modelos mas o0 menos utiles.

En este caso, el protagonista del aprendizaje es claramente el alumnado, que
sera el que construya su propio conocimiento a partir de numerosas fuentes, entre
ellas, la interaccion con el docente La partitura constituye por tanto un objeto a
través del cual el estudiante construye su propia mente y a la vez el significado de
aquella, siendo esa interpretacion diferente y cambiante para cada persona y para
cada momento. El papel del alumnado consiste en aprender a manejar sus
procesos cognitivos para conseguir su objetivo, elaborar una representacion de lo
que aparece en la partitura, para lo que contara no solo con dicha informacion
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explicita, sino también con sus conocimientos previos y con la informacién que
pueda obtener a través de otras fuentes, como son las grabaciones, los libros, etc.

El papel del docente en este caso, seria el de guiar al alumnado a través de
su propio aprendizaje, promoviendo su reflexion y uso de sus habilidades
metacognitivas.

Teoria Aprendizaje a través Objetivo
de:
Directa La partitura - Decodificacidn de los elementos y gran

destreza técnica.

Interpretativa  Control de los procesos - Interpretacion de la obra, lo mas fiel posible.
cognitivos

Constructiva El alumnado - Elaboracién de una representacion de lo
que aparece en la partitura.

Figura 11.5. Teorias implicitas del aprendizaje y la ensefianza de la musica.

Estos serian los rasgos caracteristicos de cada teoria, aunque por lo general,
tanto las acciones del profesorado como las del alumnado responden a mas de
una, de forma que dichos rasgos aparecen mezclados.

4. EL APRENDIZAJE MUSICAL Y EL CEREBRO.

Para entender la relacion entre neuronas y notas musicales, hay que
pensar, en primer lugar, en como el cerebro aprende. Damos por sentado que al
escuchar una melodia entendemos que eso es Musica; incluso la mayoria de
nosotros somos capaces de decir si se trata de un tema de pop, o de rock o quizas
salsa. Y eso, a pesar de que lo hacemos de forma inconsciente, se trata de un
proceso mental complicado, que se basa en la busqueda y deteccion de patrones
complejos de sonidos, que el cerebro descifra usando las herramientas de que esta
dotado de forma natural para asi darles significado (Ball, 2010). La produccién y
percepcién musical implican gran parte de nuestras capacidades cognitivas,
involucrando areas del coértex auditivo y del cértex motor. Ademas, la musica
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produce en nosotros respuestas emocionales que involucran diferentes areas
corticales y subcorticales.

Por otro lado, la ejecucion musical, como acto motor voluntario, supone la
implicacion de areas motoras que interactuaran con areas auditivas, de manera que
resulte posible controlar los actos motores que implican la correcta interpretacion
que esta realizando el musico. Todas las personas sin ningun problema neuroldgico
nacen con la maquinaria necesaria para poder procesar la musica.

Esto no solo ocurre con la musica; desde que nacemos, escaneamos el
entorno continuamente recogiendo y almacenando informacién que asimilamos
para hacer mapas mentales de como los diferentes estimulos se relacionan unos
con otros; asi, aprendemos qué es lo mas probable que suceda: por ejemplo,
vemos un avion volando meterse detras de una nube, y esperaremos que al poco
rato aparezca por el otro lado; de no hacerlo, sabremos que algo va mal. Tal y como
explica Ball (2010, p.8), "la musica es una serie de patrones, de notas, de ritmos, de
melodias, que el compositor combina e incluso manipula; eso es justamente lo que
nos atrae y nos gusta, porque hace que las emociones entren en juego”’. No
olvidemos que la musica es una sucesion de sefales acusticas, que nuestros oidos
recogen, convierten en impulsos nerviosos y envian al cerebro, alli se descodifican
y se les da significado, todo ello ocurre en fracciones de segundo, y para ello el
cerebro tiene que involucrar a las emociones, unas de las encargadas mas
importantes en convertir el sonido en algo comprensible (Soria-Urios, Duque,
Garcia-Moreno, 2011).

Teniendo en cuenta que tocar un instrumento constituye una actividad que
requiere operaciones mentales multimodales, al interpretar una obra con un
instrumento, se involucran:

- las areas relacionadas con la lectura de la notacién musical

- las areas auditivas para oir y apreciar las melodias, ritmos, armonias y
timbres, cuya combinacion define a una pieza musical

+ areas relacionadas con la movilidad, para la ejecucion musical, la cual
requiere de la coordinacion de infinidad de musculos y

- areas vinculadas a los procesos cognitivos y emocionales, que se

encuentran comprometidos en la interpretacién y la apreciacion de la
musica.
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La imagen que aparece a continuacién muestra la localizaciéon anatémica de
los componentes que participan en el modelo cognitivo musical.

Derecho

Lébulo frontal

Giro frontal
inferior

Figura 11.6. Resonancia
magnética en proyeccion axial.
Tomado de Garcia-Casares,
Berthier, Froudist & Gonzélez
(2011).

Timbre
@ Memoria musical
@ Lecto-escritura musical

® Ppraxias musical

En este sentido, como propone Sergeant (1999), el estudio neurocognitivo
de las funciones musicales va mas alla de la comprension de las relaciones musica-
cerebro y nos brinda la oportunidad de examinar los mecanismos y desvelar los
principios por medio de los cuales, el cerebro organiza sus recursos cuando tiene
que coordinar una gran variedad de operaciones mentales.

A juicio del neurocientifico Francisco Mora (2014), conocer como funciona el
cerebro revitalizaria hoy la ensefianza y el aprendizaje en este nuevo contexto de
cultura avanzada, “la ensefanza-aprendizaje requiere un conocimiento de como
funciona el cerebro en esos procesos y llevarlo a los docentes para que éstos
finalmente lo apliquen en las aulas”. Hoy comenzamos a saber que lo que
llamamos curiosidad no es un fenémeno cerebral singular, sino que hay circuitos
neuronales diferentes para curiosidades diferentes y, que no es lo mismo la
curiosidad perceptual diversificada, aquella que despierta de modo comun en todo
el mundo cuando ve algo extrafio y nuevo, que aquella otra conocida como
curiosidad espistémica, que es la que conduce a la busqueda especifica del
conocimiento (Mora, 2014). Lo que enciende el aprendizaje es la emocion y, en ella,
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la curiosidad y luego, la atencion. Pero la atencion no se puede suscitar
simplemente demandandola, ni la curiosidad tampoco, hay que evocarlas desde
dentro del que aprende.

En cuanto al cerebro, éste analiza por separado los aspectos fundamentales
del sonido extrayendo informacion de cada uno de ellos (timbre, tono, ubicacion
temporal y espacial, intensidad, duracion), es lo que se denomina procesamiento de
bajo nivel, estos datos son inmediatamente interpretados por las regiones
superiores del cértex para obtener una informacion con forma y contenido, en un
procesamiento llamado de alto nivel. Estos dos tipos de procesos se actualizan
continuamente y se informan de forma reciproca, de manera que las
interpretaciones que se crean durante los procesamientos de alto nivel también
influyen en los de bajo nivel (Levitin, 2011).

En opinién de Aranda (2008), si nos centramos en el campo de las ciencias
de la educacion y en concreto en el de la educacion de la musica, hay que destacar
que existen estudios que defienden que los diferentes elementos de la musica, la
melodia, la armonia y el ritmo, tienen influencias positivas en el desarrollo evolutivo
de los nifios.

“El ritmo es un elemento que proporciona unidad, permite una
estructura, favorece un desarrollo y hace previsible una accion. El
movimiento es ritmo en el espacio, el lenguaje contiene ritmo en
las silabas, las palabras, las frases. En un reciente articulo, la
prestigiosa revista Musicae Scientae revela que la cantidad y la
eficacia de la comunicacién entre los nifios y entre éstos y los
adultos depende de lo que podemos llamar “musicalidad” de los
componentes de la interaccidon. Esta musicalidad viene dada por
los componentes melédicos de la voz de los interlocutores.”

(Aranda, 2008, p.187)

De acuerdo con Frackowiak (1996), del Instituto de Neurologia de Londres,
la musica ofrece beneficios a quienes la practican regularmente. En su estudio ha
comprobado que el cuerpo calloso (conglomerado de fibras nerviosas que conectan
los hemisferios cerebrales y transfieren informaciéon de uno a otro) es mas grueso y
esta mas desarrollado en los musicos. Por esta razén sostiene que la musica
incrementa las conexiones neuronales y estimula tanto el aprendizaje, actividad
principal del hemisferio izquierdo, como la creatividad, desarrollada en el hemisferio
derecho (Britos, 2013). De hecho, se confirmé con resonancia magnética que el
cerebro crece por el entrenamiento musical, al igual que los musculos aumentan de
tamano con el ejercicio. En los musicos, el cerebelo, zona del cerebro que contiene
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el 70% de neuronas, es un 50% mas grande. Estos hallazgos muestran que las
clases de musica ayudan a la creacion de conexiones neuronales, para procesar
los sonidos y mejorar su sincronizacion durante la practica de un instrumento.

Todavia no se ha podido identificar ninguna regién del cerebro directamente
responsable de la habilidad musical. Hay, sin embargo, centros asociados con
diversas habilidades, percepciones y hasta comportamientos determinados, pero
respecto a la musica no se puede decir que exista un centro unico en el cerebro.
Segun el principio de neuroplasticidad (cualidad de adaptacion de las neuronas a
las funciones exigidas) nuestro cerebro puede modificar diferentes areas
adaptandolas a desempenar nuevas funciones, en caso necesario. Y ahi es donde
se ha observado que la musica parece ser la actividad que envuelve a casi la
totalidad de las regiones cerebrales conocidas y a practicamente todo el
subsistema neuronal. Esto parece que ocurre para actos tan simples como
acompafar un ritmo con el pie, pues se activan zonas del cerebro tales como el
hipocampo, para recurrir a la memoria, o el area de Wernicke para entender la letra
de la cancion que escuchamos.

4.1. La Neurociencia o como aprende el cerebro

El programa de investigacion de las neurociencias, consistente en construir
una cartografia de las funciones cerebrales y localizar las zonas del cerebro
encargadas de las diferentes funciones vitales, ha alcanzado a la musica. Hace tan
solo 30 afios que la neurociencia de la musica comenz6é a experimentar un
verdadero desarrollo. Las actividades musicales requieren la participacion de tan
diversos mecanismos cerebrales que su investigacidon constituye un atractivo muy
especial para los neuro-especialistas interesados en resolver interrogantes acerca
de cdmo actuamos, sentimos o pensamos (Mora, 2013).

La Neurociencia es el conjunto de ciencias cuyo sujeto de investigacion es
el sistema nervioso con particular interés en como la actividad del cerebro se
relaciona con la conducta y el aprendizaje. El término "Neurociencias", afirma
Beirds (1998), hace referencia a campos cientificos y areas de conocimiento
diversas que, bajo distintas perspectivas de enfoque, abordan los grados de
conocimiento que poseemos sobre el sistema nervioso.

Algunos de los descubrimientos de la Neurociencia pueden ayudarnos a
entender mejor los procesos de aprendizaje del alumnado y, en consecuencia, a
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ensefarles de manera mas apropiada y efectiva, basandonos en que el aprendizaje
es el concepto principal de la educacién. En ese sentido se entiende la afirmacion
de Wolfe (2001) de que “el descubrimiento mas novedoso en educacion es la
Neurociencia o la investigacion del cerebro”, un campo que hasta hace poco era
extrafio a los docentes. Claro estd que no todo lo que hay en Neurociencias se
aplica al campo educativo, por lo que el docente ha de ejercer un enorme criterio
para establecer los aspectos que son relevantes para su practica pedagodgica.
Asimismo, vale la pena recordar que en este proceso de vincular los aportes
neurocientificos al aprendizaje, se necesita diferenciar lo que ya esta validado, lo
que aun son hipétesis o probabilidades, lo que es mera especulacién o mito, y
diferenciar las generalizaciones equivocadas que se hacen debido a una
comprension limitada del tema (Campos, 2010).

El ser humano esta dotado no solamente de habilidades cognitivas, de
razon, sino también de habilidades emocionales, sociales, morales, fisicas y
espirituales, todas ellas provenientes del mas noble érgano de su cuerpo: el
cerebro. Si tenemos en cuenta el estado actual de la Neurociencia y de los
resultados de la misma que son aplicables a la educacion, es importante que los
docentes tomemos conciencia de la necesidad de conocer mas sobre el cerebro y
saber sobre como funciona este 6rgano, para asi poder desarrollar una ensefianza,
un ambiente escolar, un curriculo, una evaluacion mas acordes con las
caracteristicas intrinsecas e innatas de nuestros propios cerebros para aprender
(Salas, 2003).

El desarrollo de nuevas tecnologias de imagenes no invasivas, ha permitido
a los investigadores e investigadoras observar directamente los procesos del
aprendizaje humano; algunos descubrimientos fundamentales de la Neurociencia,
que estan expandiendo el conocimiento de los mecanismos del aprendizaje
humano son (Salas, 2003):

1. El aprendizaje cambia la estructura fisica del cerebro.

2. Esos cambios estructurales alteran la organizacion funcional del cerebro; es
decir, el propio aprendizaje organiza y reorganiza el cerebro.

3. Diferentes partes del cerebro pueden estar listas para aprender en tiempos
diferentes.

4. EIl cerebro es un érgano dinamico, moldeado en gran parte por la experiencia.
La organizacion funcional del cerebro depende de la experiencia y se beneficia
positivamente de ella (Bransford, Brown & Cocking, 2000). Sylwester (1995)
afirma que el cerebro es moldeado por los genes, el desarrollo y la experiencia,
pero él moldea sus experiencias y la cultura donde vive.
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5. El desarrollo no es simplemente un proceso de desenvolvimiento impulsado
biolégicamente, sino que es también un proceso activo que obtiene informacion
esencial de la experiencia.

El cerebro para aprender necesita percibir y codificar una informacion (input)
y para ello utiliza sus recursos multisensoriales, el cuerpo, la motivacién y todos los
conocimientos previos almacenados en un sistema de memoria en especial. A partir
de este momento, se desencadena una serie de acontecimientos a nivel
neurolégico, como por ejemplo, la activacién del mecanismo de atencién, que
permitira que los alumnos y alumnas procesen la informacion mas relevante
ignorando otros estimulos (externos o internos) y empiecen a adquirir de manera
directa o indirecta el aprendizaje. Es por esta razdén que, los recursos, los
materiales, las estrategias, los métodos, procedimientos y actividades variadas,
seran los que permitan que el nuevo aprendizaje sea adquirido, y se desarrollen
nuevas conexiones sinapticas y nuevas capacidades (Campos, 2010).

Como el aprendizaje se caracteriza por la habilidad de adquirir nuevas
informaciones es fundamental que los docentes no sélo sean los encargados de
propiciar verdaderas oportunidades de aprendizaje sino que también deben
asegurarse de que el alumnado las esta incorporando de manera adecuada
(Gazzaniga, 2002). Para ello, la retroalimentacion es un excelente recurso:
escuchar a los alumnos y alumnas, realizar pequefios ejercicios sin nombrarlos
como evaluacién o hacer otras actividades que permitan saber qué entendieron,
aportaran al docente los indicadores de cuanto elaboraron el conocimiento y de qué
forma lo hicieron. Posteriormente, es necesario afianzar el aprendizaje, repasando
lo aprendido en diferentes momentos, ejercitando de diferentes maneras, con la
frecuencia, intensidad y duracion necesaria, para consolidar el aprendizaje en el
sistema de memoria que corresponda. El tipo de informacion que fue retenida, la
manera en que fue codificada, archivada y luego evocada va a permitir que el
aprendizaje se haga real, significativo y funcional. Recordar esta secuencia de
acontecimientos mientras planifica sus clases, permitira que los docentes vinculen
su practica pedagogica al sistema natural de aprendizaje del cerebro,
contribuyendo significativamente con el promover, desarrollar y fortalecer la red de
conexiones neuronales (Campos, 2010).

Segun Sprenger (1999), hace mas de 25 afios que los educadores han
estado buscando una teoria que pueda traducirse en una aplicacién practica en las
clases que imparten. La primera teoria de la investigacion del cerebro fue la del
cerebro derecho-cerebro izquierdo, la cual fue para los docentes, durante largo
tiempo equivalente a todo lo que se sabia sobre el cerebro (Dickinson, 2000).
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Por otra parte, Hart (1986) planted la teoria del aprendizaje compatible con
el cerebro, en su libro “Human Brain, Human Learning” y se basé en la observacion
de que teniendo en cuenta lo que se sabia de la investigacién del cerebro, la
estructura del enfoque tradicional de ensefanza-aprendizaje era "opuesta al
cerebro". Su hipotesis era que la ensefianza compatible con el cerebro, en un
ambiente sin amenazas que permitiera un uso desinhibido de la neocorteza, tendria
como resultado un aprendizaje, un clima y una conducta mejor. Asimismo, afirmaba
que para que la educacion fuera realmente "compatible con el cerebro" debia
ocurrir un cambio en el paradigma de ensefianza-aprendizaje.

Esta teoria del aprendizaje se deriva de los estudios fisioldgicos de cémo el
cerebro aprende mejor de Lawson (2001), el cual afirma que el disefar la
ensefanza compatible con el cerebro es un verdadero desafio para los docentes.
Este desafio consiste en crear un nuevo paradigma que ajuste el aprendizaje
natural con las nuevas tecnologias. Analizar las discrepancias entre las actuales
practicas de ensefanza y las Optimas practicas de aprendizaje. No hay que
responder por qué no se puede hacer, sino mas bien cémo se puede hacer. En un
futuro cercano los docentes no seran disenadores de ensefianza, sino disefiadores
de aprendizaje. Pero no todos estan de acuerdo con que se usen los términos
"aprendizaje basado en el cerebro”, pues segun Cohen (1995) y Yero (2001, 2002),
el aprendizaje siempre ha estado "basado en el cerebro" ya que todo aprendizaje,
de tipo que sea, esta "basado en el cerebro", de tal modo que el término como tal
no tiene sentido.

Saavedra (2005) resume las caracteristicas excepcionales del cerebro, que
aportan al aprendizaje, en:

. Capacidad para detectar patrones y efectuar aproximaciones,

. Varios tipos de memoria,

. Capacidad enorme de autocorreccion y aprendizaje desde la experiencia
por medio del analisis de datos externos y autoreflexion.

. Infinita capacidad de crear.

Teniendo en cuenta estas grandes caracteristicas que posee todo cerebro
humano, estamos en la obligacion como docentes de potenciarlas, pero para ello,
primeramente debemos conocerlas. Es importante querer saber cdmo funciona el
cerebro, como trabaja, y lo que supone el adentrarnos a los cambios que se estan
dando en los contextos de aprendizaje. La aparicion de obras de divulgacion que
tratan de acercar al gran publico las explicaciones neurocientificas de la musica,
pueden ayudarnos a ello.
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4.2. Neuroanatomia de la musica: Percepcidén y reconocimiento

Tal y como senalan Peretz, Gosselin, Belin, Zatorre, Plailly & Tillmann (2009),
“todas las personas sin ningun problema neurolégico nacen con la maquinaria
necesaria para poder procesar la musica”. Esto se puede apreciar en nifios
menores de un afo, que son capaces de mostrar sensibilidad ante las escalas
musicales y la regularidad temporal, son capaces de percibir una estructura tonal,
asi como breves diferencias en una melodia. Todas estas capacidades se dan en el
nino antes de que su lenguaje esté desarrollado, lo cual evidencia que la musica
tiene redes propias de procesamiento.

En definitiva, la musica es una sucesién de sefales acusticas que nuestros
oidos recogen, envian al cerebro, donde se decodifican, y se les da un sentido y un
significado. Todo eso ocurre en fracciones de segundo y que ademas, todos
seamos capaces de hacer eso de forma inconsciente quiere decir que poseemos,
como especie, un cierto instinto musical, que somos seres intrinsecamente
musicales (Ball, 2010).

Cuando la musica se introduce en el interior de nuestro oido, la informacién
viaja a través del tallo cerebral y el mesencéfalo hasta llegar al cértex auditivo. La
informacion es procesada por el cértex auditivo primario y el cortex auditivo
secundario. Las pruebas cientificas realizadas Soria-Urios, Duque y Garcia-Moreno
(2011), nos muestran que la percepcion musical estd basada en dos
procesamientos distintos por dos subsistemas neurales diferentes: organizacién
temporal y organizacion del tono. El tono es lo que conocemos como un sonido
musical diferenciado, pero es la secuenciacion de diversos tonos lo que nos permite
percibir una melodia, y si esta secuencia se ve alterada tendremos una percepcién
distorsionada de la pieza musical. Asi, cuando escuchamos una cancion, primero
realizamos un analisis acustico a partir del cual cada uno de los mddulos
especificos se encargara de unos componentes:

« La letra de la cancién sera analizada por el sistema de procesamiento del
lenguaje.

» El componente musical sera analizado por dos subsistemas: organizacion

temporal (analizamos el ritmo y el compas) y organizacion del tono (el
analisis del contorno y los intervalos nos llevan a codificar el tono).
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Los resultados que obtenemos de estos dos analisis nos llevan directamente
al “léxico musical”, al analisis de la expresion emocional y a mover nuestro pie al
ritmo de los instrumentos (analisis del ritmo y compas). El “léxico musical”’ es el
almacén en el cual almacenamos toda la informacion musical que vamos recibiendo
a lo largo de nuestra vida, y es el que nos proporcionara el reconocimiento de una
cancion. Si lo que queremos es cantar esta cancion, nuestro “Iéxico musical” se
conectara con el fonoldgico, realizando una planificacion vocal que nos llevara a
poder cantar la cancion. Ademas, puede ser que esta cancidon nos recuerde, por
ejemplo, a un viaje realizado o a una experiencia personal vivida; en este caso, se
activaria la “memoria asociativa”, también relacionada con el “léxico
musical” (Soria-Urios, Duque & Garcia-Moreno (2011).

Hoy sabemos que la informaciéon musical se procesa en distintas regiones del
cerebro, con importantes diferencias individuales segun la mayor o menor
experiencia musical de los individuos (Altenmiiller, 2002). Nadie cuestiona el
recorrido que realiza el estimulo sonoro desde el oido interno hasta el I6bulo
temporal tanto izquierdo como derecho. En el hemisferio derecho se realiza un
procesamiento global de la musica y en el izquierdo, mas analitico. Ambos son
necesarios para la conducta musical.

Con el uso de la tecnologia de imagen cerebral se ha logrado obtener un
mapa para ubicar las partes del cerebro responsables de procesar la musica en
musicos profesionales versus gente que no ha estudiado musica (Levitin, 2006). La
musica se procesa de forma sinfénica entre varias partes del cerebro a la vez. Entra
por la corteza auditiva, pasa por el |6bulo frontal, el nucleo, el cerebelo, el 16bulo
occipital y el sistema limbico. Este camino nos ayuda a entender su efecto en las
diferentes reacciones que manifiesta una persona u otra (Levitin, 2006). Asimismo,
la musica pasa por la corteza visual creando imagenes y recuerdos de las melodias
que escuchamos.

Ademas, hay dos aspectos que dan especial interés al aprendizaje artistico
en general. Por un lado, a través de él se desarrollan tanto el pensamiento verbal
como el no verbal; y por otro lado, se potencia la “colaboracion” entre los dos
hemisferios. Se ha constatado que los individuos con entrenamiento musical utilizan
mas el hemisferio izquierdo en el procesamiento de tareas musicales que los
individuos no musicos. Es decir, en los musicos se da una mayor bilateralizacion de
la percepciéon musical, con una mayor potencialidad interhemisférica. Diferentes
investigaciones avalan el hallazgo de que en el cerebro de los musicos una misma
pieza musical aparece representada de distintas formas: como sonido, como
imagen, de forma tactil, simbdlica e incluso se intuye que emocional. Estos estudios
estan realizados usando diversas técnicas de neuroimagen como son el EEG
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(Electroencefalograma), MEG (Magnetoencefalograma), PET (Tomografia por
Emision de positrones) y FMRI (Imagen de resonancia magnética funcional), que
permiten registrar la actividad cerebral mientras se realizan determinadas tareas.

De forma constante aparece el hecho de que los musicos tienden a crear
representaciones mentales de la musica que van a memorizar. Para ello ponen en
marcha diversas tareas de analisis estructural. Eric Clarke (2006), experto en el
estudio psicolégico de la interpretacion musical, lo describe asi:

“Los intérpretes producen realizaciones fisicas de ideas musicales,
independientemente de que dichas “ideas” hayan sido registradas
por escrito, transmitidas oralmente (como en las culturas
analfabetas) o inventadas en el momento (como en la
improvisacion libre)”

(Clarke, 2006, p. 81).

Si tomamos como ejemplo el estudio de una partitura en el instrumento, se
producen dos tipos de actividad: por un lado, una actividad analitica (digital,
respiratoria, lectora, estructural, etc), propia del hemisferio izquierdo y por otra
parte, una actividad holistica, mas intuitiva, mas relacionada con el hemisferio
derecho. Por esta razon, es complicado tener una experiencia global y emocional
de la interpretacion a la vez que se lee y se analiza, por lo que tocar de memoria
debe entrenarse lo maximo posible (Corbalan, 2008). Estudios como los de Stewart
(2005) muestran que el aprendizaje de la lectura musical activa un area del cerebro
especifica y que después de un tiempo la lectura de la notacion musical se
automatiza y, en el caso de los instrumentistas, se traduce en una respuesta
motora.

En opinién de Kolb, Mohamed, & Gibb (2010), el nuevo aprendizaje se
produce de muchas formas, por muchas razones y en cualquier momento, a lo
largo de nuestra vida. Por ejemplo, los nifios adquieren nuevos conocimientos en
grandes cantidades, produciéndose cambios cerebrales significativos en esos
momentos de aprendizaje intensivo. A nivel de experiencia, algunos autores
vislumbran ya la influencia que puede estar teniendo la musica a nivel académico
en los alumnos en otras materias (Benso y Dominguez, 2003). Cuando el cerebro
estd ocupado en un nuevo aprendizaje, 0 en una nueva experiencia, establece una
serie de conexiones neuronales. Estas vias o circuitos neuronales se construyen
como rutas para la intercomunicacion entre las neuronas. Estas rutas se crean en el
cerebro a través del aprendizaje y la practica, de forma muy parecida a como se
forma un camino de montafa a través del uso diario de la misma ruta por un pastor
y su rebafo.
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Por su parte, las neuronas de una misma via neuronal se comunican entre
si en un punto de encuentro, la sinapsis. Cada vez que se adquiere nuevos
conocimientos a través de la practica repetida, la comunicacién o transmision
sinaptica entre las neuronas implicadas se ve reforzada. Una mejor comunicacion
entre las neuronas implica que las senales eléctricas viajan de manera mas
eficiente a lo largo del nuevo camino. Los nuevos conocimientos adquiridos estan
en el corazén de la plasticidad, siendo las alteraciones cerebrales probablemente la
manifestacion mas tangible de que se ha producido el aprendizaje, que a su vez ha
sido puesto a disposicion del cerebro por el entorno (Soria-Urios, Duque, Garcia-
Moreno, 2011).

La memoria, por una parte, es una necesidad vinculada al acto interpretativo y
por otra, es una necesidad comun a cualquier adquisicion de conocimiento: se
puede decir que algo esta aprendido cuando esta organizado y almacenado,
cuando se comprende su significado y cuando puede reproducirse en los diversos
cédigos que maneja el sujeto que aprende. En el caso de la informacion musical,
podriamos decir que un material esta memorizado cuando, de forma estable a
través del tiempo, se puede tocar, cantar, escribir su partitura, o dirigir de memoria.
Tanto en la practica pedagdgica como en la propia practica musical, es una
constante la busqueda de recursos eficaces para memorizar musica con distintas
finalidades (Campos, 2010).

En el terreno de la psicologia de la memoria, la investigacién experimental ha
ido estudiando progresivamente su estructura: los distintos subsistemas de la
memoria, (almacén sensorial MS, a corto plazo MCP y a largo plazo MLP), los
procesos que intervienen en ella (codificacion, almacenamiento y recuperacion), asi
como los sistemas de control y sub-sistemas dentro de la MLP: asi se habla de
memoria episodica, memoria semantica, memoria declarativa y memoria de
procedimientos; también de memoria explicita versus memoria implicita (Baddeley,
1998).

La investigacion neurocientifica sugiere que las capacidades humanas,
dependen de la arquitectura de redes neuronales, la cual se relaciona con el
espacio donde se desarrolla el cerebro y depende de la estimulaciéon del medio,
moldeando de manera particular cada estructura, algunas sobreexpuestas a
estimulos que impiden el desarrollo de otras, bajo dos supuestos: la ley del mas
fuerte y el uso relacionado con las respuestas ambientales. Por lo que bajo esta
perspectiva, no se puede hablar de educacion normalizada y mucho menos
soportar la idea de que todos aprenden de la misma forma (Dzib-Goodin, 2013).
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La musica como lenguaje es sintactica. Estudios que han utilizado la
resonancia magnética funcional muestran que la musica genera la activacion de
diferentes areas de la corteza cerebral similares a las que activa el lenguaje verbal,
incluyendo la activacion del area de Broca. Sin embargo, pacientes con pérdida de
sus capacidades para el lenguaje hablado, mantienen sus habilidades musicales,
sugiriendo un mecanismo cerebral independiente para la generacion de la musica.
Por ejemplo, el compositor ruso Vissarion Y. Shebalin que presenté afasia de
Wernicke fue capaz de escribir su quinta sinfonia. Asimismo, existen pacientes que
conservan la capacidad para reconocer la letra de las canciones, aunque pierden la
capacidad para identificar su melodia (Soria-Urios, Duque, Garcia-Moreno, 2011).
Segun qué aspecto, cualidad o componente de la musica estemos analizando
(tono, organizacién temporal, secuencia motora, canto, etc.), intervienen distintas
areas cerebrales, no ya corticales, sino también de los ganglios basales o el
cerebelo. Por otro lado, la musica, como estimulo emocional en si mismo, puede
activar zonas diferentes del cerebro segun se trate de una musica agradable
(nucleo accumbens, ‘el nucleo del placer’) o desagradable (amigdala, ‘el nucleo del
displacer’). El procesamiento neurocognitivo de la musica supone una interaccion
de multiples funciones neuropsicologicas y emocionales, que tienen que actuar de
forma paralela para que se dé como se debe dar y el resultado sea el esperado.
Asi, resulta imposible disociar unos componentes cognitivos de otros, sin que se
produzca una “distorsidon” neuropsicolégica. Segun algunas investigaciones
recientes, las fuertes emociones positivas provocadas por la musica parecen estar
relacionadas con el area del cerebro que se encarga de la recompensa y la
motivacién. Ademas, los investigadores de la neurociencia se estan interesando
cada vez mas por la musica porque puede ser una potente herramienta para revelar
el funcionamiento interno del sistema nervioso (Zatorre, 2011).

En definitiva, aceptar que el cerebro humano sigue evolucionando
(Pritchard, 2010) y que el aprendizaje no es algo que pueda ser radiografiado por
una prueba aplicada en un momento especifico, sino que depende de la
comunicacion sinaptica, del desarrollo de estructuras, intercambios proteicos y de
los neurotransmisores, hacen que sea un asunto complejo, que el curriculo
educativo y las leyes educativas no tienen en cuenta. Todos los esfuerzos
educativos, plasmados en las diferentes leyes de Educaciéon, se han centrado en el
disefio curricular, olvidandose de que hay una correlacion entre las funciones
superiores cerebrales y el grado de desarrollo asociado a la corteza, y mas
especificamente, que la eficiencia del aprendizaje depende entre otras cosas de los
patrones de la organizacion citoarquitectonica del cerebro. En este sentido, el
aprendizaje depende de que las areas cerebrales necesarias sean capaces de
crear redes neuronales fuertes (Dzib-Goodin Alma, 2013). El hecho de que las
practicas de ensefianza no estén centradas en educar al cerebro como variable
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interviniente, no quiere decir que éste esté ausente, pero implica olvidar al actor
principal del aprendizaje.

4.3. La Musicay el cerebro.

“El cerebro es una maquina hecha para facilitar nuestra supervivencia y
todo lo que llamamos procesos mentales complejos en realidad no son
mas que maneras de analizar los datos, la informacion y adoptar una
informacion que siempre tiene unos componentes de supervivencia
criticos, ya sea nutricién, sexo o cuidados de las crias, de los que no
somos conscientes.”

(Reyes Belmonte, 2014).

El cerebro es nuestro érgano mas misterioso: de él parten todas las érdenes y
las regulaciones del organismo: de las mas simples a las mas complejas y sin
excepcion de las funciones psicoldgicas. Los procesos bioldgicos que regulan toda
actividad organica son particularmente complejos y soélo para su comprension y
estudio podemos desligarlos de las formas y efectos que producen. No podemos
mencionar unos sin aludir a los otros, éste es el caso de los procesos bioldgicos del
cerebro humano. Los factores biolégicos en su mayoria son debidos al patrimonio
genético, es decir, a la herencia. Asi, la maduracion organica de todos los
individuos sigue también un ritmo establecido por los genes.

La musica es un tipo de lenguaje que modifica e instaura nuevos circuitos
en el cerebro, ademas nos permite acceder a circuitos que no estaban activados.
Se piensa que tenemos 125 millones de circuitos neuronales de los cuales nosotros
sélo utilizamos un 30% (Valenzuela, 2010).

La unidad basica del cerebro es la neurona, es una célula muy pequefia
pero en quien descansa la conexidén entre el mundo externo, los impulsos que
genera y las respuestas que da el Sistema Nervioso. El cerebro humano cuenta con
mas de 100 billones de neuronas. Estas se comunican entre si a través de la
sinapsis, en donde los impulsos eléctricos se van a depositar y luego a liberar
neurotransmisores, sustancias bioquimicas, que se van a unir a los receptores
sinapticos para poder transmitir el impulso y luego generar una respuesta. Todas las
conexiones que se establecen en el Sistema Nervioso, son producto de la
experiencia, el ambiente y todos los conocimientos pasados de la persona; estas
experiencias generan estimulos y establecen redes neuronales que van generando
nuevos aprendizajes.
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NEURONA
dendrita Imagen 11.1. Neurona
/ N\ préxima
-~ s neurona

direccién préoxima
del impulso neurona

Obtenido de: tusistemanervioso.blogspot.com

Diversas teorias, basadas en los ultimo descubrimientos realizados gracias
al desarrollo de las tecnologias no invasivas, han permitido observar como es,
como se desarrolla y como funciona este érgano. Somos conscientes de que
todavia el paso de la teoria a la practica, no se ha producido plenamente y que los
diferentes descubrimientos hay que tomarlos con cautela, pero si consideramos
que no podemos quedarnos al margen de ellos.

La teoria del Dr. Paul Mac Lean (1978) del “Nacional Institute of Mental
Health” de Estado Unidos: “Triune Brain Theory” (teoria del cerebro Triuno),
defiende que el cerebro humano esta formado por tres cerebros en uno. Esta teoria
esta basada en la investigacion a través de las distintas capas del cerebro que se
fueron desarrollando durante la evolucién humana. Estos tres cerebros serian: el
sistema reptil, el sistema limbico y la neocorteza. Si bien cada una de estas areas
no tienen un limite bioldgico definido, se distinguen por tener funciones diferentes
aunque los tres trabajen de manera interconectada. Entre las conclusiones de su
investigacion destacamos:

- El cerebelo esta en la parte posterior del cerebro, por debajo de la corteza.
Controla el equilibrio, el movimiento y la coordinacion (la manera en que los
musculos trabajan juntos).

- Cuando una persona se siente amenazada o estresada, ocurren cambios en
el cuerpo: aceleracion del ritmo cardiaco, transpiracion en las manos,
liberacion de ciertas hormonas (adrenalina, cortisol). Cuando no hay peligro
la sangre se distribuye en forma uniforme en todo el cerebro. En situacion
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de estrés el flujo sanguineo se concentra en el tronco encefdlico y el
cerebelo. Por lo tanto el estrés inhibe las funciones cognitivas.

El cerebro limbico recibe uno de los flujos mas importantes de sangre de
todo el cuerpo. Este cerebro es el cerebro emocional por excelencia ya que
las emociones se generan en él. Dentro del sistema limbico se encuentran
el tdlamo y el hipotalamo, quienes ayudan a regular nuestras emociones.

El talamo es una glandula clave del tamafio de una avellana, quien da
instrucciones a la glandula pituitaria o hipdfisis y esta a su vez trasmite el
mensaje a los huesos, las tiroides y los 6rganos sexuales. El tadlamo seria,
una especie de retransmisor que dirige la informacién que llega del mundo
exterior a través de los sentidos (excepto los aromas) hacia partes
especificas del cerebro donde la informacion es procesada.

El hipotalamo recibe todos los mensajes sensoriales internos, junto con la

hipdfisis ajusta las condiciones fisicas del cuerpo para que pueda
mantenerse en constante adaptacion con el entorno.

El hipocampo cumple una funcién esencial en la formacion de la memoria.
La amigdala situada frente al hipocampo, es el lugar donde se percibe y
genera el miedo.

La neocorteza, constituye el 80 % de la parte superior del cerebro y tiene el
tamarfo de una hoja de diario arrugada. Nos permite llevar a cabo aquellas
habilidades que son comunmente consideradas mas humanas como:

» Pensar

» Resolver problemas
« Analizar

» Crear

« Sintetizar

» Reflexionar

« Leer

» Realizar una serie de tareas complejas.
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- La neocorteza se divide en dos mitades: el hemisferio derecho y el
izquierdo. Estas dos mitades estan unidas entre si por el cuerpo calloso.
Cada mitad del cerebro esta dividida en cuatro I6bulos. En la parte posterior
esta el I6bulo occipital, en la parte inferior, cerca de los oidos esta el I6bulo
temporal, la seccion superior es el I6bulo parietal y delante de éste, esta el
I6bulo frontal. Cada l6bulo procesa su propia gama de actividades:

« El I6bulo occipital: es la zona donde se reciben los estimulos
visuales. En él reside la capacidad para interpretar aquello que
vemos.

 El I6bulo parietal: se ocupa sobre todo de funciones relacionadas
con el movimiento, la orientacion, el calculo y ciertos tipos de
reconocimiento o recepcion de informacién sensorial.

« El I6bulo temporal: es el area receptora de los estimulos auditivos,
del recuerdo de palabras y nombres, de la memoria visual.

« El I6bulo frontal: se relaciona con el control motor, el pensamiento
creativo, la planificacion de futuras acciones, el lenguaje, la
expresion artistica, la toma de decisiones, la conducta emocional,
la memoria y la imaginacion.
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Por otra parte, las investigadoras Blakemore & Frith (2005) han desarrollado
su teoria basandose en que la corteza frontal sigue desarrollandose mas alla de la
nifez y que justamente después de la pubertad se producen grandes cambios:
aunque el volumen total del tejido cerebral permanece estable, se da un incremento
en la mielina de la corteza frontal (Yakovlev & Lecours (1967) citado en Blakemore
& Frith, 2005). La mielina es un aislador e incrementa la velocidad de transmision
de los impulsos eléctricos entre neuronas. Mientras la sensibilidad, y las regiones
motoras del cerebro se tornan totalmente mielinizadas en los primeros afios de
vida, la corteza frontal continla con este proceso también en la adolescencia. Esto
quiere decir que la velocidad de la transmisién entre neuronas de la corteza frontal
puede llegar a ser mayor tras la pubertad.

Otros estudios (Anderson, Anderson, Northam, Jacobs & Catroppa, (2001)
citados en Blakemore & Frith, 2005), defienden que en el periodo de la pubertad, se
produce un recorte de sinapsis en la corteza frontal los que implica que el
desempeno de tareas de funcion ejecutiva mejore linealmente con la edad. Es
posible que en la pubertad, el exceso de sinapsis que aun no han sido incorporadas
dentro de sistemas funcionales especializados, den como resultado un desempefio
cognitivo pobre durante algun tiempo; solo después de la pubertad se recortan
estos excedentes de sinapsis, configurandose en redes eficientes y especializadas.

El autor Daniel Coyle (2009) en su libro “Las claves del Talento”, presenta las
investigaciones realizadas por un grupo de cientificos que desvelan también, que la
capacidad para potenciar nuestras habilidades reside en /la mielina, sustancia que
rodea el nucleo de las neuronas y que hace que se coordinen los circuitos de toma
de decisiones y de realizaciéon de acciones. Cuando encendemos nuestros circuitos
de la manera correcta, la mielina responde cubriendo el circuito neural y afadiendo,
en cada nueva capa, un poco mas de habilidad y velocidad. Cuanto mas gruesa
sea la capa de mielina, mayor sera su capacidad de aislamiento, de manera que
nuestros movimientos y pensamientos se volveran mas veloces y precisos.

Segun el investigador Goswami, (2004), el cerebro sigue desarrollandose a
lo largo de la vida; es adaptable y necesita ser moldeado y formado. Cualquier
conjunto de estimulos que resulten de interés para el cerebro, refuerza y causa
nuevas conexiones. Esta posibilidad se conserva a lo largo de toda la vida.

Los hemisferios que componen el cerebro estan unidos por una basta banda
de fibras nerviosas llamadas cuerpo calloso; esta comunicacion les permite
funcionar como una sola unidad. No obstante las observaciones clinicas y las
investigaciones de laboratorio indican que existen enormes diferencias entre las
funciones bioldgicas y psicologicas de ambos hemisferios (Schrodinger (1947),
citado en Rodriguez Estrada, 1987). Las areas que se encuentran en el hemisferio
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derecho que estan involucradas en el funcionamiento de la audicion, la memoria y
la vision, se encargan ademas, de coordinar la percepcién y de la memoria musical.
Se dice que cuando escuchamos musica, aumenta el flujo sanguineo en el I6bulo
temporal derecho (asociado con la audicién), asi como en la parte posterior del
hemisferio derecho (relacionado con la visidon, puesto que el estimulo musical
genera una imagen visual). El hemisferio derecho se encarga ademas, del timbre y
de sus cambios. Por lo general, el hemisferio izquierdo es el encargado de traducir
las percepciones en representaciones logicas, semanticas y fonéticas, y de
comunicarse con el exterior sobre la base de esta codificacion I6gico-analitica. El
hemisferio derecho esta especializado en la percepcion “holistica” de las relaciones,
los simbolos, las configuraciones y las estructuras propias de la creatividad artistica
(Despins, 1994).

Ante el aprendizaje de una nueva pieza de musica, Lundin (citado en
Hargreaves, 1998, p. 241) propone adquirir el sentido de su unidad “como un todo”
si se trata de piezas cortas; y en el caso de piezas largas, propone analizar sus
partes y aprenderlas por separado antes de combinarlas. Aunque, solamente la
actuacién coordinada de ambos hemisferios posibilitara una interpretaciéon musical
oOptima: en un concierto se debera establecer, de forma global, un equilibrio
dindmico entre la ejecucién y la interpretacién, es decir, ser capaz de vibrar
emocionalmente (hemisferio derecho) mientras se mantiene un grado de ejecucion
técnica impecable (hemisferio izquierdo) (Pérez, 1996).

En opinion de Clynes (1982), la musica compromete a nuestro cerebro en su
totalidad. La estructura, los intervalos, la calidad, el timbre y los patrones espaciales
temporales de largo plazo son reconocidos por nuestro hemisferio no-dominante
(en la mayoria de nosotros el hemisferio derecho). Sin embargo, las signaturas de
corto plazo de la musica como pueden ser el volumen que cambia rapidamente, la
trayectoria exacta y rapida del tono (melodia), el tempo y la letra son reconocidos
por el hemisferio dominante (en la mayoria de nosotros el izquierdo).

Segun el doctor Ibarra-Ovando (2007) se ha encontrado que “cuando los
musicos escuchan una melodia, cerca de un 25% mas de sus regiones auditivas en
el hemisferio izquierdo responden, a diferencia de las personas no musicos”. Asi
mismo esta expansion del area de respuesta es mayor cuanto mas joven se inicia
el aprendizaje musical. Los musicos también pueden mostrar mayores respuestas a
los sonidos, en parte porque su corteza auditiva es mas extensa. El volumen de la
corteza auditiva en los musicos puede llegar a ser 130% mayor. Los porcentajes de
volumen aumentan en proporcidbn a los niveles de entrenamiento musical,
sugiriendo que el aprender musica aumenta proporcionalmente el ndmero de
neuronas que la procesan. Ademas el cerebro de los musicos dedica mas areas
hacia el control motor de los dedos utilizados para tocar el instrumento. El cuerpo

127



Capitulo Il El Aprendizaje Musical

calloso, que contiene la banda de fibras que interconectan las 3 areas motoras, es
mayor en musicos que en no musicos; el tamafo de la corteza motora, asi como la
del cerebelo (region en la parte posterior del cerebro) que participa en la
coordinacién motriz, también es mayor en los musicos.

Teniendo en cuenta un estudio realizado por investigadores estadounidenses
y belgas, dirigidos por Petr Janata, del Centro de Neurociencia Cognitiva de
Dartmouth, New Hampshire y publicado en la revista Science (2002), fue posible
elaborar por primera vez un mapa de las regiones del cerebro humano
responsables de percibir la musica.

De acuerdo con Ibarra-Ovando (2007), estas regiones son:

1. Corteza Prefrontal Rostromedial: Recuerda y procesa los tonos. Responsable
del aprendizaje de las estructuras musicales.

2. Lobulo Temporal Derecho: Procesamiento basico del sonido. Separa la armonia
musical de otros estimulos auditivos.

3. Sistema Limbico: Responsable de percibir las emociones. Mantiene

comunicacion con el Iébulo temporal y por ello la musica tiene impacto en los
sentimientos .

4.4. La musica y los procesos cerebrales

Segun los datos de Alluri, Toiviainen, Jaaskelainen, Sams, Glerean & Brattico
(2013), la musica activa grandes areas del cerebro, especificamente las areas
auditiva, motora (relacionada con el ritmo) y limbica (relacionada con la emocién).
El desarrollo del cerebro es el proceso de incorporar estructuras funcionales en
sistemas cada vez mas complejos, por lo que la musica es un instrumento
extraordinariamente eficaz para proporcionar esas estructuras.

Para Levitin, (2011) el tono es el componente mas investigado por la
neurociencia musical; gracias a la actual tecnologia mediante electrodos, que
permite seguir con gran exactitud las activaciones neuronales durante su
procesamiento, es posible visualizar qué zonas de la membrana basilar del oido se
excitan con cada uno de los tonos que escuchamos, y qué partes del cortex
procesan después esta informacion. Al tono se le atribuye un papel primordial en la
transmision de la emocién musical, pero por razones culturales: aprendemos a
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asociar estados de calma o excitacion con ciertas sucesiones tonales en la musica,
de un modo semejante a como aprendemos el significado de las diferentes
inflexiones vocales en el habla.

Con respecto al timbre, Levitin (2011) opina que hoy en dia es el componente
del sonido, que acapara mayor interés en la musica occidental, “el centro de
nuestra valoracion de la musica” a la vez que el mas complejo fisicamente y de
mayor importancia en nuestra interaccién con el medio. Al hablar del ritmo y de la
cualidad temporal del sonido, Levitin (2011) pone de relieve su estrecha relacion
con el movimiento, tanto a nivel cultural -en la mayoria de culturas conocidas,
musica y baile son conceptos indisolubles- como neuronal. Para él es significativo
que las areas del cerebro encargadas de gestionar y sincronizar nuestros
movimientos, principalmente el cerebelo, intervengan también en el procesamiento
del ritmo musical. Otros experimentos han demostrado asimismo, que la velocidad
a que se desarrolla la musica tiene un gran efecto expresivo, y que nuestra
capacidad de memorizar los tempos es casi exacta, hecho que se relaciona
nuevamente con el cerebelo.

En cuanto a la intensidad, es un componente del sonido que también forma
parte de la comprension ritmica, al resaltar unas partes sobre otras, y al igual que el
tono, es un fendmeno psicoldgico de la musica ya que se mide siempre en valores
relativos. Tenemos una sensibilidad extraordinaria para percibir las diferencias de
intensidad, razén por la cual su manipulaciéon se utiliza para producir efectos
expresivos en la musica. Levitin (2011) destaca que, aunque todavia no estan
claros como son los mecanismos cerebrales que intervienen a la hora de decidir
qué es consonancia y qué disonancia y por qué preferimos lo primero a lo segundo,
si se han identificado las areas implicadas en su distincion: el tallo cerebral y el
nucleo coclear dorsal.

Pujol y Soriano (2010) realizaron una investigacion para observar qué
diferencias habia entre el procesamiento musical de una persona sin estudios
musicales y una persona musico profesional, en este caso, violinista. Escogieron
una pieza musical que la persona no musico nunca habia oido, pero que para la
violinista profesional era muy familiar y la conocia perfectamente. Hallaron que las
areas que se activan en sus cerebros son muy diferentes, ya que la persona que no
es musico activa areas del I6bulo temporal relacionadas con el procesamiento
auditivo y la violinista profesional, ademas de activar el l6bulo temporal, activa
también el I6bulo frontal y areas premotoras, lo cual nos lleva a pensar que el
cerebro de la violinista no solo estaba escuchando la pieza sino que mentalmente
también “la estaba tocando” (Soria-Urios, Duque, Garcia-Moreno, 2011).
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Procesamiento musical

en Musicos en No Musicos

- Activacion  del lobulo temporal, | - Activacion de areas del ldbulo temporal
también el lobulo frontal y areas | relacionadas con el procesamiento auditivo
premotoras,

Figura 11.7. Procesamiento musical.

Cuando oimos un tema, el oido envia la informacion al tronco encefalico y
de ahi pasa al cortex auditivo. Desde ahi, es procesada por diferentes regiones que
incluso realizan tareas que se solapan. En cuanto el coértex primario auditivo
(ubicado en el l6bulo temporal, detras de las orejas) recibe la sefial musical, se
activa el cerebro primitivo: los circuitos del tiempo tratan de captar el ritmo y el
pulso; el talamo rastrea la sefial para ver si hay indicios de peligro que requieran
una accién inmediata de respuesta; el talamo se comunica con la amigdala, que
produce una respuesta emocional. Por ejemplo, si se detectara peligro en la senal
sonora, la amigdala desencadenaria miedo (de nuevo las emociones en marcha).
Una vez realizado este primer escaneado de la melodia, el cerebro comienza a
diseccionar el sonido. El hipocampo busca recuerdos asociados; el area de Brocca,
asociada al lenguaje, revisa los aspectos sintacticos de la musica, las frases, las
estrofas, los estribillos; y el cortex prefrontal genera expectativas; es asi como
intuimos cuando va a llegar un cambio en la cancién (Ball, 2010).

Si ademas quien escucha una melodia es un musico, la cosa se complica
aun mas, porque el cortex visual, encargado de leer la partitura, de mirar las
ordenes del director de orquesta y a los otros musicos, se pone en marcha. El
cortex sensitivo también se activa para poder sentir el instrumentos en las manos.
Ademas, las funciones motoras también entran en juego para procesar el ritmo.

4.4.1. Las neuronas espejo.

En 1996 el equipo de Giacomo Rizzolatti, de la Universidad de Parma (ltalia),
estaba estudiando el cerebro de monos cuando descubrié un curioso grupo de
neuronas. Las células cerebrales no sélo se encendian cuando el animal ejecutaba
ciertos movimientos sino que, simplemente con contemplar a otros hacerlo, también
se activaban. Se les llamé neuronas espejo o0 especulares.
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El mecanismo de espejo explica muchas cosas que antes no se comprendian.
Por ejemplo, la imitacién. Cuando se observa una accion hecha por otra persona se
codifica en términos visuales, y sin embargo hay que hacerlo en términos motores;
no estaba claro como se transferia esta informacién visual en movimiento. Estas
neuronas se activan incluso cuando no ves la accion, cuando hay una
representacion mental. Su puesta en marcha corresponde con las ideas. La parte
mas importante de las neuronas espejo es que es un sistema que resuena. El
sistema de espejo permite hacer propias, las acciones, sensaciones y emociones
de los demas.

Vilayanur Ramachandran, uno de los pioneros de la neurociencia, en su
ultimo libro The tell-tale brain (Lo que el cerebro nos dice), afirma que estas
neuronas “conformaron la civilizacion”. Una neurona espejo se dispara, se activa,
cuando un animal actua y también cuando un animal observa que la misma accion
la lleva a cabo otro animal. La neurona reproduce el comportamiento del otro, como
si el propio observador estuviera actuando. “La cultura”, sefiala Ramachandran,
“consiste en colecciones masivas de capacidades y conocimiento complejos que se
transmiten de persona a persona a través de dos medios centrales: el lenguaje y la
imitacion”. La capacidad de imitar permite no solo reproducir, sino también aprender
a una escala individual, y posteriormente colectiva. Es decir, que probablemente
primero aprendimos a imitar.

La imitacion es uno de los principales recursos del método tradicional en la
ensefianza musical instrumental. Esta, ayuda a desarrollar en el alumnado la
observacién, la atencién, la concentracion, la asimilacién, la retencion y la
evocacion (Mira, 2004). A través de la imitacion se desarrolla un proceso de
observacion consciente, donde todos los sentidos intervienen con su maxima
atencion para captar cualquier detalle del mensaje. Absorberlo todo, implica dedicar
cierto tiempo a observar o escuchar la habilidad que se quiere adquirir como una
entidad dnica y coherente. El objetivo es absorber una imagen general de la
habilidad hasta ser capaz de imaginarse a uno mismo poniéndola en practica.
Estamos disefiados de antemano para imitar.

Cuando un musico imagina que esta tocando una pieza familiar, se ha podido
confirmar que se activan los I6bulos frontales, el cerebelo, el l6bulo parietal y el
area motora suplementaria. Tanto las areas auditivas como motoras se activan, ya
que se encuentran integradas (cuando el musico esta practicando mentalmente un
instrumento puede ‘oir’ como suena) (Zatorre & Halpern, 2005).
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4.4 2. Plasticidad cerebral

Desde la 6ptica neurocientifica, el aprendizaje es el resultado de integrar
toda la informacion recibida y procesada. El cerebro es el 6rgano del aprendizaje
No es un o6rgano estatico y acabado, sino que cambia su estructura anatémica y
fisiolégica constantemente a lo largo de la vida de la persona como respuesta a
toda clase de estimulo (Lara, 2012).

En opinion de Blakemore (2007), el cerebro humano presenta una alta
capacidad de aprendizaje y posee la propiedad de funcionar en situaciones
extremas o de déficit, tanto organicos como funcionales; a esta capacidad se la
denomina plasticidad cerebral. La plasticidad cerebral se refiere a la capacidad del
sistema nervioso para cambiar su estructura y su funcionamiento a lo largo de su
vida, como reaccion a la diversidad del entorno.

[...] “Hay estudios sobre violinistas expertos cuyos cerebros, mas
concretamente, la parte de sus cerebros que controla el
movimiento de los dedos de la mano izquierda, ya que es la mano
que utilizan. Si, el hemisferio derecho es mayor en los violinistas
expertos. De hecho, creo que se tratd de un descubrimiento
especialmente importante para los violinistas que practicaban
desde la infancia”.
(Blakemore, 2007, p.9)

La neurocientifica del University College London, Sarah-Jane Blakemore
(2007) afirma que “es interesante observar las respuestas y sinapsis que establece
un cerebro joven en constante formacion e investigar en esta linea para intentar
avanzar en el conocimiento de los procesos mentales que ocurren durante el
aprendizaje (que al parecer esta presente a lo largo de toda la vida y tienen al
cerebro en constante evolucién y cambio)”. Asi mismo ha descubierto que existen
unos periodos criticos de aprendizaje, que tendrian su maxima representacion en la
infancia.

“Estamos descubriendo por primera vez que es cierto que existen
periodos criticos en el aprendizaje de una persona. Hay idiomas,
hay cosas que es mejor aprenderlas a una edad determinada que
en otras”.

(Blakemore, 2007, p.9)
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Segun el neurofisico e investigador en el Instituto Neuroldgico de la
Universidad McGill en Montreal (Canada), Robert Zatorre (2005) y tras 20 afios de
investigacion sobre los mecanismos basicos del cerebro, la musica afecta a
muchas habilidades cognitivas y motoras, como la percepcion, la memoria, la
atencion o las emociones. Sus investigaciones estan orientadas a explicar las
funciones cognitivas humanas a partir de las conexiones neuronales y su reflejo en
zonas concretas del cerebro. Entre ellas especialmente le interesa, la corteza
auditiva, por ser una de las areas que mayormente nos distinguen a los humanos
de otras especies. La musica y el habla son los dos rasgos que mas contribuyen.
En sus trabajos sugiere que gracias a la musica pueden constatarse modificaciones
en el cerebro. Por ejemplo, en la corteza motora, en particular en la zona que
controla los dedos, han detectado cambios especificos en el cerebro. Son
adaptaciones que resultan probablemente de la experiencia en el manejo de un
instrumento musical y que revelan un cierto grado de plasticidad cerebral. Pero, ¢ es
la practica la que induce modificaciones en el cerebro o es lo contrario?

Los cientificos conocen desde hace tiempo la facultad que tienen las
neuronas de modificarse con el aprendizaje y contintan investigando sobre el grado
de adaptabilidad de la sustancia blanca. Los estudios realizados indican que la
sustancia blanca también tiene plasticidad como las neuronas, lo que permite que
durante el aprendizaje mejore el proceso de transmision de informacion (Scholz &
Klein, 2012). Parte de la comunidad cientifica cree que se trata de una plasticidad
que depende del uso. La mayor plasticidad cerebral se da en edades cercanas a
los cinco afos. A partir de ahi va disminuyendo y cae de forma importante sobre los
12 anos. A partir de esa edad el aprendizaje no resulta imposible, pero si mucho
mas dificil. El cerebro se va a adaptar menos a los cambios motores requeridos.
Tiene su logica: es en las primeras fases del desarrollo cuando aprendemos lo
esencial para sobrevivir y una vez aprendido, forma parte de los patrones de
conducta, lo cual evita tener que aprender siempre o mismo.

El aprendizaje transforma el cerebro, afectando no solamente a la sustancia
gris (neuronas); que es la que procesa la informacién, sino también a la sustancia
blanca (fibras nerviosas), que tiene la tarea de transmitir esa informacion a todas
las areas del cerebro. Son muchos los estudios que defienden la influencia de la
musica en la inteligencia y en el desarrollo emocional, como los de Nakamura,
Sadato, Oohashib, Nishinac, Fuwamotod, & Yonekura (1999); Benso (2003); Alonso
(2004) y Pujol (2009). Algunos de estos autores realizan sus investigaciones a nivel
médico y observan las respuestas del cerebro mediante electroencefalogramas,
tomografias y otra serie de pruebas neuroldgicas. Otros sin embargo se fijan en el
comportamiento sobre el aprendizaje humano en relacion a la musica; la respuesta
que ésta provoca a nivel emocional respecto a uno mismo o respecto a los demas.
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Algunos ejemplos significativos de estas dos ramas de investigacion (médica y
educativa) los encontramos en Nakamura, Sadato y otros (1999) o en Botella
(2006).

Desde el ambito médico los investigadores Nakamura, Sadato y otros (1999)
observan las respuestas del cerebro humano a nivel fisico, sobre actividades que
requieren la puesta en marcha de procesos psicolégicos basicos. Con estas
pruebas se pone de manifiesto la manera de actuar de las diferentes areas del
cerebro y su conexion con procesos cognitivos vinculados a la memoria visual o al
funcionamiento motor. La observacion se realiza en sujetos que escuchan musica.
Mediante las Resonancias Magnéticas han demostrado que el cerebro responde de
manera diferente cuando se escucha musica. Un ejemplo cercano lo encontramos
en el estudio realizado por la Unitat de Recerca en Resonancia Magnética (RM), en
el Hospital Universitario del Mar en Barcelona (Pujol, 2009).

“La musica tiene la propiedad de estimular el cerebro, pero la
respuesta concreta que produce en cada persona depende de la
experiencia previa. En este estudio hemos utilizado una
proyeccion tridimensional de resonancia magnética (RM) funcional
para ilustrar con un ejemplo las diferencias individuales que
existen en la respuesta cerebral a la musica. Para lograr un
contraste maximo, se presentd por via auditiva musica sinfonica a
una persona que no habia escuchado nunca la pieza musical y a
un violinista profesional que estaba muy familiarizado con la
sinfonia seleccionada. El video muestra la respuesta del
hemisferio cerebral derecho simultdneamente con el sonido
utilizado en el experimento. En la persona no experta, los cambios
funcionales se limitan practicamente a la activacion del l6bulo
temporal (recepciéon auditiva). En el violinista profesional, no
obstante, también se activa la parte del I6bulo frontal relacionada
con la entonacion y la regién premotora especializada en el control
de los dedos en musicos de cuerda”.

Todo esto nos indica, que determinadas areas cerebrales se activan al
escuchar determinados estimulos; a través de procesamientos de la informacién de
la musica, y una actividad continuada, pueden hacerlas funcionar con mayor
rapidez. La musica en el alumnado, puede actuar como entrenador del cerebro y
hacer que éste se desarrolle y responda mas rapido y mas eficazmente a otro tipo
de problemas que implican la respuesta de estas mismas areas cerebrales.
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Las investigaciones que se han referido al efecto de la musica sobre el
cerebro infantil, han coincidido en que ésta provoca una activacion de la corteza
cerebral, especificamente en las zonas frontal y occipital, que son las implicadas en
el procesamiento espacio-temporal. En diversos estudios se ha comprobado que el
cerebro del bebé es capaz de reconocer unidades estructurales de la musica tales
como la tonalidad, la altura y el ritmo. Los sistemas que usa el cerebro para
procesar la musica o bien son idénticos a los sistemas que usa para la percepcion,
la memoria y el lenguaje, o bien estan ligados fundamentalmente a ellos.

Siguiendo esta ruta de investigacion, Tomatis (1990), comenzé a trabajar con
nifos afectados por discapacidades psiquicas y de aprendizaje. Y descubrid que los
efectos de la musica son muy eficaces. Su programa terapéutico consistia en la
estimulacion musical a través de escuchar piezas de Mozart y otros compositores
clasicos, obteniendo cambios positivos en la rehabilitacién del lenguaje y en el
desarrollo del habla, a este efecto se le ha denominado “efecto Tomatis”. Asimismo
este eminente médico, elaboré un nuevo modelo de crecimiento y desarrollo del
oido humano y reconocié que el feto escucha sonidos dentro del Utero materno
(tales como los movimientos de la digestién, los ritmos cardiacos y la respiracion de
la madre). El oido es el primer érgano del feto que se engancha a los sistemas
neurales del cerebro en desarrollo, y que el feto comienza a oir en el segundo
trimestre en el dtero. La musica estimula y recarga las regiones creativas y
motivadoras del cerebro. Observé también que el recién nacido se relaja cuando
oye la voz de la madre (Tomatis, 1990).

Varios estudios han mostrado la influencia de la estimulacion musical en el
desarrollo cerebral, especificamente en procesos psicologicos tales como el
pensamiento, el lenguaje, la memoria, el aprendizaje, la motivacién y la atencion
(Campbell, 2001). Pensar que la musica y los sonidos ritmicos tengan un efecto en
el desarrollo de la mente y el cuerpo es increible, pero se ha demostrado que la
musica ha tenido una papel importante y decisivo en el desarrollo de la conciencia y
la creatividad, dos cualidades Unicas de la especie humana.

Para Vigouroux (1995), cualquier intento por explicar la aptitud artistica debe
tener en cuenta la organizacion funcional del cerebro, especialmente las cuestiones
de asimetria hemisférica y dominancia cerebral. Basandose en estudios en pintores
y musicos, la organizacion cerebral optima exige una disposicion bihemisférica de
las representaciones artisticas.

En 1995 el neurdlogo Schlaug y sus colaboradores (Jaencke, Huang &
Steiger) descubrieron que los musicos profesionales, que habian empezado a tocar
antes de los 7 afios de edad, presentaban un cuerpo calloso mas grueso de lo
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normal. Sin embargo, no estaba claro si este tamano inusual del cuerpo calloso
podria estar en el origen de la capacidad musical y no a la inversa; es decir, que los
musicos podrian haber tenido desde el principio un cuerpo calloso mas
desarrollado. Sin embargo, en las investigaciones actuales de Schlaug y su grupo
de trabajo (Schlaug, Forgeard, Zhu, Norton, y Winner, 2009), se concluye que el
cuerpo calloso de seis nifios que siguieron practicando con sus instrumentos
durante esos afos, al menos dos horas y media a la semana, crecio, entre los seis
y nueve afios, un 25% en relacion con el tamafio global del cerebro. Estos
resultados fueron obtenidos analizando los cerebros de 31 nifios, cuando tenian
seis afos y, posteriormente, cuando tenian nueve afos, por medio de imagenes de
resonancia magnética,

Por otra parte, las investigaciones de Laurel J. Trainor y colaboradores
(2009), muestran que las respuestas del cerebro pueden evolucionar de manera
diferente en el transcurso de un ano, segun los ninos hayan sido formados o no en
el conocimiento y la experiencia musical. Estos cambios tienen una relacion directa
con las mejores habilidades cognitivas constatadas en los nifios que practican la
musica, lo que constituye una evidencia de que el aprendizaje musical tiene un
efecto positivo sobre la memoria y la atencién. Los hallazgos anteriores indican la
conveniencia de que la presencia y ensefianza musical sea parte medular en la
formacién integral del ser humano (Moran, 2009). No solamente por sus
repercusiones en el desarrollo de competencias cognitivas y emocionales sino por
la importancia intrinseca de la musica en aspectos fisioldgicos, individuales y
sociales.

A nivel de experiencia algunos autores vislumbran ya la influencia que puede
estar teniendo la musica a nivel académico en el alumnado, en otras materias

(Benso y Pereira, 2003).

En el libro “Aprendizaje Acelerado con Musica”, los autores (Webb y Webb,
1990), incluyen de manera resumida los efectos potenciales de la musica en la
mente y en el cuerpo: aumento de la energia muscular; aumento de la energia
molecular; influencia en el latido del corazén; alteraciones en el metabolismo;
reduccién del dolor; acelera la curacién y la recuperacién de pacientes que han
atravesado una cirugia; ayuda en la descarga de emociones; estimula la
creatividad, la sensibilidad y el pensamiento (Seleme de Guevara, 2011).

Asimismo, la importancia de la musica es que no sélo influye en esa
modulacion, activacion e instauracion de nuevos circuitos neuronales, sino que
también afecta a nuestra sincronizacion hormonal, es decir, que también nos
cambia el estado de animo. El estado de animo depende de las hormonas y esta
comprobado por diversos estudios que al oir determinado tipo de musica, el nivel
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de endorfinas aumenta, de manera que tenemos un estado de animo mas
optimista, mas alegre.

Por otra parte, la Dra. Diamond (1985), neurofisidloga de Berkeley y una de
las pioneras en este campo del estudio del cerebro, ha investigado también las
ciencias cognitivas y ofrece informacion sobre como cambia el cerebro
fisiolégicamente en relacion al aprendizaje y a la experiencia. Ella encontré que las
experiencias de aprendizaje positivas, nutritivas y estimulantes que ofrecen
oportunidades para interaccion y respuesta, pueden producir redes neuronales mas
ricas que son el “hardware” de la inteligencia. La calidad dinamica de hacer musica
puede ser una de esos tipos de experiencia.

La musica ya no es considerada s6lo como un lenguaje universal. La musica
influye en el desarrollo y la formacion del ser humano. Los estudios mencionados
de investigadores como Tomatis, Campbell, la psicologa francesa Rauscher y el
neurobidlogo Gordon Shaw (estos ultimos ambos profesores de la Universidad de
Wisconsin) coinciden en afirmar los positivos efectos de musica en los nifios, en
este caso a través de la sonata K.448 de Mozart. Muchos estudios hablan sobre la
influencia de la musica de Mozart en el desarrollo del cerebro. En la estructura,
composicion y armonia de Mozart se encuentra una frecuencia de unos 30
megahercios, que solo lo consiguen sus composiciones, pero las que son mas
especificas son la Sonata para dos pianos R348 y la Sonata para dos violines
K488, que son dos composiciones muy especiales, y que a través de escaneres se
ha visto como estimulan toda la corteza cerebral de la parte del hemisferio derecho,
que es la responsable de las matematicas, de la légica, del razonamiento espacio-
temporal y de la concentracién. Rauscher (1993) y sus colaboradores de la
Universidad de California, publicaron los resultados obtenidos en una investigacién
realizada con grupos de estudiantes universitarios, a quienes se les expuso a
escuchar durante 10 minutos una sonata de Mozart, logrando puntuaciones altas en
las pruebas de habilidades visual-espaciales y cognitivas en general, asi como un
incremento transitorio del cociente intelectual. A este hallazgo se le denominé el
“efecto Mozart”.

Estudios posteriores han demostrado que el escuchar musica de Mozart
desencadena cambios de conducta (en relacion a estados de alerta y calma),
afectividad (induce estados emotivos) y metabdlicos (aumento del contenido de
calcio y dopamina en el cerebro) (Campbell, 1998). No obstante la investigaciéon ha
encontrado muy escasas evidencias sobre este fendbmeno, de manera que los
especialistas en desarrollo cognitivo musical recomiendan resaltar moderadamente
los efectos no musicales de la educacién musical por la muy baja consistencia,
hasta el momento, de la investigacion al respecto (Flohr & Hodges 2006). Eric
Jensen aconseja también, tomar el Efecto Mozart con discrecion al aplicar e
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interpretar sus resultados. El dice que por el momento, el llamado “efecto Mozart”
esta todavia incierto.

No todos los investigadores comparten esta afirmacion de que la musica
beneficia otras actividades cognoscitivas. El neurofisidlogo e investigador, Robert
Zatorre, preguntado sobre las afirmaciones de que la estimulacion musical que los
padres brindan al bebé en el vientre y en los primeros meses de vida, estimula el
cerebro, de forma que mas adelante les facilitara la adquisicion el lenguaje, afirma
en una entrevista realizada por Verénica Castro (abril 2005):

“‘No creo que nadie haya demostrado este efecto de manera
cientificamente valida. Seguro que es una buena historia para
vender CDs, jpero nada mas!. Entre otras cosas, no podemos
olvidar que el feto escucha todo filtrado por el vientre de su madre
y el liquido amnidtico, y que por lo tanto sélo pasan las frecuencias
mas bajas. Lo cual no quiere decir que no haya ninguna influencia
del sonido en el desarrollo del sistema auditivo prenatal, pero es
muy poco probable que la super estimulacion sea util.”

4.5. Evidencias cerebrales del entrenamiento musical

Para mostrar el efecto del aprendizaje de la musica en el desarrollo del
cerebro, con frecuencia se han comparado los efectos de estas practicas en
individuos con formacion musical y sin ella. Los resultados obtenidos muestran que,
en los nifios que se inician pronto en el aprendizaje de la musica, el desarrollo
cerebral es distinto del de aquellos que no reciben formacion, y que cuando llegan a
adultos tiene unas respuestas mas fuertes y rapidas ante los estimulos musicales
(Hodges, 2006).

Como se ha mencionado anteriormente, la corteza cerebral tiene capacidad
para reorganizarse segun sus necesidades, y el efecto que produce la musica en
esta reorganizacion se puede ver en cuestiones como por ejemplo, las diferencias
anatdmicas presentes en aquellos musicos que cuentan con la habilidad del oido
absoluto. Otro ejemplo de la reorganizacion cortical es el de las personas invidentes
con habilidades auditivas mas desarrolladas. En un estudio realizado con
tomografia por emisién de positrones se pudo observar que personas invidentes
tenian una mayor expansion del territorio auditivo en la corteza cerebral ya que en
tareas de localizacién de sonidos activaron areas visuales.
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De la misma manera, estudios como el realizado por PascualLeone, Amedi,
Fregni & Merabet (2005) han mostrado cémo el aprendizaje y adquisicion de una
nueva destreza produce cambios en la representacion cortical. Estos autores
observaron que aprender una secuencia de cinco dedos para piano durante cinco
dias implicaba una cierta reorganizacién de la corteza motora.

El cerebro de los musicos es un buen paradigma para estudiar la influencia de
la musica sobre el cerebro, ya que nos ofrece la oportunidad de ver qué diferencias
estructurales y funcionales se encuentran en aquellas personas que han realizado
estudios musicales respecto a las que nunca lo han hecho. Tocar un instrumento
musical implica que nuestro cerebro se active para leer la partitura, realizar los
movimientos especificos, mantener activa la memoria y la atencion, identificar los
tonos, controlar la afinacion e incluso improvisar. No resulta descabellado pensar
que el hecho de practicar la musica diariamente durante afios tendra repercusiones
cerebrales ya que, como sabemos, el cerebro se adapta a nuestras necesidades,
tanto funcional como estructuralmente. Profundizar en aspectos basicos musicales
y en su interaccion con diferentes aspectos cerebrales (estructura, quimica, vias
fisiolégicas, etc.) nos proporcionaria la informacién necesaria para conocer el
funcionamiento intimo de nuestro cerebro (Soria-Urios, Duque, y Garcia-Moreno,
2011).

Las diferencias estructurales observadas entre los cerebros de musicos y no
musicos se hacen evidentes en el engrosamiento de diversas areas en aquellos
sujetos con entrenamiento musical, por ejemplo, la porciéon anteromedial del giro de
Heschl, el cuerpo calloso, el plano temporal, ademas de cambios en materia gris
que implican una mayor plasticidad (Bermudez, Lerch, Evans & Zatorre, 2009;
Luders, Gaser, Jancke, & Schlaug, 2004). Estas diferencias, por ejemplo, en el
tamano del cuerpo calloso las relacionaron con un mayor numero de fibras o fibras
con mayor mielinizacion. En cualquier caso, el mayor tamafo del cuerpo calloso de
los musicos implica una mayor velocidad de transferencia interhemisférica.
(Schlaug, Jancke, Huang, Staiger & Steinmetz, 1995).

En opinion de Zatorre (2005), “la musica tiene la propiedad de estimular el
cerebro, pero la respuesta concreta que produce en cada persona depende de la
experiencia previa®’. Utilizando una proyeccion tridimensional de resonancia
magnética (RM) funcional podemos observar con un ejemplo las diferencias
individuales que existen en la respuesta cerebral a la musica. Para lograr un
contraste maximo, se presento por via auditiva, musica sinfénica a una persona que
no habia escuchado nunca la pieza musical y a un violinista profesional que estaba
muy familiarizado con la sinfonia seleccionada. En la persona no experta, los
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cambios funcionales se limitan practicamente a la activacion del I6bulo temporal
(recepcidn auditiva). En el violinista profesional, se activa también la parte del
I6bulo frontal relacionada con la entonacion y la regiéon premotora especializada en
el control de los dedos en musicos de cuerda. (Pujol, Ortiz, Oriano-Mas &
Wagensberg, 2010).

Por otra parte, entre las diferencias observadas destacan un cuerpo calloso
mas extenso, la gran simetria de la corteza motora (area del cerebro que regula los
movimientos de los miembros, dedos, manos, brazos y de otros érganos del
cuerpo) de los dos hemisferios y diferencias en el tamafio del cerebelo y en algunas
regiones de la sustancia gris (Gaser & Schlaug, 2003). Estas caracteristicas
podrian reflejar la necesidad de una mayor comunicacion entre ambos hemisferios
para el desarrollo de las habilidades motoras (utilizacién de ambas manos) y para
iintegrar habilidades cognitivas y emocionales (Hallam, 2007).

Asimismo, en el estudio realizado por los investigadores Schlaug, Forgeard,
Zhu, Norton & Winner (2009), analizaron estructuras cerebrales de musicos
profesionales que habian comenzado a practicar antes de los 17 anos de edad y
las compararon con personas no musicos; llegaron a la conclusion que el cuerpo
calloso se desarrolla a mayor velocidad ante la actividad musical durante la nifiez.
El cuerpo calloso tiene una gran plasticidad, siendo la principal fibra
interhemisférica en el desempeno de las actividades artisticas.

Todo esto nos indica que el desarrollo del cerebro musical es paralelo al del
cerebro general, y las habilidades musicales que se reflejan en él parecen estar
influenciadas tanto por la informacion genética como por las experiencias del
aprendizaje, ya que el cerebro musical es altamente plastico. Schlaug, Jancke,
Huang & Steinmetz, (1995) en su estudio sobre la simetria y representacion de la
mano en la corteza cerebral, observaron que los musicos profesionales tienen una
mayor simetria entre los dos hemisferios, asi como un mayor tamafio.

Por otra parte, sabemos que el cerebelo, entre otras funciones cognitivas,
estd implicado en la coordinacion y en la secuenciacion temporal de los
movimientos, actividades que resultan fundamentales en la produccién musical. En
un estudio en el que se valoraba si habia diferencias en el cerebelo del musico, se
comprobd que los musicos tienen un mayor volumen del cerebelo (Hutchinson, Lee,
Gaab& Schlaug, 2003). En este sentido Schlaug, Forgeard, Zhu, Norton & Winner,
(2009) vieron que el mayor tamafo del cerebelo era directamente proporcional a la
intensidad del entrenamiento musical (horas al dia a lo largo de toda la vida), asi
como de haber iniciado antes de los 7 afos el entrenamiento musical.
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Para concluir, estd demostrado que la melodia y el ritmo afectan al cuerpo
humano hasta el punto de que, al oir una cancion, el pulso se adecua a la velocidad
del beat o golpe de ritmo. En 2010, los psicélogos cognitivos Leigh Riby y Caldwell,
de la universidad escocesa Glasgow Caledonian, propusieron a 16 voluntarios que
realizaran una prueba de memoria mientras sonaba la Segunda Sinfonia de L. V.
Beethoven en primer lugar, y un tema del guitarrista americano Steve Vai (popular
por haber trabajado con Frank Zappa); a continuaciéon, monitorizaron los cerebros
de los participantes y pudieron confirmar que la musica clasica mejora tanto la
memoria, como la capacidad de concentracion de cualquier persona, pero ademas,
confirmaron que el rock hizo lo propio con aquellos que declararon que era su
género favorito. El propio Leigh Riby afirmaba al respecto en The Times: “La musica
provoca que el cerebro realice determinadas tareas con mayor eficiencia. Si eres
aficionado al rock, al escucharlo se requiere menos esfuerzo mental para realizar
una tarea”.

5. AMODO DE SINTESIS

En este capitulo Il, hemos desarrollado las diferentes Teorias sobre el
aprendizaje musical:

Para la Teoria Cognitiva, el aprendizaje es el proceso mental de transformar,
almacenar, recuperar y utilizar la informacion. El desarrollo cognitivo, segun Piaget,
no es el resultado solo de la maduracion del organismo, ni de la influencia del
entorno, sino la interaccion de los dos. La forma de pensar de los nifos es diferente
a la de los adultos: segun se va desarrollando el organismo, sus estructuras
cognitivas cambian desde lo instintivo, a través de la etapa sensorio-motor, a la
estructura operativa del pensamiento del adulto.

La significatividad de los aprendizajes depende de los conocimientos
previos, de la actitud y disposicion favorables, de la estructuracion légica de los
contenidos, y de su significatividad psicologica, ademas de por otros factores como:
los intereses propios de la edad del alumnado, de las modas del momento o del
lugar; de los aspectos ludicos, de novedad, curiosidad, interés, que conlleven; de la
funcionalidad o aplicacién practica que pueda hacer de los contenidos en la vida
cotidiana y de la conexién con el entorno (Gustems, 2007).
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La Psicologia cognitiva es una rama de la psicologia que se ocupa de los
procesos a través de los cuales el individuo obtiene conocimiento del mundo y toma
conciencia de su entorno, asi como de sus resultados.

La Teoria de las Inteligencias Multiples de Gardner supuso una nueva visiéon
polifacética de las capacidades individuales. Las inteligencias estan compuestas
por un conjunto de habilidades, talentos o capacidades mentales. Las ocho
inteligencias que defiende Gardner son: la linglistica, la légico-matematica, la
visual-espacial, la musical, la corporal, la intrapersonal, la interpersonal y la
naturalista. Cuestiona la vision tradicional de la inteligencia, ya que ésta se centra
primordialmente en aspectos cognitivos, no teniendo en cuenta la personalidad, las
emociones o el entorno cultural en que se desarrollan los procesos mentales.

La inteligencia musical es la capacidad que tiene las personas para captar el
significado de la melodia, el ritmo, el timbre, la armonia, percibir la estructura de la
musica, para entenderla o crearla (Vitoria, 2004). La inteligencia musical incluye
habilidades para cantar, tocar un instrumento, dirigir un conjunto, componer y en
cierto grado, escuchar y juzgar. Aunque la habilidad musical, supuestamente se
haya localizada en el hemisferio derecho, en la medida que se intensifica el trabajo
musical, entra en juego la participacién del razonamiento linglistico y logico-
matematico implicando la participacién del hemisferio izquierdo en el proceso de
creacion, ejecucion o audicion de una obra musical.

La Metacognicién es un concepto que engloba el control consciente de los
procesos cognitivos asi como de la atencion, la memoria y la comprensién (Rios,
1991). Ensefar al alumnado de musica a aprender a pensar por si mismo, a
desarrollar estrategias de aprendizaje, y sobre todo estrategias que puedan ser
seleccionadas, aplicadas y controladas por el propio alumnado son condiciones
relevantes para un aprendizaje autorregulado. Esta autoconciencia y autocontrol
(Mayor, Suengas y Gonzalez, 1993) es lo que llamamos metacognicién. La
estrategia es un tipo de procedimiento consistente en una secuencia de acciones
que se ponen en marcha de forma deliberada y planificada cuando se presenta una
situacion de aprendizaje que supone una dificultad para la cual el individuo no tiene
una solucién clara (Marti, 1999, Mateos, 2001, Pozo, 2008b). La practica deliberada
implica, segun Jgrgensen (2008), el uso de estrategias, puesto que consiste en la
realizacién de la practica dirigida hacia un objetivo determinado, estructurada e
individual.

El término “Estilo de aprendizaje” se refiere al hecho de que cuando
queremos aprender algo, cada uno de nosotros utiliza su propio método o conjunto
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de estrategias cognitivas, unas herramientas concretas, que varian segun lo que
queremos aprender (Moya, 2010).

Dentro del proceso ensefanza-aprendizaje, el método es un factor mas del
proceso didactico. La metodologia debe ser activa y participativa y el alumnado
debe convertirse en el protagonista del aprendizaje. Casi todos los métodos
pedagdgicos musicales han promovido la copia-reproducciéon de modelos. De entre
los métodos de aprendizaje instrumental destacar el método Suzuki que es una
aproximaciéon de educacion musico-instrumental, ya que utiliza el instrumento para
acercarse a la Musica; la principal técnica empleada, es la imitacibn con sus
variantes de repeticion y variacion. Otras propuestas metodoldgica mas actuales
incluyen la creatividad, el uso de la Musica contemporanea y las nuevas
tecnologias como herramientas de aprendizaje.

En el desarrollo del capitulo hemos presentado ademas, algunos de los
estudios realizados desde diferentes perspectivas, acerca de las concepciones del
aprendizaje del alumnado y la ensefanza de la musica:

« Hultberg (2002), en un estudio acerca del uso de la partitura en estudiantes
avanzados y musicos profesionales, describe dos formas de usar la partitura.

« Reid (2001), desde un enfoque fenomenografico, describe cinco formas de
concebir el aprendizaje de la musica instrumental, tras un estudio realizado a
estudiantes de grado superior.

« StGeorge, Holbrook y Cantwell (2012) investigan creencias sobre el aprendizaje,
mostradas por estudiantes de musica de diferentes niveles y edades. identifican
dos formas de concebir el aprendizaje musical: creencias de aprendizaje simples
y creencias de aprendizaje complejas.

« Teorias implicitas del aprendizaje y la ensefianza de la musica. Tres concepciones
o teorias dependiendo de cual es el objeto de aprendizaje y el objetivo.

Respecto a la interpretacion instrumental se ha producido por un lado, la
desmitificacion del concepto de talento en educacion musical y por otro lado, el
reconocer que las emociones, la motivacion y no sélo las habilidades técnicas, son
parte esencial de la actividad de los intérpretes y compositores, por lo que no
pueden ser descuidadas en el ambito pedagdgico.

La Neurociencia es el conjunto de ciencias cuyo sujeto de investigacion es
el sistema nervioso con particular interés en como la actividad del cerebro se

143



Capitulo Il El Aprendizaje Musical

relaciona con la conducta y el aprendizaje. El cerebro para aprender necesita
percibir y codificar la informacion para ello utiliza sus recursos multisensoriales, el
cuerpo, la motivacién y los conocimientos previos almacenados en un sistema de
memoria en especial. A partir de este momento, se activa el mecanismo de
atencion, que permitira que el alumnado procese la informacion mas relevante
ignorando otros estimulos (externos o internos) y empiecen a adquirir de manera
irecta o indirecta el aprendizaje.

La ejecucién musical y la percepcidon musical implican a gran parte de
nuestras capacidades cognitivas, involucrando areas del cortex auditivo y del cortex
motor; ademas, la musica produce en nosotros respuestas emocionales que
involucran diferentes areas corticales y subcorticales. La Musica es una sucesién
de senales acusticas, que nuestros oidos recogen, convierten en impulsos
nerviosos y envian al cerebro; alli se descodifican y se les da significado, todo ello,
en fracciones de segundo, e involucrando a las emociones (Soria-Urios, Duque y
Garcia-Moreno, 2011).

Aunque todavia no se ha podido identificar ninguna regién del cerebro
directamente responsable de la habilidad musical, hay centros asociados con
diversas habilidades, percepciones y hasta comportamientos determinados, pero
respecto a la musica no se puede decir que exista un centro unico en el cerebro.
Segun el principio de neuroplasticidad nuestro cerebro puede modificar diferentes
areas adaptandolas a desempefiar nuevas funciones en caso necesario. Y ahi es
donde se ha observado que la musica parece ser la actividad que envuelve a casi
la totalidad de las regiones cerebrales conocidas y a practicamente todo el
subsistema neuronal. A través del aprendizaje se vuelven a crear nuevas
conexiones neuronales que hacen mas fuerte nuestra mente. Cada experiencia
vivida, cada habilidad aprendida reconfigura nuestro mapa cerebral; y es que el
cerebro es un 6rgano moldeable preparado para un sinfin de actividades
(Blakemore, 2007). El cerebro sigue desarrollandose a lo largo de la vida; es
adaptable y necesita ser moldeado y formado. Cualquier conjunto de estimulos que
resulten de interés para el cerebro, refuerza y causa nuevas conexiones y esta
posibilidad se conserva a lo largo de toda la vida (Goswami, 2004).

Para Mora (2014), lo que enciende el aprendizaje es la emocion y, en ella, la
curiosidad y luego, la atencién, pero hay que evocarlas desde dentro del que
aprende. Es por esta razén que, los recursos, los materiales, las estrategias, los
métodos, procedimientos y actividades variadas, seran los que permitan que el
nuevo aprendizaje sea adquirido, y se desarrollen nuevas conexiones sinapticas y
nuevas capacidades (Campos, 2010).
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Con el uso de la tecnologia de imagen cerebral se ha logrado obtener un
mapa para ubicar las partes del cerebro responsables de procesar la musica en
musicos profesionales versus gente que no ha estudiado musica (Levitin, 2006).
Hoy sabemos que la informacion musical se procesa en distintas regiones del
cerebro, con importantes diferencias individuales segun la mayor o menor
experiencia musical de los individuos (Altenmdiller, 2002). En los musicos se da una
mayor bilateralizacion de la percepcidon musical, con una mayor potencialidad
interhemisférica; en el cerebro de los musicos una misma pieza musical aparece
representada de distintas formas: como sonido, como imagen, de forma tactil,
simbdlica e incluso se intuye que emocional.

Las neuronas espejo reproducen el comportamiento del otro, es como si el
propio observador estuviera actuando. Estas neuronas podrian ser el fundamento
cientifico de la imitacién: uno de los principales recursos del método tradicional en
la ensenanza musical instrumental. La imitacion ayuda a desarrollar en el alumnado
la observacidon consciente, la atencion, la concentracion, la asimilacion, la retencion
y la evocacién (Mira, 2004).

Zatorre (2005), sugiere que gracias a la musica pueden constatarse
modificaciones en el cerebro. Por ejemplo, en la corteza motora, en particular en la
zona que controla los dedos, han detectado cambios especificos en el cerebro: son
adaptaciones que resultan probablemente de la experiencia en el manejo de un
instrumento musical y que revelan un cierto grado de plasticidad cerebral. Parte de
la comunidad cientifica cree que se trata de una plasticidad que depende del uso.
El aprendizaje transforma el cerebro, afectando no solamente a la sustancia gris
(neuronas); que es la que procesa la informacién, sino también a la sustancia
blanca (fibras nerviosas), que tiene la tarea de transmitir esa informacién a todas
las areas del cerebro.

Tocar un instrumento musical implica que nuestro cerebro se active para leer
la partitura, realizar los movimientos especificos, mantener activa la memoria y la
atencion, identificar los tonos, controlar la afinacién e incluso improvisar. No resulta
descabellado pensar que el hecho de practicar diariamente durante afos, tendra
repercusiones cerebrales ya que, como sabemos, el cerebro se adapta a nuestras
necesidades, tanto funcional como estructuralmente. Profundizar en aspectos
basicos musicales y en su interaccion con diferentes aspectos cerebrales
(estructura, quimica, vias fisiolégicas) nos proporcionaria la informaciéon necesaria
para conocer el funcionamiento intimo de nuestro cerebro. (Soria-Urios, Duque &
Garcia-Moreno, 2011).
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Cuadro-resumen IlI: El aprendizaje musical.

Aprendizaje significativo: depende de conocimientos previos,
actitud, estructuracion légica de contenidos, intereses propios, modas,
novedad, curiosidad, aplicacién a la vida cotidiana y conexién con el
entorno.

Metacognicion: control
consciente de procesos
cognitivos como atencion,
memoria y comprension.
El aprendizaje
proceso mental de
transformar, almacenar,
recuperar y utilizar la

informacion. Teorias implicitas aprendizaje
instrumental: teoria directa, teoria
interpretativa y teoria constructiva.

Teoria de los estilos de
aprendizaje: cada uno usa sus
estrategias cognitivas de
aprendizaje

Teoria de las Inteligencias Multiples de
Gardner: vision polifacética de las
capacidades individuales.

La interpretacion instrumental: desmitificacion del concepto de
talento; importancia de aspectos como expresividad,
emociones,creatividad, motivacion y no solo las habilidades técnicas.

Neurociencia: ciencias que investiga el sistema nervioso, y la actividad del
cerebro relacionada con la conducta y el aprendizaje.

La ejecucioén y la percepcion musical involucran areas del cortex auditivos
motor; las respuestas emocionales diferentes areas corticales y subcorticales.
La musica envuelve a casi la totalidad de las regiones cerebrales conocidas y a
practicamente todo el subsistema neuronal.

A través del aprendizaje creacion de nuevas conexiones neuronales.

El aprendizaje musical produce transformaciones en el cerebro: plasticidad
cerebral. Las Neuronas espejo: la imitacion.
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2.5. La memoria.
2.6. La motivacion.
2.7. El repertorio.
2.8. El entorno cultural.
2.9. Lalecturay ejecucion a 12 vista.
2.10.El rendimiento. La evaluacion.

3. La asignatura de Lenguaje musical.
4. El rol del docente.

5. A modo de sintesis.

148






Capitulo 1l El aprendizaje musical en el marco de las ensefianzas especializadas

EL APRENDIZAJE MUSICAL EN LAS ENSENANZAS
ESPECIALIZADAS

La actividad musical ha evolucionado en nuestra sociedad hacia una fuerte
profesionalizacion, que nada tiene que ver con las funciones de supervivencia y
cohesion social que tiene en sociedades tradicionales, como aun sucede en
algunas del Africa Negra. Bien conocidos son en este sentido, los trabajos de
Merriam (1959) que realizé el mapa etnomusicolégico de Africa, Blacking (1994)
que investigd acerca de las manifestaciones musicales de las tribus venda del sur

de Africa, y los estudios acerca de las polifonias vocales de los Wagogo, de Polo
Vallejo en Tanzania (1995).

En los ultimos afios, la ensefanza de la interpretacion musical en los
conservatorios viene estando sometida a exigencias de cambio, tanto por las
propias reformas curriculares que han tenido lugar como por el desarrollo de la
propia investigacion en este dominio. Sin embargo, esas demandas de cambio
hacia una ensefianza basada en un modelo constructivista apenas han alcanzado
la realidad de las aulas (Pozo, Bautista & Torrado 2008).

El aprendizaje instrumental es un proceso sumamente complejo, que exige el
desarrollo de habilidades especificas: auditivas, de ejecucién y de creacion en
tiempo real o diferido. A la vez, se apoya en la asimilacion de contenidos -
conceptos, hechos, proposiciones, sistemas teéricos- y en el fomento de actitudes,
propios de la praxis musical (Rusinek, 2004). Ademas tenemos que tener en cuenta
un elemento imprescindible para la interpretacion: el instrumento. EI mensaje
musical plasmado en una partitura estara inevitablemente vinculado a las
caracteristicas sonoras del instrumento o grupo de instrumentos que el compositor
o0 compositora haya elegido para transmitir su idea. Ese instrumento requiere un
uso especifico para poder llegar a interpretar una partitura concreta. Por tanto, el
uso del instrumento conlleva el aprendizaje de ciertas destrezas, que se suman al
aprendizaje de la partitura como sistema externo de representacién. Esta
particularidad del hecho musical configura tanto las caracteristicas de la notacién
como las formas en que se aborda su adquisicion en los contextos formales de
aprendizaje y ensefianza (Marin, 2013).

En diferentes investigaciones realizadas, (Bautista y Pérez Echeverria, 2008;
Davidson, Pitts & Salgado, 2001; Torrado y Pozo, 2006) se pone de manifiesto que
la mayoria de los docentes mantienen teorias basadas en un realismo ingenuo
(teoria directa e interpretativa), mientras que es una minoria la que trabaja desde la
teoria constructiva. Ademas se observan diferencias entre lo que los docentes dicen
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y lo que hacen en el aula, tal y como se ha visto reflejado en investigaciones
realizadas en el ambito musical (Torrado, 2003) y en otros ambitos (Olafson y
Shraw, 2006, 2010). Algunos docentes muestran sentirse identificados con las ideas
constructivistas cuando hablan de su actividad docente y de sus ideas sobre la
ensefanza y el aprendizaje; sin embargo, la observacién directa de sus practicas
en el aula revelan algo diferente. Estos mismos docentes muestran objetivos y
actividades en clase que responden a los principios de las teorias mas simples,
basadas en una epistemologia realista. Esto no es extrafio si tenemos en cuenta
que el paso de estas teorias a la teoria constructiva conlleva un verdadero proceso
de cambio (Karmiloff-Smith, 1992, 1994; Pozo, 2003; Pozo, Scheuer, Pérez-
Echeverria, Mateos, Martin & De la Cruz, 2006).

La mejora en la eficacia de la ensefianza instrumental en los conservatorios
profesionales, es una preocupacion constante dentro del profesorado, deseosos por
situar sus disciplinas, y consecuentemente su alumnado, al mismo nivel establecido
en los paises mas avanzados. Para Palacio (1995), el logro del perfeccionamiento
buscado, como cualquier avance humano, exige una labor asidua, vigilante y
escrupulosa sobre la didactica empleada; una critica imparcial, probada
experimentalmente, sobre las diferentes metodologias importadas aplicables a
nuestra realidad educativa; y una accion investigadora que plantee hipotesis,
pruebe y contraste sin descanso, nuevas vias para la formacion musical del
alumnado. Se trata en definitiva, de aplicar a nuestro campo los conocimientos y
logros que las ciencias pedagogicas emplean en otros ambientes docentes.

En este capitulo vamos a presentar diferentes aspectos relacionados con el
aprendizaje instrumental que tendran influencia en el resultado final de la
interpretacion de las obras. Partiendo de la practica instrumental, de su
planificacion, desarrollo y evaluacién, para que sea una practica deliberada y eficaz
y no una practica repetitiva, pasando por la concepcion de la técnica instrumental
como un medio y no un fin en si misma; teniendo siempre en cuenta al intérprete
como elemento principal en la interpretacién y desarrollando su capacidad para
poder interpretar en publico. Todo ello para desarrollar en el alumnado la capacidad
de interpretar con expresividad lo plasmado por el compositor o compositora en la
partitura que ha decodificado, de manera constructiva, buscando la intencién del
mismo y reinterpretandola a través de sus conocimientos y experiencias, para
poder comunicarla a los que le escuchan. Ademas presentamos la importancia de
aspectos como el repertorio, la interpretacion de memoria, el desarrollo de la
creatividad, asi como la influencia de la motivacion en el aprendizaje instrumental.
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1. LAS ESPECIALIDADES INSTRUMENTALES

La interpretacion musical, uno de las metas principales de las ensefianzas
instrumentales, es por definicién, un hecho diverso, profundamente subjetivo, y en
cuyo resultado sonoro final se funden el mensaje del creador contenido en la obra y
la personal manera de transmitirlo del intérprete, que hace suyo ese mensaje
modulandolo a través de su propia sensibilidad. Como en toda tarea educativa, es
el desarrollo de la personalidad y la sensibilidad propias del alumnado, el fin dltimo
que se persigue aqui, de manera tanto mas acusada cuanto que la musica es, ante
todo, un vehiculo de expresion de emociones y no de comunicacion conceptual

(Ley Organica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacién General del Sistema
Educativo, LOGSE).

En la ejecucion instrumental, la comprension musical no debe reducirse y
limitarse al resultado mas o menos correcto de descifrar la partitura, ni tampoco a la
demostracion de una técnica instrumental mas o menos consolidada, sino que tiene
que comportar, sobre todo, el hecho de sentirse implicado con la accion de
materializar un objeto musical (la obra musical) - y por tanto de estar realmente
implicado con este objeto- y el hecho de comunicar este sentirse implicado
(Margarit, 2012).

El aprendizaje instrumental través de la imitacion, garantiza la adquisicion
de aprendizajes significativos desarrollando diferentes cualidades, que mas tarde
forman al musico, constituyendo un ente individual que puede realizar un trabajo
por si mismo, de esta forma contribuyen a la autoformacion y evolucion (Arévalo,
2010). Como expone Suzuki, al iniciar el trabajo instrumental, el nifio o nifia parte
de un acercamiento al instrumento que es auditivo y sensorial para poco a poco ir
estableciendo un acercamiento mas intelectual a través de la lectura. A través de la
imitacion se desarrolla un proceso de observacion consciente, donde todos los
sentidos intervienen con su maxima atencién para captar cualquier detalle del
mensaje. Esta atencion es necesaria mantenerla durante todo el proceso, puesto
que su pérdida puede contribuir a que el aprendizaje sea deficitario. Es por ello
necesario, desarrollar una capacidad de concentracion, donde los fendmenos
ajenos producidos en el tiempo, no influyan en el foco que nuestra mente localiza y
analiza. Los mensajes interiorizados, se analizan, asimilan, comprenden y se
retienen en una parte de nuestra memoria, que es capaz de interpretar dichos
mensajes con el tiempo, puesto que forman parte de nuestro conocimiento.

La educacién instrumental desarrolla el sentido del ritmo, lo que incide en la
formacion fisica y motora del nifio, proporcionandole un mejor sentido del equilibrio,
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lateralidad y motricidad. El desarrollar el oido no sélo sirve para el estudio de la
musica, sino para el resto de su formacion intelectual. Suzuki (1945) sostiene que
un nifio que “oye mucho y bien”, que sabe escuchar y discriminar entre distintos
sonidos y tonos, capta mejor los mensajes en la escuela, aprende con mas facilidad
y llegara a dominar su idioma antes que los nifios no educados musicalmente.

El aprendizaje de un instrumento necesita de disciplina y continuidad, que
ligado al interés y al esfuerzo para alcanzar una meta, desarrolla una serie de
aspectos como el adiestramiento motriz, el desarrollo del ritmo, de la educacion
auditiva, de la capacidad de concentracion, de la memoria, de la reflexion y de la
autocritica, aspectos todos ellos musicales que a su vez se transfieren a otros
aspectos intelectuales, sensoriales y motrices. De modo general, el aprendizaje de
algo nuevo al instrumento, tiende a ser laborioso y lento; la reiteracién, la practica y
el entrenamiento generaran familiaridad, habituacion, disminucién de errores,
tiempos de respuesta con desempefos mas seguros, precisos y eficientes. El
ejercicio favorece las reestructuraciones cognitivas y el establecimiento de nuevas
conexiones entre conocimientos previamente almacenados _(Ley Organica 1/1990,
de 3 de octubre, de Ordenacion General del Sistema Educativo, LOGSE).

Los estudios musicales deben ser iniciados desde edades tempranas,
debido a la necesidad de adaptacion fisica de la propia constitucion corporal, a las
peculiaridades de los distintos instrumentos. Ello implica una larga trayectoria
formativa, consecuente con la dificultad de los estudios, que obliga a realizar
simultaneamente dichos estudios con los correspondientes a la ensefianza
obligatoria y bachillerato. Todo ello hace aconsejable que los procesos educativos
de ambos tipos de ensefianza, sigan los mismos principios de actividad constructiva
como factor decisivo en la realizacién del aprendizaje; aprendizaje que es
construido por el propio alumnado, modificando y reelaborando sus esquemas de
conocimiento.

La LOGSE en su introduccion se refiere a la técnica instrumental, como algo
que es necesario concebirla y hacerla concebir al alumnado, como una “técnica de
la interpretacion” que rebasa con mucho el concepto de la pura mecanica de la
ejecucion (aunque es parte integrante de ella); de hecho, la técnica, en su sentido
mas amplio, es la realizacién misma de la obra artistica y por tanto, se fusiona, se
integra en ella y es simultaneamente, medio y fin.

La teoria de Jean Piaget (1961) a pesar de haber sido fuente
psicopedagogica en buena parte de la legislacion educativa de occidente, no se
refiere en ningun momento al desarrollo artistico, ni en la ensefianza genera, ni en
la especifica de los conservatorios. Para Piaget, el sistema ideal es el juego como
forma de pensar y actuar en el mundo de los nifios. Entre los afios 70 y 90, se
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publicaron diversas aplicaciones de esta teoria al desarrollo musical: se trataba de
realizar un sinfin de actividades ludicas que versasen sobre el ritmo, el lenguaje
musical y el canto. Estas actividades resultaran utiles para ayudarnos a comprender
como se desarrolla el conocimiento abstracto de la musica: cémo y cuando se
adquieren los conceptos musicales, las proporciones ritmicas y melddicas, el
aprendizaje de la lectura y escritura, el conocimiento abstracto de la forma o la
construccion arménica (Corbalan, 2008).

Si relacionamos las etapas del desarrollo cognitivo de Piaget (1961), con el
aprendizaje musical, observamos que los nifios y nifias que acceden a la edad de
7-8 afios al conservatorio para comenzar el aprendizaje del lenguaje musical y el
aprendizaje de un instrumento, lo hacen a esta edad no por casualidad, sino porque
esta edad se corresponde con la etapa que Piaget definié como de las “operaciones
concretas”.

“En esta etapa los procesos de razonamiento se vuelven logicos y pueden
aplicarse a problemas concretos y/o reales. En el aspecto social, el nifio
ahora se convierte en un ser verdaderamente social y en esta etapa
aparecen los esquemas légicos de series, el ordenamiento mental de
conjuntos y la clasificacion de los conceptos de casualidad, espacio,
tiempo y velocidad [...].

[...] El nifio ya no se queda limitado a su propio punto de vista, sino que es
capaz de considerar otros puntos de vista, coordinarlos y sacar las
consecuencias. Las operaciones del pensamiento son concretas en el
sentido de que soélo alcanzan la realidad susceptible de ser manipulada;
aun no puede razonar fundandose en hipodtesis, su capacidad de

abstraccion se desarrolla de manera considerable”

A esta edad los estudiantes presentan una serie de caracteristicas, como
son entre otras (Piaget, 1961):

« Esquema conceptual ordenado y estable.

Se da cuenta el propio nifio o nifa de que puede representar
corporalmente la musica.

« Crea ritmos, melodias, etc.

» Es capaz de utilizar la escritura musical y organizar los
movimientos en danzas.

Los estudios de grado profesional con una duracién de 6 cursos académicos,

comienzan y se desarrollan en el tiempo, con el periodo que Piaget defini6 como
“etapa de las operaciones formales”.
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“aparece el pensamiento formal, que tiene como caracteristica la
capacidad de prescindir del contenido concreto y palpable de las cosas
para situar al adolescente en el campo de lo abstracto, ofreciéndole un

amplio esquema de posibilidades.

Segun Piaget en la etapa llamada “de las operaciones formales” (11-15
afnos), los estudiantes son capaces de:

» La musica como actividad creadora.

« Estructuras intelectuales del pensamiento adulto.

« El adolescente puede manejar la realidad que tiene delante vy
también el mundo de lo abstracto.

De acuerdo con esta teoria es a partir de los 12 afios, cuando el cerebro
humano esta potencialmente capacitado para formular pensamientos realmente
abstractos, o un pensamiento de tipo hipotético deductivo. En esta etapa, el
adolescente logra la abstraccion sobre conocimientos concretos observados, que le
permiten emplear el razonamiento légico inductivo y deductivo. Con la adquisicién
de las operaciones formales el alumno puede formular hipoétesis, tiene en cuenta el
mundo de lo posible; desarrolla sentimientos idealistas y va logrando la formacién
continua de la personalidad; se produce asimismo, un mayor desarrollo de los
conceptos morales. Piaget (1961) puntualiza que en esta edad hay que tener en
cuenta dos factores que siempre van unidos: los cambios de su pensamiento y la
insercion en la sociedad adulta, que le obliga a una reestructuracion constante de la
personalidad.

El Dr. Suzuki afirma que la musica no es un don innato sino que se puede
desarrollar hasta un nivel muy alto en los nifios y nifias con un entorno adecuado.
Suzuki lo llama "La Educacion del Talento". Considerando el talento, no como una
habilidad innata sino como el producto de una buena exposiciéon del estudiante a
estimulos sonoros apropiados y a la practica repetitiva de los sonidos a través del
contacto instrumental. De esta forma se pueden lograr grandes avances técnicos a
temprana edad, sin entrar en detalle a estudiar otro tipo de elementos formales.
Segun el método Suzuki, el alumno aprende partiendo de la imitacion, de la
audicién, de la participacion activa y directa, parte de lo sensible para
paulatinamente acercarse a lo intelectual.

De la misma manera, para Sloboda (1983), el concepto de talento no tiene

fundamentacion en la que apoyarse, pero creer en el talento propio puede ser una
gran fuerza motivadora. Desgraciadamente, la sensacién de no tener "talento"
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puede actuar como efecto negativo para la motivacién y el esfuerzo. Sloboda
defiende que la habilidad musical se desarrolla a partir de un conjunto de
caracteristicas basicas heredadas que son comunes a la gran mayoria de la
poblacion. Es lo que denomina "el proceso de desarrollo de estrategias". Para
Sloboda (1983) las capacidades técnicas son aquellas que permiten al musico
realizar interpretaciones con precisién. Dentro de estas capacidades incluye la
coordinacién motora y la fluidez, capacidades que le permiten tocar pasajes rapidos
de forma equilibrada, sin errores y las capacidades perceptivas, tales como la
precision del oido que le permiten conseguir una correcta afinacion. Sloboda
identifica cinco factores que influyen en el desarrollo de la habilidad musical, los
cuales también forman también forman parte del enfoque Suzuki.

- Experiencia musical en la infancia: Suzuki en su teoria también mantiene
que el nifio o nifa debe escuchar buenas grabaciones de musica clasica
desde su nacimiento, o incluso antes. Hace un paralelismo entre el proceso
de aprendizaje de la lengua materna (al bebé se le expone a la lengua
materna desde su nacimiento y siempre consigue dominarla cuando no
existen deficiencias fisicas que se lo impidan) y el proceso idéneo de
aprendizaje de la mdusica. También recomienda que los nifios y nifias
empiecen sus clases de musica cuanto antes y que éstas se adapten
adecuadamente a la forma en la que los nifios y nifias aprenden con mas
éxito.

« Muchas horas de practica: En el método Suzuki la practica diaria es un
componente esencial. Igual que practican diariamente su lengua materna,
los nifios y nifias necesita practicar su vocabulario musical.

- Alto nivel de apoyo familiar: la implicaciéon de los padres y madres es un
elemento clave en el método Suzuki. Los progenitores asisten a las clases y
supervisan la practica diaria al principio (nifios de 3 a 4 afos) hasta que
poco a poco el nifio o nifa, puede practicar por si mismo. Suzuki insiste en
la importancia de que la actitud de los padres y madres, debe ser
motivadora, carifiosa, y no demasiado ambiciosa ni abrumadora. Cuando los
nifos y nifias empiezan a hablar los adultos reaccionan con entusiasmo y no
les reganan cuando cometen errores de pronunciacion. Suzuki es partidario
de la conveniencia de emplear este enfoque positivo en todos los campos
de la ensefanza. El profesor Sloboda también coincide en la importancia de
los elogios en el entorno familiar.

- Los primeros docentes que daban clases divertidas: los docentes del
método Suzuki estan preparados para dar clases divertidas y a la vez
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conseguir que el nino o nifa asimile lo que se le esta ensefando. Son
personas carifiosas y entregadas a su alumnado, ademas de capaces de

estimularlos. Siempre se anima a los estudiantes a tocar en un ambiente

relajado y no competitivo.

Oportunidades para experimentar emociones profundas como respuesta a
la musica: En su método Suzuki opina también, que una de las razones por
las que hay que ensefar musica, es para capacitarles para sentir emociones

con la musica; la finalidad del método no es que se conviertan en grandes

musicos profesionales, sino que sean mejores seres humanos.

Por otra parte, al igual que sucede en otras areas de la ensefanza, los

docentes de musica mantienen diferentes concepciones implicitas sobre el
aprendizaje del alumnado (Pozo, Scheuer, Mateos & Pérez Echeverria, 2006b).
Esas concepciones varian en la forma en que se relacionan docente, alumnado, el
material de aprendizaje (método, partituras, libro, etcétera) y el instrumento que se
aprende a tocar. Para Torrado y Pozo (2006), esas diferentes relaciones les han

permitido identificar tres concepciones o teorias implicitas sobre el aprendizaje y la
ensefianza instrumental:
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- La teoria directa seria la mas simple; constituye una especie de
conductismo ingenuo, que reduce el aprendizaje a la adquisicion de
ciertos resultados vagamente definidos, como un “buen sonido” (Torrado y
Pozo, 2006). Segun esta concepcion, ensefar produce directamente
aprendizaje. Basta con exponer al alumnado a los contenidos de una
forma explicita y organizada para que, con la practica adecuada, sean
adquiridos. En el caso de la ensefianza musical, el aprendizaje se reduce
al dominio técnico y a la practica repetitiva de las obras que el alumnado
debe aprender a tocar. En esta teoria, la ensefianza esta centrada en la
ejecucion o reproduccion de las partituras. Ejecutar o reproducir las obras
musicales constituye un fin en si mi mismo.

« En la teoria interpretativa, un buen aprendizaje no s6lo implica lograr

reproducir fielmente los aspectos que identifican a la obra, sino que
también requiere apropiarse de los procesos que la hacen posible, con lo
que la ensefianza tiende a centrarse en promover un dominio técnico de
los procedimientos motores que hacen posible esa reproduccién correcta
(Pozo, Scheuer, Mateos & Pérez Echeverria 2006b). La meta inmediata ya
no es tocar las piezas, sino el dominio del conocimiento técnico vy
conceptual. Aunque las estrategias didacticas son muy parecidas a las que
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hemos descrito en relacion con la concepcién directa; el docente sigue
siendo el director de los procesos de aprendizaje del alumnado.

« En la teoria constructiva, la ensefianza esta centrada en aprender a
controlar y dominar los procesos mentales y los procedimientos motores
de forma coordinada, pero siendo ademas el propio alumnado quien debe
ejercer el control o regulacién de su propia accion. No se trata ya soélo de
ensefar a decodificar partituras y de dominar el instrumento a nivel
técnico, sino de ensefiar a controlar mentalmente y sentir el propio cuerpo,
que es el que en definitiva interpreta, ejecuta o toca a través del
instrumento la representacion mental que se ha construido de la musica.
Se asume que es la propia actividad mental del alumnado la que debe
llevarle, bajo la supervision o guia del docente, a construir una
representacion artistica de la partitura (algo mas que afinar y medir) y
construir, del mismo modo, las acciones que le permitiran interpretar su
propia representacion de la misma (Pozo, Scheuer, Pérez-Echeverria,
Mateos, Martin & De la Cruz, 2006a).

Tal y como afirmaba Sloboda (1983), para realizar una buena interpretacion
de las obras, no basta con reproducir fielmente las notas que aparecen en la
partitura, ya que esas interpretaciones nos resultan correctas técnicamente, pero
sin expresion, comunicacion y aburridas. Si el interés de la musica se limitara a la
técnica, los ordenadores convenientemente programados constituirian una fuente
de buenas interpretaciones muchisimo mas fiable que los seres humanos. La
aportacion expresiva de los buenos musicos "anade valor" a las notas escritas en la
partitura. Dicha aportacion incluye ligeras variaciones de tempo, velocidad, tono y
calidad de sonido.

La ejecucién musical, como acto motor voluntario, supone la implicacion de
areas motoras que interactuaran con areas auditivas, de manera que resulte
posible controlar los actos motores que implican la correcta interpretacion que esta
realizando el musico (Soria-Urios, Duque, Garcia- Moreno, 2011). Por esta razon, la
practica orientada es eficaz, ya que la mejor manera de construir un buen circuito
es activarlo, prestar atencion a los errores y luego activarlo de nuevo una y otra
vez. El esfuerzo no es una opcion, es una exigencia biologica (Coyle, 2009).
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2. Diferentes aspectos relacionados con el aprendizaje instrumental.

En este apartado nos centraremos en presentar los diferentes aspectos que
pueden ser influyentes en el aprendizaje musical, que forman parte del dia a dia del
alumnado de instrumento de los conservatorios profesionales y que son
fundamentales desde la perspectiva de la docencia.

2.1. LA PRACTICA INSTRUMENTAL

En los primeros afios de aprendizaje instrumental, los objetivos estan
relacionados casi siempre con la reproduccion de las notas y el ritmo. Por tanto,
podriamos decir que los principiantes se encuentran centrados en “traducir’ la
notaciéon musical a sonido. Un poco mas adelante comienzan a considerarse las
indicaciones dinamicas (Hallam, 1997a). A medida que todo esto se va
consiguiendo, su atencion va dirigiéndose mas hacia cuestiones interpretativas,
expresivas y estéticas (Lehmann y Gruber, 2006). Aunque no hay apenas
investigaciones con principiantes, éstos apuntan a que los objetivos y actividades
que llevan a cabo a lo largo de la preparacion de una pieza suelen ser poco
variados (Gruson, 1988).

Si encontramos diferentes estudios relacionados con el desarrollo
instrumental en estudiantes no principiantes, como a continuaciéon veremos.

Sloboda y Davidson (1996) identificaron un conjunto de factores que
contribuyen al desarrollo de un ejecutante musical experto, similares a los
propuestos por Suzuki y que han sido anteriormente comentados y entre los que se
encuentran:

 Periodos largos de practica y exploracién musical.

« Altos niveles de colaboracion material y emocional de los progenitores
y otros adultos.

» Relaciones con los primeros docentes caracterizadas por el calor y la
comprension mutua.

« Experiencias tempranas con la musica promovedoras de practicas
intensas rodeadas de carga emocional afectiva.
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« La exploracién libre y temprana, de un medio expresivo, como
componentes necesarios para el desarrollo de altos niveles de
musicalidad.

Los resultados de los estudios biograficos realizados por Sosniak (1985) con
jévenes pianistas comparten con los estudios anteriores varios componentes:

. Cantidad y calidad de la practica instrumental.

« La educacion desde una edad temprana considerada fundamental
para cautivar al aprendiz y generar el deseo y la necesidad de lograr
mayor experiencia con la musica.

« La motivacion, seguimiento y soporte emocional por parte de padres y
docentes como factor importante para lograr un desarrollo en la
habilidad instrumental, facilitando posteriormente el desarrollo de un
aprendizaje sistematico y disciplinado.

Por su parte, Hallam (1997) explica cdmo “una practica efectiva” involucra la
interaccion de una serie de acciones complejas que contemplan habilidades de
concentracién, planificacion de la tarea, asi como factores interpersonales
relacionados con el medio social y educativo, ademas de factores intrapersonales
como la motivacion, perseverancia o estado emocional. La suma del talento y la
practica es la que explica los altos rendimientos alcanzados, aunque no es facil
cuantificar qué es mas importante.

Ericcson, Krampe & Tesch-Romer (1993) estudiaron el rendimiento de
jévenes pianistas y violinistas. Para ello pidieron a los docentes que los separaran
en tres grupos: un grupo formado por aquellos que en su criterio tenian
posibilidades de llegar a ser solistas internacionales, un segundo grupo que segun
ellos pensaban eran buenos, pero no tenian tanto futuro y un tercer grupo que ellos
pensaban que iban a llegar solo hasta docentes de musica. Si el talento era lo que
individualizaba estos tres grupos, es decir, si una persona estaba genéticamente
dotada debia rapidamente alcanzar un alto nivel. Pero los resultados fueron
reveladores: los mejores eran los que habian practicado mas y por mas largo
tiempo, en relacion al segundo y tercer grupo, que habian practicado menos.
Incluso llegaron a calcular las horas acumulativas que habian practicado,
encontrando que los mejores habian practicado un promedio de 10.000 horas,
seguidos por 8.000 horas por el grupo siguiente y 5.000 horas para los menos
talentosos. Ericcson y sus colaboradores (1993) argumentaban también, que son
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las practicas y las horas de trabajo las que lanzan al éxito, ya sea a los deportistas,
escritores o cientificos. De todo esto se concluye que los talentos innatos juegan un
papel mucho menor de lo que se piensa, para alcanzar un alto rendimiento.

Si la habilidad es sdlo el resultado de la practica acumulada, no deberia
haber relacion entre los signos precoces y el rendimiento que se alcanza
posteriormente. Para ensayar esta prediccién, Sloboda & Howe (1995) estudiaron
un numero significativo de nifos y nifias entre 8 y 18 afos de edad. Algunos de
ellos habian sido lo suficientemente buenos como para quedar seleccionados en el
grupo selecto de la escuela. Los restantes se dividieron en diferentes grupos segun
sus diferentes capacidades musicales. El ultimo grupo estaba formado por los
estudiantes que después de un afno habian fracasado en el aprendizaje del
instrumento. Los investigadores entrevistaron posteriormente, a los padres y
buscaron evidencias de signos tempranos de talento musical. Los resultados
mostraron que a pesar de la variada gama de rendimiento musical, no hubo
diferencias precoces entre los diferentes grupos (Alonso, 2002).

Una segunda linea de evidencias también sugiere que los talentos innatos
juegan un rol minimo en el desarrollo de rendimientos excepcionales si se compara
con la importancia de la practica de esas habilidades. Si el talento jugara un rol mas
significativo que la practica, entonces podriamos decir que un individuo talentoso
lograria mas progreso con una cierta cantidad de entrenamiento que uno menos
talentoso. Por el contrario, si la practica es el unico ingrediente, tanto el talentoso,
como el menos talentoso, requeririan la misma cantidad de practica para tener igual
progreso. Las evidencias disponibles sugieren que esta ultima prediccion esta mas
cerca de la verdad. Es asi como Sloboda, Davidson, Howe & Moore (1996) en un
estudio posterior realizado con jévenes musicos, les solicitaron que hicieran una
estimacion de cuantas horas practicaron con sus instrumentos, por dia, cada afo.
Como ademas los docentes realizaban examenes cada afio para la promocion
correspondiente, los investigadores pudieron incluir esta informacion del progreso
musical y asi se pudo calcular la cantidad de practica que tuvieron que invertir los
diferentes jovenes en el paso de los sucesivos grados. Los jovenes mejor dotados
necesitaron por lo menos, de tanta practica como los menos dotados.

Es posible que en condiciones excepcionales alguien pueda nacer
especialmente dotado para una determinada habilidad. Sin embargo, existen
evidencias sustanciales de que la probabilidad de una persona para lograr niveles
sobresalientes de realizacién en una tarea, esta influenciada por la familia y el
entorno cultural de la persona. Padres, madres, docentes y alumnos crean un
sistema particular de apoyo y sostén reciproco (Suzuki, 1983; Sosniak, 1985;
Sloboda, 1995).
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La interpretacion de una pieza musical es el resultado de una decision
estratégica que se realiza desde la reflexion acerca de las ideas y emociones que el
compositor quiso transmitir en la partitura y de la conciencia de las propias ideas y
emociones que nos provoca. Analizar las caracteristicas y principales dificultades
de la pieza supone tomar conciencia de las propias capacidades y de las
limitaciones personales para su interpretacion. El contexto en el que se desarrollan
(no es lo mismo tocar en clase para el profesor, que tocar para un publico, ni
tampoco lo es hacerlo en una sala u otra), requiere una decisién estratégica que
supone tener en cuenta los objetivos que se pretende lograr con dicha
interpretacion, y por los cuales va a ser evaluado (Monereo, 1997).

2.1.1. La pericia musical y la practica deliberada

Para Ericsson (2006) la pericia implica la posesion de una serie de destrezas
y conocimientos en un dominio especifico y en un determinado grado, puesto que
permite distinguir a personas mas expertas de las que lo son menos

Las investigaciones acerca de la adquisicion de la pericia musical (Ericsson,
2006) vienen desarrollandose principalmente a partir del desarrollo de la psicologia
cognitiva, en la segunda mitad del siglo XX, aunque su mayor auge se haya
producido en los ultimos 30 afios (Gabrielsson, 2003; Jgrgensen y Hallam, 2009;
Miksza, 2011a). A partir de ese momento, comienzan a investigarse cuestiones
como la formacion de representaciones mentales de la musica, la cantidad de
practica necesaria para mejorar la ejecucion, asi como las estrategias mas
adecuadas para conseguir una practica eficiente. Las investigaciones se centran en
los diferentes aspectos del aprendizaje que se requieren para alcanzar niveles altos
de ejecucion, como son la comprensién, produccién y uso de la notacion musical, el
aprendizaje de la técnica instrumental y la adquisicién y uso de conocimientos
implicados en el aprendizaje integral de la musica y en la interpretacion musical:
expresividad, comunicacion, conocimientos sobre historia y estética de la musica.

Una de las declaraciones mas determinantes en el estudio de la pericia fue la
propuesta inicialmente por Simon y Chase (1973), segun la cual para alcanzar un
nivel experto en el ajedrez eran necesarios como minimo diez afios de preparacion
y miles de horas de practica (alrededor de 10.000). Esta idea volvié a aparecer en
sucesivos estudios llevados a cabo en diferentes dominios de conocimiento, como
musica (Ericsson, Krampe & Tesch-Romer, 1993; Sloboda, Davidson, Howe &
Moore 1996), deportes (Schultz, 1994), matematicas (Dehaene, 1997) y escritura
(Kellogg, 2008, quien estipula 20 anos de practica para llegar a ser experto en el
dominio).
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El aprendizaje estratégico o autorregulado es un proceso activo y constructivo
en el que el estudiante establece las metas, y en funcion de estas metas y de las
caracteristicas contextuales, planificara, supervisara y regulara sistematicamente
sus cogniciones, comportamiento y motivacion (Zimmerman, 1994). El estudiante
autorregulado participa asi en su proceso de aprendizaje desde un punto de vista
metacognitivo, motivacional y conductual (Beltran, 1993). Promover este
aprendizaje exige un alto compromiso cognitivo y por ello la motivacion para
aprender sera parte constituyente de este proceso, no un proceso aparte
(Arambarri, 2005).

Uno de los elementos considerados clave para desarrollar la pericia musical, y
por tanto uno de los mas estudiados en estos ultimos 30 afos, ha sido la practica
que el musico lleva a cabo con su instrumento (Gruson, 1988; Miklaszewski, 1989;
Sloboda, 1996; Hallam, 1997). Concretamente, las circunstancias en las que se
desarrolla esa practica parecen incidir en el grado de ejecuciéon que un individuo
alcanza en un tiempo determinado. Los investigadores han determinado que hay
dos variables fundamentales: por un lado, e/ como se desarrolla esta practica,
parece incidir en el grado de ejecucion que un individuo alcanza en un tiempo
determinado, y por otro lado, la cantidad de practica, en interaccion con el
conocimiento previo (Jorgensen & Hallan, 2009).

Sin embargo, un gran numero de estudios han aportado evidencias empiricas
de que la cantidad de experiencia no desemboca necesariamente en una mejora de
la ejecucion tal y como recoge Ericsson (2006). La mayoria de las personas que
comienzan a entrenarse en un dominio aumentan la calidad de su ejecucion
durante un tiempo determinado hasta que alcanzan un nivel aceptable. A partir de
ese punto, seguir mejorando parece ser impredecible, de forma que el numero de
afios de experiencia en el dominio se convierte en un predictor débil del grado de
ejecucion (Ericsson & Lehmann, 1996; Ericsson 2006).

Ericsson, Krampe & Tesch-Rémer, en su articulo “The Role of Deliberate
Practice in the Acquisition of Expert Performance” (1993), remiten a varios estudios
en los que se muestra esa falta de relacion directa y estable, entre cantidad de
experiencia y grado de ejecucion. Por ejemplo, en los estudios de Bryan & Harter
(1897, 1899, en FEricsson, Krampe & Tesch-Rémer, 1993) éstos identificaban
periodos en los que los individuos parecian incapaces de mejorar su ejecucién
mientras adquirian una destreza, y asi mostraron que, con la simple repeticién, la
ejecucion quedaba estancada en niveles inferiores a los deseados, y que para
mejorar eran necesarios métodos de entrenamiento que conllevaran la
reorganizacion consciente de la tarea (Marin, 2013).
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Por otra parte, Ericsson, Krampe & Tesch-Rdmer (1993), como explicacion a
la débil e inestable relacién entre cantidad de practica y grado de ejecucién en un
dominio dado, defienden que la definicion de “practica” que existia hasta el
momento, habia sido vaga e imprecisa, y que era necesario analizar cuales eran las
caracteristicas de la practica que la convierten en eficaz, a la hora de mejorar la
ejecucion en un dominio de conocimiento. Por esta razoén, ellos definiran la “practica
deliberada”, como el conjunto de actividades que el profesorado disefia para que el
estudiante lleve a cabo entre una y otra sesion.

A partir del analisis de estudios basados en informes retrospectivos con
expertos, Ericsson, Krampe & Tesch-Romer (1993) enumeraron una serie de
condiciones necesarias para que se dé un aprendizaje 6ptimo, a saber:

» Motivacion del aprendiz para realizar la tarea y esfuerzo para mejorar en la
ejecucion de la misma.

- Un disefio de la tarea que tenga en cuenta el conocimiento previo del
aprendiz, de forma que pueda entenderla y sea efectiva.

» Retroalimentacién provista por alguien diferente al aprendiz acerca del
desarrollo de la tarea y de los resultados de la misma.

« Ejecucion repetidas veces de la misma tarea u otras similares a ésta.

« Necesidad de instruir a los aprendices en capacidades metacognitivas de
control y supervision de la tarea.

Aunque la “practica deliberada” es individual, ellos defienden que la
excelencia sblo se conseguird si se dan situaciones sociales en las que otras
personas guien (los docentes) y compartan el proceso de aprendizaje. De aqui la
importancia de realizacién de actividades grupales, tales como participacion en
orquesta, banda, conjuntos instrumentales diversos, musica de camara y coro
(Marin, 2013).

Como respuesta a los estudios sobre la dimensién cuantitativa de la practica,
surgieron otros cuyos resultados apuntaban a que los mejores indicadores del nivel
de ejecucion no era la cantidad de practica, sino la calidad de la misma, esto es, los
objetivos y actividades que el alumnado llevaba a cabo al practicar (Chaffin e Imreh,
2001; Duke, Simmons & Cash, 2009; McPherson, 2005; Williamon y Valentine,
2000). Dichos estudios partian del objetivo de analizar en qué consistia la practica
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de calidad y qué diferencias habia en la forma de practicar entre instrumentistas
con diferentes grados de instruccién.

Para revisar los resultados mas relevantes de dichas investigaciones se ha
tenido en cuenta la propuesta de Pramling (1996), que da cuenta de los procesos
de aprendizaje en torno a dos dimensiones, el qué y el como. En el qué describe
tanto las metas u objetivos que se proponen los musicos al aprender nuevas obras
como los resultados de ese aprendizaje. En el como describe los procesos,
actividades y estrategias que se ponen en marcha para adquirir el aprendizaje.

Otros autores como Biggs (1987), Hallam (1997) y Pozo (2008) incluyen en su
analisis del sistema de aprendizaje un elemento mas, las condiciones. Bajo esta
denominacién se encuentran aquellos elementos, bien del entorno, bien del
estudiante, que restringen y dirigen el tipo de resultados que se perseguiran y el
tipo de procesos que se pondran en marcha para conseguirlos. Entre los relativos al
entorno en el que se da el aprendizaje, se encuentran las caracteristicas de la
escuela o conservatorio, las caracteristicas del docente y de su forma de
ensefanza y el entorno familiar y el apoyo de los padres en el proceso de
aprendizaje (Marin 2013).

Por otro lado, en cuanto a las condiciones relativas al alumnado, se
encuentran la motivacion, autoestima, personalidad, nivel de instruccion y el
enfoque que éste adopta ante el aprendizaje. Todos estos factores tiene una gran
importancia e influencia en nuestra tarea como docentes de instrumento, afectando
a los dos implicados en el proceso de ensefianza - aprendizaje.

2.1.2. El nivel de pericia

El nivel de pericia determina, en buena parte, la organizacion de la practica y
los objetivos de cada fase de aprendizaje instrumental. Los estudios en que se han
distinguido fases de aprendizaje han sido realizados generalmente con musicos
profesionales y estudiantes de los ultimos cursos (Miklaszewski, 1989, 1990;
Chaffin, Lisboa, Logan & Begosh, 2010).

El aprendizaje estratégico y autorregulado, que identificamos con la practica
eficaz y deliberada, es un prerequisito para alcanzar un alto nivel en la ejecucion
musical. La literatura destaca el valor de las estrategias en la mejora de los
resultados de la ejecucién (Arambarri, 2005).
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De acuerdo con Lehmann, Sloboda & Woody (2007), el proceso de estudio de

una pieza en el caso de estudiantes avanzados y profesionales podria quedar
dividido en las siguientes fases:

En la primera fase, el intérprete se acerca a la obra de forma global, a través

de una lectura completa de la misma (Chaffin, Lisboa, Logan & Begosh, 2010;
Hallam, 1995). Los musicos mas expertos realizan esta lectura para obtener
una representacion interna global de la musica que van a estudiar (“big
picture” o “artistic image”, como se denomina en algunos trabajos), lo cual es
muy préximo a lo que hacen expertos en otros dominios (Chi, 2006). Dicha
lectura puede realizarse con o sin el instrumento, y puede acompafarse
ademas con otras actividades, tales como analizar la obra o escuchar
grabaciones de la misma realizadas por otros intérpretes, que estarian
destinadas al mismo fin. En esta fase los musicos detectan los pasajes que
requeriran un mayor trabajo técnico. A través de la lectura, el analisis y la
audicion, identifican la estructura formal de la obra, que servira como guia
para planificar el trabajo que se hara en la segunda fase. La textura y la
complejidad del lenguaje musical empleado en la obra pueden ser factores
que contribuyan también a determinar la longitud de los fragmentos a
practicar.

En la segunda fase se trabaja la pieza en detalle. Los aprendices ponen en
marcha diferentes tipos de estrategias segun el aprendizaje que se persiga.
Entre ellos, encontramos aprendizajes relativos a las destrezas psicomotrices,
necesarias para tocar el instrumento y aprendizajes relativos a la
interpretacion, comunicacién y expresion artisticas. El tiempo dedicado al
aprendizaje de las destrezas motoras va acortandose a medida que se van
automatizando, de forma que los mas expertos dedican menos tiempo a ellas
que los principiantes. La atencion a la dimension artistica y comunicativa de la
interpretacion se ha encontrado principalmente en estudiantes avanzados y
en profesionales (Cantwell & Millard, 1994; Hallam, 2001; Chaffin, Imreh,

Lemieux & Chen, 2003; Bautista, Pérez-Echeverria, Pozo & Brizuela, 2009).

La tercera fase es la destinada a preparar la pieza para su interpretacion en
publico, ya sea en un concierto, una audicién, en una prueba o examen. Es el
momento en el que se perfilan los detalles de interpretacién, se resuelven los
posibles problemas técnicos que quedaran pendientes de la fase anterior, se
termina de memorizar la obra, prestando atencién a la uniéon de unas
secciones con otras y se atiende a las cuestiones de puesta en escena y de
comunicacion con el publico. En esta ultima fase priman los objetivos
expresivos, que son los que guian la practica, como por ejemplo facilitar el
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entendimiento de cada frase de forma coherente con el estilo musical al que
pertenece la pieza, o transmitir el sentido que la obra tiene para el intérprete y
el que a su vez el intérprete entiende que queria transmitir el compositor. En
general, las dificultades técnicas se consideran practicamente superadas en la
fase anterior (Chaffin et al., 2003). Todas las fases estan intimamente
relacionadas entre si, puesto que lo realizado en una depende de lo que se
hizo en la anterior y determina lo que se hara en las siguientes.

. Una ultima fase consistiria, en el caso de los intérpretes, en el mantenimiento
de las obras, tanto técnicamente como de memoria, durante periodos largos
de tiempo para volver a ser interpretadas en conciertos.

Fases El proceso de estudio
1 - Primera o primeras sesiones de estudio de la obra; los estudiantes
suelen realizar una lectura general de la misma.
2 - Se trabajan en profundidad elementos técnicos y musicales de la
obra.

- Su longitud es variable, dependiendo del tipo de obra y de la
pericia del intérprete en ese tipo de repertorio.

3 - Sesiones previas a la interpretacion de la obra en publico.
- En ella se pulen detalles de interpretacion.
4 - Mantenimiento de la obra, lista para ser interpretada durante
anos.

- Los intérpretes realizan pequefias modificaciones en la
interpretacion: revisan los pasajes técnicamente complicados y
repasan la pieza de memoria.

Figura Ill. 1. Diferentes fases en el aprendizaje instrumental

segun Lehmann, Sloboda & Woody (2007).

2.1.3. Estrategias en la practica instrumental

Hallam (1995b) identific6 dos aproximaciones a la practica instrumental:
técnica y musical, basadas en el modelo de Sloboda (1985). La “aproximacion
técnica” es aquella que da énfasis al estudio de escalas, ejercicios y estudios, a la
regularidad en el tiempo de practica y a la atencién a los aspectos técnicos de la
ejecucion; y la “aproximacion musical” es aquella en la que se enfatiza el analisis y
la adquisicion del conocimiento musical, por delante de las cuestiones técnicas.
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A continuacién describiremos aquellas estrategias usadas en la practica
instrumental. Las clasificaremos, siguiendo la propuesta habitual descrita en la
literatura (Mateos, 2001) y usada también en el dominio musical por Jgrgensen y
Hallam (2009), segun sean procesos de planificacion de la tarea, de supervision y
desarrollo, o de evaluacion.

Planificacion de la practica

Definir bien la tarea es crucial para conseguir una practica efectiva (Ericsson,
Krampe, & Tesch-Romer, 1993; Jgrgensen y Hallam, 2009), puesto que la
naturaleza de la tarea afecta a los objetivos de la misma y a la forma en que se
llevara a cabo el aprendizaje. Los objetivos de los estudiantes de musica al
aprender nuevas piezas se han clasificado desde la busqueda de resultados de
indole técnica instrumental a aquellos de indole expresiva y comunicativa (Reid,
2001; Jgrgensen, 2004; Bautista, Pérez-Echeverria, Pozo & Brizuela, 2009).

Se ha constatado también, que el tipo de musica que se esté estudiando
influye en cdmo se practica y por tanto en el plan de estudio. El repertorio
contemporaneo parece demandar mas tiempo de estudio incluso para los
intérpretes expertos, debido seguramente a que la demanda técnica para el
instrumentista es mayor que en otro tipo de piezas (Miklaszewski, 1990; Lehmann &
Ericsson, 1996).

Ademas, como afirman Ericsson & Lehmann (1993), el conocimiento
“acumulado” acerca de un tipo de musica permite que las destrezas necesarias
para interpretarla se perfeccionen a lo largo de la historia, por lo que sera mas
sencillo para un intérprete actual tocar la musica del siglo XIX de lo que lo fue en su
momento para aquellos.

Sin embargo, el uso del instrumento que se hace en las obras de lenguajes
propios de los siglos XX y XX| es en muchos casos novedoso, incluyéndose
elementos tanto graficos como instrumentales de reciente creacién y que suelen
trabajarse muy poco o incluso nada, durante la formacién académica, dependiendo
de la especialidad instrumental que se trate. Por lo tanto, las estrategias que un
intérprete pondra en marcha con cada tipo de obra seran diferentes puesto que sus
conocimientos sobre el contenido también lo son.
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Supervisién y desarrollo de la practica

Son numerosas las estrategias que los musicos profesionales y estudiantes
despliegan cuando se esta aprendiendo una obra, segun sea la naturaleza del
objetivo que se tenga en mente o de la dificultad que quiera superarse; por ejemplo,
aprendizaje de un pasaje de dificultad “técnica”. Lo que otorga la dificultad técnica
a un pasaje es la combinacion de movimientos, muchas veces de diferentes
musculos en distintas partes del cuerpo (en el caso de los instrumentos de viento-
madera, la lengua y los dedos, a la vez que se controla la salida paulatina del aire
con los musculos intercostales y abdominales), que ha de hacerse en muy poco
tiempo y con gran precision. Para superar estas dificultades es necesario buscar
una estrategia: cambiar algun parametro del pasaje, como por ejemplo el ritmo, el
tempo o la articulacién (Jergensen y Hallam, 2009), en lugar de repetir una y otra
vez el pasaje.

Mientras los principiantes tienden a repetir la pieza que estudian una y otra
vez (Hallam, 1997), se han identificado diferentes tipos de estrategias globales de
estudio de las piezas en musicos profesionales. Hallam (2001) identificé dos tipos
de estrategias, repetitiva y analitica. La primera consiste en repetir secciones de la
obra, comenzando mas despacio de la velocidad indicada y aumentandola a
medida que los pasajes van saliendo con mayor fluidez, normalmente con ayuda
del metrénomo. La segunda estrategia consiste en cambiar parametros de los
pasajes a trabajar, como pueden ser cambios de ritmo, de articulacion o de
velocidad. Parece que algunos instrumentistas muestran preferencia por algunas y
otros por otras. Esto puede depender, entre otros factores, de la naturaleza del
instrumento (Hallam, 2001).

Por otra parte, Chaffin, Imreh, Lemieux & Chen (2003) en las investigaciones
realizadas sobre como solventaban los problemas técnicos los estudiantes de
piano, observaron que entre las estrategias relacionadas con cambios de
parametros, una frecuentemente identificada, es el cambio de velocidad de lo que
tocan. Los musicos profesionales y estudiantes avanzados suelen bajar la
velocidad de los pasajes rapidos y de mayor dificultad técnica para trabajarlos en
detalle y van subiéndola a medida que van solventando dichos problemas. Los
principiantes, sin embargo, tienden a tomar una velocidad y a mantenerla estable
(Jargensen y Hallam, 2009).

Otra estrategia que ha resultado ser relevante consiste en dividir un problema
o tarea compleja en subproblemas o tareas mas pequefas y accesibles. En el
dominio musical, esta estrategia se conoce como “la parte y el todo” (Hallam, 1997).
Estrategias de este tipo serian dividir una obra en secciones para trabajarlas
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separadamente y luego tocarlas seguidas. Elegir el tipo de trabajo de forma que
conlleve un aprendizaje adecuado al momento en que se encuentra el aprendiz
respecto a esa pieza esta relacionado con el grado de pericia. Dependiendo del tipo
de objetivo que se tenga en cada momento, el aprendiz estudiara la obra en
secciones o la tocara entera. Los alumnos y alumnas principiantes tienden a tocar
las obras enteras una y otra vez, sin identificar los puntos dificiles (Hallam, 1997;
Renwick & McPherson, 2002), de forma que su aprendizaje se basa casi
principalmente en la mera repeticién. A medida que se va adquiriendo mas pericia
en el dominio, se van identificando pasajes complicados y aislandolos para su
estudio separado (Nielsen, 1997). La forma de segmentar la obra en partes se hace
segun diversos criterios, como la estructura formal, el tipo de elementos que
aparece en cada segmento, la progresion arménica o las dificultades motoras que
encierran (Nielsen, 1999; Williamon & Valentine, 2000). A medida que se van
dominando las dificultades se van trabajando secciones mas largas.

En ciertos casos, los instrumentistas usan ejercicios especificos externos a
las obras, como pueden ser las escalas, para mejorar en destrezas motoras
basicas que luego aparecen en el repertorio (Hallam, 1995). No obstante, el uso de
la estrategia de “la parte y el todo” sigue una evolucion a medida que se avanza en
el grado de pericia que podria entenderse como una parabola en forma de U
invertida, ya que, dada una obra de un nivel intermedio, tanto los principiantes
como los expertos tienden a trabajar secciones mas largas, aunque por motivos
totalmente diferentes. Mientras los principiantes no son conscientes de los errores,
los expertos tienen automatizadas un gran numero de destrezas motoras que les
permiten tocar la obra sin encontrar grandes dificultades técnicas.

Las actividades mencionadas hasta ahora concuerdan con los principios de
automatizacién de una técnica o destreza, tal y como expone Pozo (2008), en
concreto con la indicacion de dividir la tarea en otras menos complejas para no
saturar la memoria de trabajo, tareas que individualmente hayan sido dominadas
previamente por el aprendiz.

En el caso de las dificultades “interpretativas”, ocurre algo similar a lo que
ocurre con las dificultades “técnicas”. Mientras los expertos cuentan con una
representacion mental de la dimension expresiva de la obra y son capaces de
plasmarla, aunque sea a grandes rasgos desde la primera lectura de la misma, los
principiantes parecen tener dificultades para lograr una representacion general de
este tipo, lo que hace que la dimensidon expresiva ni siquiera llegue a suponer un
problema de aprendizaje, dado que se encuentra todavia alejado de su zona de
desarrollo préximo.
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Evaluacién de la practica

La evaluacion de la practica por parte del alumnado es fundamental para que
se produzca un avance en el aprendizaje. Para ello, es necesario que el alumnado
genere una representacion mental auditiva del resultado que quiere obtener y lo
compare con su ejecucion.

Es comun que los estudiantes principiantes toquen una pieza varias veces y
dejen los errores sin corregir. Segun varios autores (Hallam, 1997, Jgrgensen y
Hallam, 2009), esto puede deberse a que los estudiantes no son conscientes de
dichos errores, dado que no tienen una representacién mental de cémo debe sonar
la pieza, representacion denominada por varios autores como “notational
audiation” (Brodsky, Henik, Rubinstein & Zorman, 2003; Brodsky, Kessler,
Rubinstein, Ginsborg & Henik, 2008). Esto ocurre en niveles iniciales, en los que la
atencion de los estudiantes suele estar centrada en tocar “lo que pone en la
partitura”. Por tanto, nos estamos refiriendo a que generalmente no detectan las
diferencias entre “lo que pone” y “lo que suena”. Los expertos son capaces de
generar una representacion mental auditiva de la musica, que incide en gran
medida en actividades como interpretar musica nueva y componer (Hallam, 1997).

Por tanto, la distancia entre musicos profesionales y principiantes podria
quedar resumida en diferencias en tres elementos: la metacognicién (control y
conocimiento metacognitivo), la automatizacion de patrones y la representacion
mental auditiva. Teniendo en cuenta lo anterior, cobra coherencia el hecho de que
los estudiantes principiantes usen estrategias enfocadas a reproducir la notacion, y
que el avance hacia la intencion comunicativa y expresiva de la musica se vaya
produciendo a medida que se van desarrollando dichos tres elementos. Esta
direccién de la adquisicion del conocimiento musical, de lo notacional a lo
expresivo, puede entenderse también si consideramos que la atencién que los
estudiantes principiantes deben dedicar a la interpretacion de la notacién y su
produccion sonora interfiere con atender a aquellas otras cuestiones.

2.1.4. La técnica instrumental.
La técnica es un medio para alcanzar un fin, no es un fin en si mismo; este fin
es la interpretacion. Y es importante que el estudiante sepa qué quiere lograr, cual

es su meta antes de comenzar a estudiar. El pianista y musicélogo Luca Chiantore
(2001) sobre este respecto nos dice en su obra “Historia de la técnica pianistica™
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“Lo que diferencia la fase de aprendizaje de los grandes pianistas con
respecto al dia a dia de cualquier modesto estudiante...es esa peculiar
concentracion que consiste en saber siempre, con total precision, lo que
se quiere... Cuanto mas elemental es la férmula de estudio, mas evidente
es que su eficacia depende de la capacidad de definir con claridad el

objetivo que deseamos”.

Asimismo, cuando el estudio no se realiza de esta manera, son las manos y el
cuerpo del intérprete los que dominan y dirigen la interpretacion. El proceso de
estudio se alargard de manera innecesaria, la calidad sera pésima y la
concentracidn sera escasa; sin embargo, cuando se decide previamente cual es la
mejor interpretacion de la obra, cual es el tempo a conseguir, qué sonido queremos
emitir, qué ambiente queremos lograr... el trabajo estara dirigido a conseguir este
ideal (Manresa, 2006).

Si definimos la técnica como las acciones que tienen como fin el control del
sonido, podriamos poner en practica multiples formas de control del mismo, con
resultados sonoros y estéticos muy variados, pero todos ellos producidos por una
accioén voluntaria que nos permitira alcanzar un sonido especifico, segun cémo lo
hemos planificado (Jorquera, 2002)..

Segun McPherson & Gabrielsson (2002), durante el siglo XIX se produjo una
modificacion en el aprendizaje instrumental, que en tiempos anteriores (Gellrich &
Sundin, 1993, cit. en McPherson & Gabrielsson 2002) consistia en una practica rica
y variada, con actividades creativas como la improvisacion y la invencion de
pequenas piezas o fragmentos, mientras a partir de la mitad de este siglo, cuando
los libros de musica eran ya comunes, ésta se transformé fundamentalmente en
repeticién de ejercicios y obras preexistentes.

Mencionar que la aproximacién basada en ejercicios se realizd de manera
sistematica, acorde con el racionalismo cartesiano, en los textos desarrollados en el

Conservatorio de Paris, llegando a establecer verdaderos catalogos completos, con
combinaciones posibles de sonidos, ritmos y articulaciones, sin que éstas fueran
efectivamente parte de piezas musicales y en algunos casos con un valor musical
bastante discutible. Es decir, se llegd a racionalizar los ejercicios, pero sin una
conexion real con la musica que se deberia tocar con el instrumento: la "técnica" se
transformoé en un fin en si mismo, a través de la realizacién de ejercicios muy
analiticos, pero completamente descontextualizados. Los ejercicios se dirigieron al
dominio de los ingredientes fundamentales de la musica tonal, es decir las escalas,
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los acordes y arpegios, sin formar parte de la musica verdadera: las piezas
musicales que se deberian ejecutar con los instrumentos (Jorquera, 2002).

La visiébn de la técnica como un valor en si misma condujo al ejercicio
repetitivo, y muchas veces mecanico, de todos aquellos materiales "fundamentales"
para el desarrollo instrumental. Es verdad que los textos mas recientes tienden a
dar mayor importancia al repertorio, aunque siguen incluyendo ejercicios en
cantidad significativa. A propdsito de la repeticién de ejercicios, numerosos estudios
sobre el aprendizaje e investigaciones realizadas en el ambito de las neurociencias
nos informan acerca de la inutilidad de la repeticion mecanica. El ejercicio util
consiste en la planificacién adecuada de las acciones que deberan finalmente
producir la pieza musical, por lo tanto se trata de un estudio mas bien caracterizado
por la actividad cognitiva (Jorquera, 2002).

La ejecucion instrumental requiere que el estudiante cuente con tres tipos de
controles motores basicos:

« la coordinacion

« |la secuenciacion.

« la organizacion espacial del movimiento.

La coordinacion implica una buena organizacién del ritmo musical, y la
organizacion espacial y la secuenciacion del movimiento, suponen que el
estudiante toque las diferentes notas en su instrumento.

Tal y como explican los investigadores Soria-Urios, Duque, Garcia-Moreno,
(2011), al tocar un instrumento e incluso al escuchar musica, nuestro cerebro lleva a
cabo interacciones auditivomotoras de dos tipos: por una parte la proalimentacién y
por otra, la retroalimentacion. La proalimentacién consiste en que el sistema
auditivo influye predominantemente en el acto motor, a menudo de manera
predictiva y la retroalimentacién radica en que al tocar o cantar, el intérprete debe
controlar el tono continuamente, escuchandolo y realizando los ajustes motores
apropiados.
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Conem promoteT idomal -

e roteres

Figura lll. 2. Interacciones
auditivomotoras:
proalimentacion y
retroalimentacion.

2.1.5. Elintérprete.

El intérprete es el nexo entre dos partes: el compositor y el oyente, y realiza
su trabajo “traduciendo” el lenguaje escrito por el primero, para comunicarselo al
segundo. El interprete ha de crear vida para transmitirla después; es por esta razén
que la interpretacion sera siempre personal y Unica, ademas de estar en constante
evolucion.

Podriamos realizar una comparativa para ver qué hace un actor cuando tiene
que asumir la interpretacion de un personaje, ya que un actor también es un
intérprete que conecta al escritor o dramaturgo con el espectador: primeramente,
busca conocer la identidad, y personalidad del escritor, después ha de captar y
comprender el argumento de la obra y después pasa a indagar los pensamientos
mas profundos del personaje que tiene que interpretar. Se pregunta qué siente,
como ha sido su pasado, por qué actua asi, cuales son sus deseos... El actor debe
sentir como su personaje, hablar como él, moverse como él,incluso saber qué diria
éste ante un acontecimiento no previsto en el guién. Todo esto con el objetivo de
“traducir” las palabras del escritor, para captar la “esencia” de lo que quiere
transmitir. Después esta “esencia” hay que transmitirla al publico. Por lo que la
interpretacion tiene como objetivo, la comunicacion y para comunicar el actor se
llena del personaje, se llena de sentimientos, ideas, gestos, que después traslada al
espectador.

Si trasladamos este proceso a la Musica, encontramos que el musico tiene
que recorrer el mismo proceso que el actor. En una obra musical es el compositor el
que quiere comunicar algo. Es como si escribiera una carta, a veces de amor; otras
una poesia sobre la naturaleza, sobre la vida; otras veces el compositor plasma su
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estado de animo, alegria, tristeza, melancolia, admiracion, euforia,.... Todo ello sin
palabras, en un lenguaje que va directo al corazén. Y para ello, para transmitir estas
sensaciones, necesita del intérprete, del musico, para que traduzca las notas que
aparecen escritas en la partitura y eso es lo que ocurre cuando se interpreta una
obra musical.

Tal y como explica Monique Deschausseés:

“el intérprete tendra que ponernos en relacion con el compositor por
medio de sus partituras, es decir, debera devolver la vida a los signos que
son el lenguaje cifrado de un psiquismo humamo... Sélo cuando se opera
en el intérprete esta comunion con el compositor, puede llevar al auditorio

a conectar con el misterio vivo de la musica”. (Deschausseés,1988, p.21)

Segun Manresa (2006) cuando el estudiante se enfrenta a una nueva obra
para trabajar, debiera de investigar como la concibié el compositor para saber cual
es la mejor manera de interpretarla. Para poder realizar este ideal el alumnado
tiene que:

» Conocer al compositor: entrar en su alma, conocer su personalidad a
través de la lectura de su biografia, conocer su entorno social, su entorno
musical...

« Conocer sus obras; escucharlas con partitura, analizar las mas
representativas del compositor o las que mas relaciéon puedan tener con la
obra que va a interpretar. Analizar que elementos pueden ser
caracteristicos del compositor, qué tiene sus obras en comun...

« Analizar todos los elementos de la obra: el pulso interno, el ritmo, la
melodia, la polifonia, la armonia, los matices, las articulaciones, las
respiraciones, el fraseo, los puntos culminantes, la sonoridad requerida...
gracias al analisis ira apareciendo el sentido de la obra, su expresién, sus
“frases”, sus “palabras”.

« A continuacion se trata de dar vida a la obra, de trasmitir.

Muchas veces el estudiante, sobre todo, si es principiante, esta centrado
fundamentalmente en leer de forma fluida la notacién musical para poder producir
con el instrumento lo que esta escrito en la partitura. Por lo que pensar y trabajar
sobre la intencion del compositor y la expresiéon musical parecen ser cuestiones que
se trabajaran en el futuro (Manresa, 2006). La partitura es una produccién humana
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en la que el compositor 0 compositora expresa una idea con un nivel relativo de
precision, usando para ello una serie de parametros sonoros. El intérprete, por
tanto, tiene un papel fundamental en el hecho musical, que va mas alla de la
reproduccion “fiel” del texto musical. Debe interpretar, debe tomar decisiones.

De todas maneras, no podemos obviar que aunque el analisis de todos los
elementos que conforman la obra es importante, asi como conocer el autor, la
época, etc, hay algo que también debemos tener en cuenta en la interpretacion. El
pianista Alfred Brendel hace una una declaracién importante a tener en cuenta:

“El analisis es el resultado, no la via de entrada en la interpretacion; el alfa y
el omega de una interpretacion es el sentimiento, que se ve refrescado y
alimentado por el pensamiento. Pensar no excluye las emociones sino que

las estimula”.

Una vez que el alumnado tenga una vision propia de la obra, ademas de las
directrices del docente, se puede buscar la opinién de los grandes intérpretes. La
sociedad actual nos brinda la oportunidad de poder escuchar y comparar diferentes
versiones de la misma obra, interpretada por el mismo instrumentista a lo largo de
su vida o por diferentes intérpretes. La escucha de diferentes versiones, se revela
como una manera de obtener una vision general de la pieza.

Ademas del trabajo que como docentes realicemos con nuestros alumnado
en el aprendizaje de una determinada obra, es importante que el alumnado
escuche buenas interpretaciones de todo tipo de obras, las toque o no; obras de
otras épocas y estilos, de otros instrumentos, obras orquestales, corales... Con ello
el alumnado estara adquiriendo una cultura musical imprescindible para desarrollar
el buen gusto y el sentido de lo bello. Estard adquiriendo recursos musicales
imprescindibles para el desarrollo de su personalidad musical (Manresa, 2006).

2.1.6. La interpretacion en publico.

La interpretacion en publico es un aspecto fundamental en la formaciéon de
los estudiantes. Exige unos estudios previos y muchos ensayos, y una vez que se
lleva a cabo de manera exitosa produce en el intérprete un sentimiento de
confianza. No obstante, a pesar de que nada podria ser peor para el artista que no
tener la oportunidad de actuar publicamente, se da la paradoja de que al tener la
ocasién de mostrar su competencia, destreza o habilidad ante el publico, el o la
intérprete experimenta un estado de agitacion por el “deber” de tener que actuar
(Conde, 2013).
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De la misma manera, el ambito académico, es un mundo exigente y
competitivo en el que lo valioso son los resultados, y no esta exento de rivalidad,
porque el estudiante de hoy es el profesional del mafiana. Se escogen los que
mejores habilidades y/o conocimientos demuestren poseer, por medio de una
eleccion que se realiza a través de evaluaciones juiciosas, es decir, a través de
pruebas que emiten un juicio acerca de la persona evaluada, con consecuencias
por regla general, para su presente y quiza también para su futuro (Conde, 2013).

La caracteristica general que aparece antes de una interpretacion en publico
en los estudiantes de musica, es un estado de ansiedad, de cierto miedo al

escenario, denominado "trac". Esta condicionado por diversos factores: el tipo de
actuaciéon (solista o conjunto), el ambiente, el grado de protagonismo y la
personalidad del propio intérprete. Temblor, nerviosismo, aceleracion del pulso,
sequedad de boca e irritabilidad son sus principales manifestaciones. La
concentracién disminuye, la tension muscular aumenta, en ocasiones pueden
aparecer nauseas y vomitos. La sequedad de boca afecta sobre todo a los
cantantes e instrumentistas de viento, mientras que el temblor aparece en aquellos
que utilizan el teclado y las cuerdas (Orozco y Solé, 2000).

No obstante, los musicos expertos, consideran que ciertas dosis de "trac"
son positivas para alcanzar el éxito. La expresion cientifica la encontramos en la
Ley de Yerkes y Dodson (1908), que tiene en cuenta la influencia de la ansiedad en
el rendimiento y motivacion de las personas. Establece una relacion entre el
rendimiento y la motivacion, y afirma que el rendimiento éptimo se consigue con un
grado medio de motivacion, que se incrementa si existe un ligero estrés. Cierta
cantidad de ansiedad se considera deseable para afrontar la amenaza
satisfactoriamente, pero en el caso de un examen, discurso publico, audiciéon o
competicion, las manifestaciones de los estados de ansiedad pueden perjudicar el
rendimiento en esta actuaciéon (Conde, 2013).

En un estudio realizado en la Escuela de Musica de la Universidad de lowa
(EEUU) llegaron a la conclusion de que el 16% de los encuestados presenta
problemas en la interpretacion, por causa de la ansiedad y mas del 21% padecen
estrés durante su carrera. Un estudio entre los componentes no cardiopatas de la
orquesta de la BBC londinense demuestra la existencia de un 2% de alteraciones
en el ST del electrocardiograma, muy frecuente en los estrenos, cuya intensidad
aumentaba al interpretar a Rachmaninoff y Tchaikovsky y decrecia tocando Strauss
y Mozart (Orozco y Solé, 2000). El "trac" provoca alteraciones hormonales por
afectacion del eje de la hipdfisis suprarrenal, y llega a un hipertiroidismo que a
menudo, se relaciona con cuadros de ansiedad. En cuanto al mayor impacto
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producido, hay que afirmar que es maximo en el cuello y la espalda, presentandose
en un 35% de los solistas y en un 17% de los restantes musicos; los mas
perjudicados son los trompetistas, arpistas, oboistas, y violinistas. Muchos musicos
intentan resolver este problema recurriendo a la medicacién, pues un 20% de los
componentes de orquestas sinfonicas toman farmacos contra el estrés, siendo los
betabloqueantes y las benzodiacepinas los mas usuales.

En opinion de Conde (2013) los sintomas de la ansiedad se pueden
manifestar a nivel mental, fisico y de conducta. Se producen como consecuencia
del “miedo” que se siente antes de que llegue el acto de tocar ante el publico.
Cuando se habla de ansiedad cognitiva o0 mental podemos considerar por un lado
los sintomas de caracter displacentero e incontrolables que se relacionan con la
preocupacion en torno a las situaciones temidas, estos sintomas serian:
inseguridad, dificultad para concentrarse, pensamientos e imagenes negativas,
olvidos frecuentes, autovaloraciones negativas, dificultad para pensar con claridad.
La ansiedad somatica se refiere a los sintomas fisiolégicos o corporales que se
presentan por una elevada activacion del sistema nervioso y se manifiestan a
través de palpitaciones, pulso acelerado, sensacion de ahogo, molestias digestivas,
tension muscular, temblores, sequedad de boca, sudoracién excesiva y por ultimo,
la ansiedad experimentada a nivel conductual o motor que alude a
comportamientos poco ajustados como son los movimientos repetitivos, tics, risa
nerviosa, movimientos torpes, paralizacion, tartamudeo, expresiones faciales de
susto, evitacion de la situacion. Asi pues, estos tres componentes contribuyen a la
presentacion de sintomas ansiégenos en la actuacion musical, la cual contiene
diferentes proporciones de unos y otros sintomas que varian de una a otra persona.

A lo largo de los estudios musicales, el alumnado tendra que pasar por
diferentes pruebas: pruebas para ser admitidos en un centro, para ser
seleccionados en un concurso, para ingresar en una orquesta, para tocar en una
audicion en el centro, en otros centros.... en todas estas situaciones tendra que
demostrar un dominio técnico a un nivel determinado, control de la ansiedad y
mucha musicalidad.

2.2. LA INTERPRETACION Y LA EXPRESIVIDAD

Uno de los temas de gran relevancia actual es la importancia y tratamiento
que los docentes de las especialidades instrumentales dan al desarrollo de la
expresividad en la interpretacion. La interpretacion instrumental incluye diferentes
tareas, que combinan habilidades motoras y cognitivas ademas del componente
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perceptivo, emocional y el uso de la memoria. Todo esto nos indica que es
condicién necesaria pero no suficiente un dominio técnico del instrumento y un
descifrar correcto de la partitura, ademas de lo que la mayoria de musicos
denominan, de manera mas o menos precisa, con términos como “musicalidad”,
“‘expresividad”, “fraseo” y, seguramente también “comprension”. El problema viene
cuando se trata de juntar estas dos condiciones, es decir, juntar el trabajo de
ejecucion y el trabajo técnico, con la musicalidad o el fraseo (Margarit, 2012).

Hallam (1997), en su estudio de 22 musicos profesionales, mostré que las
estrategias de aprendizaje son altamente individuales, y que no se puede trazar
una correspondencia valida entre una estrategia concreta y el éxito de un intérprete.
El musico profesional emplea una gran variedad de estrategias en su practica. El
estudio de un instrumento es una actividad en donde se exploran y aprenden tanto
aspectos de la técnica como de la expresién. Sin una de ellas, se considera que el
intérprete presenta deficiencias en un aspecto decisivo de su practica. Los aspectos
técnicos y mecanicos de la interpretacion entran en el terreno de aquello que puede
ser aprendido, en tanto que los aspectos expresivos son considerados como mas
instintivos. Esta vision parece ilogica, Hallam (1997) ha demostrado que aunque el
uso de la expresividad puede variar mucho entre distintos musicos, haciendo
posible una expresion musical personal, la expresion musical es racional y obedece
a determinadas reglas.

Por su parte, Hallam (1997) distingue cinco caracteristicas relacionadas con la
racionalidad de la interpretacion expresiva:

« En primer lugar, es sistematica, es decir, hay una relacién clara entre el
empleo de ciertos recursos (rallentandos, acentuacion....) y algunos elementos
estructurales de la musica, como los fines métricos o fraseolégicos.

» En segundo lugar, la interpretacién expresiva muestra comunicabilidad, en
el sentido de que un oyente podra inferir mas facilmente los elementos
estructurales de la musica cuando la expresividad esta presente que cuando no lo
esta.

« En tercer lugar, muestra estabilidad: un intérprete experto podra reproducir
la misma interpretacion expresiva en ocasiones separadas temporalmente por
varios meses.

« En cuarto lugar, una interpretacion expresiva muestra flexibilidad: un

intérprete experto puede atenuar, exagerar, o0 cambiar el contorno expresivo para
destacar determinados aspectos de la musica.
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« En quinto lugar, muestra automatismo: un intérprete experto no es siempre
consciente de los pormenores sobre como una intencidén expresiva se traduce en
accion.

Segun Sloboda (1985) las habilidades humanas y en particular las referidas a
la ejecucion instrumental, son consideradas “tareas motoras complejas”, que
demandan del ser humano una serie de acciones, que involucran la coordinacion,
justeza ritmica, sincronia, resistencia muscular, asi como fluidez, rapidez,
automaticidad, simultaneidad y conocimiento.

Asimismo, Sloboda (1985) considera util distinguir entre dos tipos de
capacidades: la técnica y la expresiva. Las capacidades “técnicas” son las permiten
al estudiante de musica realizar interpretaciones con precision; incluye la
coordinacién motora y la fluidez que le permiten tocar pasajes rapidos con
correccion y seguridad. Ademas, incluye capacidades de percepcién, como por
ejemplo la precision auditiva que le permite tocar afinadamente y, cognitivas
ademas del componente perceptivo, emocional y la memoria.

Sin embargo, en la interpretacion instrumental, “las destrezas técnicas son
necesarias pero no son suficientes para lograr ejecuciones musicales satisfactorias”
no basta con tocar todas las notas que aparecen en la partitura con correccion y ser
un buen intérprete técnico, hay que aportar “algo mas” a la ejecucién de la obra y
ese “algo mas” es la aportacion expresiva individual que cada intérprete afiade: son
esas ligeras variaciones de tempo, rubatos, finales de frase y calidad del sonido.
Estas aportaciones no soélo hacen que la musica sea mas interesante sino que
revelan y resaltan los aspectos importantes de la propia estructura musical. Es decir
que nos ayudan a comprender la estructura tonal y ritmica que subyace en la
musica y, la interpretacién expresiva puede facilitar este proceso (Sloboda, 1985).

En cuanto a la ensefianza de la interpretaciéon musical, como tantas otras
practicas educativas, ha estado sometida a los diferentes cambios normativos que
se han producido en el campo de la educacion. Los conservatorios han estado
inmersos en un proceso de transformacion y reforma y al igual que ha sucedido en
otros campos, dicho proceso ha venido implicando cambios profundos, a muy
distintos niveles (profesorado, alumnado, curriculos, presupuestos, etcétera). Uno
de los aspectos donde se han intentado introducir modificaciones sustanciales ha
sido en los modelos o enfoques educativos que han predominado tradicionalmente
en estos centros (Torrado, 2003).

En este sentido, el interés por mejorar la manera en que el profesorado y el
alumnado de los conservatorios ensefian y aprenden musica ha sido impulsado,
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fundamentalmente desde dos frentes distintos, aunque sin duda relacionados. Por
un lado, ha habido un cambio a nivel general en las teorias de la educacién
aceptadas en otros ambitos cientificos y académicos, de orientacién constructivista.
Por otra parte, en el caso de la musica comenzaron a desarrollarse trabajos en los
que se comparaba el comportamiento de sujetos con diferentes grados de pericia
(Lehmann y Gruber, 2006). En ellos se ponia de manifiesto que las diferencias en el
grado de “competencia instrumental” eran debidas, esencialmente, a dos factores:
por un lado, al diferente grado de practica con el instrumento, en términos de
cantidad (estudio pionero de Ericsson, Krampe y Tesch-Rémper, 1993) y, por otro
lado, al diferente tipo de practica con el instrumento, en términos de calidad
(Williamon y Valentine, 2000).

Los resultados de estos estudios tuvieron una notable repercusién a nivel
educativo, y provocaron que algunos de los planteamientos mas arraigados en la
cultura del aprendizaje musical fueran cuestionados. Con ellos se desmitificaba la
importancia del talento innato como principal responsable de la “excelencia musical”
(Sloboda, Davidson, Howe & Moore, 1996). Estos estudios ademas, pusieron en
evidencia la creencia de que “el musico nace, no se hace” , lo que implicaba que ya
no tenia demasiado sentido seguir seleccionando al alumnado de los
conservatorios uUnicamente en funcion de sus “condiciones innatas” de partida
(Torrado, 2003).

En cuanto al aspecto menos técnico de la interpretacion instrumental, Laukka
(2004) realiz6 un estudio sobre el tratamiento que dan los docentes a la
expresividad en la interpretacién musical: se trataba de descubrir qué constituye la
“expresividad” para el profesorado de instrumento y describir qué hay que ensefiar
al estudiante para que sea expresivo. Los resultados respecto al primer objetivo
mostraron que la caracteristica que mas valoran los docentes en un intérprete, es la
expresividad, seguido del estilo personal, del swing, de la técnica y del
conocimiento tedrico. Sin embargo, se encontraron diferencias en funcion de la
tradicién del profesorado (clasico vs. jazz). Sobre si entendian la expresividad como
algo innato o algo adquirido, la variabilidad de las respuestas fue enorme: unos
docentes se mostraban muy partidarios de la expresion como algo innato, y otros,
justamente lo contrario. Los segundos consideraban que la expresividad se puede
ensenar. Respecto del segundo objetivo, los docentes decian dedicar casi la mitad
del tiempo de sus clases a ensenar al alumnado a ser expresivo, aunque también
decian que les gustaria dedicar aun mas (Casas, 2008).

En muchos circulos musicales, a la hora de evaluar la interpretacién de una

obra, es la capacidad expresiva la que determina quién es el "verdadero musico": la
habilidad técnica no es suficiente en si misma, para convertirse en un maestro del
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instrumento. Sloboda (1985) afirma que a veces cuando se habla de la musicalidad,
se utiliza la palabra "dotado" cuando en realidad lo que se quiere decir es que es
"capaz de tocar con expresividad". Cuando un docente de musica califica a un
estudiante de "competente pero sin talento" seguramente esta refiriéndose a un
estudiante que tiene mas capacidad técnica que capacidad expresiva. Cuando de
otro estudiante se dice que "tiene talento pero es vago", se trata probablemente de
alguien que toca con expresion pero al que le cuestan los pasajes de dificultad
técnica. Estas descripciones nos llevan a la pregunta de como se establecen las
diferencias de habilidad musical entre los estudiantes. No sabemos, si las
diferencias entre los dos en cuanto a sus respectivas capacidades expresivas se
deben a diferencias de "talento innato" o a diferencias a nivel de "experiencias".

Otra consideracién que no podemos obviar como docentes a la hora de la
interpretacion musical, son las dificultades de tipo psicoldgico y técnicas (Manresa,
2006):

- Dificultades de tipo psicolégico: nos referimos a las dificultades que el
alumnado puede encontrar para expresar los sentimientos que pide el
compositor: expresar delicadeza, ternura, pasién, furia.... y que el
alumnado no logra hacerlo. Es la faceta dramatica del musico, en este
aspecto es el alumnado de canto el que lo tiene mas asumido ya que el
texto les sirve como gran ayuda para la expresion, la historia que el
compositor quiere que cuenten la estan la expresando con palabras, y el
texto les aporta muchas pistas sobre la expresion y el sentimiento que hay
tras la musica. En el caso de los instrumentistas, éstos tienen que extraer
esta informacién de la propia musica, ayudados de la informacién que
tengan de la composicion.

- Dificultades técnicas: a la hora de superar estas dificultades, a veces, el
alumnado puede estar tentado de desligar la técnica de la Musica, de
separar el problema mecanico del sonido particular que requiere un pasaje
en concreto, del fraseo que indica el compositor... y realiza ejercicios sin
fin de diversos tipos y repeticiones sin naturalidad, frescura y belleza.

Las oportunidades que nos brinda la sociedad actual, es la de poder escuchar
y comparar diferentes versiones de la misma obra interpretada por el mismo
instrumentista a lo largo de su vida y por diferentes intérpretes. Las posibilidades
que nos ofrece hoy en dia internet, asi como los diferentes soportes musicales son
infinitas, eso sin olvidar la posibilidad de asistir a innumerables conciertos, cursos y
masterclass, que imparten los grandes intérpretes actuales. Una vez que el
alumnado tiene una visién propia de la obra que va a interpretar, ademas de la
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ayuda del docente, se puede buscar la opinion de los grandes intérpretes. La
escucha de diferentes versiones, se revela como una manera de obtener una vision
general de la pieza (Manresa, 2006).

2.3. LAEMOCION EN LA INTERPRETACION

Como se ha mencionado anteriormente, la musica desempefia un papel
muy significativo en nuestras vidas, lo que se pone de manifiesto en diferentes
ambitos. Casi todas las personas se sienten atraidas por determinadas melodias 6
composiciones y poseen ciertas canciones asociadas a recuerdos de su vida. La
importancia de la musica se evidencia tanto desde la perspectiva del desarrollo de
los individuos como de la del desarrollo de la especie humana (Willens, 1981). La
cuestion del significado de la musica no puede desvincularse de la interaccién de
ésta con la emotividad de las personas, es decir, la respuesta emocional frente a un
estimulo musical estd estrechamente vinculada con el significado que cada
individuo le otorga (Hargreaves, 1998).

La comunicacién de emociones es fundamental en cualquier forma de
relacibon humana. En artes como la Musica, el elemento comunicativo cobra
particular importancia en la expresién de emociones hacia los oyentes. Los
intérpretes tratan de producir emociones en los oyentes. Los docentes de
instrumento tienen que conseguir que el alumnado dé importancia a los aspect