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alternativas que le permitan adecuarse a diversos contextos.

3.Fuentes

Anénimo (s.f). Lenguaje musical o solfeo, elementos esenciales y su origen historico [en
linea], disponible en http://rua.ua.es/dspace/bitstream/10045/12173/8/t4-1.pdf,
recuperado: 5 de febrero de 2015.

Cook, N. (1987).Analyzing music in sonata form, New York, George Braziller. En: A guide to

musical analysis.

Correa, O.,y Estrella, C. (2011). Enfoque Reggio Emilia y su aplicacionen la unidad
educativa Santana de Cuenca. Cuenca, Ecuador.
Domingo, A. (s.h). El profesional reflexivo [en linea], disponible en:

http://www.practicareflexiva.pro/docs/D.SCHON FUNDAMENTOS.pdf, recuperado: 12
de agosto de 2014.

Edelstein, G. (2003). Practicas y residencias: memorias, experiencias, horizontes. Argentina.

Gainza, V. (2003). La educacion musical entre dos siglos: Del modelo metodoldgico a los
nuevos paradigmas.

Ibafiez, T. (2012). El cuerpo en el proceso de ensefianza-aprendizaje de la lectura ritmica en la
clase de lenguaje musical. Santiago de Chile.

Ipifa, A (2014). Método Dalcroze musicalidad y ritmo. [En linea], disponible en:
http://es.slideshare.net/alicreativa/mtodo-dalcroze-musicalidad-y-ritmo, recuperado: 4



http://rua.ua.es/dspace/bitstream/10045/12173/8/t4-1.pdf
http://www.practicareflexiva.pro/docs/D.SCHON_FUNDAMENTOS.pdf
http://es.slideshare.net/alicreativa/mtodo-dalcroze-musicalidad-y-ritmo

de septiembre de 2014.
Jorquera, C. (2000). Métodos historicos o activos en educacion musical. Universidad de Sevilla.
Kawulich, B. (2005). La observacion participante como método de recoleccion de datos.

4.Contenidos

Este documento en primera instancia contard con la descripcion de la problematica a
tratar, la pregunta generadora, los objetivos a cumplir, una justificacién y antecedentes; también
describird el enfoque metodolégico que guiara la investigacion y la descripcibn de los
instrumentos de recoleccion de informacion que usara.

Posteriormente, el trabajo se dividird en cuatro capitulos; en el primero, se describirdn
unos referentes contextuales y conceptuales necesarios para la comprension de la tematica
tratada. Se realizard un panorama relacionado con modelos en educacién musical y una
categorizacién reflexiva del profesional aplicado a la pedagogia. En el capitulo dos se
resefiardn unas bases en cuanto a la apropiacién del lenguaje musical, su finalidad y una
resefia de métodos activos en educacién musical. En el capitulo tres se le realizara una resefa
a metodologias mas cercanas, disefiadas por maestros actuales, bajo los mismos parametros
gue el realizado en el capitulo anterior. En el cuarto y ultimo capitulo se sintetizara la
informaciéon obtenida hasta el momento para fundamentar y disefiar una propuesta
metodoldgica para la apropiacién del lenguaje musical.

5.Metodologia

Andlisis profesional reflexivo (Donald Schon), Andlisis métodos activos (Dalcroze, Orff, Kodaly,
Willems y Martenot), Andlisis metodologias cercanas (Andrés Pineda y Fabio Martinez),
presentacion de la propuesta.

6.Conclusiones

Esta investigacion lleva a pensar el ejercicio pedagogico como un producto del repensar
constante del profesional, ya que su reflexion antes, durante y después del proceso beneficia su
desempefio en el aula. Estas reflexiones aportan a la experiencia del maestro, dicha experiencia,
su transformacion y reflexion es parte del saber especifico del que este documento habla.

Un pedagogo puede utilizar cualquier herramienta que fabrigue desde su experticia para
favorecer su labor pedagogica, puesto que seran instrumentos que llevardn a la mejora de sus
procesos en el aula. Estas herramientas pueden venir de alguna de las categorias que menciona
Donald Schén y por lo tanto seran de caracter disciplinar, didactico, comunicativo o filoséfico.

Estas herramientas aunque pueden ser trasladadas y aplicadas en otros contextos, seran
mejor aprovechadas si son usadas para, donde y como las pensoé su disefiador. Es por esto que




el ejercicio creativo al momento de la planeacion pedagdgica es tan importante, la toma de
recursos externos es valida; pero el valor la fabricacion de metodologias a partir de la autonomia
es ideal.

Esta investigacion permite también percibir el videojuego como una herramienta vigente y
de caracteristicas aprovechables en el aula de clase ya que sincretiza sonido imagen vy
movimiento en una sola experiencia de aprendizaje. Es inmersivo y de interés para el alumno,
dado que éste pasa de espectador a activo, brinda aportes desde lo afectivo puesto que el hecho
de jugar aporta al mejoramiento de vinculos en relacién con el maestro.

Se pretendi6 realizar el trabajo metodoldgico de una manera que le resulte natural y sencilla
al estudiante, dado que se determiné que en un ambiente en el que el estudiante avanza a su
propio ritmo se obtienen mejores resultados.

Es importante destacar entre lo concluido con esta investigacion la notable labor de los
maestros de Formacion Teérico Auditiva y Lenguaje y Gramética Musical que hoy estan en la
Universidad Pedagdgica Nacional, fiel ejemplo de preparacion, estudios y reflexion constante de
su trabajo; tras la observacion de sus clases se identificaron herramientas y estrategias que
evidencian un altisimo nivel de experimentacion y practica, han logrado establecer metodologias
inspiradoras y son sin duda un ejemplo de humildad, esfuerzo e inteligencia para cualquier
pedagogo.
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INTRODUCCION

La presente investigacion es motivada por un interés centrado en el disefio de
estrategias, para uso del pedagogo musical, dirigidas a la apropiacion del lenguaje
musical, convirtiéndose en una reflexion del quehacer musical y su impacto en la
sociedad actual y el aprendizaje por medio de la experimentacion. Esto para mantener
al maestro a la vanguardia de las necesidades actuales y asi poder adaptarse a los

contextos en los que deba desempefiarse.

En el caso concreto de la lectura musical, por medio de la vivencia se genera la
inquietud de si los materiales didacticos existentes son consecuentes con los procesos
ejecutados por los maestros, y si no lo son, de qué manera se puede generar una
articulacion que responda a esta necesidad. Por ello se recurre a la experiencia de dos
maestros que han dedicado su trabajo a la ensefianza de la lectoescritura musical con
estrategias propias que sirven de motivacién para que el pedagogo inicie la creacion
de un material propio, que responda a sus capacidades. Esto por medio de la creacion
de una propuesta auténoma de ensefianza de la lectura musical, que esté

fundamentada en un analisis de metodologias ya existentes.

Este documento en primera instancia contara con la descripcion de la
problematica a tratar, la pregunta generadora, los objetivos a cumplir, una justificacion
y antecedentes; también describira el enfoque metodologico que guiara la
investigacion y la descripcion de los instrumentos de recoleccion de informacion que

usara.

Posteriormente, el trabajo se dividirA en cuatro capitulos; en el primero, se
describiran unos referentes contextuales y conceptuales necesarios para la
comprension de la tematica tratada. Se realizara un panorama relacionado con
modelos en educacién musical y una categorizacion reflexiva del profesional aplicado
a la pedagogia. En el capitulo dos se resefiaran unas bases en cuanto a la apropiacion

del lenguaje musical, su finalidad y una resefia de métodos activos en educacion
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musical. En el capitulo tres se le realizara una resefia a metodologias mas cercanas,
disefladas por maestros actuales, bajo los mismos parametros que el realizado en el
capitulo anterior. En el cuarto y ultimo capitulo se sintetizara la informacién obtenida
hasta el momento para fundamentar y disefiar una propuesta metodolégica para la

apropiacion del lenguaje musical.
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DESCRIPCION DEL TEMA Y PROBLEMA DE INVESTIGACION

En la actualidad hay muchos escenarios en los cuales toma lugar la educacion
musical, lo que genera necesidades académicas especificas dependiendo de los
estudiantes que provienen de diversos contextos y condiciones. Para responder a esta
realidad, el pedagogo musical debe desarrollar una versatilidad que le permita
adaptarse a variadas circunstancias y asi realizar adecuadamente su ejercicio
educxativo en relacién al logro de la conciencia ritmica, melédica, armdnica teniendo
en cuenta habilidades como la entonacién, la audicién, el desarrollo psicomotor, la
cognicion y en especial la memoria; por ello es indispensable la creacion de nuevos

materiales que respondan a las necesidades y a los contextos actuales.

En este sentido, la apropiacion del lenguaje musical como fundamento de la
educaciéon musical no debe ser extrafia a esta condicion, ya que al abordar su
ensefianza se hace necesario, no solo la estipulacion de logros u objetivos a cumplir,

sino también el disefio de didacticas que aporten a su aprendizaje.

Su ensefianza se ve beneficiada por una escogencia acertada del repertorio y de
la metodologia utilizada en su instruccion, en este aspecto se han presentado
propuestas interesantes que han tenido resultados satisfactorios, como por ejemplo,
las trabajadas por Dalcroze, Orff, Kodaly, Martenot y Willems (estas propuestas se
explicardn con mayor detalle en el capitulo dos). Sin embargo, éstas pueden no tener
éxito si se implementan desconociendo el contexto, sin tener en cuenta las diferencias

gue puedan existir.

Estas estrategias, creadas en contextos especificos y disefiadas para responder
a éstos, son el tema central de esta investigacion, puesto que son testimonio de
creatividad y reflexion del quehacer pedagogico musical y obtienen los resultados mas

satisfactorios en el aprendizaje del lenguaje musical.
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Otro apartado importante en este documento es la utilizacion del juego como
herramienta didactica para la ensefianza, la propuesta descrita en esta investigacién explota
el componente atractivo y dinamico del juego, que permite tener al alumno entretenido e
interesado en la actividad; caracteristica que Martenot (entre otros) utiliza como constante en

su metodologia.

PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢, Como fortalecer el proceso de apropiacion del lenguaje musical por medio de

videojuegos?

OBJETIVOS

General

Presentar los video juegos Donkey Konga y Sing Party como parte de una

estrategia metodoldgica para la apropiacion del lenguaje musical.

Especificos

- Puntualizar los beneficios del ejercicio creativo de didacticas para la ensefianza
del lenguaje musical para el pedagogo musical.

- Resaltar las posibilidades del videojuego en la pedagogia musical moderna.

- Destacar la labor pedagogica de los maestros Fabio Martinez Navas y Andrés

Pineda Bedoya.

15



JUSTIFICACION

Esta investigacion pretende aportar las herramientas necesarias para el
desarrollo del proceso creativo en la construccibn de una propuesta para la
apropiacion del lenguaje musical; el pedagogo al desarrollar una propuesta plasmada
en un meéetodo de su autoria, podra formular alternativas que le permitan adecuarse a

diversos contextos.

La constante reflexion de la actividad docente y el ejercicio de repensar los
curriculos educativos permite mejorar el desempefio del maestro de musica en el aula,
por lo que se vuelve importante acercar al pedagogo musical a la creacion auténoma
de materiales. Como maestros de una Universidad Pedagodgica, es relevante
desarrollar herramientas para facilitar y optimizar el abordaje creativo en la ensefianza
del mismo; al otorgar las herramientas para la creacion de propuestas para la
apropiacion del lenguaje musical, se permite que cada maestro de manera auténoma
desarrolle su metodologia, sus repertorios y los pueda llevar a cabo en unas
condiciones que sean de su comodidad.

La premisa que impulsa esta investigacion es que un maestro puede, desde un saber
especifico con el cual sienta mayor afinidad, desarrollar una didactica mas eficiente y
acorde al contexto en el que se encuentra, es decir el aula de ensefianza, puesto que
no debe limitarse a repertorios 0 procesos impuestos, sino valerse de sus
conocimientos, experiencias y preferencias como insumos para la construccion de la

misma, en este caso el uso de los videojuegos.

Esta investigacién no pretende reemplazar alguna propuesta ya existente ni crear un
material didactico para el aprendizaje, tampoco busca poner un método por encima de
otro. Su finalidad es tomar elementos de experiencias y métodos existentes, para con
un analisis de sus principios, estrategias y herramientas; disefiar una propuesta

didactica para el acompafiamiento de la apropiacion del lenguaje musical.
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METODOLOGIA

Es importante tener claridad en cuanto a los lineamientos metodolégicos que
conduciran esta investigacion y definir las herramientas que arrojaran los datos que en
una instancia final brindaran las pautas que sustentaran la propuesta a establecer. Para
esto es necesario delimitar el modelo de investigacion asi como los instrumentos de

recoleccion de informacion que permiten encontrar evidencias de los logros alcanzados.

MODELO DE INVESTIGACION

Este proyecto tiene trazos de investigacion descriptiva, dado que se pregunta por
las costumbres y actividades de una poblacién de maestros que trabajan la formacion
tedrica, especificamente en la apropiacion del lenguaje musical, sus principios,
estrategias y herramientas. De otro lado se evidencia como una investigacion
cualitativa, puesto que emplea métodos de recoleccién de informacién con resultados
no cuantitativos y pretende indagar en relaciones sociales y puntualizar la realidad tal

como la vivencian sus protagonistas(Cerda, 1993).

Lo que se describe gira en torno a las reflexiones sobre las dimensiones del ser
maestro, preguntandose permanentemente por el saber, saber hacer, saber comunicar
y saber ser de los sujetos de observacion e investigacion; categorias del quehacer

pedagogico que seran desglosadas en detalle en el capitulo uno.
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INSTRUMENTOS DE RECOLECCION DE INFORMACION

- Revisién Bibliografica

La revision bibliografica es el primer paso a dar en la investigacion, permite
realizar un informe preliminar del objeto de estudio y brinda datos que aportan directa
o indirectamente al objeto de estudio, dando fundamento y estructura a la propuesta

gue se soporta en la teoria de Donald Schén.

- Entrevistas a profundidad

Las entrevistas a profundidad buscan obtener informacién de primera mano, y
permiten que el entrevistado aporte toda la informacién que crea pertinente. Tienen
como finalidad comprender la opinidn, postura y conocimientos que tiene un sujeto
sobre un determinado tema, arrojan una informacién cualitativa, pues el investigador
pregunta, escucha y registra y de ser necesario puede realizar mas preguntas que
surjan de las respuestas iniciales, es decir, que tiene una preparacion, pero esta sujeta
a cambios a medida que se desarrolla. El entrevistado, explica en sus propias palabras
desde su propio conocimiento y vivencia. La divulgacion de la entrevista y sus

contenidos estaré siempre sujeta a la aprobacion del entrevistado.

En este caso las entrevistas se aplicaran a los maestros Fabio Martinez y Andrés

Pineda, docentes de la Licenciatura en Musica de la Universidad pedagdgica Nacional.
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- Observacion participante

Una observacion es participante o no participante dependiendo del papel que
tiene el observador; segun Kawulich (2005) la observacion es participante cuando el
investigador para obtener los datos que necesita se incluye en el grupo, hecho o

fendmeno observado y asi conseguir la informacion “desde adentro”.

Esta investigacibn comenzard por resefiar histéricamente las metodologias
usadas para la apropiacion del lenguaje musical, posteriormente se hard un analisis
metodolégico de estas propuestas y se categorizaran los elementos que las
componen. Después centrara su atencidbn en maestros que estan realizando la
ejecucion de metodologias de su autoria, se realizara seguimiento de sus clases y
entrevistas para con la informacion obtenida realizar un paralelo con el analisis
previamente realizado. Con los datos obtenidos se procedera con la descripcion y

justificacion de una propuesta autonoma disefiada por el autor.

Se realizara observacion y entrevista a dos profesores del programa de
Licenciatura en Musica de la facultad de Bellas Artes de la Universidad Pedagogica
Nacional, estas indagaran sobre la postura pedagdgica del maestro de la siguiente

manera.

Observaciones:

-Saber:

¢, Cual es y de qué manera se evidencia el saber especifico que nutre la metodologia?
-Saber hacer:

¢, Qué estrategias, herramientas y actividades realiza en su clase?

¢, Qué relacion existe entre lo planeado y lo ejecutado en clase?
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-Saber comunicar:
¢, Qué estrategias comunicativas utiliza con los estudiantes?

¢, Como son los vinculos que se forman con los estudiantes?

-Saber ser

¢,De qué manera se evidencian los principios de la metodologia en clase?

Entrevistas:

-Saber:
¢, Qué es el solfeo?
¢, Qué tematicas se tratan en sus clases?

¢, Qué elementos caracterizan su metodologia?

- Saber hacer:
¢, Como planea sus clases?

¢, Como aplica en su vida profesional los conocimientos adquiridos durante su carrera?
-Saber comunicar:
¢, Como afronta la resolucion de dificultades?

¢, Como describe su relaciéon con sus estudiantes?

-Saber ser:

¢, Cuales son los principios filosoficos de su metodologia?
Delimitacion de la poblacién
Esta investigacion obtendra informacion de primera mano de los maestros de

gramatica musical de la licenciatura en musica de la Universidad Pedagdgica Nacional

Fabio Ernesto Martinez Navas y Andrés Pineda Bedoya, estos dos maestros fueron
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escogidos por sus considerables aportes a la pedagogia musical, puesto que sus
metodologias son ejemplo de constante reflexion del quehacer pedagdgico y se
esfuerzan por mantenerse a la vanguardia y utilizar todas las herramientas posibles

para el cumplimiento de los objetivos trazados en sus lecciones.

Por su parte, la propuesta en la que desencadenard esta investigacion sera
dirigida a una poblacién que va de los 9 afios en adelante y que esté en una etapa de
iniciacibn musical. Se parte de esta edad ya que pueden aprovechar todos los
elementos y la experiencia con la relacion audio, video y movimiento que brinda el

videojuego.
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1. REFERENTES CONTEXTUALES

Para poder llegar a un entendimiento de la temética tratada en esta investigacion,
es indispensable generar claridad en cuanto a algunos términos que son utilizados con
frecuencia a lo largo del documento, empezando por cémo se concibe la ensefianza y
su relacion con el aprendizaje. Esta debe ser relacionada no sélo a los procesos
vinculados a ensefiar sino también a los procesos vinculados a aprender(Meneses,
2007). La relacion ensefianza-aprendizaje es un fendmeno que se vivencia a través de
procesos de interaccion e intercambio regido por una normatividad establecida en
algun escenario de aprendizaje. Utiliza como herramientas el contexto, la
comunicacion, estrategias, medios y contenidos y se vale de modelos didacticos en los

gue maestro y alumno tienen un protagonismo.

Esta investigacion se centra en el dominio de una serie de simbologias,
ordenamientos y normas que comprenden el lenguaje musical. Al hablar de un
lenguaje musical es necesario primero lograr una comprension de la muasica como
lenguaje; esto es posible entendiendo que una expresién artistica puede ser una forma
de comunicar, por tanto la musica puede servir como elemento comunicador y como tal
tiene una normatividad que permita su entendimiento. Esta se presentara en forma de
un lenguaje que como dice Fabio Martinez debe ser codificado para su escritura y
decodificado para su lectura. Esta codificacion es lo que se conoce como lenguaje
musical; una simbologia que obedece a un ordenamiento para que puede ser escrita y

posteriormente leida, o viceversa.

En la actualidad, los procesos de ensefianza aprendizaje buscan que tanto
docente como estudiante creen un ambiente cooperativo y colaborativo en donde la
autonomia permita la interaccion del uno y el otro desde el interés por aprender. Esta
autonomia del griego auto: “uno mismo” y nomos: normas, etimolégicamente hace
referencia a la capacidad de darse reglas a uno mismo o la toma de decisiones sin
intervencién ni influencia externa. Pero ¢ Cuando hay realmente autonomia? Y ¢Cémo

se puede crear una “metodologia autbnoma™?.
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La autonomia es un concepto psicoldgico y filosofico, en este ultimo es posible
afirmar que es opuesta a la heteronimia y esta categorizada dentro de las disciplinas
gue estudian la conducta humana (ética). En el ambito psicologico tiene una notable
importancia dentro de la psicologia evolutiva. La autonomia habla de como el hombre
se comporta en sociedad. Kant habla de autonomia en el ambito de la moralidad,
sostiene que es la ausencia de determinacién, y es quien la contrapone a la
heteronimia, que es la aceptacién de una ley que no deriva de la razén propia. Los
mas recientes aportes al campo de la autonomia son realizados por Piaget y su
discipulo Lawrence Kholberg. Los autores mencionados en capitulos posteriores, han
desarrollado una metodologia autbnoma, por ejemplo: Kodaly para su metodologia
propuso unos principios filoséficos basados en teorias y reglas de su autoria,

fundamentadas en su concepcion de lo que debia tener un método eficiente.

Al hablar de una metodologia autbnoma, se refiere a una serie de procesos y
didacticas que carecen de intervencion externa y se desarrolla bajo las reglas y
parametros de su autor. Para que esto exista, el autor debe entonces formular sus
propias reglas y disefiar la propuesta de una manera funcional y eficiente, esto a partir
de sus propios conocimientos, habilidades y en si de su experiencia, puesto que su
propuesta perderia su status de “autbnomo” si se ve demasiado impregnada de
normas que toma externamente, para esto le sera muy util valerse de un saber

especifico.
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1.1. MODELOS EN LA ENSENANZA

Los modelos pedagogicos son posibilidades metodoldgicas (entre otras)
adaptables a deferentes escenarios y contextos relativos a la educacion, Rafael Florez

Ochoa los categoriza en cinco, asi:

Modelo tradicional
Modelo conductista
Modelo romantico

Modelo cognitivo

YV V V VYV V

Modelo social

El modelo tradicional ejemplifica la relacibn maestro alumno mas clasica, en la
gue el primero es el instructor de conocimientos y el segundo meramente un receptor,
sin posibilidades de socializacion o debate y en la que el aprendizaje se da por medio

de herramientas memoristicas.

El modelo conductista esta orientado por teorias de condicionamiento, postula
gue los comportamientos pueden ser modelados en funcién del conocimiento.
Promueve la evocacion de lo aprendido en los contextos sociales y laborales que lo

requieran.

El modelo romantico representa una ruptura en el rol docente del maestro y su
funcion en la sociedad, en éste se propone un valor a la individualidad del estudiante y
del maestro y una libertad en cuanto a lo metodolégico, el aprendizaje se da de una
manera libre y espontanea, el alumno pasa a ser el eje central absoluto de la

educaciéon y el maestro una herramienta auxiliar en el contexto educacional.
En el modelo cognitivo priman los niveles mas altos de inteligencia, se da de

manera progresiva a medida que los conocimientos del alumno se desarrollan y

propone unos parametros de crecimiento fisico-intelectual estandarizados. El rol del
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maestro sigue teniendo verticalidad pero propone estimulacion para el desarrollo

integral, respecto a las inteligencias que el estudiante desarrolla en su formacion.

El modelo social parte de la premisa que tanto maestro como estudiante deben
ubicarse en igualdad para optimizar los resultados educativos, impulsa tanto el

desarrollo individual como el colectivo permitiendo un desarrollo integral en el alumno.

Segun Flérez estos modelos evolucionaron a la par que lo hizo el concepto
mismo de educacion con la finalidad de suplir el avance social en cuanto a lo cultural,

social, tecnoldgico y politico.

Por su parte, Cecilia Jorquera realiza su propia categorizacion a partir de lo que
llama modelos didacticos.

“Son las herramientas que utilizan los profesores e investigadores para avanzar en su
labor de construccion de un cuerpo de conocimiento en relacion con los procesos de

ensefianza y aprendizaje” (PONT, s.f,p.15 citado en Jorquera, 2000).

En esencia son modelos pedagogicos que buscan la enfatizacion en una

disciplina, segun Jorquera (2000) se caracterizan por:

» Ser especulativos y por tanto provisionales y posteriormente optimizables.

» Pretender simular una situacion de la realidad o algun aspecto de ella.

» Su aporte es el de organizar las acciones, sea en la investigacion o en el trabajo
de aula.

» Al contrastar con la realidad, se vuelven evaluables.

» Son producto de una actividad cientifica.

Asi mismo, segun Jorquera (2000) los modelos pedagodgicos pueden ser

categorizados de la siguiente manera:

25



Modelos clasicos
Modelos racional-tecnoldgicos
Modelos mediacionales

Modelos contextuales

YV V V VYV V

Modelos activos

Entre los modelos clasicos se destaca el modelo socratico, que se basa en el
dialogo propuesto por el profesor, que da una notable ventaja por sus posibilidades de
interaccion; este modelo es aln vigente tanto en clases individuales como en practicas
didacticas, también esta entre los clasicos el modelo tradicional que es un modelo

explicativo, catedratico; aun es usado pero con algunas innovaciones(Jorquera, 2000).

Por su parte los modelos racional-tecnolégicos se basan en el cartesianismo?,
también es llamado en ocasiones cientismo dado que plantea la ciencia como
referente absoluto; es a través del conocimiento cientifico que se formulan preguntas
objetivos y posteriormente respuestas y logros, tal y como lo explica Jorquera(2005)
“En sintesis, el conocimiento cientifico es el ndcleo generador de la actuacion
didactica” (p.16)

Los modelos mediacionales dan prelacion a los eventos que participan entre los
estimulos y las respuestas, tomando en cuenta los procesos del estudiante y del
profesor por igual y por tanto da un papel trascendental a la comunicacion y la

decodificacion de estimulos de ambos participantes (Jorquera, 2000).

Los modelos contextuales dan importancia y protagonismo al contexto en el cual
se desarrolla el acto didactico, por esta razon los procesos de ensefianza terminan

siendo complejos, variables e irrepetibles (Jorquera, 2000).

Los modelos activos son los que mas le competen a esta investigacion y por esto

serén los que se abordaran de manera extensa mas adelante. Se destacan por un

1. . sy . , s . ..
Sistema filosdfico de Descartes, considera la razén como Unica fuente de conocimiento.
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interés en que el estudiante llegue solo a un determinado conocimiento, el maestro es
una guia, mas no la fuente directa de la informacion, tiene sus origenes en pensadores
como Pestalozzi, Rousseau y Frobel entre otros. Este modelo fue el que protagonizé la
escuela activa desarrollada durante el siglo XIX, que fue una reforma educativa de
gran importancia, que proponia cambios e innovaciones significativas frente a los
modelos de ensefianza previos. Estos cambios e innovaciones tuvieron también un rol
determinante en la educacion musical, enumerados en un cuadro comparativo (PONT,

s.f. citado por Jorquera, 2000).

Tabla 1. Cuadro comparativo entre la escuela tradicional y la escuela activa tomado de Jorquera, 2000.

ESCUELA TRADICIONAL-PASIVA ESCUELA NUEVA

1. Base: el nifio

Aquello que importa es la evolucion
normal de los intereses favorecida
por el alimento apropiado para cada
uno.

1. Base: el programa
El valor intelectual es la medida para
la acumulacion de materiales.

2. El nifio, ser sui géneris

2. El nifio-homunculus Perfectamente preparado para
Un adulto en miniatura. adaptarse a cada una de las fases
del desarrollo.

3. Lainteligencia, funcionalmente

3. Disociacion de lainteligencia una

en facultades

Valor de las disciplinas ante cada El material es percibido segun los
una de las facultades. intereses y segun una mentalidad

caracteristica.
4. Principio: seguir los intereses

4. Principio
De lo simple (abstracto) a lo

Primero aparecen los intereses
compuesto (concreto).

concretos.

5. Clasificacion adulta del saber 5. Estudio de las cosas
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en especialidades de estudio
Es sintesis de las experiencias de la
especie.

La totalidad, ordenadas en
clasificaciones rudimentales y
personales; después, mediante
comparaciones entre ellas, hasta
llegar a una sintesis de experiencias
personales.

6. Proceso abreviado de las
adquisiciones mentales

De las intuiciones a la
generalizacion de la leccion.

6. Proceso natural

Sostenido mediante los intereses
concreto-analitico-sintéticos en el
proceso de escolaridad.

7. Enseflanza verbal
Colectiva, a nivel de alumno medio.

7. Enseflanza mediante la vida,
individualizada

De acuerdo con las reacciones
propias de cada uno y mediante el
uso de juegos educativos.

8. El maestro ensefia al alumno
pasivo

Es el maestro quien impone el
proceso de aprendizaje.

8. El alumno se autoeduca
activamente

El alumno sigue sus intereses como
propulsores

9. Las técnicas son finalidades a
las que es necesario someterse
Metodologia

9. Las técnicas son instrumentos

Para perfeccionar la conducta, que
es la finalidad.

10. Disciplina represiva,
constriccion

10. Libertad guiada — educacién
social.
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1.2. MAESTROS REFLEXIVOS

El principio de analisis de esta propuesta nace de la observacién que hace Donald
Schén en su documento, La formacién de profesionales reflexivos. En ella indica como
se pueden solucionar las problematicas que se le presentan al profesional en su
practica, en este caso al maestro y como esto lleva a la construccion del conocimiento
desde la accion misma. En su trabajo el autor dirige su mirada a la educacién al interior
de las artes, para proyectarla hacia la reflexion en otros campos del saber puesto que
encuentra en ellas el modelo indicado para aprender en la accién; es asi como

presupone cuatro categorias basicas:

El saber: Esta categoria hace alusion al saber disciplinar y lo relaciona con lo

pedagogico y lo didactico.

El saber Hacer: relaciona las estrategias y actividades en el aula, desde el punto

de vista metodoldgico.

El Saber Comunicar :Tiene que ver con la interaccion dialégica, en los procesos de

ensefianza y aprendizaje.

El Saber ser: Se refiere a la imagen y a la postura que construyen los estudiantes

alrededor del ser docente.

Schon, (1992), pretende romper el esquema Experto - Estudiante — receptor,
pensando desde una practica reflexiva como “una forma de investigacion que estudia
los procesos por los que los individuos adquieren (o no logran adquirir) el arte de la
practica” Schon, (1992: 272).

Schon (1987 citado en Domingo, s.f) propone una “reflexion en la accion”, el
modelo que plantea pretende responder a la necesidad de mejorar los procesos de
ensefianza de los maestros, su intencion es llevar los conceptos tedrico — cientificos al
aula. Considera que el éxito de un profesional depende en una muy buena parte de su
habilidad ante la adversidad; esta habilidad es la integracion inteligente y creadora del
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conocimiento y de la técnica (Domingo, s.f) y le servira al docente para optimizar su

capacidad de respuesta ante las problematicas presentadas en el aula.

Schon (1987 citado en Domingo, s.f) concibe el pensamiento practico en tres

momentos:

» Conocimiento en la accion.
» Reflexion en y durante la accién.

» Reflexion sobre la accién y sobre la reflexion en la accion.

El conocimiento en la accidn, es el componente intelectual, es el conocimiento
tacito que posee un individuo, es dividido en el saber tedrico adquirido por medio de un
estudio cientifico, y en el saber en la accién, que procede de la practica profesional, es

un saber espontaneo y didactico (Domingo, s.f).

De este modo el maestro cuando se dispone a ejercer su tarea docente
diariamente, va con un bagaje de conocimientos tedrico — practicos, vivencias
experiencias, prejuicios, recuerdos y demas que consolidé en su etapa de estudio

cientifico y en su préactica profesional(Domingo, s.f).

La reflexion en y durante la accién es un sub conocimiento que consiste en
aguellos aprendizajes que el individuo adquiere sobre lo que hace segun actta. Schén
(1987 citado en Domingo, s.f) define este momento en concreto, como una
conversacion reflexiva con la problematica en cuestion, esta etapa esta caracterizada
por la inmediatez, por la variabilidad y por la repentizacion. Se trata de una reflexién
gue surge ante lo inesperado y que posteriormente llevara a la experimentaciéon. El
proceso de reflexion en la accion se da de la siguiente manera, como lo explica

Domingo (s.f):

> Inicialmente esta una situacion sobre la cual se esta actuando, a ésta se le dan

respuestas espontaneas y de rutina, estas respuestas son las que
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f)

eventualmente daran el conocimiento en la accion, y apareceran en forma de

estrategias, comprension y herramientas asociadas a la situacion.

En un determinado momento, las respuestas rutinarias previamente obtenidas
producen sorpresa, esto causado por un resultado inesperado, sea agradable o

no. La sorpresa en este contexto se interpretard como variacion de lo esperado.

Posterior a la sorpresa, se da una reflexién, que aunque no sea verbalizada, es
producida en cierta medida conscientemente. En esta etapa, segun Domingo

(s.f, p.3) se dan preguntas como estas:

¢, Qué esta sucediendo?;

¢, Esta ocurriendo algo que me sorprende y que no es lo habitual?

¢, Es adecuado en este momento lo que estoy haciendo?

¢, Tengo que modificar, enmendar, cambiar lo que estoy haciendo y siendo para
ajustarlo a las circunstancias cambiantes, recuperar el equilibrio, prestar
atencién con precision, etc.?;

Debo comprobar conmigo mismo si estoy en el buen camino

Si no estoy en el buen camino, ¢hay una forma mejor de proceder?

La reflexién en la accién esta en constante cuestionamiento con el conocimiento

en la accién debido a que es de cardcter critico, provocado por la espontaneidad y que
conduce a la busqueda agil de nuevas estrategias o el redireccionamiento de aquellas

ya utilizadas.

La reflexion conduce a la experimentacion sobre la marcha. Esto es reflexionar de

manera simultanea con la produccion de la accion. Se crean y se ponen a prueba

nuevas acciones, se descartan y se aprueban nuevos enfoques.

Cabe destacar que, el conocimiento que se obtiene de la reflexion en y durante la

accion esta limitado por las presiones y demandas psicolégicas y sociales del
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escenario en el que tiene lugar la accion, pero aun con estas dificultades y limitaciones
es un recurso muy provechoso en la formacion docente (Domingo, s.f). Esta clase de
conocimiento permite corregir o reorientar sobre la marcha procesos anteriores a la
propia accion. Es muy util especialmente para los profesionales abiertos a la dificultad

y la complejidad que brinda la interaccion con la practica (Domingo, s.f).

La reflexién sobre la accion y sobre la reflexion en la accion es la fase final, y
corresponde al analisis posterior sobre las caracteristicas de la accién, acompafiada
de la reflexién que se hizo de manera simultanea (Domingo, s.f).Esta ultima etapa es
un componente esencial para el proceso de aprendizaje docente, éste al interactuar
con la situacion elabora un plan que experimenta y redirecciona continuamente como
resultado de esta reflexion, que segun (Domingo, s.f) permite al docente la puesta en

consideracion y cuestionamiento individual y colectivo de:

» La naturaleza de la situacion problematica en cuestion.

> Los procesos que se han tenido en cuenta en el diagnéstico del problema.

» La postulacion de metas, la seleccion de herramientas y la intervencion que
ponen en accién las decisiones tomadas.

» Los esquemas de pensamiento, las teorias y formas de representar la

realidad vivida por el profesional

Estos tres momentos de la reflexidbn practica no deben ser entendidos como
componentes individuales, sino que por el contrario se necesitan de manera mutua

para garantizar una intervencion practica racional. (Domingo,s.f.)

En cuanto al saber y conocer, van ligados a una evidencia, que es una creencia
basada en la experiencia y en la memoria. Saber requiere ademas de lo anterior una
justificacion fundamental, una conexion de lo conocido con la coherencia y su
significacion. Ahora bien al hablar de saber especifico se habla de un conocimiento
adquirido en una disciplina o temética determinada o “especifica”. Al crear una

metodologia de educacion musical, el saber musical y el saber pedagdgicos estan ya
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implicitos en la metodologia y por tanto ninguno seria ese saber especifico que se esta

mencionando.

Un claro ejemplo de una metodologia impregnada con un saber especifico, es la
propuesta de Edgar Willems, quien sobresale por el caracter cientifico de su
investigacion y posterior metodologia (temas que se trataran mas adelante); logré
articular satisfactoriamente su conocimiento de la psicologia con la ensefianza
musical, estas tres disciplinas: psicologia, pedagogia y mdusica, funcionan

homogéneamente durante todos sus procesos y jamas se separan.

Al hablar de estas propuestas vale la pena tratar la ambigtiedad presente entre
método y metodologia, lo cierto es que una abarca a la otra; De un lado el método, en
el &mbito de la enseflanza musical, histéricamente habla de instrucciones, normas y
procesos que llevan al aprendizaje de un instrumento o del solfeo, lo que lleva a

pensar en método como un manual (Jorquera, 2000).

“Es decir un texto monografico que tiene como meta facilitar el aprendizaje
de una determinada materia, en este caso en el &mbito musical, mediante
ejercicios ordenados segun lo que el autor considera una dificultad

creciente”(Jorquera, 2000).

Mas adelante se desarrolla el texto con indicaciones del maestro a sus discipulos,
estas indicaciones eran producto de una observacion de la practica y con frecuencia
eran muy personalizadas, puesto que el docente elaboraba ejercicios y posibles

soluciones a problemas que presentaba un alumno en especifico (Jorquera,2000)

Por su parte una metodologia es un término mas amplio, pues habla de
herramientas, procesos, instrucciones, preceptos que llevaran a la ejecucion del
método y el cumplimiento de sus objetivos. Una vez formulada la metodologia, queda

llevarla a la practica satisfactoriamente.
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2. LA APROPIACION DEL LENGUAJE MUSICAL

Este capitulo da cuenta de las definiciones y consideraciones sobre el lenguaje
musical y su ensefianza, se describiran unas generalidades sobre su ejercicio y
posteriormente se resefilaran metodologias representativas, definidas como métodos

activos.

2.1. FINALIDAD DEL LENGUAJE MUSICAL

La musica, desde hace mucho tiempo, hace parte de la historia del lenguaje del
hombre, posiblemente en una protolengua® mas antigua que el lenguaje y la musica
mismos; estan tan ligados que el ser humano tiene masica durante y para cada época
de su vida(lbafiez, 2012).

La musica es un lenguaje y como tal puede escribirse, leerse y hablarse; por ello
es de vital importancia generar una claridad sobre el lenguaje musical y su rol en la

educacion a través de la historia(lbafiez, 2012).

Este lenguaje se compone de varios elementos, normas, estilos entre los que se

encuentran, el desarrollo auditivo, los elementos gramaticales y el solfeo.

Desarrollo auditivo:

La audicién le da al musico la capacidad de reconocer melodias sin la necesidad
de leerlas; puede identificar con exactitud los sonidos para una posterior escritura o
reproduccion instrumental o vocal, de la misma manera que se pueden escribir y
repetir palabras con escucharlas(lbafiez, 2012). El oido se desarrolla a la par de la
voz, y su entrenamiento es muy similar al del dominio de un segundo idioma(lbafiez,

2012), y al igual que éste, es necesario pronunciar con precision las palabras, los

? Reconstruccion probable de la lengua origen de un grupo de lenguas.
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sonidos, esta “pronunciacidon” en musica significard una correcta afinacion de cada
sonido. Entre mas se entrene la reproduccion vocal de notas, intervalos y melodias,

mejor sera la capacidad del oido de reconocerlas(lbafiez, 2012)

Una de las propiedades de la audicion es la posibilidad de generar imagenes
sonoras cerebrales, ésta es la capacidad de reproducir y analizar relaciones sonoras
mentalmente sin que éstas estén siendo producidas por algin instrumento. Esto le
brinda al musico ventajas en varios escenarios y situaciones; le permite agilizar
procesos memoristicos al no tener que interpretar sus ideas musicales en algun
instrumento, dado que todo esta sonando con precision en su mente, a lo que se le

denomina imagen sonora.

Pensamiento musical:

El pensamiento musical se da segun la medida de la informacion que se recibe y
se procesa, depende de los niveles de comprension que se han desarrollado alrededor
del hecho musical y de la articulacion de ideas musicales que puedan ser reproducidas
por la voz o en el instrumento. Dependen de las imagenes sonoras y de la audicion

interna que se esté procesando en la cabeza del intérprete.

Para el dominio adecuado de un idioma, es necesario obtener un entendimiento
de las normas gramaticales que lo rigen. En musica estas normas se aprenden con el
solfeo, a través de una fundamentacion tedrica que siempre va ligada a la ejecucion

vocal.
El objetivo principal del solfeo es realizar una observacion, analisis y posterior

vocalizacion hablada o entonada de una escritura musical dada, esto a través de la

lectura de partitura. La grafia musical se plasma en pentagrama, éste permite una
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visualizacion de la altura de una nota y de su duraciébn en un espacio temporal.

Alora
Q de\ Somdo
J e >
Tiempo

llustracion 1: Organizacion de las notas en el pentagrama, tomado de http://tusolfeo.blogspot.com/2012/10/que-es-el-solfeo.html.

También es parte del solfeo el entrenamiento auditivo, que es la capacidad de
realizar el proceso inverso al del solfeo entonado: codificar los fendbmenos sonoros en
lenguaje de grafia musical, esto lo realiza a través del dictado musical, sea oral o
escrito. El dictado musical es un ejercicio en el cual se escribe en notacion musical un

fragmento musical.

2.2. LOS METODOS ACTIVOS EN LA APROPIACION DEL LENGUAJE
MUSICAL

Los métodos activos son resultado de la ejecucion y aplicacion del modelo activo
(Jorquera, 2000). A finales del siglo XIX y principios del XX, se presenta una
transformacion en los principios filoséficos que rigen la pedagogia, con la que llegan los
llamados métodos activos; estos métodos se caracterizan por dejar que el estudiante
entienda y aprenda la musica por medio de la vivencia de la misma, se llega a un
dominio tedrico por medio de la experimentacion (Jorquera, 2000). Ya influenciados por
el constructivismo®, las metodologias usadas favorecian el juego y la fundamentacion
ludica en las actividades, basados no solo en el hacer sino en el construir, teniendo
como principio el aprendizaje por descubrimiento, en el que el estudiante es participe en

la construccion de sus saberes (Jorquera, 2000). También buscaban la transformacién

3 . ;. . .
Corriente pedagodgica que propone que al estudiante se le deben dar las herramientas para que llegue al
conocimiento por si mismo.
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del maestro y que éste desarrollara habilidades didacticas que respondieran a las

necesidades educativas de su poblacién (Jorquera, 2000).

A continuacién se dara una explicacion de algunas metodologias de ensefianza
musical con métodos activos de autores que se han tratado de emular con resultados

satisfactorios:

2.2.1. Emile Jacques-Dalcroze, musicalidad y ritmo

Dalcroze (1865 — 1950), fue profesor de solfeo en el conservatorio de Ginebra
donde cursoé sus estudios, y es alli donde nace su propuesta pedagdgica. Dalcroze noto
qgue sus estudiantes lograban avanzar de manera normal, pero como norma general
fallaban en interiorizar duraciones, tenian dificultad en recitar sucesiones de igual
duracion. También notaba que ellos con frecuencia muy seguramente tenian los
sonidos correctos en su cabeza, pero el aparato fonatorio no lograba reproducirlos.
Llamo su atencion notar que los estudiantes reaccionaban involuntariamente con varias
partes de su cuerpo a la musica (manos, pies, cabeza, etc.) dedujo que “habria una

relacion entre la acustica y los sistemas nerviosos superiores” (Ipifia, 2011)

En relacion al ritmo Dalcroze notd que los nifios tenian enormes dificultades a la
hora de decodificar la notaciébn musical que en el momento se explicaba con relacion a
valores numéricos, sin embargo, Dalcroze sabia que las figuras ritmicas que parecian
mas complejas eran vivenciadas cotidianamente por los nifios en sus movimientos;
caminando, corriendo, bailando, etc (Jorquera, 2000). Para Dalcroze el ritmo es una
experiencia biologica y fisiologica del ser humano, es el elemento més cercano a la

musica (Jorguera, 2000).

En general su preocupacion yacia en que los estudiantes no poseian una imagen
mental del sonido necesaria, para que el trabajo no sea exclusivamente teorico
(Jorquera, 2000). A partir de esta observacion empirica formulé un método que fundiria

movimiento y mauasica, convencido que a través de la corporalidad se llegaria a esta
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imagen mental de sonidos que los métodos tradicionales no conseguian(Jorguera,

2000). Dalcroze concluyo6 lo siguiente (Jorquera, 2000):

» La musicalidad puramente auditiva es una musicalidad incompleta.
» La arritmia musical es consecuencia de una arritmia generalizada.

» La creacion de armonias musicales requerian una armonia interior.
Para el planteamiento de su metodologia estudié las relaciones entre:

» La movilidad y el instinto auditivo.
» Laarmonia de los sonidos y de las duraciones.
» La mdasicay el caracter

» El arte musical y el de la danza.

El método Dalcroze esta fundamentado en que el estudiante debe experimentar y
vivenciar la musica en planos fisicos, mentales y espirituales. Se enfoca en el desarrollo
del oido interno y la relacién entre lo consciente y la mente y el cuerpo, todo en

busqueda de un control durante la actividad musical(lpifia, 2011)

Para esto abarca la ejercitacion de varios aspectos:

Relajacién

Control de energia muscular

Acentuacion métrica (regular e irregular).
Memaorizacion ritmico-motriz.

Inhibicién del movimiento y reacciones rapidas.
Disociacion entre los diferentes miembros del cuerpo.
Audicion interior.

Improvisacion.

Equilibrio corporal.

YV V.V V V V V V VYV VY

Fraseo
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» Concentracion
» Velocidad

» Polirritmias
>

Dalcroze trabaja lo que llamé “EURITMIA” (EU: Bien, RITMIA: ritmo) que consiste
en el entrenamiento que el estudiante realiza para convertir su cuerpo en un
instrumento musical, el cual puede interpretar y transformar(lpifia, 2011). Absorbe al
estudiante cuerpo y mente en la actividad musical, activa los sentidos, el intelecto, el
sistema nervioso, la creatividad, los musculos y las emociones holisticamente(lpifia,
2011).

En Dalcroze el lenguaje musical se trabaja desde el oido interno para llegar a
escuchar musicalmente y cantar de manera afinada. El trabajo de oido interno permite
gue el estudiante escuche en su cabeza los sonidos y la musica, se puede comparar
con el ejercicio de leer mentalmente. Dalcroze también incorpora en su propuesta el
sistema del Do fijo, sus ejercicios de entrenamiento auditivo incorporan también gestos

manuales para lograr que su cuerpo 0jos y oidos estén inmersos en la tarea (Ibid)

También utiliza la improvisacion, que mostraba con precision los avances del
estudiante puesto que a través de ésta se sintetizaba lo aprendido, ademéas motivaba al
alumno a crear muasica con su sello personal y estimulaba la creatividad, la imaginacion

y la capacidad de escuchar. (Ibid)

El método Dalcroze segun Jorquera (2000) es considerado como un método activo

puesto que:

» La actividad tiene un rol central, y su aspecto creativo tiene directa
relacién con la espontaneidad del nifio.

» Es un sistema “democratico” puesto que no tiene ningun tipo de exclusion,
esta dirigido a nifios, jovenes y adultos por igual, incluyendo aquellos con
minusvalias varias.

» Es experimental, su desarrollo tiene aspiraciones cientificas.
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» El estudiante es autonomo en cada actividad y duefio de la mdusica

resultante.

2.2.2. Carl Orff, lenguaje musicay danza

Orff (1895-1982) es conocido principalmente por su obra Carmina Burana, sin
embargo también es el responsable junto con Dorothee Ginther, del Glinther-Schule,
‘Escuela para educacion moderna corporal y de danza’(Jorquera, 2000). Su
metodologia nace de observar una desarticulacion artistica en la educacién, y por lo
tanto pretende combinar la danza, la musica y el lenguaje verbal para llegar a una

formacion artistica integral en la educacion musical de los nifios.(Jorquera, 2000)

Es en esta Gunther-Schule en la que Orff se dedica a experimentar su concepto,
reemplaza habilidades avanzadas de improvisacion en el piano con la utilizacién de
instrumentos de percusion. Su proyecto fue interrumpido por la guerra, cuando logré
retomarlo en 1948 realizé un programa radiofénico de difusibn musical para nifios, la
iniciativa fue un éxito y se le pidi6 que se elaborara una compilacién por escrito de los

materiales.(Jorquera, 2000)

Un referente filosofico importante en la metodologia Orff, es que no se considera
‘gue haya niflos o personas completamente amusicales” (Jorquera, 2000, p.31) a
excepcion de algunos casos especiales, por lo tanto cualquiera con la formacion
adecuada sera capaz de llegar a una comprension musical y al disfrute de su actividad.
El método Orff parte de la base que la mejor ensefianza musical es aquella en la que el
nifio participa, interpreta y crea (Jorquera, 2000).

El método utiliza la escala pentatonica (Do, Re, Mi, Sol, La) como herramienta
principal para la improvisacion, es otro de los pilares de la metodologia Orff. Utiliza el
cuerpo como primer instrumento de percusion resaltando la amplia exploracién timbrica
gue éste ofrece, después incluye los instrumentos de percusion; se le atribuye la
implementacion de instrumentos de percusion de mayor calidad para la educacion

musical y la implementacion de la célula ritmica rhythmischer Baustein, una herramienta
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gue percibe el ritmo como grupos de sonidos dotados de sentido y no como impulsos

aislados(Jorquera, 2000).
El instrumentalOrff, segun Jorquera (2000) se divide en dos grandes familias:

A) Instrumentos de lamina
Carrillon soprano
Carrillon contralto
Metal6fono soprano
Metal6fono contralto
Metal6fono bajo
Xil6fono Soprano

Xil6fono contralto

YV V.V V V V V V

Xil6fono bajo

Los instrumentos de lamina proporcionan familiaridad con la baqueta, la posibilidad
de utilizar todo el espectro de notas que da el instrumento de manera aleatoria y es

idéneo para el ejercicio de escalas y tonalidades(L6pez, 1992).

B) Instrumentos de pequefia percusion

Parche:

Tambor
Panderos
Bongos
Pandereta

Bombo

YV V. V V V V

Timbales

Madera:

> Claves
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» Caja china
> Giliro
> Castanuelas

> Temple

Metal:

Triangulo
Plato
Crotalos

YV V VYV V

Platillos

Sonajas:

Y

Maracas

Y

Cascabeles

» Aros de sonajas
La pequefia percusion estd pensada para la experimentacion timbrica y la
fundamentacion del pulso.

La forma de tocar los instrumentos también es de importancia en la metodologia

Orff, el nifio explora con el instrumento, percute, entrechoca, sacude, raspa, frota, etc.

llustracion 2: Instrumental Orff, tomado de http://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%A9todo_Orff.
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El nacleo de la filosofia Orff es la convergencia entre los gestos, la muasica y la
palabra, un elemento de especial interés es lo que su intérprete italiano Giovanni Piazza

llama musica elemental que

‘no es nunca musica sola, ella esta asociada el movimiento, danza y palabra, es
una musica que cada uno realiza por si mismo, en la que estamos involucrados
no como auditores, sino como co-intérpretes. Ella es pre-intelectual, no conoce
grandes formas ni arquitecturas, produce ostinati, pequefias formas repetitivas y
de ronddé. Mdusica elemental es terrestre, innata, corporal, es mdusica que
quienquiera que sea puede aprender y ensefiar, es adecuada al nifio”(Orff, 1963,

p.16, citado en Jorquera, 2000).

Segun Jorquera (2000) Orff propone una metodologia de caracteristicas activas

gue entre otras tiene las siguientes propiedades:

» La educacion musical es para el acceso de todos, sin exclusion.
» Da gran importancia a la creatividad, dando asi paso a la gestion
auténoma de provocadores y motivaciones.

» El alumno en cada caso es protagonista de la actividad.

A\

Se procede desde lo elemental a lo complejo.
» La experimentacion es vital para el proceso creativo, fiel ejemplo es el

concepto de célula ritmica que pasé por numerosas observaciones.

2.2.3. ZoltanKodaly, contextualizacién y acercamiento al estudiante

Kodaly (1882 — 1967) era profesor en Zeneakademia, la escuela de musica mas
prestigiosa de Hungria de donde era originario. El not6 que los estudiantes que
llegaban, no so6lo no sabian leer ni escribir musica correctamente sino que ignoraban su

herencia musical(Zuleta, 2004).

Es mucho mas importante saber quién es el maestro de Kisvarda, que quien es
el director de la Opera de Budapest. [...] pues un mal director fracasa solo una
vez, pero un mal maestro continda fracasando durante 30 afios. Matando el amor

por la musica a 30 generaciones de muchachos (Zuleta, 2004, p. 68).

43



Kodaly se preocupd por la preparacion de los maestros, organizé capacitaciones,
seminarios, compuso y adaptdé musica con propositos pedagodgicos y junto con algunos
de sus estudiantes desarroll6 una metodologia en educacién que terminé siendo la
oficial de su pais, y posteriormente se propagd por Europa, Japén y obtuvo especial

popularidad en Estados Unidos. Los logros de su metodologia han sido innegables,

“Hungria es un pais actualmente con ochocientos coros adultos, cuatro
orquestas profesionales en Budapest, cinco en otras ciudades y numerosas
orquestas aficionadas, como lo sefiala Kodaly: “Un ciudadano sin educacion
musical es considerado inculto; casi todos tocan algun instrumento y/o cantan;

las salas de concierto permanecen llenas.” (Zuleta, 2004, p.68)

El principal fundamento filoséfico de la metodologia Kodaly esta en que el nifio
entiende la muasica en la medida en que sus enseflanzas estén directamente
relacionadas con lo que él escucha de manera cotidiana; para lo cual realizd una
extensa recopilacion y rescate de la herencia musical de su pais y a partir de ésta

realizo su trabajo.
El método utiliza tres herramientas basicas:

» Las silabas del solfeo ritmico
> El solfeo relativo

» Los signos manuales

Las silabas ritmicas son de hecho adaptadas por Kodaly del sistema francés,
éstas se utilizan para leer figuras ritmicas por grupos; se utiliza la silaba Ta para la

unidad de pulso y Ti-ti para la primera division, asi:
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A

llustracion 3: Utilizacién de las primeras silabas ritmicas en la metodologia Kodaly, tomado de Zuleta, 2004.

El solfeo relativo es un sistema basado en el Do movible, en el que se le asignan
a las alturas absolutas denominaciones mediante las silabas del solfeo Do, Re, Mi, Fa,
Sol, Lay Si, y éstos mismos nombres de notas son usados de igual manera sin importar

en gque tonalidad se esté trabajando.

4 — — 5~ 5
Fal

[mF F_l.laab!l'_'_r:r i ——
t-: |

Do Re Mi Fa Sol Sal Do Re Mi Fa Sol Sol Do Re Mi Fa Sol Sol

llustracién 4: Utilizacién del sistema del Do movible en la metodologia Kodaly, tomado de Zuleta,2004.

Los signos manuales son disefiados por John Curwen en 1870, representan de
manera visual las notas de la escala y la relacion entre ellas. Kodaly fundié éstos signos
con su metodologia del Do movible. Cada signo representa un grado de la escala, 1 2 y
3 serian Do Re y Mi, Re Mi y Fa#, Mi Fa# y Sol#, etc.

Estas representaciones visuales son idéneas para el trabajo del EBlig@l pues pone

la musica en un plano visual y corporal a la vez facilitando su asimilacion.
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llustracion 5: Signos de Curwen, tomado de Zuleta, 2004.

2.2.4. Edgar Willems, musica — ser humano

Willems (1890 — 1978) consideraba que la evolucion del ser humano estaba en
paralelo con su habilidad cognitiva. Willems se caracteriza por plantear una teoria
psicoldgica junto con su metodologia de ensefianza, su propuesta esta basada en
formar un vinculo entre el ser humano y la musica, fundamentada en lo més esencial de
ambos; pone en didlogo las emociones humanas con elementos musicales. Teniendo
en cuenta que los primeros afios son cruciales, propone que la educacion musical debe
iniciar a temprana edad y asi establecer las bases psicolégicas para el resto de su
educacion. Ritmo, armonia y melodia corresponden de manera exacta con tres
caracteristicas basicas de la personalidad humana: sensorialidad, afectividad y

racionalidad. Por esto la educacion musical para Willems debe dirigirse a la realizacion
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de momentos vitales, experiencias significativas que logren una interiorizacion de

conceptos de ritmo, armonia y melodia (Jorquera, 2000).

Willems considera el ritmo y el sonido elementos pre-musicales, puesto que estan
presentes en la naturaleza humana, se convierten en elementos musicales al ser
vivenciados y manejados. El movimiento corporal, las funciones bioldgicas, los
fendmenos naturales, todo tiene un ritmo propio, y todos son elementos ritmicos para la
metodologia Willems. Esta visibn es implementada en su método, en el desarrollo
sensorial, usa ejercicios para conectar la sensorialidad y la afectividad en los procesos

de audicion.
Willems marca la diferencia entre ritmo propiamente dicho, ritmica y métrica.

El ritmo propiamente dicho esta en relacion con la vida fisiologica pues su practica

se realiza con el cuerpo humano.

La ritmica estd en relacion con la afectividad del ser humano puesto que es el

ritmo viviente de las formas y formulas que se desprenden de la vida.

La métrica se relaciona con lo mental, dado que es la organizacion de la ritmica en

compases.

Segun Willems EIl oido es el sentido que cumple la funcién de intermediario entre
el mundo objetivo de las vibraciones sonoras y el mundo subjetivo de las imagenes

sonoras. Trabaja la audicion en tres momentos:(Valencia, 2011)

Receptividad sensorial auditiva: es la reaccion sensorial y corporal involuntaria a

los sonidos.

Sensibilidad afectiva auditiva: Se da cuando hay una predisposicion al sonido y
una escucha con atencién, posteriormente se genera una reaccion y una emocion

referente a lo escuchado.(Valencia, 2011)

Conciencia mental auditiva: Para ésta ultima fase se requiere de una disposicion

intelectual, se realiza una discriminacion y un andlisis de lo escuchado.(Valencia, 2011)
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Willems utilizaba finalmente la cancién, como un elemento sincrético, puesto que

abarca todos los elementos musicales y los trabaja de manera integral.

2.2.5. Maurice Martenot, ritmo y canto libre

Martenot (1898 — 1980) fue compositor, violinista, pianista y violoncelista francés,
aport6 a la musica no sélo desde la pedagogia sino también con un instrumento de su
autoria, el cual seria denominado “ondas Martenot”. Es un instrumento melddico
eléctrico que permite modificaciones timbricas manejadas con filtros en la amplificacion,
es un instrumento capaz de reproducir cuartos e incluso octavos de tono, Martenot

patento su instrumento y realizé conciertos con él por todo el mundo(Valencia, 2011).

Similar a Dalcroze, el interés de Martenot por desarrollar un método pedagdgico
nace en su deseo de mejorar la ensefianza del solfeo. Martenot tenia como principal
preocupacion, realizar un método que progresivamente llevara al aprendizaje de la
lectoescritura, y que el estudiante esté siempre motivado y en ambiente tranquilo en el

proceso(Jorquera, 2000).

Martenot basa su propuesta en los siguientes principios filosoficos:

- Para Martenot la ensefianza musical no debe ser violentamente impuesta,
sino que debe ser el fruto del despertar de las habilidades de cada
individuo.

- Laimitacién es un factor comun a lo largo de su método.

- Los conceptos tedricos deben ser tratados a través del juego.

- Destaca el aspecto ludico “En efecto, es en el juego cuando el nifio se
expresa de manera completa, cuerpo, alma e inteligencia dentro de un
clima de alegria y de confianza que abre todas las posibilidades a la

creacion” (Valencia, 2011).
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- Toma muy en cuenta las etapas de desarrollo del nifio, siempre
respetando el tiempo natural en el que esta cada uno.

- Lamdusica es elemento liberador de expresion y esparcimiento del alma.

La propuesta metodolégica de Martenot segun Valencia (2011) se enfoca en el

desarrollo de las siguientes habilidades:
El ritmo

El ritmo es el primer paso que se da, desde el ritmo se hace la primera
aproximacion a la musica, puesto que es lo mas natural y cotidiano al nifio. Utiliza
pequefas células ritmicas insistiendo en la correcta articulacion e intencion de la frase,

utilizando la silaba la.
El tiempo natural

Cada persona tiene una velocidad en la que se promedia la totalidad de sus
actividades, la velocidad a la que camina, habla, etc. Martenot parte de esta velocidad

para definir y posteriormente trabajar el tempo.
Ritmo en estado puro

Da preferencia al estudio ritmico sin ningun tipo de acompafamiento melédico ni

armonico, solo el estudiante con su percusion sea corporal o instrumental.
Férmulas magicas

Introduce un sistema de férmulas ritmicas que han de ser recitadas sin

interrupcién, favoreciendo asi la imitacion espontanea.
Sentido ritmico

Es la asociacion que es capaz de realizar el estudiante entre la formula ritmica a

realizar y el pulso que esta llevando.

Ritmo por imitacién
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Por medio de la imitacion ritmica el estudiante descubria el ritmo viviente, natural
al ser humano. Martenot insistia en que el estudiante previo a reproducir cualquier frase
musical, debia interiorizarla antes, y recitarla mentalmente varias veces, para esto ide6

varios juegos en los que canta en voz alta, y acto seguido imita en su mente.
Canto libre por imitacion o casi inconsciente

El canto por imitacion resulté ser de gran apoyo para el desarrollo auditivo, vocal y
para la musicalidad en general. Martenot sostenia que el canto hace parte del
desarrollo humano y en la primera infancia esta muy presente, por lo tanto, rescat6 y
reutilizé canciones de cuna y canciones infantiles en general, resignificandolas para un

nuevo objetivo.
Canto inconsciente

Martenot traza una marcada diferencia entre el canto libre y espontaneo (que
define como inconsciente), el cual nace de una necesidad momentanea y el canto
consciente que es una concienciacion del canto interior. Propone diversos ejercicios
para trabajar respiracion, duracion y relaciones de altura, todo en busqueda de un

perfeccionamiento de la ejecucién vocal.
Los ejercicios asociados

Para preparar a los estudiantes para una entonaciéon solfeada presenta una serie
de ejercicios que basa en tres momentos: imitacion vocal, reconocimiento auditivo y
reproduccion; Estos momentos son desarrollados en tres etapas: gesto, esquema y
pentagrama. Tal como lo indica su nombre, los ejercicios consisten en la asociacion de
un elemento externo al sonido: gesto manual a la altura del sonido, esquema grafico a

grados de la escala y pentagrama a nombres de notas(Valencia, 2011)
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Audicién

Martenot mantenia que la evolucion de la audicion es un proceso natural y que
comienza en familia, el nifio reconoce y registra sonidos que escucha incluso estando

en el vientre materno (Valencia 2011). Define varias formas de escuchar y oir:

o Audicion activa
» Es la escucha que se da inconscientemente, sin un nivel de atencién voluntaria.
o Audicion pasiva
» Se da al realizar una escucha consciente, con reconocimiento de sonidos y
representacion de imagenes
o Audicion interior
» Es una escucha a nivel mental, es percibir sonidos e imagenes de la

imaginacion.

La improvisacion

Por medio de la improvisacion se desata toda la creatividad y espontaneidad del
estudiante, Martenot consideraba que de esta manera se aprecia el caracter expresivo

del nifio, puesto que improvisar es jugar creativa y musicalmente. (lbid)

Martenot también realiza investigacion en la pre-lectura, entre su metodologia se
destaca el uso de los neumas, que son representaciones visuales de la altura de las
notas. Martenot utilizaba en principio tres alturas que sefalaba con puntos que
colocaba horizontalmente, y después para explicar la distancia en altura entre los
puntos, se trazaban lineas. Posteriormente iniciaba trabajo de lecto-escritura

propiamente dicha.
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Hablando una vez méas desde Schon y su categorizacién del profesional reflexivo,

es posible adaptar sus conceptos al quehacer pedagdgico y describir a los autores

mencionados previamente de la siguiente manera:

Tabla 2: Descripcion de los métodos activos desde Donlad Schon. Autoria propia.

SABER
AUTOR SABER SABER HACER SABER SER
COMUNICAR
El alumno es un
El profesor es guia | ser capaz sin
y orientador, pero importar nada, sea
o crea conocimiento nifio, adolescente o
La musica es algo ) ]
o ) en conjunto con sus | adulto incluso con
Masicay inherente al ser )
o estudiantes. alguna
movimiento,parte humano, es algo ) )
o discapacidad, el
del cuerpo como cotidiano y los i )
) o Es un modelo estudiante esta
herramienta conocimientos a . . .
o . paidocéntrico, es capacitado y puede
principal para la adquirir son ] ] o
Dalcroze L ) ) decir que trabaja a participar
exploracion timbrica | obtenidos a partir de ] )
nivel personal; cada | activamente.

y ritmica, y como
puente para
posterior desarrollo

musical integral.

los ya existentes;
éstos simplemente

son decodificados.

estudiante tiene
unas necesidades y
caracteristicas
diferentes y se le
aborda con
equivalente

versatilidad.

El alumno es
autébnomo, y tiene
la libertad para
elegir los estimulos
que lo lleven a
obtener un

aprendizaje.

Orff

Gestos, musicay
palabra, la musica
nunca se aborda
aislada sino que se
asocia al
movimiento y al

lenguaje.

Expresién vocal en
forma de
expresiones no
articuladas, un
recurso frecuente
son las palabras
habladas, rimas y

cantos.

Instrumentacioén, el
ya famoso
“instrumental Orff”
es herramienta

caracteristica e

El alumno es
protagonista
activo, su
formacion se aborda

a nivel personal.

Se tiene en cuenta
la creatividad del
alumno,
alimentando asi la
gestion auténoma
de motivaciones e

intereses.

Lenguaje, musica
y danza, se
pretende que la
formacién artistica
sea integral, su vida
compositiva y
pedagégica se
caracteriza por su
intencién de crear
una “obra de arte

total”

Se procede de lo

simple alo
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inamovible.

complejo,
aplicando una
facilitacion

didactica.

El repertorio local,
es primario en la
metodologia, sus

Visualizacion de la
altura, a través de
signos manuales y
corporales se lleva
al estudiante a un
entendimiento
sensorial mas
completo de las
relaciones sonoras.

Lo conocido por el
estudiante es
punto de partida,
un estudio y dialogo
que lleva a una
contextualizacion

del alumno iniciara

La formacion
musical debe ser
cercana al
estudiante, es
decir,
contextualizada,

parte del folclor y de

la formacién . :
esfuerzos para su . la herencia musical
o musical.
Kodaly difusién y rescate Parte de lo que el que este posea.
desarrollan estudiante ya o
) Se prioriza el ) ) »
herramientas que conoce, los ) ) La investigacion
) trabajo colectivo, )
nutren su repertorios son ) etnomusical,
) dejando de lado la ) )
propuesta. escogidos de o ) siempre esta
individualidad, se )
manera que sean ) presente y alimenta
. construye a partir )
familiares al ) su discurso
] del trabajo en -
estudiante, le da ) ] compositivo y
y equipo, por ejemplo o
prelacion al folclor o o pedagdgico.
en la actividad coral.
la “lengua materna
musical”.
El ritmo se La cosmovision
relaciona con lo profundamente
sensorial, al ser o espiritual y
. . El nifio tiene un o
La teoria protagonista en las . mistica, le daala
. ) valor activo como . )
psicoldgica sobre primeras metodologia su tinte
o o alumno, lo que lo
la musica, es el experiencias . personal y la separa
] envuelve a nivel
emblema musicales, es de las demas.
) ) ] personal.
) caracteristico, vivenciado de la
Willems

construye toda una
metodologia
alrededor de
supuestos
psicoldgicos.

manera mas
sensorialmente

completa posible.

La melodia se
relaciona con lo
afectivo, utilizando

conceptos tedricos

Se trata de un
planteamiento
democrético, al
estar dirigido a todo

tipo de poblacion.

Un dialogo entre
las estructuras
musicales y las
estructura
psicolégica del ser
humano, pone en
paralelo
componentes
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de tensién
resolucion,
enlazandolos con
emociones de
intranquilidad y
calma.

La armonia se
relaciona con lo
racional, al requerir
un estudio mas
profundo y analitico
para su

comprension.

musicales con
emociones humana
para el abordaje de

la ensefanza.

Martenot

Fue un estudioso
de la pedagogiay
de los métodos
activos, su
participacion en
congresos de
educacién musical y
en general su
interés por
metodologias lo
nutri6 de saberes
para formular una

propia.

Ritmo natural, la
metodologia
sostiene que el
ritmo se trabaja
desde lo méas basico
que es el pulso, y
esto se hace
partiendo de lo mas
natural al humano,
el caminar, el latido
del corazén, etc.

La improvisacion
como elemento
integrador,
combina todos los
elementos de su
metodologia en
ejercicios enfocados
a la improvisacion y
asi deja que el
mismo estudiante
rastree sus

avances.

La prelacion al
juego, todos los
contenidos son
trabajados en un
ambiente de
tranquilidad y
camaraderia, los
conceptos tedricos
son trabajados con
nombres sugestivos
y en general las
clases pretenden
ser divertidas y con
un gran sentido

ludico.

La musica como
elemento liberador
de expresion, la
actividad pretende
ser de relajacion y
esparcimiento para
el alma del nifio, se
considera de vital
importancia el
cuidado de la
comodidad y

disposicion del nifio.

La actividad tiene
un caracter ludico,
el juego es un
componente de
trascendencia,
puesto que
mantiene el
aprendizaje
atractivo y dinamico
para los

estudiantes.

La ensefanza
musical no se
impone, es fruto del
trabajo adaptativo y
gradual de las
capacidades
musicales del
hombre.
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3. METODOLOGIAS ACTUALES

Adicional a los métodos activos histdricos, para poder proponer una propuesta
solida y adecuadamente fundamentada, es necesario permearla con aportes que le
puedan dar metodologias actuales, cercanas y a las que se pueda acceder para
obtener la mayor cantidad de informacion posible. Por esta razon se realizd un
seguimiento y entrevista a dos profesores que actualmente dictan clase de Formacion
tedrica auditiva y, lenguaje y gramatica musical en el programa de Licenciatura en
Musica de la Universidad Pedagdgica Nacional. A las metodologias utilizadas por
estos maestros, se les hara una descripcion y contextualizacion similar a la que se hizo
con los pioneros de los métodos activos; con una resefia biografica pertinente a su
desarrollo como pedagogos, una descripcion de sus métodos y finalmente se
sintetizardn sus caracteristicas en una descripcion desde las categorias del profesional

reflexivo de Donald Schon.

3.1. FABIO ERNESTO MARTINEZ NAVAS

Egresado de la primera promocion del programa de Licenciatura en musica de la
Universidad Pedagogica Nacional en el afio de1997. En el afio 2000, la Universidad
del Bosque lo titula como especialista en educacion a distancia y en el afio 2008
termina una maestria en Tecnologias de la informacion aplicadas a la educacion en la

Universidad Pedagogica Nacional.

Ha sido director de coro en varias instituciones, publicado varios libros de
educacion musical y ha dictado talleres en multiples escenarios. Es un profesor que se
ha caracterizado por su interés por mantenerse a la vanguardia, es profesor desde
hace muchos afios y como tal ha visto transformaciones y cambios importantes en el
perfil de estudiante y en los modelos de ensefianza. Se interesé por el uso de las

tecnologias para la ensefianza y a través del uso de estas, cre0 la metodologia
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‘Fabermana” con la que ha venido obteniendo resultados satisfactorios y pretende

expandir e implementar a gran escala.

Martinez define el solfeo como el arte de codificar y decodificar los signos y
simbolos caracteristicos para escribir y leer musica. Relaciona la codificacion con la
escritura y la decodificacion con la lectura. Insiste en el analisis armonico y el sustento
tedrico como elementos permanentes y obligatorios para el trabajo de solfeo. Sus
estudiantes cantan solos en todas las clases, no soélo en los dias de evaluacion, esto le
permite llevar un seguimiento permanente del rendimiento individual, también resalta la
importancia del entrenamiento auditivo, el trabajo de duetos y la lectura a primera
vista, para esta Ultima se vale de musicas reales tomadas de melodias de repertorio

universal, nacional y tradicional.

Tiene una similitud con la metodologia Orff al permitir que el estudiante alimente
los contenidos de la clase; esto lo hace al no temer alargar o desviar la clase para

responder de manera didactica a alguna pregunta que realice un estudiante.

El trato con sus estudiantes es respetuoso, pero evita la camaraderia y la
confianza innecesaria, prefiere separar por completo la catedra de sus relaciones
interpersonales. En sus clases se puede notar una actitud de respeto/miedo por parte
de sus estudiantes, puesto que no teme ser exigente y es muy serio a la hora de

abordar su leccion.

El eje de central de la metodologia Martinez se encuentra en el entrenamiento
auditivo y su interés de convertirlo en juegos de audicion e improvisacién a través del
pensamiento, la inteligencia y la memoria musical. Describe el pensamiento musical de

la siguiente manera:
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Canto-Leo

Toco Escribo

Improviso

llustracién 6: Descripcion del pensamiento musical segun Martinez,Tomado de http://www.fabermana.com/images/documentos/PDF17.pdf.

Segun Martinez, para llegar a una destreza musical es indispensable el desarrollo
de la inteligencia musical, y que ésta tiene directa relacion con el lenguaje; Para llegar
al entendimiento de un lenguaje, es necesario la atencién, repeticion y la memoria, y

de ahi que Martinez utiliza estas destrezas para el desarrollo de la musicalidad.

Una herramienta notable que utiliza Martinez es el dictado musical y los
elementos para su preparacién, sostiene que el proceso de lectura y escritura se
fundamenta en la audicion y la audiacion. Este ultimo es un término que utiliza para
describir la audicion interior (de trascendencia en la Metodologia de Martenot), que es
la capacidad de escuchar musica de manera mental, es decir, cuando el sonido fisico
no estd presente. La audiacibn genera unos mapas sonoros mentales que son

indispensables para la decodificacion de la lectura y del dictado musical.

El dictado musical sélo debe realizarse cuando el estudiante posee un dominio de
los signos y simbolos que se pretende que éste reconozca. Para esto, Martinez trabaja
el conocimiento audiovisual de la musica. Primero el estudiante puede ver varios
fragmentos musicales escritos, el maestro toca uno de ellos y el alumno debe
reconocer cual fue, de esta manera se esta realizando un proceso de reconocimiento y

clasificacion previo, que prepara al de escritura formal.
La escritura musical se trabaja en un sistema que va desde lo simple a lo

complejo, partiendo del do central iniciando con el monograma, después con un

bigrama superior, uno inferior, un tetragrama y finalmente con el pentagrama.
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llustracion 7: Monograma, tomado de://www.fabermana.com/images/documentos/PDF17.pdf.
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llustracién 8: Bigrama superior, tomado de://www.fabermana.com/images/documentos/PDF17.pdf.
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llustracion 9: Bigrama inferior, tomado de://www.fabermana.com/images/documentos/PDF17.pdf.
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llustracion 10: Trigrama, tomado de://www.fabermana.com/images/documentos/PDF17.pdf.
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llustracién 11: Pentagrama, tomado de://www.fabermana.com/images/documentos/PDF17.pdf.

La metodologia de Martinez entre otras cosas se caracteriza por el manejo de
tecnologias; en sus clases referencia constantemente el contenido disponible en
plataformas virtuales de su autoria, los cuales siempre estan a disposicion de sus
estudiantes, en ellas se encuentran numerosas melodias, libros, consejos y reflexiones
con las que inicia la resolucién de dificultades de aprendizaje, las cuales comunmente

encuentra en la entonacion, afinacion, precision ritmica y en la competencia auditiva.
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Al dar una mirada a la metodologia de Martinez, es posible hallar similitudes con
los métodos activos, por ejemplo con Martenot y su preparacion a la lectoescritura
yendo de lo simple a lo sencillo, valiéendose de una herramienta visual que prepara al
pentagrama, con Dalcroze comparte su interés por la audicién interna y una inclusion

importante de su entrenamiento en su metodologia.

3.2. ANDRES PINEDA BEDOYA

Licenciado en musica de la Universidad Pedagdgica Nacional, realizé una maestria
en educacion en el area de evaluacion y linglistica y una especializacion en docencia
universitaria. Define el solfeo como una disciplina, sostiene ademas que la metodologia
para su ensefianza es la misma en todos los casos, lo que diferencia a un maestro de
otro es la didactica utilizada en ella. Pineda trabaja la formacion de un oido integral,
desde sus cinco componentes: Oido melddico, metro-ritmico, armonico, polifénico y
timbrico. Cada uno de estos elementos prefiere trabajarlos por separados y sélo cuando

ya estan bien fundamentados los aborda en conjunto.

Pineda trabaja la gramatica musical desde dos areas, el entrenamiento auditivo y el
solfeo entonado. Para el entrenamiento auditivo la herramienta por excelencia es el
dictado musical, dice que debe realizarse con caracteristica paciencia y que se le debe
dedicar una cantidad importante de tiempo puesto que su aprendizaje es lento y dificil.
El dictado lo realiza trabajando melodia, armonia y ritmo, los divide y los dicta por
aparte. Primero dicta la progresion arménica una o dos veces, esto le da a los
estudiantes una guia importante para la melodia puesto que el trabajo tanto de solfeo
como de audicion siempre va acompafado del sustento tedrico, después toca el ritmo
también una o dos veces y termina con la melodia en redondeas, de esta manera deja
la melodia en una audicion completa sin ningun tipo de distractor y con todos los
elementos necesarios para escribirla rapidamente. Los dictados no son largos y por esto
puede realizarlos &gilmente y varios por clase.

Por su parte el solfeo entonado es trabajado con mas rapidez, puesto que para el

estudiante es méas sencillo reproducir una nota escrita que escribir una nota escuchada.
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Separa también el trabajo entonado dependiendo del tema tedrico que esté
tratando en determinada leccion. Por ejemplo, si se esta realizando trabajo de
modulacién, el repertorio utilizado para el solfeo tendr4d como eje central esta temética,
utilizando notas auxiliares a la armonia. También le da prelacion al trabajo de tocar el
piano y cantar, para este ejercicio también se toma un tiempo prudencial para su
preparacion, permite el trabajo en parejas con inversion de roles fomentando asi

también procesos de audicion.

Al igual que Kodaly da importancia al gesto como representacion visual del sonido,
utiliza signos de Curwen y también insiste en la marcacion de compas en todo momento

para afianzar la ubicacion temporal en los ejercicios.

Realiza un trabajo importante en cuanto al manejo de dificultades, al igual que
Dalcroze entiende al estudiante como un ser capaz, y por tanto que tiene la habilidad de
resolver sus dudas por si mismo. Esto lo realiza por medio de preguntas que disefia

especialmente para que el estudiante llegue a las conclusiones que desea.

Por ejemplo, como se desarrolla el pensamiento musical y el pensamiento
musical en la tonalidad y en cualquier otro sistema musical pasa por la teoria,
las preguntas que se construyen son desde un muy buen discurso del
profesor, haciendo que relacionen elementos interesantes que tienen que ver
con la tematica que estamos abordando. Si estamos hablando de construccién
de las funciones armédnicas, una pregunta que le permite a los estudiantes
solucionar un problema en relacién con esa situacién seria por ejemplo: ¢ Cual
es el acorde de subdominante en primera inversion de la tonalidad mayor cuya
relativa menor tiene cuatro sostenidos? Este tipo de preguntas les hacen
empezar a construir una situacion que les va permitir tener una respuesta

acertada, pero fundamentada bajo varios supuestos tedricos.

Tomado de entrevista, ver Anexos

Uno de los principios de su metodologia es la exigencia en un sentido integral,
Pineda habla del profesional responsable, y como tal puntual y cumplido con sus
horarios de llegada y entrega de trabajos. Sus estudiantes al llegar tarde a clase no son
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negados del acceso a esta, puesto que seria contraproducente para el proceso que el
maestro lleva, pero si se les niega el acceso al aula, y de desearlo pueden tomar su

clase desde la ventana.

Pineda trabaja la evaluacién como elemento que categoriza y valida el trabajo del
estudiante, si bien la evaluacion cuantitativa esta presente, esto es por los lineamientos
protocolarios de la institucion, mas no por la filosofia de su metodologia. Se realiza una
evaluacion, meta-evaluacion y auto-evaluacién. La evaluacion es realizada
trimestralmente, anunciada con tiempo y con las fechas y contenidos que la universidad
exige. La meta-evaluacion es el proceso reflexivo frente a la evaluacién y es un claro
ejemplo de lo que Donald Schon describe como Reflexion sobre la accion y sobre la
reflexion en la accidon. La auto-evaluacion es realizada al final de cada clase y tiene un
seguimiento que es reportado a los estudiantes para que ellos sean quienes juzguen su

progreso.

Igual a como se hizo con los representantes de los métodos activos, ambos

maestros pueden describirse desde la categorizacién del quehacer pedagoégico de

Donald Schon, de la siguiente manera:

Tabla 3: Descripcion de las metodologias cercanas segin Schon. Autoria propia

SABER
AUTOR SABER SABER HACER COMUNICAR SABER SER
La audicién como El estudiante es
eje central, y participe y

Fabio Martinez

Todo ejercicio de
solfeo tiene una
sustentacion
tedrica, facilitando y
unificando la
apropiacion de
contenidos.

también punto de
partida para la
ensefianza del
solfeo.

Los procesos de
ensefianza
presentan
sistemas de
gradacion, hay una
sistematizacion de
los contenidos y
estos responden a
procesos que van
de lo simple a lo

alimenta los
contenidos de la
clase, las teméticas
tratadas en clase
salen de manera
repentina del
dialogo con el
estudiante.

El reconocimiento
del valor
pedagogico la
tecnologia, utiliza
herramientas
virtuales

El desarrollo del
pensamiento
musical es
indispensable, hay
una prelacion al
desenvolvimiento de
la musicalidad y la
inteligencia musical
como generalidad
durante todo el
proceso.
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complejo.

constantemente
como herramienta
de apoyo en sus
procesos de
ensefianza.

Andrés Pineda

El oido musical no
esta desprovisto
de la teoria, hay
una relacién
constante entre los
conocimientos
tedricos y las
habilidades de
solfeo.

El oido integral, y

su fortalecimiento a
través de sus cinco
componentes.

Division del
trabajo auditivo, el
dictado se separa
en armonia, ritmo y
melodia para
facilitar su
comprension.

Dialogo constante
con el estudiante,
y a través de éste la
resolucion de
problemas y
seguimiento de
procesos.

Larelacién con el
estudiante puede
ser amistosa,
dentro de los limites
de una
caracterizacion
respetuosa de la
relacion maestro-
alumno.

La evaluacion,
meta-evaluacién y
autoevaluacion
durante todo el
proceso, permite
que el estudiante
realice un
seguimiento preciso
de su proceso.

El docente
responsable,
exigencia absoluta
con horarios y
fechas de entrega
de trabajos para
fomentar la ética en
el pensamiento de
los estudiantes.
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4. LA APROPIACION DEL LENGUAJE MUSICAL A PARTIR DEL USO DE
VIDEOJUEGOS

En este capitulo se sintetizan los resultados obtenidos y se emplean para la
sustentacion de una propuesta auténoma. Esta sera fundamentada y resefiada de la
misma manera como se hizo con las anteriores: desde el razonamiento del saber,
saber hacer, saber comunicar y saber ser de Donald Schon, dando cuenta de las
deducciones que resultan de la reflexion, analisis y seguimiento a las propuesta
seleccionadas y que dan pie para presentar una propuesta basada en los video

juegos.

Como primera medida se evidencia que la creacién metodoldgica surge de la
observacién, posteriormente debe poseer una fundamentacion, que obedecera a las
condiciones del maestro las cuales partirdn de sus conocimientos, habilidades vy
personalidad para finalmente realizar un disefio de estrategias. Ademas durante toda su

aplicacion se hara una reflexion y reconstruccion para su perfeccionamiento.

Para iniciar una educacion musical formal es necesario brindar por medio de la
sensorialidad elementos que posteriormente se volveran herramientas para hacer
musica, en otras palabras, todo proceso que involucre una cognicion asociada con lo

musical serd mas llevadero si pasé por un proceso de preparacion.

Es por esto que esta metodologia se enfocard en procesos preliminares a la
formacién musical profesional. Pretende crear en el alumno unos conocimientos
musicales concretos, pero en un lenguaje que él encuentre agradable y sencillo y

después realizar una transicion al lenguaje musical propiamente dicho.

Como saber especifico se valdra del uso de los videojuegos, este sera su saber
disciplinar, desde lo planteado por Donald Schon el “saber” .Desde su experiencia el
videojuego es una herramienta de considerables implicaciones positivas, es un
elemento inmersivo, puesto que le permite a quien lo juega ser un activo participante y

no un pasivo observador.

63



Puede ser convertido en herramienta concreta para la educacion musical a través
de un analisis de su funcionamiento, disefio y complejidad, los procesos utilizados para

este fin hablaran de sus conocimientos didacticos, es decir su “saber hacer”.

El estudiante de hoy pierde interés con facilidad, busca resultados rapidos y
satisfactorios y es afanado para llegar a ellos, le fascina el virtuosismo y se siente
motivado al ver y escuchar las habilidades musicales de otros ;es desafiante
mantenerlo cautivado y por tanto es fundamental formular estrategias que lo mantengan
dispuesto. Para responder a estas necesidades se requerira un manejo adecuado de la

relacion maestro-estudiante, esto habla del “saber comunicar”.

La articulacion de estas caracteristicas y su puesta en dialogo con la reflexién

constante, constituiran la fundamentacion filoséfica de la metodologia, o su “saber ser”.

La propuesta en este documento tendra como objetivo la apropiacién del lenguaje

musical y utilizara como herramienta principal el videojuego y su masica.

Es importante resaltar que la metodologia desarrollada en esta investigacion no
pretende reemplazar la utilizada en la educacién musical tradicional, debe realizarse
conjuntamente con ella; el objetivo es dar una herramienta que permita una
sensorializaciéon previa que le dé al estudiante los elementos necesarios para que los

conocimientos musicales posteriores tengan una fundamentacion desde lo cognitivo.
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4.1. APORTE DE LOS VIDEO JUEGOS

Inicialmente es necesario generar claridad frente al valor pedagdgico del juego.
Para Winnicott el juego es una cualidad de un aparato psiquico sano, y se desarrolla
desde una relacion inicial del bebé con su madre.(Larotonda, 1978) EIl bebé incluso
antes de su nacimiento ya esta jugando, realizando movimientos y gestos espontaneos
de naturaleza sensoriomotora en el vientre materno. La madre sera quién a través de
sus cuidados realizard un encuentro con estos gestos y realice con el bebé las primeras

experiencias de juego consolidado.

En edades posteriores el juego sigue siendo de trascendencia para el ser humano
y hard parte de su naturaleza toda su vida puesto que le da disfrute y entretenimiento.
La pedagogia aprovecha las virtudes del juego para ligarlas a procesos de aprendizaje,
el juego abarca todas las actividades sean de caracter escolar o no, que una persona
realiza para divertirse. Dadas estas caracteristicas las experiencias obtenidas mediante
el juego seran significativas puesto que éste tiene una connotaciéon

autoeducadora(Torres, 2007).

En cuanto al videojuego, se ha trabajado como una herramienta con una vigencia
y utilidad. En el caso de la educacién musical permiten una visualizacién de la musica
en un espectro indirecto que realiza una preparacion a su teorizacion, esto de una
manera atractiva que genera afectos y vinculos en sus participantes. Es una
herramienta que sintetiza lo visual, lo sonoro y lo motor facilitando la asimilacion de

contenidos valiendose de la multi-sensorialidad (Martinez, 2013).

A través del seguimiento a las clases delos maestros Fabio Martinez y Andrés
Pineda, fue posible establecer una relacion entre el contenido tratado en clase y el
repertorio utilizado. Esto es importante porque responde al pensamiento pedagogico del
maestro en cuanto a la asociacion de teméticas y sus estrategias para lograr el

entendimiento de sus estudiantes.

65



En este sentido la musica usada en videojuegos también brinda una experiencia
significativa, esta musica no soOlo sobresale por su proceso creativo, por su
instrumentacién o por alguna de sus caracteristicas netamente musicales, sino por la
sensacion que produce en el oyente; alguien que escuche la musica de un videojuego
gue sea de su agrado, automaticamente tendra remembranza de si mismo jugando, es
decir, recordarda seguramente con nostalgia, horas de entretenimiento frente a su

consola de videojuegos.

Teniendo un panorama con respecto a los métodos activos histdoricos y con la
posibilidad de contar también con el testimonio de metodologias vigentes vy
contextualizadas, se procede con el disefio metodologico de la propuesta de esta

investigacion.
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4.2. EL VIDEO JUEGO PARA LA APROPIACION DEL LENGUAJE MUSICAL

La propuesta descrita en esta investigacion se valdrd de dos videojuegos:
Donkeykonga y SingParty. Estos juegos tienen posibilidades para la pedagogia desde
lo ritmico y lo melédico respectivamente, serian trabajados por separado en una etapa
inicial de la metodologia, en la que se desarrollan procesos de audicién, entonacion,
disociacion y musicalidad en general. Estos videojuegos se valen de un lenguaje y una
simbologia propia, una vez el estudiante domine esta simbologia que es de facil
entendimiento (dado que su comprension se vale del contexto ladico), se realizara una
transicion que llevara los conocimientos adquiridos en el juego al entendimiento de la

grafia musical propiamente dicha.

4.2.1. Primera etapa, el juego libre

Inicialmente se utilizardn los videojuegos en cuestibn de una manera libre y
espontanea, permitiendo que el estudiante se familiarice con el juego a su propio ritmo.
Esta etapa trabaja la sensorialidad, al igual que Willems en algin momento de su

metodologia.

Esta metodologia inicia con un espacio en el que el estudiante interactia y permite
gue el juego realice sus aportes desde lo significativo, a través del gusto natural que
seguramente generara en el alumno, puesto que es una actividad novedosa, la cual no

conocia en el contexto de educacion.

El juego debe realizarse simplemente por jugar, sin ningun tipo de pretensiones
por parte del maestro; el estudiante juega sin supervision, y lo hace a su velocidad
siguiendo su propio ritmo o lo que Martenot llamé “tiempo natural”. Llegara a una
apropiacion de un lenguaje o simbologia y con un dominio de las destrezas trabajadas

en el juego, con estas destrezas ya dadas se prosigue a la siguiente fase.
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4.2.2. Segunda etapa, transformacién del plano simbdélico al tedrico

Posteriormente se realiza un traspaso de los contenidos musicales aprendidos
durante la etapa del juego. Esta etapa servira de punto de encuentro entre lo propuesto
por el videojuego y las competencias que el maestro espera que su estudiante
desarrolle. Esto quiere decir que el docente consigue permear el contenido musical
desde lo desarrollado en el juego de una manera abstracta, para convertirlo en
contenido musical propiamente dicho. Para realizar esta transmutacion el profesor
debe valerse de su experticia para ver en el juego lo que no fue evidente para su

estudiante, esto a través del analisis formal musical y metodolégico.
Esta segunda etapa de la metodologia se debe dividir en dos, puesto que cada

videojuego requerira de un tratamiento diferente para lograr el transporte de sus

contenidos.
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4.2.2.1. Tocando Con Donkey Konga

> ANALISIS

oy NINTENDO
\/ GAMECUBE

llustracion 12: Portada y contraportada de Donkey Konga, tomado
dehttp://www.emuparadise.me/Nintendo_Gamecube_ISOs/Donkey_Konga/66184.

Donkey konga es un juego desarrollado por Namco para la consola GameCube de
la empresa de videojuegos Nintendo. Fue uno de los primeros videojuegos en ser
testimonio del interés constante de Nintendo por buscar elementos novedosos,
rompiendo los paradigmas de entretenimiento virtual, a través del cambio de los
estandares de jugabilidad y reemplazando el control de la consola por uno especial que

se llamo6 “DK Bongos”.

llustracion 13: Donkey Bongos, tomado de http://www.forocoches.com/foro/showthread.php?t=3138093.
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El juego usa como personajes principales a Donkey Kong y a Diddy Kong,
protagonistas de una de las franquicias mas antiguas y exitosas de Nintendo, lo que
impulsé considerablemente las ventas. El objetivo del juego es acompafar piezas
musicales de repertorios que van desde la musica clasica al Hip hop y demas mdusica
popular utilizando los DK Bongos, éstos reaccionan a 4 estimulos diferentes: Konga
derecha, Konga izquierda, Kongas simultaneas y palmas (el control tiene un receptor de
ruido externo que responde a palmadas o aplausos dados en el aire), dando asi una

posibilidad disociativa a 4 planos ritmicos.

El juego contd con cuatro versiones, una lanzada en diciembre de 2003 para
Japon, otra en septiembre de 2004 para Estados Unidos, otra en octubre de 2004 para
Europa y una ultima para Australia también en 2004. Las versiones no tenian cambio
alguno en su jugabilidad y mecanica, pero si presentaban repertorios distintos. En este

caso se trabajara con la version de Estados Unidos, que contd con las siguientes

canciones:

> All The Small Things - blink-182 Super Mario Theme

> Bingo On the Road Again - Willie Nelson
> Busy Child — The Crystal Method Oye Como Va - Santana

> Campfire Medley Para Los Rumberos - Tito Puente
> Dancing in the Street - Martha and Pokémon Theme

the Vandellas Right Here, Right Now - Jesus Jones

YV V V VY VYV V VYV

> Diddy's Ditties Rock Lobster - The B-52's

> DK Rap Rock This Town - The Stray Cats

> Donkey Konga Theme Shining Star - Earth

> Hungarian Dance No. 5 in G Minor - Sing, Sing, Sing (With A Swing) -
Johannes Brahms Benny Goodman

> The Impression That | Get - The > Stupid Cupid — Patsy Cline
Mighty, Mighty Bosstones > Turkish March

> | Think | Love You - Kaci > We Will Rock You - Queen

> Kirby: Right Back at Ya! > What | Like About You - The

> ThelLegend of ZeldaTheme Romantics

> LaBamba > Whiplt - Devo

> Like Wow - Leslie Carter > Wild Thing — The Troggs

> The Loco-Motion — Kylie Minogue > You Can't Hurry Love - The

> Louie Louie - TheKingsmen Supremes
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El juego consiste en tocar acertadamente en los DK bongos la mayor cantidad de
ritmos posibles; el sistema muestra en pantalla el dibujo de unos bongés y al lado una
barra en la que aparecen unos circulos de colores. Cada circulo requiere de una
interaccion determinada con el control para que esta pueda ser tomada como ejecutada
adecuadamente, adicional a esto, dicha interaccion debe hacerse en el momento
exacto. Los circulos se mueven a través de la barra de derecha a izquierda hasta llegar
a un circulo transparente a la derecha de los bongés, y es en ese momento en que el

jugador deberé ejecutar la accion dependiendo del color del circulo.

llustracion 14: Captura de pantalla de Donkey Konga.

En la pantalla ademas aparece Donkey Kong tocando unos bongos propios, en los
gue tocarad como el juego le esta pidiendo que lo haga el jugador (mano derecha, mano
izquierda, ambas manos simultdneas o palmas segun sea el caso). También se
muestra una barra que se llenara a medida que el jugador acierte notas. En un punto de
esta barra hay una pequefna ventana que dice “Clear”, una vez que el jugador realice
suficientes notas correctas para que la barra llegue a este punto, la cancion en cuestion
habra sido completada y se le darad una recompensa en monedas, de lo contrario tendra
que ser repetida. El juego utiliza un sistema de monedas que se obtienen completando

canciones de manera satisfactoria, estas monedas le dan al jugador una manera
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cuantitativa de ver su progreso y se utilizan para poder adquirir nuevas canciones y
nuevos modos de juego, el jugador puede ver cuantas monedas ha ganado en una
cancion en la parte inferior izquierda de la pantalla y a la derecha los puntos obtenidos,
ambos valores dependeran de la cantidad de errores cometidos y de la precision con la
que se toca cada nota, los puntos sirven de “record actual” y su funcion es la de motivar

al jugador a tocar la misma cancion varias veces y cada vez mejor.

Las acciones que el juego pide del jugador son relacionadas de la siguiente manera:

@ O &

Manoizquierda  Mano derecha Ambas manos Aplauso

llustracion 15: Circulos de accion utilizados en Donkey Konga.

El juego califica al final de cada cancion basandose no sélo en los aciertos como
tal, sino en la precision de estos, organizandolos en una escala cualitativa que utiliza
los valores great, ok, bad y miss. Great cuando la nota se toca exactamente cuando
coincide en espacio con el circulo transparente, Ok cuando la nota no se toca de
manera exacta pero si alcanzan a coincidir los circulos, Bad cuando los circulos
apenas y coinciden, y Miss cuando la nota no se toca de manera acertada. Adicional a
esto, el juego también califica los “combos”, que seran la cantidad de notas acertadas

seguidas.

Posteriormente la consola tabula los resultados y dependiendo de la relacion

acierto-fallo entrega una calificacion general que nomencla asi:
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llustracion 16: Sistema de calificacion por aciertos usado por Donkey Konga.

Adicional a los circulos de accion, cualquiera de estos puede estar seguido de
una estela de su mismo color, esto le indica al jugador que debe realizar la accién en
redoble, o que puede improvisar, el objetivo en este caso es realizar la misma accion
la mayor cantidad de veces posible por el tiempo que la estela de color salga en la

pantalla, entre mas notas toque mas monedas obtendra.

llustracién 17: Ejemplo de circulo de accién con una estela de su mismo color.

Las notas a tocar en el juego tienen una légica ritmica en relacién a la cancién
gue se esté jugando; respetan la subdivision del pulso y utilizan una figuracion ritmica
coherente, ademas en la barra en que aparecen los circulos también se muestra una

linea blanca como guia visual que representa el primer pulso de cada compas.
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Todas las canciones en el juego cuentan con un sistema de gradacion, utilizan
tres niveles de dificultad que son nhombrados de manera acorde a la teméatica del juego

de la siguiente manera:

» Monkey (mono)
Es el primer nivel de dificultad, utiliza como figuracion el pulso y su primera
subdivision, sélo utiliza dos circulos de accién por compas y de haber divisién del

pulso no mezcla colores.

» Chimp (chimpancé)
En este nivel se encuentra figuracion acorde con el pulso, primera y segunda
division y contratiempos. Aparecen hasta tres circulos de accién en un compas,

cuando hay divisién de pulso sélo se mezclan colores en la primera division.

» Gorilla (gorila)

El tercer y mas alto nivel de dificultad utiliza también figuracién de pulso, primera y
segunda division y contratiempos, pero con hasta cuatro circulos de accién por
compas y de haber division del pulso se mezclan colores en primera y segunda

division del pulso.

Adicional a estas caracteristicas, cada dificultad exigira un mayor porcentaje de
aciertos que la anterior para poder ser completada satisfactoriamente, y ademas las

dificultades deben ser jugadas en orden.

El juego también soporta la jugabilidad con el control tradicional del GameCube.
Para jugar con este control se reemplazan las cuatro acciones con las que es
compatible el DK Bongos con cuatro botones del control. Esto permite la posibilidad

del traslado del contenido del juego de la motricidad gruesa a la motricidad fina.
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llustracién 18: Control de Game Cube.

El juego cuenta con varias modalidades de juego manteniendo la misma tematica,
una de sus posibilidades es el modo multijugador, en la que se pueden conectar hasta
4 DK Bongos de manera simultanea y completar las canciones en modo cooperativo
con otros jugadores o en modo competencia en la que ganard aquel que obtenga el

mejor puntaje.

El juego también cuenta con un modo de juego llamado Jam, en donde se juegan
las mismas canciones que el modo de juego tradicional, pero sin ningun tipo de guia o
restriccion y por tanto sin posibilidad de errores que la consola sefiale, el jugador tiene
la libertad de acompafiar la cancién tocando como quiera, de esta manera trabajando

su creatividad y capacidad de repentizacion musical.

Otra modalidad de juego posible es la escuela, en donde el jugador asiste a una
clase de percusion donde se le daran secuencias que debe repetir. Las secuencias

aumentan en duracion y complejidad con cada acierto.

Al igual que Martenot (entre otros), esta metodologia considera el ritmo como
primer paso y que debe darse desde lo mas natural, lo mas espontaneo y sencillo
posible; dadas estas condiciones Donkey Konga es el inicio ideal, poniendo al

estudiante en dialogo con su sentido ritmico mas rudimentario.

El juego tiene un elemento de estudio fuerte en la disociacion al mezclar cuatro

planos ritmicos de manera simultdnea, adicional a esto el estudiante debe manejarlo
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sin mirar sus manos o el instrumento puesto que debe estar pendiente de la pantalla,

realizando también procesos de pre-lectura.

El juego al medir el rendimiento del estudiante de multiples maneras (monedas,
puntajes, niveles de dificultad), permite que éste se trace unas metas puntuales y se

motive para hacer su ejecucion cada vez mejor y fomenta la autosuperacion.

El juego darad unas primeras nociones del manejo instrumental y dado que los
controles son practicamente iguales a unos bongds reales, la transicidbn sera mas
sencilla, de interés y familiar al estudiante. El juego trabaja con este control la precision
ritmica y la conciencia de los pulsos fuertes en un nivel de motricidad gruesa, con la
posibilidad de la transicion a la motricidad fina. El juego conecta ademas de manera
eficaz lo visual con lo motor, generando una reaccion que debe ser rapida y precisa a
un estimulo visual, todo esto mientras existe una conciencia auditiva permanente que

lo mantenga en sincronia con el pulso.

El juego maneja su simbologia de una manera muy coherente y esta es una
caracteristica que se puede explotar mas adelante; los circulos de accion mantienen
entre si unas distancias dependiendo del ritmo con el que deban ser interpretadas, de
manera similar a como se escribe en partitura. Esto sumado a la linea blanca que el
juego utiliza para sefalar el primer tiempo de cada compas y a la necesidad de estar
siempre leyendo mas delante de lo que esta sonando, hace de este un juego de

cualidades excepcionales para el trabajo de lectura.

Desde la parte social, el juego fomenta tanto la competitividad como el trabajo en
equipo, siendo este ultimo el de mas interés. El trabajo en grupo que ofrece es una
preparacion para el ensamble en cualquier formato, se le da prioridad al esfuerzo
colectivo, puesto que es el resultado general del equipo el que pesa por encima del

resultado individual.
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» PROPUESTA

Donkey Konga serd el primer juego en trabajarse dado que varias metodologias ya
resefladas hablan del trabajo musical iniciando con el ritmo. La funcién principal que
cumplira Donkey Konga, sera preparar al estudiante para la apropiacion de las figuras

ritmicas y su significacion en la lectoescritura musical.

Primero, se tomarda el lenguaje utilizado en el juego y se sacara del contexto de
este; Los circulos de accidn obtendran una resignificacién al ser utilizados en el aula de
clase, esto sera posible jugando al Donkey Konga usando canciones que no estan en el
juego. Este juego tiene una limitacion importante que yace en su repertorio, éste al ser
descontextualizado sélo podra ser jugado por un tiempo hasta que el jugador pierda el
interés. Para responder a esta limitacion y aprovechar al maximo las ventajas que
brinda el lenguaje que usa el juego, se pueden tomar los parametros para la creacion y
disefio de niveles de dificultad y usarlos para jugar al Donkey Konga sin necesidad del

juego y con cualquier repertorio.

Estos parametros se analizaran en detalle a continuacién relacionandolos con la

cancion existente en el juego: La bamba.

El juego para ésta y todas las demas canciones utiliza patrones ritmicos para
acompafamiento que cambiaran dependiendo de la forma de la cancion; esto significa,
por ejemplo, que habra un patrén que se repetira durante las estrofas, otro durante el
coro y otro durante un puente o un solo, podran aparecer mas si la cancion lo exige,
adicional a esto, habran figuraciones que no obedecen a ningun patrén, pero son
utilizadas so6lo para los cortes y no se repiten. Estos patrones tendran concordancia con
el estilo de la cancion y por lo general imitan el ritmo usado por algin instrumento.
Obedecen a figuras ritmicas mas no a variaciones timbricas, esto significa que los
circulos de accion tendran las mismas distancias entre ellos para cada patrén, pero los

colores pueden variar en cada compas. Es de notar que el circulo de accion morado
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aungue puede aparecer en cualquier momento de la cancién, muchas veces esta

presente al final de una frase que marca el inicio a un nuevo patron.

En el caso de La Bamba, el primer nivel (mono) la figuracién es correspondiente
con los tiempos fuertes, rara vez utiliza subdivision y no aparecen mas de dos notas por
compas, durante toda la cancion no hay variaciones ritmicas, pero si hay variaciones en

los colores de los circulos de accion.
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llustracion 19: Figuracion ritmico y circulos de accion en el primer nivel de La bamba.
El segundo nivel (chimpancé) tiene 3 patrones diferentes, presencia de

contratiempos, mas de un color de circulo puede encontrarse en un mismo compas y

la figuracion ritmica imita la realizada por la guitarra:

Estrofas:
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llustracion 20: Figuracion ritmicay circulos de accion de las estrofas en el segundo nivel de La bamba.
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Coro:

ol 3 P S N R
>

% > ©

llustracion 21: Figuracion ritmicay circulos de accion del coro en el segundo nivel de La bamba.

Solo de guitarra:

(] XD 0 ©® P00 © @O

llustracién 22: Figuracion ritmicay circulos de accion del solo de guitarra en el segundo nivel de La bamba.

En el tercer nivel (gorila) la figuracién es la misma que en el nivel anterior, las
diferencias se dan en la cantidad de colores que aparecen por compas y en una

variacion en el coro:

Coro:

o] PO PO© O T 099 ©0

llustracion 23: Figuracion ritmicay circulos de accion en el coro del tercer nivel de La bamba.
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Comprendidos los parametros de dificultad para el disefio de canciones que utiliza
el juego Donkey Konga, es posible crear un acompafiamiento ritmico para otra cancion
utilizando la simbologia del juego, que se plasmara en partitura para que el estudiante
lo lea, a esta herramienta se le llamara “partitura konga”. Con fines explicativos, se dara
el ejemplo con la cancién “darte un beso” de Prince Royce, la cual responde mejor al

contexto actual, pero el método puede ser aplicado con cualquier otra.

En primera instancia se realiza el disefio de patrones ritmicos que va a tener la
cancién en sus tres niveles, para esto se tiene en cuenta el disefio de gradacion que
utiliza el juego, las cabezas de las figuras ritmicas seran reemplazadas por los circulos
de accion, las plicas se dejaran como estan para preparar al estudiante, con la misma
finalidad se dejaran escritos los silencios, cada parte de la cancion estard nomenclada
para que ayudar a ubicar al estudiante en la cancion en todo momento. El juego para
representar division de pulso acerca los circulos de accion entre si, de esta manera
cuando el jugador los ve, entiende que debe tocar las figuras mas rapido. Este sistema
también lo utiliza la notacién musical, las figuras entre menos duran en un determinado
pulso, mas cercanas apareceran entre ellas; por tanto cuando el estudiante vea circulos
y la distancia entre estos, tendra una nocién de cuando tiempo debe dejar pasar entre

ellos.
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Darte un beso (Version Partitura Konga)
Nivel 1 Prince Royee
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llustracion 24: Primera pagina de partitura Konga del primer nivel de Darte un beso.
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2 Darte un beso (Version Partitura Konga)
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llustracion 25: Segunda pagina de partitura Konga del primer nivel dearte un beso.
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Darte un beso (Version Partitura Konga)
Ni'e’ﬂ] 2 Prince Rovee
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llustracién 26: Primera pagina de partitura Konga del segundo nivel de Darte un beso.
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3 Darte un beso (Versidn Partitura Konga)
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llustracién 27: Segunda pagina de partitura Konga del segundo nivel de Darte un beso.
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Darte un beso (Versidn Partitura Konga)
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llustracion 28: Tercera pagina de partitura Konga del segundo nivel de Darte un beso.
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Darte un beso (Version Partitura Konga)
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llustracion 29: Primera pagina de partitura Konga del tercer nivel de Darte un beso.
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2 Darte un beso (Version Partitura Konga)
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llustracion 30: Segunda pagina de partitura Konga del tercer nivel de Darte un beso.
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Darte un beso (Version Partitura Konga)
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llustracion 31: Tercera pagina de partitura Konga del tercer nivel de Darte un beso.

Después de haber realizado con el estudiante el ejercicio con otras canciones
fuera del juego, se puede cambiar la interaccion necesaria para cada circulo, siendo el
ritmo un elemento que se debe vivenciar, lo ideal seria pasar los golpes manos y
palmas a movimientos mas grandes, por ejemplo, reemplazar la mano derecha con
pierna derecha, mano izquierda con pierna izquierda, manos juntas con salto y

mantener las palmas.
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También resultara util realizar dictados que el estudiante debe decodificar en
notacion de Donkey Konga, estos dictados tal como lo dice Fabio Martinez, pueden ser
orales o escritos. Ademas de esto, el estudiante puede transcribir sus improvisaciones

cortas y crear sus propios ejercicios.

Con estos procedimientos realizados, el estudiante tendra conocimiento de la
duracion de las figuras y su relacién en la organizacién temporal de la musica, ahora
queda pasar esos conocimientos a la lectoescritura. Para esto, a la “partitura Konga” se
le afadiran las figuras ritmicas en notaciébn musical, el estudiante podra leerlas y
tocarlas nuevamente, pero esta vez tendrd una asociacion directa con el sistema de
grafia musical tradicional, poco a poco se iran quitando los circulos de accion y la

“partitura Konga” se convertira en una partitura.
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Darte un beso (Version Partitura Konga)
Nivel 1 Prince Royce
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llustracién 32: Primera pagina de partitura final del primer nivel deDarte un beso.
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2 Darte un beso (Version Partitura Konga)
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llustracion 33: Segunda pagina de partitura final del primer nivel de Darte un beso.
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Darte un beso (Version Partitura Konga)
Nivel 2 Prince Royce
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llustracién 34: Primera pagina de partitura final del segundo nivel de Darte un beso.
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2 Darte un beso (Version Partitura Konga)
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llustracion 35: Segunda pagina de partitura final del segundo nivel de Darte un beso.
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Darte un beso (Version Partitura Konga) 3
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llustracion 36: Tercera pagina de partitura final del segundo nivel de Darte un beso.
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Darte un beso (Version Partitura Konga)
Nivel 3 Prince Royce
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llustracion 37: Primera pagina de partitura final del tercer nivel de Darte un beso.
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2 Darte un beso (Version Partitura Konga)
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llustracion 38: Segunda pagina de partitura final del tercer nivel de Darte un beso.
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Darte un beso (Version Partitura Konga) 3
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llustracion 39: tercera pagina de partitura final de tercer nivel de Darte un beso.
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4.2.2.2. Cantando Con Sing Party

> ANALISIS

' Nintendo,

llustracion 40: Portada de Sing Party.

SingParty es un juego desarrollado por Free Style Games para la consola Wii U
de Nintendo. Fue lanzado al mercado en 2013. El juego para su manejo utiliza el
control de la consola para hacer uso de los menus y la seleccién de contenidos en

general y un microfono.

llustracion 41: Micr6fono usado por Sing Party.
El objetivo del juego es entonar de manera correcta tanto en tiempo como en
afinacion la mayor cantidad de notas de una cancién. Si bien la letra siempre esta

presente en pantalla, el juego no mide la exactitud de las palabras sino la precision de
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su afinacion, esto permite que el jugador tararee o cambie la letra sin ningun tipo de

penalizacion. El juego ademas se adapta cuando el jugador canta en una octava

distinta, acomodandose a cualquier registro vocal.

El juego cuenta con un repertorio variado, tiene canciones de popularidad en los

bares de karaoke. Conto con la siguiente lista de canciones:

V VVVVVY 'V

A\

A\

VV VVVVV VYV V VYV

A\

Call Me Maybe -
Jepsen

Glad You Came - The Wanted

Le Freak - Chic

Party Rock Anthem - LMFAO

The Edge of Glory - Lady Gaga
The Shoop Shoop Song (It's in
His Kiss) - Betty Everett

Only Girl (In The World) -
Rihanna

| Want You Back - The Jackson
Five

| Got You (I Feel Good) - James
Brown

Y.M.C.A. - The Village People
Love You Like A Love Song -
Selena Gomez & the Scene
Baby -

Bieber feat. Ludacris

Don't Stop Me Now - Queen
Go Your Own Way - Fleetwood
Mac

Kids in America - Kim Wilde

Ironic - Alanis Morissette

So Good - B.o.B.

Surfin' U.S.A. - The Beach Boys
Just The Way You Are - Bruno
Mars

Jar of Hearts - Christina Perri

| Believe in a Thing Called Love -
The Darkness

Groove Is in the Heart - Deee-
Lite featuring Q-Tip and Bootsy
Collins

Mercy - Duffy

Carly Rae

Justin
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Theme from New York, New York
- Frank Sinatra

You've Got the Love - Florence +
The Machine

I Will Survive - Gloria Gaynor
Alone - Heart

The Power of Love - Huey Lewis
and the News
Flashdance...
Irene Cara
I'm Yours - Jason Mraz

Walking on Sunshine - Katrina
and the Waves

Firework - Katy Perry

Just a Kiss - Lady Antebellum
Satellite - Lena

Dancing on the Ceiling - Lionel
Richie

Haven't Met You Yet - Michael
Bublé

The Climb - Miley Cyrus

What a Feeling -

Daydream  Believer - The
Monkees
How You Remind Me -
Nickelback

Don't Hold Your Breath - Nicole
Scherzinger

Always on My Mind - Pet Shop
Boys

All About Tonight - Pixie Lott
Show Me Love - Robin S.
You Can't Hurry Love -
Supremes

HigherTaio - Cruz featuring Kylie
Minogue

The
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» Don't Leave Me This Way - » Dancing in the Street - Mick

Thelma Houston Jagger and David Bowie
» | Think We're Alone Now - Tiffany » Ain't That a Kick in the Head -
» Love Shack - The B-52's Robbie Williams

El juego muestra en pantalla un rectangulo que esta dividido por cinco lineas,
cerca al centro de éste hay una barra que se traza perpendicularmente. A través del
rectdngulo se desplaza de derecha a izquierda un dibujo que representa el disefio
melddico de la cancidén escogida, éste dibujo tiene un espacio dentro en el que se
muestra la letra de la cancién. La barra perpendicular sefiala el momento exacto de la
cancion en el que se debe cantar en tiempo real, a partir de esta barra se crea un trazo
de color amarillo que subira o bajara dependiendo de la altura de la nota que reconozca
el micréfono, el trazo se interrumpira cuando el jugador no esté cantando, incluso si es
por periodos muy cortos, por ejemplo cuando respira. Arriba del rectdngulo aparece el
nombre del jugador y su puntaje obtenido y abajo la letra de la cancién dividida en

frases.

Well on me, wellonme
So let's go somewhere

llustracién 42: Captura de pantalla de Sing Party.

El objetivo del juego es hacer coincidir el trazo que se “dibuja” con la voz con el
gue estad conteniendo la letra. El juego también evalla la intensidad de las notas
cantadas y lo representa visualmente haciendo el trazo de voz mas ancho o angosto
dependiendo del volumen con el que se cante, el espacio entre las lineas en las que
aparece la letra, representa la intensidad de voz sugerida: El trazo debe ser lo

suficientemente ancho como para llenar por completo este espacio.
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El trazo de voz es visible independiente de si es acertado, de esta manera el
jugador tiene una referencia visual muy precisa de lo que esta cantando en

comparacion con lo que el juego le esta exigiendo.

Al finalizar la cancion, el juego muestra un puntaje basado en el promedio de

afinacion y de intensidad.

Este juego al igual que la metodologia Orff, va desde lo simple a lo complejo, tiene
un sistema de gradacion que presenta tres dificultades, cada una exigir4 para completar
una cancién mas cantidad de notas correctas y una exactitud mayor en afinacion y
tiempo para considerar un acierto. Completar las dificultades mas altas le dara al

jugador mas puntos que podra canjear por mas recompensas.

Adicional al modo de juego tradicional, el juego soporta la opcién de multijugador
tanto en linea como presencial utilizando un segundo micréfono. Con ambas
posibilidades se puede realizar juego a modo cooperativo, en el que el puntaje de
ambos jugadores sera sumado para completar una cancién, o en modo competencia,

en el que al final de una cancion ganara aquel jugador con el puntaje mas alto.

Este juego brinda la posibilidad de reaccion acorde a la relacion imagen sonido, el
jugador debe escuchar la cancion y ademas ver en la pantalla los movimientos
melédicos que debe seguir. Esto genera un trabajo de disociacién que esta presente en

el trabajo de lectura musical.

Al igual que con Donkey Konga, se crea una imagen de la musica en tiempo real,
esta imagen se muestra por medio de una simbologia que el jugador debe desencriptar

y dominar para avanzar en el juego.

» PROPUESTA

Este juego tiene caracteristicas especificas por las que se escogié por encima de
otros juegos de karaoke incluso de mayor popularidad; la primera es el disefio del

rectangulo en el que el juego toma accion, esta dividido por lineas y el trazo de voz se
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mueve ubicandose entre lineas y espacios de la misma manera en que las notas se

ubican en un pentagrama.

llustracién 43: Lineas divisoras en Sing Party.

La relacion de alturas entre las notas del juego es real, en la linea central
SIEMPRE estara la tonica y a partir de esta, si el trazo de voz ha de sobrepasar los
limites del rectangulo realizando una nota mas aguda o mas grave de lo que el
rectdngulo puede mostrar, las lineas (sin mostrarselo al jugador) se reacomodaran para

darle un espacio a la nota en cuestion.

Por ejemplo, suponga que una cancion esta en Mi bemol y por lo tanto la linea

central serd Mi bemol y sobre la quinta linea habra un Do.
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llustracién 44: Ejemplo de ubicacién de notas en Sing Party.

Si una nota por encima de ese Do, por ejemplo un Re apareciera, el juego movera

la relacién de las notas con las lineas lo necesario para que ésta pueda aparecer, asi:

llustracion 45: Sistema de adaptacion en Sing Party.

Donde estaba el Do ahora estara un Re y el Mi bemol para responder a esto,

ahora estara un espacio mas abajo de donde estaba.

La segunda caracteristica de gran utilidad de este juego, es el hecho de que el
trazo de voz aparecera en pantalla sin importar si lo que se esta cantando es acorde

con la cancién o no, ademas, la cancién sonara hasta el final sin importar la cantidad de
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errores que se cometan, esto quiere decir que el juego es una herramienta que
visualiza de manera precisa la afinacion, lo cual podria tener implicaciones
considerables en la ensefianza del solfeo; una persona con un oido entrenado es capaz
de determinar si alguien esta desafinado, sin embargo, una sin dicho entrenamiento no
tiene referencia alguna para saberlo, puesto que existe una ambigiedad auditiva que se
lo impide. Al tener una referencia visual de lo que canta, el estudiante podra corregirse

usando el juego, mientras adquiere los argumentos auditivos para hacerlo por si mismo.

Sing Party al igual que Donkey Konga tiene un problema de decontextualizacion, el
repertorio es alejado de la cotidianidad del estudiante y esto hara que se aburra y la
herramienta perdera validez. Por lo tanto es necesario buscar alternativas para su uso

gue aprovechen sus muy utiles cualidades.

Una vez terminada la etapa de juego libre, el estudiante habra desarrollado sin
saberlo, una afinacién que esté ligada a un plano visual que sera punto de partida. El

siguiente paso sera con el trabajo arménico.

Se realiza un disefio de ostinatos cortos y sencillos que responden al disefio
armonico de cualquier cancion. El estudiante debera escuchar al profesor realizar los
ostinatos y ver su trazo en el juego, y después procedera a realizarlos. Los ostinatos no
deben ser cantados usando los nombres reales de las notas, sino con onomatopeyas o
nameros, esto debido que puede ser contraproducente a la hora de ensefar el
pentagrama. Es importante mencionar que el sistema que utiliza el juego para
acomodar las notas que se salen del rectangulo puede ser problematico para este
ejercicio, puesto que la visualizacion del ostinato cambiara en las partes de la cancién
en la que ocurra una acomodacién, para esto es necesario escoger canciones que no

tengan un rango muy amplio.
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Para mostrar la mecanica del ejercicio,

Bieber, que presenta la siguiente armonia:

se utilizara la cancion “Baby” de Justin

Ep Cm
H |
! - - - -
H—4
L
Ab Bb7
5
A |
g 7
- = = = -
AN
e

llustracion 46: Armonia utilizada durante toda la cancion Baby.

Esta progresion se repetird durante toda la cancion, lo que hace ideal un trabajo de

ostinato de las caracteristicas necesarias, por ejemplo:

E> Cm
O |
| | 1 ]
1 1 1 1
<> 1 1 1 ]
3] 2 - [—
Ab Bb7
5
A 1
4 1 | | | ]
. [T - 1 1 1 1
1S "4 1 1 1 1
o 1 1 1 1
L2 o s - r
llustracién 47: Primer ostinato sugerido parala cancion Baby.
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llustracion 48: Segundo ostinato sugerido parala canciéon Baby.
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llustracion 49: Tercer ostinato sugerido para la cancion Baby.

Una vez realizado el trabajo de ostinato armonico el juego podra servir de
herramienta acomparfante durante el proceso tradicional de ensefianza del solfeo,
aprovechando las posibilidades que éste brinda, se puede redimensionar el trabajo de
entonacion. El juego presenta su mayor potencial si se le quita el sonido; al poner en
mute el televisor se podra trabajar en cualquier tonalidad cualquier ejercicio, bastara

con ignorar todo lo que aparece en el rectangulo melddico, que no sea el trazo de voz.

En cuanto a la lectoescritura, el juego ya utiliza un sistema de alturas muy similar
al pentagrama, la transicion ya esta preparada dado que el funcionamiento ya se ha

entendido.

Como ya se menciond antes, la propuesta descrita debe ser usada como
acompafnamiento de la metodologia tradicional, ademas debera ser repensada durante
y posterior a su accion, dado que se nutrird de la experimentacion tal y como lo
argumenta Donald Schon. El uso del videojuego brinda un motivador poderoso y vincula
al estudiante con facilidad y teniendo esto, los procesos de ensefianza es mas fluido.
En la educacién musical en ocasiones es dificil la apropiaciéon de contenidos dado que
no hubo una preparacion para ellos. Por medio de herramientas didacticas como esta,

las destrezas musicales se desarrollan antes de la educacion formal.

106



CONCLUSIONES

Esta investigacion lleva a pensar el ejercicio pedagdgico como un producto del
repensar constante del profesional, ya que su reflexiébn antes, durante y después del
proceso beneficia su desempefio en el aula. Estas reflexiones aportan a la experiencia
del maestro, dicha experiencia, su transformacion y reflexiébn es parte del saber

especifico del que este documento habla.

Un pedagogo puede utilizar cualquier herramienta que fabrique desde su experticia
para favorecer su labor pedagogica, puesto que seran instrumentos que llevaran a la
mejora de sus procesos en el aula. Estas herramientas pueden venir de alguna de las
categorias que menciona Donald Schon y por lo tanto seran de caracter disciplinar,

didactico, comunicativo o filosoéfico.

Estas herramientas aunque pueden ser trasladadas y aplicadas en otros
contextos, seran mejor aprovechadas si son usadas para, donde y como las pensé su
disefiador. Es por esto que el ejercicio creativo al momento de la planeacion
pedagogica es tan importante, la toma de recursos externos es valida; pero el valor la

fabricacion de metodologias a partir de la autonomia es ideal.

Esta investigacion permite también percibir el videojuego como una herramienta
vigente y de caracteristicas aprovechables en el aula de clase ya que sincretiza sonido
imagen y movimiento en una sola experiencia de aprendizaje. Es inmersivo y de interés
para el alumno, dado que éste pasa de espectador a activo, brinda aportes desde lo
afectivo puesto que el hecho de jugar aporta al mejoramiento de vinculos en relacion

con el maestro.

Se pretendio realizar el trabajo metodologico de una manera que le resulte natural
y sencilla al estudiante, dado que se determind que en un ambiente en el que el

estudiante avanza a su propio ritmo se obtienen mejores resultados.

Es importante destacar entre lo concluido con esta investigacion la notable labor

de los maestros de Formacion Tedrico Auditiva y Lenguaje y Gramatica Musical que
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hoy estan en la Universidad Pedagogica Nacional, fiel ejemplo de preparacion, estudios
y reflexion constante de su trabajo; tras la observacion de sus clases se identificaron
herramientas y estrategias que evidencian un altisimo nivel de experimentacién vy
practica, han logrado establecer metodologias inspiradoras y son sin duda un ejemplo

de humildad, esfuerzo e inteligencia para cualquier pedagogo.
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ANEXOS

Entrevista al maestro Fabio Martinez
Octubre 23 de 2014

Via correo electrénico

Primero, le preguntaré algo sobre su trayectoria, estudios realizados y datos biograficos

pertinentes a su desarrollo como pedagogo.

Mis datos biograficos y mi hoja de vida resumida los encuentra en el siguiente enlace:

http://www.fabermana.com/index.php/docentes/124-fabio-ernesto-martinez-navas

¢ Qué relacioén tienen los temas trabajados en clase con el repertorio en los métodos?

Respuesta:

El objetivo principal de una clase de Formacion tedrica auditiva es desarrollar el pensamiento
musical por medio de la teoria de la musica, la lectura a primera vista y la formacion del oido
musical, de ahi que para cumplir con esos objetivos se estudian melodias, series, duetos, cante y
toque, ritmo a uno y dos planos, repertorio coral a dos voces tomado de autores célebres para el
segundo semestre se escogieron los 12 duetos del cancionero de Upsala y la misa a dos voces

de Eduardo Marzo con acompafiamiento de piano.

¢ Qué es el solfeo para usted?

Solfeo para mi es el arte de codificar y decodificar los signos y simbolos propios y caracteristicos
para escribir y leer musica, teniendo en cuenta que codificar es escribir y decodificar leer. El
analisis tanto ritmico, melédico, arménico y morfolégico debe estar siempre presente para
concientizar, entender, comprender y saber cantar afinado los intervalos, los sonidos de
atraccién, los giros melddicos que conforman las melodias y canciones con 0 sin

acompafiamiento ritmico y/o armonico.

¢, Qué elementos identifican su metodologia, es decir, qué caracteristicas la hacen Gnica?

Respuesta:
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Primero insisto en el andlisis arménico, el sustento tedrico en el que se fundamenta la clase esta
presente permanentemente. Los estudiantes deben cantar solos no sélo el dia de la evaluacion,
esto conlleva un seguimiento permanente del rendimiento individual. El entrenamiento auditivo se
hace todas las clases no una vez a la semana, los duetos se trabajan con mucha frecuencia. La
lectura a primera vista se realiza con base en las misicas reales tomadas de melodias y
canciones del repertorio universal, nacional y tradicional de Colombia y el mundo. Los dictados se
crean con relacién a la teméatica de cada clase. Se invita a los estudiantes a componer, crear e
improvisar. El cantar y tocar es un tema que no falta en el transcurso del semestre aunque

presenta ciertas dificultades por el nivel técnico de los estudiantes.

¢,Como planea sus clases?

Las clases se planean de acuerdo al desarrollo del programa de cada semestre, pero muchas
veces el tema se lleva a cabo gracias a alguna pregunta que se realice en la clase y amerite una
explicacion determinada, por ejemplo sobre el tema de la modulacién se puede hablar de
dominantes secundarias, intercambio modal o modelos compositivos con modulaciéon a la

dominante.

¢, Qué estrategias/actividades utiliza en su clase?

Ademas de lo expuesto anteriormente, escribo un ejercicio en el tablero para que lo cantemos en
clase, llevo fotocopias de alguna partitura para leer a primera vista, realizo un dictado con ritmo

de zamba, pasillo o bambuco por citar un ejemplo.

¢Coémo afronta laresolucion de dificultades en el aprendizaje?

El problema mas comun esta en la afinacion y en la entonacién, la precision ritmica y el desarrollo
de la competencia auditiva. Cuando hago dictados pido a los estudiantes que canten la melodia
de lo que escuchan para ayudar a la memoria, paso por los puestos de los estudiantes para
observar como escriben los dictados y los ayudo individualmente a encontrar sus propios errores,
incentivo a los alumnos a transcribir, doy un apoyo virtual en la plataforma Moodle del ITAE de la
UPN, eso es algo que me caracteriza ya que no tengo conocimiento de ningln otro maestro que

lo haga al menos en la FBA de la UPN

¢,Como es larelacion y el trato con sus estudiantes?

Procuro que la relacion sea respetuosa sin llegar a abusos de camaraderia, procuro no salir con
estudiantes ni estar en fiestas o reuniones sociales con ellos, es mejor separar la catedra con

falsas amistades, del mismo modo no acepto a estudiantes como amigos en redes sociales
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¢, Cudles son los principios (filoséficos, pedagogicos, psicolégicos, etc.) de su

metodologia?

Esta pregunta es un poco ambigua pero se me aconsejé no cambiarla, aca lo que usted me

cuente desde donde asume su metodologia, cuales son los fundamentos que la rigen.

Respuesta:

Desafortunadamente mi metodologia se aplica tan solo parcialmente ya que hasta ahora estoy
escribiendo mi verdadera metodologia a la que he llamado Metodologia Fabermana para la
ensefianza y el aprendizaje de la misica. Es el fruto de mas de 40 afios en el proceso de
ensefianza en colegios, academias y universidades. Para empezar lo mas importante es el
desarrollo de la competencia auditiva para ello lo invito a leer el siguiente articulo publicado en la
revista Pensamiento, palabra y obra de la FBA, ahi se resume mi metodologia que esta en

proceso de construccion.

http://www.fabermana.com/images/documentos/PDF17.pdf

Entrevista a Andrés Pineda

Octubre 27 de 2014Universidad Pedagdgica Nacional, Sede el Nogal10:30
Am

¢;Donde y cudles fueron los estudios que usted realiz6?
Respuesta:

Realicé mis estudios en pedagogia musical aca en la Universidad Pedagdgica, tengo una
maestria en educacién en el area de evaluacion y linguistica y una especializacion en docencia

universitaria.
¢ Qué relacion tienen los temas trabajados en clase con el repertorio en los métodos?

Respuesta:
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El programa de solfeo de la Universidad que va de primero a sexto tiene unos contenidos
bastante interesantes y que son secuenciales en la formacién, y en ese sentido hemos elegido

con el grupo de profesores los materiales que nos sirven, acordes con los temas.

Los repertorios que aparecen en los libros, tienen que ver con la formacién de ciertas habilidades
en torno a la tonalidad: reconocimiento de intervalos, lectura de la partitura en clave de sol, en
clave de fa, ubicacién de las tonalidades, de los modos mayor y menor, etc. Y en la medida en
gue va avanzando, se va utilizando la musica que es desde el punto de vista universal que tiene
gue ver con alguno de los contenidos. Por ejemplo, en el tercer semestre estamos viendo desde
la melodia todo lo que significa el cromatismo y las notas auxiliares a la armonia, acorde con el
tema que tratamos que es la modulacién a las tonalidades de primer grado de vecindad como
temas tedricos, pero los temas practicos que hacemos en el solfeo es precisamente la
identificacién tanto auditiva como tedrica del momento de la lectura de la partitura y los ejercicios
gue se encuentran son fragmentos con estas caracteristicas de la muasica universal, de distintos

compositores, de distintas épocas y de distintos estilos.

Hay otros métodos que permiten la lectura en dos claves, otros que indican como tocar y cantar
en el piano con cambio de claves. Pero el repertorio que utilizo tiene que ver con los libros que
tenemos; utilizamos un libro que esta escrito por cinco autores rusos, y que habla del
secuencialmente del sistema tonal como tal. El siguiente semestre serd mas o menos lo mismo
porque es una continuacion, y de ahi en adelante empiezan los contenidos relacionados con la

evolucion de la tonalidad.

¢, Qué es el solfeo para usted?

Respuesta:

Para mi no, yo creo que el solfeo es una disciplina, que estudia la formacion del oido musical y en
ese sentido se encarga de sus cinco componentes: El oido melédico, metro-ritmico, arménico,
polifénico y timbrico. Esa situacion del solfeo, que es la disciplina, que se encarga precisamente
del estudio del sistema tonal y de las posibilidades de construccion del oido a partir de esas cinco
categorias trabaja mediante: La lectura de la partitura, el reconocimiento y analisis de la misma,

tocar el piano y cantar y tomar dictado. Pero no es el solfeo para mi, ese es el solfeo.

¢, Qué elementos identifican su metodologia?, ¢ Qué caracteristicas la hacen Unica?

Respuesta:
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Yo pienso que mi metodologia no es ni Unica ni caracteristica, es la metodologia que utiliza
cualquier profesor de solfeo en cualquier parte del mundo. Lo que si caracteriza mi experiencia
como profesor es la didactica que puedo utilizar, las estrategias didacticas que utilizo de acuerdo
a los temas que debo dar a conocer y que voy construyendo en el estudiante. Pero
metodologicamente son los mismos pasos: Aprender a leer la partitura, repetirla con distintas
estrategias, no es simplemente repetir por repetir y analizar. La metodologia de solfeo de primer a
sexto semestre es primero leer y memorizar, ese es el objetivo en primer y segundo semestre
para asumir la lectura y el dictado. En tercer y cuarto semestre es pensar y analizar y en quinto y
sexto semestre es reconocer Yy redisefiar. Esos son los tres pasos importantes
metodologicamente hablando que tenemos en solfeo, no es algo mio, es de la universidad, y no

es algo de la universidad sino de la disciplina del solfeo.

Las estrategias didacticas que utilizo si son bastante variadas, pero no son mias como tal, sino
qgue son fruto del aprendizaje y estudios de varias metodologias que apuntan precisamente al
desarrollo auditivo. Yo utilizo una version propia del método Brainin para educar el oido pseudo-
absoluto, con oido pseudo-absoluto me refiero precisamente a los cinco elementos del oido
musical, que a partir de la memorizaciéon de una serie de cadencias en todas las tonalidades,
puedo partir del reconocimiento de los intervalos simples y compuestos que puedan existir en
cualquier tonalidad o de su modulacién, el reconocimiento de las funciones armoénicas y de la
posibilidad de tomar el dictado, primero, como lo estoy haciendo en este semestre, por separado

la ritmica, la armonia y la melodia y luego juntarlas. Eso en cuanto a la formacion auditiva.

En cuanto al solfeo siempre utilizo bajo la metodologia de este semestre de pensar y analizar,
hacer una lectura, primero rapida, de la partitura tocando en el piano. Yo toco una melodia a
veces con acompafiamiento armonico, para que ellos analicen desde lo que escuchan y lo que
reproducen mientras escuchan, los elementos armonicos, ritmicos y melddicos de cada una de

las situaciones.

En cuanto a tocar el piano a cantar utilizo dos estrategias bastante interesantes, la primera es
gue los estudiantes aprendan a tocar el piano y acompafiar la melodia, la melodia tiene que ser
entonada, entonces es un trabajo por parejas primero; Uno toca el piano y el otro canta y luego
cambian roles. La idea es que se acostumbren que cuando uno toca el piano, esta leyendo la
mayor cantidad de notas y esta leyendo minimo dos pentagramas, uno en clave de sol y otro en
clave de fa. Mientras que el que canta esta leyendo en una clave o si tienen cambios de clave,
igual es un solo una linea melédica. Y el acompafiamiento requiere temporizacion, es decir, una
meétrica constante, requiere también de una actitud de escucha frente a lo que esta cantando el
compariero y requiere un acople importante para que no salgan de la melodia, ese es un trabajo

muy dificil, por eso lo hago muy despacio. La segunda parte de ese trabajo es que toque y cante
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al mismo tiempo, generalmente lo pido en los primeros semestres sin métrica Eso seria en cuanto

atocary cantar.

La lectura de partitura siempre la hago utilizando la marcacion, los estudiantes siempre tienen
gue tener gesto corporal cuando cantan los intervalos y un gesto quironémico cuando cantan las
obras, eso es algo muy importante y que se debe hacer todo el tiempo, pero reitero, la

metodologia no es mia, es la metodologia de la disciplina.

¢,Como planea usted sus clases?

Respuesta:

Nosotros tenemos unos contenidos que desde el punto de vista de la formacién, son
secuenciales, hemos pensado que los contenidos no pueden ser abordados de manera aleatoria
sino de manera secuencial y en este sentido la planeacién de la clase responde precisamente al
grupo que en ese momento tenga en mi dominio como profesor. Generalmente tenemos cuatro
horas de clase a la semana, como son dieciséis semanas al semestre, la planeacion empieza
pensando en cuantas clases voy a tener; si son treinta y dos clases al semestre, de esas treinta y
dos clases que alcanzo a hacer del programa, dependiendo del grupo. Tengo un grupo muy

bueno entonces generalmente alcanzo a hacer todo el programa.

Cada semana hay una parte donde entreno el oido, a partir de dictados melédicos, arménicos y
metro-ritmicos, primero por separado y luego juntos. Es bastante el tiempo que hay que dedicarle
a esto, pero los dictados no son menos de treinta por clase, porque son dictados cortos que
involucran la temética que estamos viendo en solfeo. Por ejemplo si estamos viendo notas
auxiliares a la armonia, entonces el dictado va a tener esa inclusién, sino no tiene sentido.
Obviamente la formacion auditiva, la toma de dictado, va muy por debajo del nivel de lectura de
partitura porque es mucho mas facil ver la partitura y reproducirla que poderla escribir en el
pentagrama.

En cuanto al solfeo se planea de la siguiente manera: Se hace dos veces a la semana porque va
un poco mas rapido y los ejercicios van trabajados asi: Hay ejercicios para afinacion, para
memorizacion, transporte y velocidad. Velocidad me refiero a tempo, no siempre son rapidos,
sino rapido y lento. Todos los ejercicios que tenemos no tienen menos de 16 compases, porque

la lectura de la partitura requiere secuencialidad, asi que como el dominio de una lengua.

Esa es la planeacién, entonces, semanalmente hay dictado como tal, separado o conjunto en las
tres categorias y lectura de la partitura. Eventualmente y muy preparado, generalmente son
cuatro veces al semestre, ellos tienen que preparar tocar y cantar en el piano, que eso es otra
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condicién muy importante. Cuando solicitan hacerlo con la guitarra, entonces todos deben tocar y
cantar con la guitarra, eso es algo muy importante. No es que si yo sé tocar guitarra no toco piano

y viceversa, sino que debo tocar las dos cosas.

¢,Como afronta laresolucion de dificultades en el aprendizaje?

Bueno, esto va a sonar un poco pretencioso, pero generalmente no tengo dificultades con mis
estudiantes, porque todos asumen la disciplina de la misma manera. Entonces las dificultades no
son individuales sino grupales y la resolucidon de las dificultades se hace en la medida en que

ellos van elaborando o construyendo su pensamiento musical.

La pregunta es algo muy importante, es una pregunta reflexiva no impositiva. Por ejemplo, como
se desarrolla el pensamiento musical y el pensamiento musical en la tonalidad y en cualquier otro
sistema musical pasa por la teoria, las preguntas que se construyen son desde un muy buen
discurso del profesor, haciendo que relacionen elementos interesantes que tienen que ver con la
tematica que estamos abordando. Si estamos hablando de construccion de las funciones
armonicas, una pregunta que le permite a los estudiantes solucionar un problema en relacién con
esa situacion seria por ejemplo: ¢ Cuél es el acorde de subdominante en primera inversion de la
tonalidad mayor cuya relativa menor tiene cuatro sostenidos? Este tipo de preguntas les hacen
empezar a construir una situacién que les va permitir tener una respuesta acertada, pero
fundamentada bajo varios supuestos teéricos. O al contrario, se hace primero la audicién y luego
se pregunta mas o menos en la misma linea, que situacion hay, porque como estamos hablando
del pensamiento musical no podemos simplemente que capten y si pudieron bien y si no no,
porque gran parte de la formacién del oido musical tiene que ver con la teoria, un oido educado
musicalmente y académicamente no esta desprovisto de la teoria. Un oido educado siempre
recurre a la teoria, de hecho hablando de los dictados, para mis estudiantes, es muy sencillo la
mayoria de veces, primero por lo corto de los dictados y segundo porque siempre estan

pensando tedricamente.

¢,Como es larelacion y el trato con sus estudiantes?

Respuesta:

Mis estudiantes me quieren, yo también, me comprometo con ellos, empiezo desde primer
semestre y procuro llevarlos hasta sexto, lo que me ha funcionado muy bien. Creamos un vinculo
muy afectivo en términos de lo que significa lo académico. Soy muy exigente, en cuanto al
cumplimento de horarios, de tareas, con absolutamente todo, porque me parece que si van a ser

profesionales en la docencia tienen que tener esa cualidad muy bien fundada. Pero la relacién
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personal profesor-estudiante es muy buena, eso si tengo que decir que soy muy exigente en todo

sentido.

¢,Cuales son los principios de su metodologia?

Respuesta:

Pienso en dos situaciones importantes, al ser una disciplina teorica-aplicada le llamo yo
particularmente, tiene dos situaciones importantes en el trabajo de esta universidad: la primera
tiene que ver con las formas de comportamiento, como principio de responsabilidad; llegar

temprano, hacer la tarea, etc. Principio ético diria yo.

Un principio que tiene que ver desde la pedagogia, el conocer el enfoque constructivista y el
enfoque positivista y poder citar en mi trabajo particular distintas posibilidades de desarrollo
desde Vigotsky, desde el aprendizaje auténomo, desde las posibilidades que me permiten y mi
sitian en un dominio de lo que sé, mi estrategia didactica como tal, no a la luz solamente del
enfoque constructivista, sino también del positivista, no desde la educacién como se entiende

generalmente sino de la psicologia en la que obviamente entra la educacion.

Un principio que tiene que ver con lo educativo como tal, que tiene ver con la forma de evaluar.
La evaluacion al lado de lo ético, de la responsabilidad, al lado de la generaciéon o de generar
estrategias didacticas adecuadas para el trabajo con el solfeo, tiene que ver con las formas de
evaluar. Entonces yo asumo que para el estudiante es muy importante recibir una evaluacion,
una apreciacién, una valoracién de su trabajo por parte del profesor, a la par que una
autoevaluacion y una metaevaluacion. Eso le quita la parte factérica a la evaluacion, donde se
asigna la nota solamente, sino que hay unos acuerdos, pero para eso hay que tener una
responsabilidad haber logrado que los muchachos tengan una gran responsabilidad frente a su
autoevaluacion y la forma como conversamos la evaluacion, porque pasaria lo que pasa siempre,
si ellos sienten que se estan rajando, entonces suben mas la nota con su autoevaluacion, pero
afortunadamente en mi grupo eso no pasa, porque las evaluaciones numéricas practicamente no

funcionan en mi clase, aunque existen porque asi lo requiere el sistema, no son tan relevantes.
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