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Resumen

El presente trabajo consiste en un estudio exploratorio para disefiar una propuesta de
ensefianza del Entrenamiento Auditivo a través del juego en la materia de Solfeo del
nivel Técnico de la Facultad de Musica de la UANL. Habiendo tenido como
antecedente el disefio de un juego que habia sido utilizado ya en dicha clase, pero
que no estaba bien disefiado ni debidamente fundamentado de acuerdo con alguna
teoria de enseflanza-aprendizaje. Para lograr la propuesta, en el presente estudio se ha
redisefiado el juego mencionado, y se han fundamentado tanto su uso como su disefio
bajo el pensamiento de la psicologia cognitiva de Piaget, las teoria constructivista, y
las teorias del juego. El resultado es una propuesta formal, que ahora, al estar bien
disefiada y fundamentada, puede ser tomada en cuenta para su uso en las aulas de
musica.
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Introduccion

El presente estudio exploratorio tiene como finalidad desarrollar una propuesta de
ensefianza del Entrenamiento Auditivo a los grupos de Solfeo del Nivel Técnico de la

Facultad de Musica de la UANL.

En la presenta obra, dentro del numero uno, se presentan los objetivos del estudio y

el planteamiento del problema.

En el nimero dos, se presentan los antecedentes de la propuesta tanto desde el punto
de vista personal del autor, asi como las perspectivas psicologicas y sociales del

proyecto.

En el nimero tres se detalla la metodologia y caracteristicas del proyecto, asi como la

justificacion de la propia metodologia.

De los numeros cuatro al siete se describen las teorias que serviran de base para

elaborar la propuesta: La teoria constructivista, La psicologia cognitiva de Piaget y

las Teorias del juego.

En el nimero siete se describe el contexto en el que se planea aplicar la propuesta.



En el numero ocho, se presenta el desarrollo y aplicacion de la propuesta, junto con
las recomendaciones y las posibles soluciones a los problemas que se llegaran a

presentar al aplicar la propuesta.

Finalmente, en las conclusiones, se presentan hallazgos y consideraciones para

futuras investigaciones.



1. Planteamiento del problema

La idea central de esta propuesta es la de introducir el aspecto ludico como
elemento de ensefianza del Entrenamiento Auditivo a los jévenes, proporcionando
con esto otra manera de abordarlo mas natural y agradable para el alumno. Tomando
en cuenta los procesos cognitivos y psicologicos que intervienen en el aprendizaje y

ensefanza de esta area de la musica.

1.1 Objetivo General

Realizar una propuesta de ensefianza del Entrenamiento Auditivo a jovenes, basada

en las nuevas corrientes de ensefianza-aprendizaje.

1.1 Objetivos particulares

= Lograr una propuesta fundamentada en las teorias del juego y la musica, y del
constructivismo.
= Realizar una propuesta que ayude al alumno a obtener una audicion mas clara y

completa en los diversos aspectos del Entrenamiento Auditivo.



2. Antecedentes y Justificacién

Esta propuesta de aplicacion del juego dentro de un proceso educativo tiene
que ver con una de las areas particulares que pertenecen a la materia de Solfeo en la

Facultad de Musica.

La materia se divide en cuatro areas particulares que son: Entrenamiento
Auditivo, Lectura Ritmica, Solfeo Cantado, y Teoria Musical. Este proyecto esta
dirigido al area de Entrenamiento auditivo, la cual, suele ser la que siempre ha
presentado mayores dificultades, tanto para los estudiantes como para el que la

imparte.

El Entrenamiento auditivo capacita al alumno para reconocer los doce
sonidos musicales en las diversas combinaciones en que pueden aparecer en la
musica (arpegios, escalas, progresiones armonicas, etc.). El trabajo es arduo y lleva
varios afios de entrenamiento el lograr un oido que tenga un nivel de excelencia. Por
otra parte existen musicos que no requieren ensefianza del entrenamiento auditivo, ya
que a lo largo de su vida y desde que son nifios han desarrollado lo que se conoce
como “el oido absoluto” el cual consiste en el reconocimiento de los sonidos
musicales de manera inmediata sin relacionarlos con los demas. Los musicos que no
han desarrollado el oido absoluto deben de practicar para poder lograr “El oido
relativo” en el cual los sonidos se relacionan unos con otros para lograr reconocer la
relacion entre ellos — se reconoce la relacion, no el sonido en si- lo cual se realiza de

manera mas lenta que alguien con oido absoluto.



A principios del afio 2000, basandome en un curso impartido por una colega
espafiola llamada Encarnacion Lopez de Arenosa desarrollé un pequefio juego en el
que los estudiantes tenian que mover sus manos y sus pies de acuerdo con la nota que
escucharan, sabiendo la tension que el entrenamiento auditivo causa entre los
estudiantes (junto con los sentimientos de frustracion de algunos de ellos) me dispuse

a decirles que era un simple juego y que no se iba a calificar absolutamente nada.

Lo apliqué en dos grupos distintos al mismo tiempo, dejando a un tercer
grupo sin este juego. Al final del semestre me di cuenta de que los grupos que habian
llevado acabo el juego, habian logrado mejorar mucho en su percepcion del sonido y
en los resultados de sus examenes. En uno de los grupos que ya habia llevado tres
semestres de dicha materia tenia una caracteristica muy interesante; la mitad del
grupo (4 jovenes) habian tenido estudios desde nifios en el nivel elemental de la
escuela y la otra mitad eran jovenes que solo contaban con los estudios del nivel
técnico. Para estos ultimos era muy dificil la realizacion correcta tanto del dictado
melodico (parte del Entrenamiento Auditivo) asi como del Solfeo Entonado. Al final
del semestre, el avance que ellos lograron fue notorio, no solamente en la realizacion
de los dictados, sino también en un cambio de actitud hacia el Entrenamiento

Auditivo, el cual rechazaban por no poder realizarlo correctamente.

Los resultados me entusiasmaron mucho y decidi aplicarlo en los demas
grupos, pero los cambios en las materias que yo estaba dando solo me permitieron

hacerlo en un solo grupo.



Al siguiente afio decidi no aplicarlo y ahora, al comparar los resultados me
doy cuenta que en los dos ultimos grupos a los que no les aplique el juego, sus
resultados fueron muy inferiores a los que si lo llevaron. Las razones para no
aplicarlo fueron primeramente mi deseo de probar si habia alguna diferencia, pero
también el hecho de no contar con el respaldo teoérico para aplicarlo en clase y de esa
manera justificar su aplicacion ya que hasta ese momento lo habia aplicado

unicamente de manera intuitiva.

Ya no lo segui desarrollando, el juego quedé a medias, pero como mencione,
al comparar los resultados, me di cuenta de que finalmente el juego si ayudo a los

alumnos a mejorar en esta area del Solfeo.

Con el apoyo de teorias cognitivas y del uso de juego en clase pretendo
transformar una experiencia empirica y basada en la intuicion a una propuesta formal
y cientifica fundamentada en el saber ya comprobado de las teorias anteriormente
mencionadas. Logrando con esto una propuesta que ademas de ser interesante y util
para su uso con los jovenes aspirantes a musicos tenga también la solidez y respaldo

adecuado para su buen uso.

2.1 Perspectiva social

Para todo musico el desarrollo de un oido bien entrenado musicalmente

constituye uno de los puntos centrales de su formacion. El musico con “buen oido”



suele ser admirado y apreciado por su habilidad en tanto que el que no lo tiene suele

ser visto con desdén por sus compaferos.

La existencia de musicos con oido absoluto y otros que tienen que cultivarlo
(sin lograr, la mayor parte de las veces lo mismo que ellos), implica, desde el punto
de vista social, que se llegue a realzar demasiado la figura del que tiene oido absoluto

con la consiguiente disminucion del que no lo posee.

Esta diferencia, hace que el hecho de que existan musicos que practicamente
no necesitan el entrenamiento auditivo, y otros tengan que pasar varios afios
practicandolo, se convierta en un problema delicado en la formacion de los musicos
y en la manera en que estos se desenvuelven dentro del medio artistico. Los que
tienen oido absoluto suelen desarrollarse mejor y mas facilmente que los que no lo
tienen, aunque también tengo que decir que hay tanto excelentes musicos con oido

relativo como los hay con oido absoluto.

Con un sistema como el que propongo se podria ayudar mucho en la
preparacion de un musico, en cuanto el entrenamiento auditivo, ya que el juego, -
como mencione anteriormente- logrd, una mejoria mas rapida y relajada en el
desarrollo del oido musical. Asi mismo, dadas las caracteristicas del juego, aquellos
alumnos que ya tienen oido absoluto o se les esta desarrollando, lo pueden practicar
sin la presion de tener que seguir alguna de las metodologias para el desarrollo del

oido relativo.



2.2 Perspectiva psicologica

En la actualidad la preparacion musical es tan exigente como la que se
requiere para cualquier otra carrera. El profesionista de la musica se desenvuelve
usando y obteniendo los mismos grados que las otras profesiones (licenciaturas,
maestrias, doctorados, etc.).

Pero no siempre fue asi, Huizinga (2004, p. 207) menciona que “Fuera de su
funcion religiosa, la musica se estima, principalmente, como un pasatiempo noble y
como una actividad artistica admirable o simplemente como alegre diversion. S6lo
muy tarde se llega a su apreciacion como vivencia artistica personal y emotiva... la

reconocida funcion de la musica ha sido, desde siempre, la de un noble juego social”

La idea de Huizinga de considerar a la muasica como un juego no es solamente

de ¢él, en varios paises la palabra que designa la funcion de tocar un instrumento es:

play; jugar.

Esta idea original de lo que era la musica casi ha desaparecido en algunas
partes, sobretodo en aquellas que tienen un alto nivel musical y la musica es

considerada como una profesion con todo el derecho que requiere.

De esta manera, la idea de que la musica es un juego, desaparecio de los
conservatorios y las escuelas de musica convirtiéndose en una carrera mas, e incluso

aun mas exigente.



El actual sistema pedagogico utilizado en la mayoria de los conservatorios es
el inductivo; el juego, y la musica como juego quedan relegados a las escuelas de
iniciacion musical para nifios. Este exceso de formalidad ha logrado frustrar las
esperanzas de muchos estudiantes que no logran (principalmente por el enfoque

pedagogico) las metas exigidas.

A través del juego se puede rescatar el sentimiento placentero de aprender y
ejecutar la musica. Ya que nos permite manifestarnos de manera alegre y espontanea
durante el proceso de aprendizaje. Azucena Gandulfo (2004, p.36) menciona que “el
juego permite un vuelco de todo el ser y una liberacion energética que se reconoce en
la alegria que se siente y que se transmite al aspecto ludico. La alegria, sentimiento
muchas veces relegado de los &mbitos de ensefianza, es la expresion del ser que
curiosea, explora, construye y comparte con otros el descubrimiento de la realidad y

el despliegue de su propia creatividad.”

En mi experiencia con la aplicacion del juego en los grupos me di cuenta de
que habia “un antes” y “un después” del juego. El “antes” era el momento en que los
jovenes ya empezaban a cabecear de cansancio y el “después” cuando los jovenes ya
refrescados por la practica mostraban una nueva energia y actitud para el trabajo en

clase.

Resulta interesante la idea de Freinet (1946, citado por Leif y Brunelle, 1978).
en cuanto a que “el proposito de la pedagogia debe ser, pues, llevar a los nifios a

obtener tanto placer en el trabajo como el que les produce el juego”(p. 70). La misma
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idea deberia aplicarse a los jovenes. En los grupos en los que introduje el juego me
toco ver que al final del curso, y atin cuando no necesitaban seguir llevando la
materia, ellos querian seguir con la parte de entrenamiento auditivo como una
materia optativa, en contraste con los grupos en los que no utilice el juego, al final
del curso simplemente pensaron en su calificacion final, sin comentar ninglin interés
por continuar el curso como materia extracurricular. Este hecho me lleva a pensar
que como dice Freinet, los primeros alumnos lograron obtener placer y gusto de algo
que a otros alumnos, les parece una tarea dificil de conseguir, y el librarse de llevarlo

los relaja, atin y cuando conocen la importancia de seguirlo desarrollandolo.

Si bien es cierto que los resultados obtenidos usando el juego fueron mejores
que en los grupos en los que no lo use, desde el punto de vista psicologico y
pedagogico me parece significativo el cambio de actitud en los alumnos respecto al
curso, considero una gran ganancia el hecho de que los alumnos puedan llegar a
interesarse en algo que al principio les parece dificil y estresante, y en varios de los

casos, imposible de lograr.
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3. Metodologia para desarrollar la propuesta

De acuerdo a Sampieri (1999) el tipo de estudio que estoy presentando es de
caracter exploratorio. En este tipo de estudios no se formulan hipotesis y sirven para

preparar el terreno y ordinariamente anteceden a los otros tipos de investigacion.

Dankhe (1986, citado por Sampieri, 1999) Menciona que los estudios
exploratorios sirven para; “obtener informacion sobre la posibilidad de llevar a cabo
una investigacion mas completa sobre un contexto particular de la vida real,
investigar problemas del comportamiento humano que consideren cruciales los
profesionales de determinada area, identificar conceptos o variables promisorias,
establecer prioridades para investigaciones posteriores o sugerir afirmaciones

(postulados) verificables”.

Como el objetivo general de este estudio es el de realizar una propuesta de
ensefianza del Entrenamiento Auditivo a jévenes, basada en las nuevas corrientes de
ensefianza-aprendizaje, se presenta la siguiente metodologia para elaborar la

propuesta:

1) Consulta del marco teodrico con los siguientes fines:
= Fundamentar lo ya realizado hasta el momento.

= Encontrar nuevos elementos que se puedan agregar al juego.
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= Descartar los elementos que de acuerdo a la fundamentacion
tedrica entren en conflicto o buscar otra manera de

aplicarlos.

2) Observacion del uso del juego en los grupos a los que les imparto la
materia de Solfeo con el fin de:
= Recibir retroalimentacion directa acerca las diferentes
etapas del juego.
= Verificar los posibles alcances del uso del juego.
= Descartar los elementos que ya en uso entren en
conflicto o buscar otra manera de aplicarlos dentro del

marco contextual para el que se han pensado.

3) Organizacion de la propuesta en la forma en que se deba de emplear.
Incluyendo lo siguiente:
= Metodologia.
= Material didactico que sirva como ejemplo para aplicar
la propuesta.

* Problemas y posibles soluciones.
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4. El Juego

4.1 Definicion del juego

De acuerdo a la definicion dada por Huizinga (2004) el juego es en su aspecto
formal:
Una accidn libre ejecutada <<como si>>y sentida como situada fuera de la vida
corriente, pero que, a pesar de todo, puede absorber por completo al jugador, sin
que haya en ella ninglin interés material ni se obtenga en ella provecho alguno,
que se ejecuta dentro de un determinado tiempo y un determinado espacio, que se
desarrolla en un orden sometido a reglas y que da origen a asociaciones que
propenden a rodearse de misterio o a disfrazarse para destacarse del mundo

habitual. (p. 27)

Huizinga menciona que tanto el hombre como los animales juegan, y lo hacen
porque les agrada, porque encuentran gusto en ello, en eso radica su libertad, ademas
es una actividad que se puede abandonar en cualquier momento; es algo superfluo,
no conlleva las responsabilidades de la vida cotidiana. El juego es para el hombre
una actividad fuera de la vida corriente, es, de hecho, utilizado para escapar de ella,
creando lo que Huizinga llama: “una esfera temporera de actividad que posee su
tendencia propia” (p. 21). Por tanto, el juego se manifiesta dentro de determinados
limites de tiempo y espacio, agotando su curso y su sentido dentro de si mismo. El

jugador sabe en todo momento que una vez terminado el juego nada o muy poco
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podra hacer para modificar los resultados obtenidos en el. Termina el juego y se

regresa entonces a cumplir con las responsabilidades de la vida diaria.

El campo de juego, ya sea material o ideal, siempre es definido de antemano en
cualquier juego. Dentro de dicho campo existe un orden propio y absoluto dando
lugar a otro rasgo del juego: crea orden, es orden. El juego exige un orden absoluto y
la desviacion mas pequefia estropea todo el juego, lo hace perder su caracter, lo

anula.

Para Huizinga (2004) un elemento importante del juego es la tension, la cual se
expresa en: incertidumbre, azar, en un tender hacia la resolucion. Este elemento de
tension pone a prueba las facultades del jugador: su fuerza, su inventiva, su arrojo, su
aguante, y también sus fuerzas espirituales, porque, en medio de su ardor para ganar
el juego, tiene que mantenerse dentro de las reglas, de los limites de lo permitido en

¢l. Esto ultimo da también un sentido ético al juego.

Si bien es cierto que el hombre juega como nifio, por gusto y recreo, por debajo
de la vida seria, también es cierto que puede jugar por encima de este nivel: juegos
de belleza y juegos sacros. En esta linea de pensamiento Huizinga coloca las
diferentes fiestas religiosas asi como las diferentes maneras en que el conocimiento o
saber, se han transmitido en las diferentes culturas. Dicho saber, expresado a manera
de acertijos incomprensibles fuera de una cierta organizacion o elite, constituyen una
manera de jugar en la cual, lo serio y muchas veces sacro, se entremezclan con

elementos ludicos o de azar, caracteristicos del juego.
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4.2 El juego y la misica

La conexion entre juego y musica es tal que de hecho en algunos paises la
ejecucion de alglin instrumento se denomina con la palabra “jugar”. Esto sucede
tanto en los idiomas arabes, germanicos, y en algunos idiomas eslavos, asi como en

el francés.

Huizinga (2004) sefiala que por muy natural que nos parezca la conexion entre
juego y musica conviene enumerar los elementos comunes para tener mas clara dicha

conexion.

El juego se halla fuera de la racionalidad de la vida practica, fuera del
recinto de la necesidad y la utilidad, tiene su validez fuera de las normas de la
razon, del deber y de la verdad. Lo mismo ocurre a la musica. La validez de
sus formas y de su funcion se halla determinada por normas que estan mas
alla del concepto logico y de las formas visibles o palpables. Estas normas
solo se pueden designar con un nombre propio y especifico, y estos nombres
corresponden tanto del juego como de la musica; asi, el ritmo y la armonia
que, en el mismo sentido pleno, son los factores tanto del juego como de la

musica. (p. 202)

En muchas culturas antiguas se le ha dado a la musica tiene un alto valor y
significado, pero, unicamente dentro del contexto religioso. Fuera de este contexto la

musica se valora como un noble pasatiempo y como una habilidad artistica o
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simplemente como alegre diversion. La apreciacion de la misica como una expresion
artistica de alto valor es de tiempos muy recientes. Durante mucho tiempo tanto los
ejecutantes como los compositores se encuentran entre los servidores, ya sea de reyes
o de grandes potentados. Podemos citar el caso de musicos como Mozart y Haydn
que fueron prestaron sus servicios a duques y reyes, aun y que se apreciaba su talento
todo su trabajo lo llevaban a cabo formando parte de los servidores sin tener mas
derechos que cualquiera de ellos. Incluso en la actualidad también podemos
encontrar al musico entre los ambulantes. Y porque no decirlo, entre los que piden

caridad.

Sefiala Huizinga (2004) que el ambiente actual de los conciertos en que el
publico debe permanecer callado para apreciar las interpretaciones y con la adoracion
magica de los directores es de fecha muy reciente. Es en el romanticismo en donde el
alto contenido artistico y el profundo valor de la musica empiezan a ser reconocidos,
pero esto no significa que se hayan eliminado ninguna de las viejas funciones de la
musica (juego, pasatiempo, etc.) las cualidades de la vida musical contintan siendo

lo que eran.

4.3. El juego en el adulto

Wallon (1965, citado por Leif y Brunellle, 1978) nos dice que la caracteristica
principal del juego del adulto parece residir en “el permiso”. Dicho permiso, es un

permitirse el juego en algiin momento para liberarse de las responsabilidades del dia;



17

Hay pocos adultos por libres que sean para disponer de su tiempo o de su
persona, que no hayan sido sorprendidos alguna vez esbozando un gesto furtivo
para disimular que jugaban. Existen, sin duda, aquellos en quienes el juego
provoca remordimiento. Pero en la mayoria el sentimiento de permiso acabd por
prevalecer sobre la prohibicion y acrecent6 asi la alegria de jugar. Permitirse el
juego, cuando parece llegada la hora, ;no es acaso reconocerse merecedor de una
tregua durante la cual quedan suspendidas las sujeciones, las necesidades y las

disciplinas habituales? (p. 14)

Leif y Brunelle (1978) sefialan que entonces el juego es pues, un permiso para la
in-curia, para la “des-preocupacion”. “El criterio del juego del adulto es, pues,
totalmente subjetivo y radica en el autopermiso” (p.16). El adulto se pone a jugar
desde el momento en que se permite a si mismo “no deber”, es decir; el no tener que
hacer las cosas por estar obligado a realizarlas. El hablar de un autopermiso implica
ya diferencias importantes con respecto al juego infantil, se puede decir que a
diferencia del nifio que puede ser visto jugando en cualquier momento, el adulto
tendréd que permitirse un espacio de tiempo especial para ello, en el cual pueda
desprenderse de sus propias responsabilidades sin temor a ser mal visto o criticado

por ello.

Para Leif'y Brunelle (1978) la naturaleza del placer experimentado por el
jugador adulto no se trata de alegria, ni de felicidad, sino de un estado de ingravidez

combinada con una gran despreocupacion que podriamos designar con el vocablo
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lacaniano regocijo. “El jugador se regocija de ver el mundo a sus pies, merced a la
magia del juego, pendiente de sus iniciativas. La mano que sopesa la bocha o
sobrevuela al tablero de ajedrez es la mano del destino” (p.17). Tiene entonces un
caracter de dominio; el poder y la atencion que le son negadas en la vida cotidiana, le

son restauradas al momento del juego.

4.4 El juego en el adolescente

En la adolescencia nos encontramos con un rechazo de los juegos cuya
principal motivacion es el placer. Leif y Brunelle (1978) mencionan que el
adolescente considera que placer y juegos son para la infancia; “El adolescente, mas
serio que el adulto, manda a los menores “a jugar con los chicos de su edad”.
Aparentemente ¢l ya no quiere jugar” (p. 18). En la adolescencia el juego serd mas
una mezcla de drama y placer. Al parecer, las conductas ludicas del adolescente se
centran en su identidad personal. La mofa, el desprecio y el desafio que aparecen en
los juegos del adolescente reposan en la amarga mezcla de drama y placer. Para Leif
y Brunelle el juego del adolescente se salva mediante el humor. Ademas agregan

que la adolescencia, siempre dentro de una fantasia, pudiera ser considerada un gran

Jjuego.

En la etapa adolescente, los jovenes, en pleno desarrollo, en plena revolucion
fisiologica, se preocupan ahora sobretodo por la forma en que son vistos por los
otros, en contraposicion con la impresion que ellos tienen de si mismos. De acuerdo

a Wallon (1965, citado por Leif' y Brunellle, 1978, p. 21) “El juego del adolescente
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tiene como mision tranquilizarlo con respecto a su existencia, permitiéndole, de esta
manera, vibrar en el mayor grado posible de intensidad emocional”. Al respecto,
Erikson (1966,citado por Leif y Brunellle, 1978) nos dice que es en el juego en
donde el adolescente descarga su tempestad interior, permitiéndole externar
sensaciones que ya de nifio ya habia experimentado pero se encontraban contenidas

en él.

4.5 El juego en el proceso de aprendizaje

Azucena Gandulfo (2004) presenta una propuesta de trabajo en donde se
utiliza el juego como instrumento movilizador y proveedor de un ambiente
estimulante para la produccién. Menciona que recobrar la alegria, el bienestar y la
satisfaccion en la tarea de aprender, es una deuda que los docentes con sus educandos

y consigo mismos.

También nos sefiala que es necesario un cambio de actitud con respecto al
juego (Rechazo a incluirlo) y al trabajo en grupo ya que los dos son aspectos basicos
que se retroalimentan dentro del proceso de aprendizaje. Siendo la anterior una de las
conclusiones de las experiencias realizadas por ellos mismos en el perfeccionamiento
del personal docente (la investigacion realizada por Gandulfo y su grupo se llevo a

cabo con maestros normalistas)

Para usar el juego como técnica de aprendizaje Gandulfo (2004) analiza los

siguientes puntos:
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1. Eljuego como generador de placer.

2. Eljuego como medio para lograr la accion del grupo.
3. Eljuego como disparador de la capacidad expresiva.
4. El juego revitaliza y promueve la imaginacion

5. Eljuego como revelador de la conducta real.

El juego como generador de placer.

Por una concepcion cultural el adulto que no juega, ni fantasea como una
persona sensata y responsable. Con esto el rol del adulto se aleja de lo ludico, de la
afectividad y muchas veces vive en su fantasia situaciones gozosas que no se atreve a

vivir en publico.

Lo que se logra rescatar es el sentimiento placentero que da el juego, ya que
este permite un vuelco de todo el ser y una liberacion energética que se reconoce en
la alegria transmitida a través del aspecto ludico. Esta alegria, muchas veces ha sido

relegada de los ambitos de ensefanza.

El juego como medio para lograr la accion del grupo.

En este caso, el juego se considera como un medio y no como un fin para

lograr la tarea propuesta. Gandulfo (2004) senala que “el juego activa la conducta

del grupo, y cuanta mas elaboracion les demande a los participantes, cuanta mas
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alegria les proporcione, tanto mejor se comprendera la necesidad de aprender a
construir juntos en un clima de cooperacion y de respeto” (p. 36). Las caracteristicas
propias del juego en grupos son las que se denominan como “técnicas activas”. Y las
escuelas que las usan serian “la escuela activa” en contraposicion a la escuela

tradicional.

El juego como disparador de la capacidad expresiva.

El juego es en la metodologia de Gandulfo una actividad que dispara el
desarrollo de todos los sentidos, a diferencia de la escuela tradicional en la que se da
preferencia a lo oral y lo escrito. Para promover la expresividad se comienza con lo
mas simple: el deseo de gritar, cantar, moverse, gestualizar, pintar o dibujar, hasta

acceder, a niveles de expresion mas complejos.

El juego revitaliza y promueve la imaginacion

La autora considera el juego como un instrumento que revitaliza y promueve
la imaginacion en los grupos de aprendizaje porque la propuesta ludica lleva al grupo
a un clima de distension y alegria liberador de la fantasia. Ademas sefiala que las
consignas abiertas en los juegos que estimulan la imaginacion, promueven el

pensamiento creativo.



El juego como revelador de la conducta real.

En este caso la autora se refiere inicamente al docente, mencionando las
diferentes actitudes que estos adoptan; temor, bloqueo o extrema dependencia del
accionar de los compafieros, actitudes extremadamente detallistas o perfeccionistas

que dificultan la tarea designada en el juego, etc.

22
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5 Teorias del aprendizaje

Uno de los objetivos de esta propuesta es la de estar fundamentada en las nuevas
corrientes de ensefianza-aprendizaje. Se ha escogido el constructivismo y la teoria
del desarrollo cognitivo de Piaget para fundamentar la propuesta porque se considera

que son las mas adecuadas para lograr un buen trabajo.

A continuacion se define y explica en que consiste el constructivismo para después

pasar a un resumen de la teoria cognitiva de Piaget.

5.1 Definicion de constructivismo.

De acuerdo a Diaz, Barriga y Hernandez (2005) el constructivismo nace como
una corriente epistemologica ocupada de discernir los problemas de la formacion del
conocimiento en el ser humano. Segiun Delval (1997, citado por Diaz, Barriga y
Hernandez, 2005) podemos encontrar elementos del constructivismo en obras de
autores como Vico, Kant, Marx o Darwin. En el pensamiento de estos autores existe
la conviccion de que los seres humanos son el producto de su capacidad para
reflexionar sobre los conocimientos adquiridos de una manera activa (no de manera
pasiva del ambiente) con lo cual han transformado la naturaleza y construido la
cultura. Mario Carretero (1995, p. 21) define el constructivismo de la siguiente
manera:

El constructivismo es la idea que mantiene que el individuo —Tanto en los

aspectos cognitivos y sociales del comportamiento como en los afectivos- no es
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un mero producto del ambiente ni un simple resultado de sus disposiciones
internas, sino una construccion propia que se va produciendo dia a dia como
resultado de la interaccion entre esos dos factores. En consecuencia, segun la
posicion constructivista, el conocimiento no es una copia de la realidad, sino una
construccion del ser humano. ;Con qué instrumentos realiza la persona dicha
construccién? Fundamentalmente con los esquemas’ que ya posee, es decir, con
lo que ya construyo en su relacion con el medio que le rodea. Esta construccion
que realizamos todos los dias y en casi todos los contextos en los que se
desarrolla nuestra actividad, ;de qué depende? Depende sobre todo de dos
aspectos, a saber: de la representacion inicial que tengamos de la nueva
informacion y de la actividad, externa o interna, que desarrollemos al respecto.
Completando la definicion de Carretero; Diaz y otros (2005) destacan el papel del
docente en la ensefianza constructivista, no sélo como un transmisor de
conocimientos, guia o facilitador del aprendizaje, sino como mediador de este,

enfatizando la ayuda pedagogica que da al alumno.

5.2 La teoria de Piaget y la escuela de Ginebra

La teoria cognitiva de Piaget es considerada como una de las mas importantes

dentro del constructivismo. Carretero (1995) la considera como la vision mas

completa ya que abarca el desarrollo cognitivo desde el nacimiento hasta la edad

! (Un esquema es una representacion de una situacion concreta o de un concepto que permite manejarlos

internamente y enfrentarse a situaciones iguales o parecidas en la realidad)
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adulta, abarcando en ella una gran cantidad de aspectos como el desarrollo moral,
nociones sociales, logicas, etc. La importancia de la teoria de Piaget, es tal que, como
menciona Carretero; muchos investigadores siguen usando los contenidos
piagetianos para estudiar el desarrollo cognitivo aunque se situen en posiciones

teoricas diferentes.

A continuacion se presenta un extracto del resumen de la teoria de Piaget (El
resumen completo es considerado por Carretero como uno de los mejores resimenes
de la teoria de Piaget) realizado por el investigador neopiagetiano Robbie Case

(1989, citado por Carretero, 1995):

“A) El desarrollo cognitivo puede comprenderse como la adquisicion sucesiva de
estructuras logicas cada vez mas complejas que subyacen a las distintas areas y
situaciones que el sujeto es capaz de ir resolviendo a medida que crece. En este
sentido, los estadios pueden considerarse como estrategias ejecutivas
cualitativamente distintas que corresponden tanto a la manera que el sujeto tiene de

enfocar los problemas como a su estructura.

B) Asi es posible mostrar que tareas aparentemente diferentes, tanto en su forma
como en su contenido, poseen una estructura logica similar que permite predecir su
dificultar y ofrecer una perspectiva homogénea del comportamiento intelectual. Por
tanto. La teoria de Piaget ha permitido mostrar que en el desarrollo cognitivo existen
regularidades y que las capacidades de los alumnos no son algo carente de conexion,

sino que guardan una estrecha relacion unas con otras.
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C) En este sentido, las adquisiciones de cada estadio formalizadas mediante una
determinada estructura logica, se incorporan al siguiente ya que dichas estructuras

poseen un orden jerarquico.

D) Como se ha dicho anteriormente, la capacidad de compresion y el aprendizaje de
la informacion nueva estd determinada por el nivel de desarrollo cognitivo del sujeto.
Por tanto, existen unos limites para el aprendizaje que estan determinados por las

capacidades de los alumnos a medida que avanzan en su desarrollo cognitivo.

E) De esta manera, el avance cognitivo s6lo se puede producir si la informacion
nueva es moderadamente discrepante de la que ya se posee. So6lo en este caso se
producird una diferenciacion o generalizacion de esquemas que puedan aplicarse a la
mueva situacion. Como puede suponerse, lo que sucede, si existe demasiada
discrepancia entre la informacion nueva y los esquemas del sujeto, es que éste no

podré asimilar la informacion que se le presenta.

F) Por tanto, se postula que lo que cambia a lo largo del desarrollo son las
estructuras, pero no el mecanismo basico de adquisicion del conocimiento. Este
mecanismo basico consiste en un proceso de equilibrio, con dos componentes
interrelacionados de asimilacion y acomodacion. El primero se refiere a la
incorporacion de nueva informacion a los esquemas que ya poseen, y el segundo, a la

modificacion de dichos esquemas.”
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Carretero (1995) menciona que es importante anadir que la relacion ente la
asimilacion y la acomodacion es altamente interactiva. Por tanto, no es posible
asimilar toda la informacion que nos rodea, sino solo la que nos permite nuestro
conocimiento previo, lo cual supone que la asimilacion esta determinada por los
procesos de acomodacion y viceversa. El resultado final de la interaccion, entre los
procesos de acomodacion, y asimilacion es la equilibracion, la cual se produce
cuando se ha alcanzado un equilibrio entre las discrepancias contradicciones que
surgen entre la informacion nueva que hemos asimilado y la informacion que ya

teniamos y a la que nos hemos acomodado.

5.2.1 Los estadios piagetianos

Los equilibrios mencionados son susceptibles de romperse y el momento mas
notorio de esta ruptura se da en paso de un estadio a otro (Carretero, 1995). Para
entender lo que es un estadio piagetiano se presentan las caracteristicas de estos, de

acuerdo a Carretero:

A) No es un periodo del desarrollo cuyos limites estdn definidos de manera
arbitraria. Es decir, dichos limites no estan marcados por una convencion social o
cultural, sino que indican saltos bruscos en las capacidades del individuo. Por tanto,
el paso de un estadio a otro no es simplemente un cambio cuantitativo, sino también
cualitativo. Los estadios piagetianos suelen coincidir con adquisiciones y cambios en

el comportamiento infantil observables por cualquier persona. Por ejemplo, el final
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del estadio sensorio motor suele coincidir con la aparicion del lenguaje y la
consolidacion de la locomocion en posicion erecta; y el comienzo de las operaciones
concretas suele situarse al principio de la escolaridad formal. Probablemente, por esta
razon los estadios piagetianos suelen considerarse como un instrumento puramente
convencional para dividir el desarrollo infantil. Sin embargo, ésa no es la posicion
piagetiana en absoluto. Como se ha indicado anteriormente, la concepcion piagetiana
supone que al llegar a un estadio, las capacidades cognitivas sufren una fuerte

reestructuracion.

B) Cada estadio Posee unos limites de edad que son bastante precisos aunque puedan
variar de unas poblaciones a otras, lo cual implica una concepcion del desarrollo

segun unas constancias predeterminadas.

C) Las adquisiciones cognitivas dentro de cada estadio no son productos intelectuales
aislados, sino que guardan una estrecha relacion formando lo que suele denominarse
una estructura de conjunto. Por tanto la aparicion y el dominio de unos determinados
contenidos van acompafiados de la adquisicion de otros por parte del individuo. En
esto reside precisamente el valor heuristico de los estadios, en que permiten
determinar la tarea o el tipo de tareas a las que puede enfrentarse con €xito un

alumno de una determinada edad.

D) Estas estructuras de conjunto son integrativas y no se sustituyen una a otras; cada

una resulta de la precedente, incluyéndola como una estructura subordinada, y



prepara a la siguiente, integrandose después en ella. Un estadio se caracteriza ademas

por tener un periodo inicial de preparacion y otro final de culminacion.

Cuadro de los Estadios del Desarrollo Cognitivo. Segiin Mario Carretero (Carretero,

1995, p. 36)

Estadios del desarrollo cognitivo

Sensorio motor
(0-2 afos)

Operacional concreto
(2-12 afios)

Subperiodo preoperatorio
(2-7 anos)

Subperiodo de las
operaciones concretas
(7-12 afios)

Operacional formal
(12-15 afios y vida adulta)

Inteligencia practica: permanencia del objeto y
adquisicion  del  esquema  medios-fines.
Aplicacion de este esquema a la solucion de
problemas practicos.

Transicion de los esquemas practicos a las
representaciones. Manejo frecuente de los
simbolos. Uso frecuente de creencias
subjetivas: animismo, realismo y artificialismo.
Dificultad para resolver tareas logicas y
matematicas.

Mayor objetivacion de las creencias. Progresivo
dominio de las tareas operacionales concretas
(seriacion, clasificacion, etc.).

Capacidad para formular y comprobar
hipotesis y aislar variables. Formato
representacional y no solo real o concreto.
Considera todas las posibilidades de relacion
entre efectos y causas.

Utiliza una cuantificacion relativamente
compleja (proporcion, probabilidad, etc.).

Tabla 01.

Quiza convenga mencionar la revision que el propio Piaget introdujo en su teoria

unos cuantos afios antes de que comenzaran a publicarse numerosos trabajos. Las

modificaciones fundamentales concernian a las edades tipicas de adquisicion de

este tipo de pensamiento, asi como a su ambito de aplicacion. Es decir, el psicologo
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de Ginebra mantenia, por un lado, que las operaciones formales podian
adquirirse no sélo durante la adolescencia, sino entre los quince y los veinte
afios, y, por otro lado, que su aplicacion suponia una dificultad distinta en cada
contenido, con lo que cada sujeto utilizaria las operaciones formales sobre todo en

su ambito de especializacion.
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6 Modernas metodologias musicales

Los métodos modernos de ensefianza musical, basados en el mejor conocimiento
del individuo aportado por el avance de los estudios psicologicos, han proporcionado
innumerables elementos nuevos, los cuales permiten una ensefianza mas viva y
activa que en el pasado. Se trata de dar a todos los nifios una educacion musical
general basica, introduciéndolos en el mundo de la musica; la finalidad de los
maestros de musica no es hacer del nifio un virtuoso, un artista 6 un musico, sino

lograr que ame la musica.

Los métodos mas difundidos o que han servido de base para el desarrollo de otros

son:

e Método Dalcroze
e  M:étodo Orff

e M¢étodo Kodaly

6.1 Método de Jaques Dalcroze

Compositor y pedagogo originario de Suiza (1865-1950) es conocido
mundialmente por su sistema euritmico de educacion musical a través del ritmo, en

el que se acopla el movimiento corporal al ritmo de la misica. Su método, conocido



32

también como ritmica Dalcroze fue presentando en Ginebra el afio 1904 alcanzando

su maxima divulgacion en el segundo cuarto del siglo XX. (Veltri, 1979)

De acuerdo a Bachmann (2002) para Dalcroze la teoria debe ser después de
la practica; experimentar la musica con el movimiento del propio cuerpo, con la voz

0 tocando un instrumento.

El método Dalcroze se aplica principalmente en los cursos infantiles.
Bachmann menciona que Dalcroze pensaba que los nifios de pocos afios unen con
mayor facilidad lo espiritual con lo fisico, y que para el infante, mas que ninguna

otra educacion, es un factor de formacion y de equilibrio del sistema nervioso.

De acuerdo a Veltri (1979) en el método Dalcroze se ponen en juego las
principales actividades de nuestro ser, ya que se trabaja sobre las facultades de:
e Atencion
e Inteligencia
e Rapidez mental
e Sensibilidad

e Movimiento

Y los objetivos del método son los siguientes:

e Facilitar el desarrollo del sentido ritmico, la atencion, y por encima de todo; el

control y el dominio de uno mismo.
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e Promover la coordinacion de los movimientos corporales mediante el desarrollo

del sentido ritmico.

e Estimular las capacidades expresivas y creadoras.

Veltri menciona que la ritmica Dalcroze se basa en la improvisacion. Los nifios
comienzan a caminar libremente y entonces empieza el piano siguiendo el tempo
natural del nifio y luego el maestro empieza a variar la velocidad y ritmo, haciendo
que los nifios sigan el sonido del instrumento. También realiza juegos de atencion,
consistentes en marchas y detenciones subitas. Mas tarde aparecen los llamados
ejercicios de inhibicion; el maestro toca una frase musical en el piano y los nifios
acompafian con movimientos espontaneos y paran en espera de otra frase. Mediante

esto se busca dominar el cuerpo totalmente en busca de la sensibilidad.

El papel del maestro es muy importante ya que debe de observar, dirigir y
corregir pero no debe ser modelo para imitar porque limita la creatividad del
alumno. La gimnasia ritmica exige una determinada concentracion que se logra

mediante el entrenamiento. Las clases no deben de durar mas de 30 minutos.

Para finalizar, Veltri resume los principios de la Euritmia en:

¢ La relacion de tiempo-espacio-energia del movimiento corporal tiene su

contraparte en la expresion musical.
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e La musicalidad puede ser estimulada mediante el uso consciente del movimiento
del propio cuerpo.

e Pueden idearse experiencias agradables y satisfactorias.

Los estudios técnicos de Euritmica ideados por Dalcroze son flexibles respecto a
las necesidades de la clase y debe ser el maestro el que escoja o cambie los ejercicios

de acuerdo a las necesidades de la clase.

6.2 Método Orff

C. Orff (1895-1982) compositor y director de orquesta aleman, confundador
del Giintherschule en donde desarrollo técnicas de educacion musica basadas en el
movimiento del cuerpo, el uso de xilo6fonos y otros instrumentos de percusion.
Interesado profundamente por la pedagogia musical escolar, public, entre1950 y
1954, su obra “Musica para nifios”, en la que colabord también G. Keetman.

Randel (1999)

De acuerdo al analisis realizado por Veltri (1979) el metodo Orff se puede

resumir en los siguientes apartados:

e Solo después de la practica se puede pasar ala reflexion tedrica sobre lo

realizado ya que solo asi se asegura la transferencia de los conocimientos.
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e EI primer contacto con el ritmo, la melodia y la métrica se consigue por medio
del lenguaje. Hablar en diferentes registros, en canon, en forma recitativa o
puramente ritmica, conduce al canto.

e La union ritmica de lenguaje-musica-danza, ensamblados por la unidad del ritmo
favorece la motivacion y aumenta la capacidad de observacion y de expresion.

e El alumno vive la forma y la dindmica de la musica por medio del movimiento
de su cuerpo.

e FEl impulso natural de moverse, siempre presente en el nifio, esta la necesidad de
expresarse a través del lenguaje hablado o cantado.

¢ En todas las culturas la musica es esencialmente comunicacion. El hacer y oir
musica deben ser considerados por el alumno como producto de las relaciones
sociales.

e En todo proceso educativo musical no se puede olvidar la dimension timbrica
instrumental. Con el empleo de los instrumentos musicales.

e La formacion musical no puede limitarse a la reproduccion o a la interpretacion.
Es basico apoyar la iniciativa de los alumnos para que ellos realicen
aportaciones propias. Improvisar, crear un ritmo, un texto, una melodia o unos

pasos de danza seran actividades habituales en todo proceso educativo musical.

Al igual que en el método Dalcroze, cada profesor segun su intuicion y
circunstancia, acomodara los ejercicios a su capacidad y a sus necesidades,

procurando seguir con fidelidad los principios del método.
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Veltri sefiala que Orff busco los elementos de su método en el folklore de su
pais. Se comienza por la palabra, luego la frase, y ésta trasciende al cuerpo,
transformandolo en un instrumento de percusion, capaz de ofrecer las mas variadas
combinaciones de timbres Llegando a la denominada percusion corporal (uso del

cuerpo como un instrumento de percusion)

Por ejemplo:

Con los pies se dan golpes contra el suelo.

Con las manos batir las palmas combinados de chasquidos, golpear en las bancas,
etc. Mediante este tipo de juegos se desarrollan su inteligencia, ejercitan sus
posibilidades motrices mediante el manejo de su cuerpo, accionando o tocando
algunos instrumentos, ademas obtienen confianza en si mismos al contemplar o

sentir el efecto de su creacion personal.

En su sistema Orff utiliza el eco: es la repeticion exacta de un motivo
ritmico o melodico dado. Con estos ejercicios del eco (ritmicos y melddicos) el nifio
va aumentando el desarrollo de sus destrezas y habilidades, agilizando su mente y su

atencion, lo que facilitard el trabajo de preguntas y respuestas ritmicas y melddicas.

Veltri agrega que para llegar al canto Orff procede en forma similar a la

indicada para la instrumentacion y ejecucion:
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1. Trabaja la estructura ritmica de la letra marcando los pulsos, acentos y
reproduciendo el ritmo de la letra por medio de las palmas, golpes de pies o
percusiones.

2. Cuando la frase ritmica esta segura, se entona la cancion con el nombre de las
notas.

3. Finalmente se canta la cancidn con letra.

6.3 Método Kodaly

A continuacion se presenta el trabajo de Zoltan Kodaly, basado en la

recopilacion que hiciera Leonor Veltri (1979).

Zoltan Kodaly (1882-1967), eminente compositor hingaro, se dedicé a la
mejoria de la musica escolar en su pais natal, a través de sus articulos, conferencias
y libros sobre musica, ha inspirado a los maestros e influido en la educacion
musical por toda Hungria. Su influencia gradualmente se ha ampliado y algunos de

sus métodos han echado raices también en Estados Unidos.

Kodaly consideraba que la educacion de los nifios no deberia comenzar
después del jardin de nifios y que los nifios entre la edad de 3 y 7 afios eran
formativos y el periodo mas importante del desarrollo infantil. Kodaly también
considera que las tonadas pentafonas eran especialmente adecuadas para las
experiencias iniciales de los nifios, pues el infante no debe preocuparse de los

semitonos de la escala diatonica y asi, puede lograr una entonacion clara.
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Z. Kodaly junto con B. Bartok realiz6 investigaciones profundas del
folklore de su pais tratando de definir la identidad musical de su pais. Este trabajo
contribuyo al desarrollo cientifico de la etnomusicologia y dio como origen a una

labor educativa cuyo propdsito era educar musicalmente a todo el pueblo.

Para Kodaly un buen nivel de formaciéon musical sdlo se alcanza con el
entrenamiento sistematico del oido, de la mente, de la sensibilidad y de la habilidad

manual.

La filosofia del método Kodaly se construye sobre los siguientes postulados:

1. Buscar en las raices de cada pueblo las bases para la educacion musical general.

2. Desarrollar al maximo la sensibilidad auditiva y con especial atencion al oido
interno.

3. Considerar al canto como base para la ensefianza musical general y para
desarrollar el oido interno, dificultades progresivas y de acuerdo a su edad.

4. Iniciar la educacion musical cuanto antes, procurando que reciban siempre
musica de calidad.

5. Educacion musical partiendo de las vivencias.

6. Fomentar la educacion musical de base y fomentar la lectura de partituras.

Ya en el trabajo en clase Kodaly propone la fonomimia, la practica del solfeo

ritmico silabico y del solfeo relativo, el dictado musical y la lectura a primera vista,
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la practica instrumental, la audicion musical y el coro, y la agrupacion

instrumental.

e El uso de la fonomimia se utiliza para visualizar las relaciones sonoras
asignando una posicion y una altura de la mano y del antebrazo para cada

nota.

e La practica del solfeo silabico se realiza utilizando silabas e incluso palabras

con una significacion ritmica.

e La practica del solfeo relativo conocido también como Do movil; estas
representan las relaciones intervalicas, aplicando las mismas relaciones

silabicas a cualquier altura.

e El dictado musical y la lectura a primera vista de deben realizar desde los

comienzos de la educacion musical escolar.

® La practica instrumental debe ser un aspecto a trabajar relacionado con la

materia musical que se practica en clase.

® En la audicion musical el alumno debe conocer fragmentos y obras

completas tanto vocales como instrumentales de compositores celebres.



El coro y la agrupacion instrumental a la vez que resulta un estimulo y una
distraccion para el alumno es uno de los mejores medios de formacion

musical o de socializacion. Veltri (1979)

40
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7 Contexto de estudio

7.1 Descripcion del grupo en que se utilizara

La propuesta se puede implementar en cualquiera de los primeros 4 semestres
del nivel técnico en musica de la Facultad de Musica de la UANL.
El nivel técnico consta de 6 semestres en total pero tinicamente en los primeros 4 se

imparte la materia de Solfeo.

Enumeracion de las caracteristicas:

* Se puede entrar sin conocimientos de musica (muy pocos los tienen)

= Se puede entrar a cualquier edad (aunque la mayoria oscila entre los 15 y los 19
afos)

* Aunque existe un nivel anterior a este (el nivel Elemental) casi nadie viene de
ahi.

= Ingresan pocos adultos, que por lo general abandonan las clases en los primeros
semestres.

= Los grupos son de alrededor de 30 personas

= En las aulas se cuenta con piano y equipo de sonido

= Las aulas, cuentan con clima.

= Una buena parte de los que ingresan no tienen una idea clara de lo que se hace

en una escuela de Musica o simplemente no es lo que buscaban (Llegan
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buscando materias para ser artistas populares o piensan que las materias van a

ser una especie de pasatiempo)

7.2 Ubicacion y distribucion del curso en el curriculo

Después del instrumento, la materia de Solfeo es la mas importante. Se puede
llegar a ser un excelente musico tan solo estudiando Solfeo y el instrumento
escogido (dentro del curriculo de la Facultad de Musica de la UANL la materia

de Solfeo y la de Instrumento son las que tienen mas créditos)

El curso de solfeo dentro del nivel Técnico comprende los primeros pasos en
la ensefianza musical, dandole al alumno la capacidad de dominar a un nivel

aceptable las siguientes habilidades:

= Lectura musical: Reconocimiento e interpretacion de la musica escrita en
diferentes claves (Claves de Sol, Fa ,Do en tercera, Do en cuarta)

= Solfeo Cantado: Capacidad de entonar vocalmente la musica escrita en una
tonalidad determinada.

= Ritmica y métrica: Capacidad de ejecutar ritmos escritos con diversas
complejidades en compases simples y compuestos.

= Entrenamiento Auditive: Capacidad de reconocer de manera auditiva
diferentes partes de la musica (lineas melddicas, sucesiones de acordes,

intervalos, etc.)
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Con esto en mente el alumno debe cursar cuatro semestres de Solfeo del total de
seis del nivel técnico, quedando preparado para su ingreso al nivel de licenciatura.
Para lograr lo anterior la materia de Solfeo tiene tres frecuencias por semana de dos

horas cada una.
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8 Hacia una propuesta que permita el uso del juego en la ensefianza del

Entrenamiento Auditivo

En este apartado se analizara la propuesta con vista a ir fundamentando cada una
de las partes en que consiste. Primeramente se analizaran las partes mas generales
siguiendo los puntos que Diaz y otros (2005) mencionan, y que de acuerdo a la
vision constructivista son los que un docente debe considerar para promover el
aprendizaje entre sus alumnos:

e (Caracteristicas, carencias y conocimientos previos de los alumnos.

e La infraestructura y facilidades existentes

e Los contenidos y materiales de estudio

e La tarea de aprendizaje a realizar

e El sentido de la actividad educativa y su valor real en la formacion del

alumno

Dentro de los puntos anteriores también se recurrird a las teorias del juego para
fundamentar lo que sea necesario conforme a las exigencias de cada apartado y de la

propuesta misma.

Después se realizara la presentacion de la propuesta (del juego), explicando la
forma de aplicarlo en base a su fundamentacion tedrica y las soluciones a los

problemas y dificultades al momento de aplicar cada una de las partes.
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8.1 Caracteristicas, carencias y conocimientos previos de los alumnos.

La edad de los alumnos oscila mayoritariamente entre los 15 y los 19 afios.
La mayoria carece de conocimientos formales de musica, aunque algunos ya tocan

algan instrumento al momento de empezar el primer semestre.

De acuerdo a Carretero (1995) los estudiantes se ubicarian en el estadio
piagetano operacional formal. Lo cual significa que su desarrollo mental ya esta
completo o en vias de completarse. La mayor parte estdn ya en el final de la
adolescencia. Y es en esta etapa en la que Lief y Brunelle (1978) sefialan que los
adolescentes tienden a rechazarlo el juego (base de esta propuesta) si la principal
motivacion de este es el placer. Esto podria representar una dificultad, sin embargo,
el diseflo del juego ha sido realizado con un fin pedagogico que el alumno facilmente
puede notar al participar en €l. El juego también aprovecha y fomenta el interés del
alumno en desarrollar un buen oido musical. Entre las carencias de los alumnos esta
precisamente su dificultad para reconocer las diversas combinaciones de sonidos, ya
que la mayoria apenas inicia sus estudios musicales, por tanto, los alumnos tienen un
verdadero interés en lograr las metas del juego: reconocer con la simple escucha los
sonidos y ritmos que se estan tocando. Piaget (1995, p. 49) menciona acerca del
interés que “su intervencion moviliza las reservas internas de fuerza y basta con que

interese un trabajo para que éste parezca facil y para que disminuya la fatiga”.

En las observaciones realizadas en los grupos ni la edad ni la falta de estudios

musicales fueron obstaculo para la aplicacion del juego en clase. También es
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conveniente sefialar que el disefio del juego permite que se pueda aplicar tanto a

estudiantes principiantes como a los avanzados.

8.2 La infraestructura y facilidades existentes

Esta parte no presenta ningin problema o impedimento para la
implementacion de la propuesta. Todas las aulas cuentan con piano y con el
aislamiento actstico adecuado para poder percibir bien el sonido de este. Se cuenta
también con copiadora de uso exclusivo de los maestros y con computadoras
equipadas con software de musica para poder disefiar y presentar la parte escrita de

las practicas de manera adecuada.

8.3 Los contenidos y materiales de estudio

La propuesta va dirigida al area del Solfeo conocida como Entrenamiento
Auditivo, en la cual se capacita al alumno para reconocer los doce sonidos musicales
en las diversas combinaciones en que pueden aparecer en la musica (arpegios,
escalas, progresiones armonicas, etc.). Durante la aplicacion de la propuesta el
alumno tan sélo necesita lapiz y cuaderno de pautado. El material escrito que en

algun momento necesitara, le sera proporcionado por el maestro.
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8.4 La tarea de aprendizaje a realizar

Como ya se menciono anteriormente, los alumnos se pueden ubicar en el
estadio piagetiano operacional formal. Dada la facilidad que a esta edad ya tienen los
estudiantes para hacer abstracciones o sintesis de conceptos, el sistema pedagdgico
que actualmente se utiliza se basa mas en lo oral y escrito, que en aquello que para
un musico reviste de vital importancia, lo que escucha. Como menciona Veltri
(1979) los métodos utilizados para la ensefianza musical a los nifios (Kodaly, Orff,
Dalcroze) si contemplan y mantienen como filosofia, la idea de primero escuchar y

experimentar la musica, para después pasar a los conceptos tedricos.

La utilizacion de métodos como Dalcroze o Kodaly para ensefiar a los
jovenes se ve frenada por diversas razones. En estos métodos los alumnos tienen que
caminar o moverse alrededor de toda el aula siguiendo la musica y realizando
diversos movimientos de acuerdo a ella. Para un grupo de nifios resulta facil
realizarlo ya que por su tamafio no tendran problema de moverse libremente por el
aula sin temor a tropezar con alguno de sus compatfieros, por otra parte, los grupos
infantiles suelen tener menor cantidad de alumnos que los grupos destinados a los
jovenes. Ademas de la falta de espacio para moverse, el joven es mas renuente a

realizar movimientos con el cuerpo mientras camina o se mueve alrededor del aula.

Otra razon por la cual no se emplean dichos métodos, es porque se utilizan
grabaciones de musica previamente escogida y analizada, para desarrollar alguna

actividad en especifico. No existe suficiente material ya listo para abordarlo en clase,
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es el maestro el que tiene que generarlo, y se requiere una buena cantidad de material
para poder sostener la clase. Lo que sucede entonces es que se suele repetir o repasar
varias veces el mismo material. Cuando se trata de nifios que tienen todavia muchos
afos por delante de estudio musical no existe ningin problema si se repite la misma
actividad en otro dia, o si se trabaja de nuevo el desarrollo de alguna habilidad (de
hecho hay que hacerlo para reafirmar lo que se ha trabajado), pero cuando se trata de
jovenes, dada su capacidad analitica, comienzan a preguntarse cuando van a ver algo

nuevo o diferente, llegando a desesperarse si no logran percibir algiin avance.

Es muy atractiva la idea de usar musica grabada en una practica de
Entrenamiento Auditivo, y no hay duda de que se debe de llegar a realizar en algun
momento. Pero no solo nos enfrentamos a la dificultad de muchas veces no encontrar
la grabacion adecuada que contenga lo que queremos trabajar en determinado
momento, sino que también, como menciona Krumhansl (2001) al sefialar que por
muy explicitos que sean algunos elementos de la musica como la melodia, la
repeticion de algin ritmo o la estructura musical, no significa que el que escucha los
este percibiendo. Muchas veces al trabajar con musica grabada el alumno tan solo
percibe algunos elementos de esta; puede estar siguiendo el ritmo pero no escuchar lo
que tocan los bajos, o puede escuchar la melodia pero alcanza a percibir los cambios

armonicos, etc.

Krumhansl agrega que la capacidad del que escucha para procesar y
estructurar la informacion que ha escuchado tiene que ver con su capacidad para

aprehender y recordar relaciones entre los eventos de sonido. Y es aqui en donde esta
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propuesta puede jugar su mejor papel; preparando al que escucha, para que pueda, de
manera gradual, ir relacionando lo que ha escuchado con la manera de escribirlo,

ofreciéndole, de esta manera, una forma mas, de estructurar y definir lo que escucha.

Por otra parte, los métodos, en los que el juego y el movimiento del cuerpo
tienen un papel preponderante, ya han probado su eficacia en la ensefianza musical
dirigida a los infantes. Ademas, como sefiala Gandulfo (2004) acerca del juego, en su
investigacion dedicada a los adultos; el juego es revitalizante, dispara el desarrollo de
todos los sentidos, activa la conducta del grupo, distensiona y libera la alegria. Con
tantas cosas a favor no se puede ignorar su uso pedagogico en el aula de musica,
aunque, para su uso en los jovenes se tenga que recurrir a adaptaciones que resuelvan

las dificultades en su aplicacion.

En este sentido, la tarea de aprendizaje a realizar, en esta propuesta, consiste en
un Juego que:
¢ Sec ha disefiado de tal manera que los jovenes no tengan que moverse de su
lugar para realizar cada uno de los movimientos requeridos.
e No se requieren grabaciones de musica. Todo se realiza utilizando el piano.
¢ El maestro puede preparar con tiempo lo que quiere practicar o improvisarlo

en ese mismo momento.



50

8.5 El sentido de la actividad educativa y su valor real en la formacion del

alumno

La actividad educativa es llevada por el Docente, el cual, dentro de la
propuesta se mantiene como un guia y moderador dentro del juego. Incluso, por
momentos, se convierte en un jugador mas ya que tiene que improvisar y mantener el
interés en lo que se este ejecutando. Fuera del juego el docente puede adoptar la
actitud que mas le convenga en su sistema de ensefianza, por tanto, su valor real en la

formacion del alumno no se comenta en este estudio.

8.6 Analisis y fundamentacion de la estructura interna del Juego

8.6.1 Presentacion del Juego

El juego consiste de cuatro partes. El orden en que estan acomodadas se

corresponde con la filosofia de métodos como Dalcroze, Orff'y otros en los que

primero se experimenta la musica y después se pasa a la teoria. Veltri (1979)

Partes del juego

La primera parte:
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Consiste en tocar dos notas diferentes en el piano (Do y Sol) dentro de un
patrén ritmico determinado. Los estudiantes deben seguir el movimiento de cada
nota con un movimiento de una mano o de un pie. Las notas se tocan intercalandose
entre un esquema ritmico y otro. Se debe de repetir varias veces un patron ritmico
hasta que el estudiante lo esta realizando bien (el estudiante puede comparar su
movimiento con el de sus compafieros o sino el maestro le puede decir la nota que

esta tocando).

En esta primera parte del juego se ejercita el oido, y el ritmo corporal esencialmente.

La segunda parte:

El maestro toca una nota de las trabajadas anteriormente pero en esta ocasion
el estudiante debe de cantar y decir el nombre de la nota ejecutada. Al principio el
maestro solamente toca las notas usadas anteriormente pero después se pueden
agregar notas diferentes que el estudiante no conozca, en este caso, el estudiante

espera a que aparezca la nota ya conocida por €l y la canta.

En esta segunda parte del juego se ejercita el oido y la entonacion.

En la tercera parte:

Se les reparten partituras a los estudiantes en las cuales aparecen las notas

utilizadas pero en médulos de dos compases (cada modulo numerado). El maestro
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dicta uno de los mddulos varias veces hasta que alguno de los estudiantes dice cual

es el que se esta tocando.

En esta tercera parte se ejercita el oido y se trabaja la relacion de la nota
escuchada con su escritura (por tanto también se trabaja la representacion visual del

sonido, tanto en su altura asi como ritmicamente)

La cuarta parte:

Esta parte nunca es tomada a juego ya que consiste en el tradicional Dictado
melddico. Aun asi, se puede continuar trabajando en un clima relajado si se usan
unicamente las notas y ritmos trabajados anteriormente y eliminando la calificacion.
Es mejor que el alumno detecte el tipo de falla que comete y la corrija, a que centre

su atencion en la calificacion obtenida.

8.6.2 Reglas del Juego

El uso de reglas en el juego lo menciona Huizinga (2004) afirmando que son
obligatorias y que no permiten duda alguna. Huizinga agrega que las reglas
determinan lo que se puede hacer y lo que no, en el mundo provisional que se ha

destacado, y que ademas ayudan a crear orden dentro de este.

Las reglas para este juego son:
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¢ Los alumnos seguiran con movimientos de la mano o de los pies el ritmo de
la nota asociada, pueden voltear a ver a sus compaferos para comparar si
estan bien.

¢ El maestro puede ayudar al grupo diciéndoles la nota que es.

¢ En ningin momento el maestro califica o juzga la actuacion de alguno de los
estudiantes.

e Uso de lapiz y cuaderno con pentagrama para la parte que requiere escritura.

¢ En ninguno de los niveles del juego se debe perder su esencia: es un simple

juego.

8.6.3 Ubicacion y distribucion del juego en la clase

Esta parte es muy importante, ya que el juego funciona como un parte-aguas
dentro de la clase. Teniendo dos horas de clase cada dia conviene repartir la clase de
manera que el alumno pueda salir de ella fresco y relajado (y con la motivacion de
volver ella con buen animo) la manera en que mejor funcioné fue usandolo al
principio de la segunda hora, después de haber trabajado la lectura ritmica (la cual
llega a veces a ser muy tediosa) y después de haber revisado los conceptos tedricos
de la musica. Hasta este momento se habra usado ya una hora de clase y el alumno

tiende a perder la concentracion en lo que sigue.

Este es el mejor momento para el juego, el alumno se relaja y disfruta un
momento en el que de una manera divertida ira aprendiendo a conocer los sonidos

musicales y sus relaciones. Una vez terminado el juego y ya con la mente mas fresca
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se pueden trabajar otros materiales de entrenamiento auditivo en la manera

tradicional o el solfeo cantado.

El peor momento para usar el juego es al principio de la clase ya que no todos
los alumnos llegan a tiempo y como se lleva una secuencia, los que llegan tarde,

aparte de distraer a los que ya estarian jugando no podrian seguir el curso del juego.

Otro momento que también funciona es al final de la clase. El tinico
inconveniente aqui, es que a veces se puede prolongar de mas alguna de las secciones

del juego, y como ya esta cerca la hora de salida, éste quedaria inconcluso.

El juego se puede usar los tres dias que se lleva la materia o solamente uno o
dos. Para evitar la rutina se puede eliminar una parte de ¢l o introducir variaciones

que mantengan el interés del estudiante.

8.7 Desarrollo y aplicacion del juego

De la primera parte
En la primera parte el maestro debe dictar con ayuda del piano dos notas
alternadamente y conformando un ritmo que se este repitiendo como ostinato

(Repeticion constante del mismo patrén ritmico). Ver Fig. 01
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Ostinato

Fig. 01

Si el maestro ha decidido ya trabajar algiin ritmo en especifico que necesite
ser practicado por la clase puede emplearlo, sino, entonces buscara usar uno que
pueda tocar con facilidad pensando en que tendra que buscar otras variantes sobre la
marcha. En este punto la capacidad de improvisacion del maestro sera de gran ayuda

para mantener el interés en el juego.

El compas puede ser el que sea, pero se recomienda utilizar uno de los mas

usados como lo son: cuatro cuartos, tres cuartos o dos cuartos.

El registro con el cual se suele comenzar el dictado musical es el de Do 4°.
(Cuarto Do del piano) es también el adecuado para este juego. (Como esta escrito en

la Fig. 01)

Las notas que se han usado en las primeras practicas son Doy Sol. La razon
para hacerlo es tratar de ir formando el arpegio de Do mayor e ir fincando la audicién

en esa tonalidad.
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La velocidad puede oscilar entre 80 y 90 negras por minuto. Si se introducen

ritmos complicados se puede tocar mas lento.

Siguiendo la idea constructivista del aprendizaje por descubrimiento el
maestro tan solo anuncia el juego y pide a la clase escuchar, entonces empieza a
tocar el ostinato, sin decir cuales son las notas ni el compas ni ninguna otra
informacion. Esto propiciara que el alumno empiece a preguntarse que notas son, que
compas es, etc. Algunos alumnos son capaces de decir que notas son de manera

inmediata. Son los que ya tienen o estan desarrollando oido absoluto.

Después de tocar el ostinato varias veces puede parar y designar la mano o
pie a utilizar y el tipo de movimiento que haran de acuerdo a la nota escuchada. “Al
escuchar esta nota golpearan con la mano derecha en el pupitre, al escuchar esta otra

nota golpearan suavemente en el piso con el pie izquierdo.” Ver Fig. (02)

Mano derecha Pie 1zq. golpea suavemente
golpeando en el pupitre el piso.
TEEAEE. oy
e e s ! e —
DL oo oo — |— | —N—|—
[} < <
Fig. 02

En este primer paso y usando tan solo dos notas la realizacion del juego suele
ser bastante sencillo para los estudiantes. Captan con facilidad el cambio de una nota

a la otra. Las complicaciones empezaran cuando se ailada una nota mas, la situacion
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que se presenta es que incluso las notas que habian sido anteriormente trabajadas ya
no se pueden distinguir tan facilmente o se confunden entre si. Este fenomeno se da
porque el sonido de la nueva nota exige un mayor refinamiento del oido y una mejor
concentracion para poder “reetiquetar” los dos sonidos ya conocidos con el nuevo
sonido. La teoria cognitiva de Piaget (1995) explica esto diciendo que la persona
enfrenta el nuevo conocimiento confrontandolo con el anterior, pero en el momento
de hacerlo ocurre una confusion en la cual la percepcion que se tenia de lo anterior

cambia para poder asimilar la informacion nueva.

El maestro debe considerar esto para que de el tiempo suficiente para que el
alumno pueda asimilar tanto el nuevo sonido, asi como, otra vez, los anteriores. Es
decir, no se trata nada mas de ir agregando sonidos y esperar que el alumno
“aprenda” o “se grabe” el nuevo sonido; ya que la construccion de un nuevo
esquema con el cual enfrentar la nueva situacion requiere que los anteriores sonidos
tengan también, que volver a ser reconocidos. En las observaciones realizadas fueron
necesarias alrededor de tres clases trabajando con los mismos sonidos antes de

agregar uno nuevo.

Al utilizar un movimiento del pie o de 1a mano para representar a cada sonido
es necesario decir que no se alcanza a cubrir el espectro de doce sonidos existentes
con movimientos que los representen a cada uno de ellos, por tanto, si se ha llegado
tan lejos sera necesario trabajar un grupo de sonidos en una ocasion y otra parte

después.
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Otro aspecto importante es el de la designacion del movimiento y parte del
cuerpo para cada nota. Se sugiere que al ir agregando notas la parte del cuerpo que le
va a asignar sea del lado contrario al que tiene la tlltima nota agregada. Ello con el

fin de evitar el uso de un solo lado del cuerpo y provocar su cansancio.

En este punto conviene mencionar que el efecto de combinar o alternar el
movimiento de miembros del cuerpo de un lado con miembros del otro es
recomendado por estudiosos como el Dr. Paul E. Dennison (Autor del libro “Brian
Gym, aprendizaje con todo el cerebro) y por investigadoras como Luz Maria Ibarra
(autora de “Aprende mejor con gimnasia cerebral”) para conectar el trabajo de los
dos lados del cerebro y lograr un aprendizaje que incluyendo las habilidades de los

dos lados sea mas completo y mas profundo.

Resulta muy divertido para los alumnos cuando tienen que alternar el pie con
una mano del otro lado del cuerpo, si el maestro ve que es posible también se pueden
tocar los dos sonidos de manera armonica (los dos al mismo tiempo) pero con
diferente ritmo. Esto pone al alumno en alerta y hace que su concentracion aumente,
porque muchas veces, reconoce solo un sonido y su ritmo, o puede reconocer los dos,
pero tiene problemas para determinar el ritmo de cada uno. ;Y todavia tiene que
moverse de acuerdo a los sonidos!...aunque parezca dificil, suelen lograrlo muy bien

y ademas se divierten mucho al hacerlo.

Por tanto el maestro debera de buscar de manera deliberada la alternancia de

movimientos con los dos lados del cuerpo, y también la combinacion de las dos
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partes a la vez. Sobretodo cuando ya distinguen las notas que estén trabajando, ya
que el hecho de tener problemas con la coordinacion del cuerpo para igualarlo con el

movimiento de las notas, agrega un elemento mas de interés para el estudiante.

De acuerdo a Huizinga (2004, p. 24) la tension, juega un papel importante
dentro del desarrollo del juego; “tension quiere decir: incertidumbre, azar. Es un
tender hacia la resolucion”. De ahi que el maestro deba saber como ir creando
modulos en el momento mismo del juego, para no aburrir a los alumnos y para que el
trabajo no sea tampoco tedioso para ¢él. La creatividad del maestro debera ser siempre

tan basta como para hacerlo sentir plenamente dentro del juego.

De la segunda parte

Esta segunda parte es una adaptacion de un ejercicio propuesto por el maestro
Baqueiro Foster (1974). En esta parte el maestro toca una nota y el alumno la canta
afinadamente después de oirla. El procedimiento se lleva a cabo como si se estuviera
trabajando en compas de dos cuartos, en el primer tiempo se toca la nota y en el
segundo tiempo el alumno entona y dice el nombre de la nota. Cuando el registro sea
muy grave o muy agudo para el alumno que esta participando entonces podria tan

solo decir el nombre de la nota sin entonarla. Ver Fig. 03
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Fig. 03

Al principio canta todo el grupo, y cuando ya han adquirido confianza
entonces el maestro dice un nombre y esta persona sola canta las notas tocadas, la

alternancia entre una sola persona y todo el grupo se considera lo ideal.

Al principio el maestro debera usar solo las notas trabajadas en el paso
anterior, pero en cuanto perciba que ya las reconocen bien debera agregar cualquier

nota que se le ocurra, en este caso el alumno debera cantar solo las notas conocidas

por ¢él. Ver Fig. 04

J=50
A Nota extrafia Nota extrana
p A > )  — —]  — 1 T T
F\ A i Y 3 | [ 4 11 | Y 3 [ | Y 3 129 4 [ Y 3 |
O ——FJe—F<Po e Ffo—F< P* |
D) o o
Voz Voz Voz Voz
"DO" USOIH HSOIII IIDOH

Fig. 04
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En esta variacion del ejercicio es muy comun que el alumno intente y a veces
reconozca también, ya sea por cercania a las que ya conoce o por reconocer algin
intervalo, algunas de las notas que aun no se han trabajado, pero al cabo de un
momento empieza la confusion y ya no hay manera de reconocer ninguna de las

notas.

El intento del alumno por reconocer todas las notas provoca la acomodacion
de lo ya conocido con el conocimiento nuevo, pero en este caso, el conocimiento
nuevo excede los limites de lo que el alumno podria aprender en ese momento,
teniendo como resultado una confusion tal que echa a perder lo ya logrado hasta

entonces.

Para evitar esto es necesario que el alumno haga una abstraccion de lo que
escucha limitandose a reconocer e identificar con exactitud las notas que ya ha
trabajado y simplemente ignorando las que no estan en juego en ese momento. Es
decir; entre todas las notas que escuche, el alumno esperara a que aparezca la nota

que ya conoce para cantarla y decir su nombre.

Si el alumno falla en reconocer alguna de las notas que ya ha trabajado,
entonces el maestro la repetird varias veces, y esto servira como sefial para que el

alumno se de cuenta de que ha fallado y trate de reconocer la nota.

A veces conviene empezar el juego con este segundo paso, sobretodo si no se

dispone de mucho tiempo, o simplemente para variar el juego. También si algunas
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notas resultaran estar fuera de registro como para cantarlas, se puede decir el nombre

solamente, sin la entonacion.

De la tercera parte

En esta parte se distribuyen partituras al grupo en donde vienen numerados
los médulos que el maestro toca. Los modulos son patrones ritmico-melodicos de
dos compases y estan identificados por un niimero para poder sefialarlos con
exactitud. En la primera parte se ha trabajado con ostinatos improvisados, pero en
esta parte ya no se hard de esa manera ya que los alumnos tienen que identificar el

modulo escrito que se esta tocando. Ver Fig. 05

modulo 1

Fig. 05

El alumno debera de decir de que numero de modulo se trata. Igual que el

anterior paso, se puede alternar a todo el grupo con una sola persona que conteste.
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En esta parte se trabaja ya el aspecto visual- auditivo. El alumno tiene que relacionar
lo escuchado con la manera de escribirlo. En este momento va a darse cuenta como
se deben de escribir algunos de los ritmos que ha estado trabajando y es importante
que el maestro, una vez que un alumno ya de la respuesta, siga tocando el modulo a
fin de que los que no sabian como se escribia, puedan afianzar también este

conocimiento.

Cuando el maestro toca el modulo y ningin alumno sabe cual es entonces el
maestro debe dar la respuesta y pasar a otro modulo. En ocasiones conviene también
introducir un elemento sorpresa, tocando un modulo que no esta escrito en las
partituras, los alumnos buscan por todas partes el modulo hasta que uno se atreve a

decir que no esta escrito.

Las dificultades que se presentan en este momento pueden ser tanto ritmicas
(reconocer el ritmo escrito) asi como el reconocimiento de la nota. A veces se
reconoce el ritmo exacto pero se falla en las notas, y veces se tienen las notas pero

con el ritmo equivocado.

Esta tercera parte es muy importante porque desarrolla en el alumno mucha
facilidad para reconocer patrones ritmicos y también la manera de escribirlos. En este
caso estamos hablando de que el alumno esta obteniendo una herramienta mas para
representar lo que esta escuchando; la miuisica escrita en el pentagrama. El esquema

con el que los alumnos enfrentan la primera parte del juego puede variar en cada una
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de ellos de acuerdo a su experiencia personal pero en esta tercera parte con el uso de

la musica escrita tienen ya una representacion visual de lo que estan escuchando. La

tendencia observada es que de aqui en delante los alumnos describiran lo que han

escuchado en términos de negras, blancas, redonda, para referirse a las duracion de
»

los sonidos y de frases como “al principio del compas”, “al final del compas”, para

precisar lugares en donde ellos notan que hay diferencias.

De acuerdo a Piaget (1936, citado por Carretero, 1995) para que pueda haber
avance cognitivo se requiere que la nueva informacion sea moderadamente
discrepante si existiera mucha diferencia entre los esquemas del alumno y la nueva

informacion entonces ésta no podria ser asimilada.

En las observaciones realizadas se encontr6 que para ir introduciendo nueva
informacion se tendria que tomar en cuenta dos aspectos: el nimero de notas por
compas y el ritmo utilizado en los modulos. A mayor nimero de notas utilizadas le
corresponde una mayor dificultad y entre mas complejo sea un ritmo la dificultad

para reconocerlo serd mayor.

Por ejemplo, si tenemos tres ritmos sencillos (modulo 1, modulo 2, modulo 3):

Ritmo ﬂMFM—mJ—J—M—mM—Q—J—H

| modulo 1 modulo 2 | modulo 3 |

Fig. 06
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Con el modulo 1 de ritmo y utilizando una nota por compds, podemos crear un

modulo completo que sea muy sencillo y facil de reconocer. Ver Fig. 07

J=90
.
A4
& e I
¢ s e

| modulo 1
Fig. 07

Pero si esta vez usamos dos notas distintas por compas, en el mismo modulo
ritmico, obtendremos un modulo completo mas dificil de reconocer (Ilamémosle

modulo 1 modificado). Ver Fig. 08

J=90
s L ‘ .
4 ) | | | | | .III.
o) o o o o

A los alumnos les toma mas tiempo reconocer el modulol en su version
modificada porque contiene mas notas por compas, aun y cuando se ha mantenido la

misma velocidad y el mismo ritmo. Ver Fig. 08



66

En el ejemplo anterior se aumento el grado de dificultad aumentando el
numero de notas por compas. Pero también podemos introducir dificultad usando

ritmos mas complejos. Ver Fig. 09

Ritmo

RSN

| modulo 10 modulo 11

Fig. 09

La fig. 09 nos muestra dos modulos ritmicos mucho mas complejos que los
de la Fig. 06. Si el alumno no esta preparado o no conoce dichas combinaciones
ritmicas no conviene usarlas ya que estaria fuera de su alcance el reconocerlas. Por
otra parte, si el alumno ya las conoce entonces es bueno usarlas para que el alumno,
no tan solo las reconozca facilmente, sino también, confirme y reafirme tanto la

manera de escribirlas, asi como la manera en que éstas suenan.

Los modulos también pueden presentar ritmos que los alumnos no conozcan
0 que no hayan trabajado anteriormente con el fin de que los empiecen a conocer.
Para hacerlo es mejor mantener el uso de una nota por compas sobre el ritmo que se
este intentando presentar. De esta manera el alumno se podra concentrar mas en el

reconocimiento del ritmo que de las notas.

Supongamos que el maestro quiere introducir a los alumnos al uso del ritmo

formado por la agrupacion de cuatro semicorcheas (ver Fig. 10), el cual es —dicho sea
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de paso- un ritmo muy usado en la muisica y que es muy importante aprender bien,

tanto en la audicion como en la ejecucion.

Ritmo ﬂ—oﬁ—k

Grupo de cuatro semicorcheas

Fig. 10

Para presentarlo lo introduce en alguno de los modulos nuevos (En este caso el

modulo 10). Ver Fig. 11

- =
modulo 10

Si anteriormente ya se han trabajado las corchas entonces lo unico nuevo que
estamos introduciendo en el modulo 10 es el grupo de cuatro semicorcheas. La
discrepancia con el conocimiento anterior no es mucha y el alumno puede asimilarlo

correctamente.

Pero si agregamos mayor nimero de notas en un compas a ese mismo ritmo
(Fig. 12, mddulo 10 modificado) entonces estaremos aumentando mucho la

dificultad, y el alumno dificilmente podra reconocerlo ni asimilarlo. Ver Fig. 12



J=90
#P:ﬁ ’ 8 I ot —
(D4 e edes & 0] o == |
) - o o o oo
| modulo 10 modificado |
Fig. 12

Tenemos entonces dos factores que nos van incrementando la dificultad y en
los cuales nos tenemos que apoyar para desarrollar un avance correcto: el nimero de
notas por compas y el ritmo utilizado en los modulos. Los cuales debemos saber

utilizar de acuerdo con el aspecto que queramos trabajar o enfatizar en cada

momento del aprendizaje.

De acuerdo a las observaciones realizadas el avance y disefio de los mddulos

puede seguir el siguiente proceso:

e Al principio se comienza con dos notas las cuales deberan ser presentadas de

a una por compas y con ritmos sencillos (Ver Fig. 07)

e Incrementar primero la dificultad cambiando el ritmo de los modulos, sin

agregar mas notas. (Ni al compas ni al ejercicio en general)

68
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Cuando ya se domina el ritmo de los modulos, se puede incrementar la
dificultad de estos, aumentando el numero de notas por compas, sin cambiar

el ritmo de los modulos (Ver caso presentado en Fig. 7y 8).

Cuando se presenta una nueva nota es mejor presentarla bajo el esquema de
menos notas por compds y ritmo sencillo. De esta manera facilitaremos el
trabajo del alumno permitiéndole concentrarse mas en el sonido de la nueva

nota que en la dificultad ritmica.

Una vez que se ha agregado una nueva nota se vuelve a comenzar todo el
proceso. Aunque esto no significa necesariamente que tengan que utilizarse
los mismos ritmos del principio ya que el alumno al ir avanzando reconoce
mas facilmente los ritmos mas complejos. Los ritmos mas féciles podrian ser

ahora los que al principio le causaban confusion o le eran desconocidos.

De la cuarta parte.

Esta parte es la que ya es conocida tradicionalmente como “Dictado

melodico”. Aun y cuando el juego esta orientado a resolver los problemas del dictado

melodico a una voz también es posible trabajar en esta parte el dictado a dos voces,

usando Unicamente las notas que se hayan trabajado en los pasos anteriores.

En este punto del juego, el alumno que ya ha llevado entrenamiento auditivo,

puede empezar a experimentar la ansiedad provocada por los métodos de ensefianza
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tradicionales, para corregir esto, en el dictado inicamente se hara uso de las notas y
ritmos ya trabajados anteriormente y se eliminara la evaluacion con calificacion, en
vez de esto, se da al alumno una retroalimentacion acerca de sus avances y

problemas a resolver, la calificacion se reserva para el dia de los exdmenes.
Los alumnos tienden a tratar de ser calificados pero se debe evitar durante el
juego para que el alumno no piense en términos de una calificacion si no de

desarrollar y refinar una habilidad.

Fin del Juego
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9. Conclusiones

El presente estudio muestra que si bien, la experiencia y la practica diaria en
tratar de resolver los problemas a lo que nos enfrentamos nos resulta de mucho
beneficio. Una vez que son analizados a la luz del pensamiento de personas que
resolvieron problemas similares y que formularon procedimientos que han sido
probados con éxito. Nuestras experiencias al pasar por este analisis pueden aportar

todavia mucho mas, de lo que uno observa a simple vista.

Al trabajar en este proyecto e irlo documentando y analizando se han
encontrado aspectos que no se esperaban, como lo es: la manera es que se puede
incrementar la dificultad en la percepcion de las notas y el ritmo mientras se realiza
el dictado musical. Con lo cual se puede elaborar un programa gradual y completo de

Entrenamiento Auditivo o se pueden analizar otras propuestas de ensefianza de este.

La importancia de este estudio exploratorio radica también en que una
experiencia empirica se ha analizado y fundamentado hasta convertirse en una
propuesta formal que puede ponerse en practica o que puede servir de base para otra

propuesta.

A partir de la experiencia en la elaboracion de esta propuesta se hacen las

siguientes recomendaciones:
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Siguiendo la linea de esta propuesta que se afiadan elementos de
ensefianza, como lo son; la lectura en las diversas claves, el ritmo y

los conceptos teoricos.

Que esta propuesta se extienda y se incluyan en ella grabaciones o

fragmentos de musica de los grandes compositores.

Que a la luz de las modernas teorias de ensenanza-aprendizaje se
analice el actual sistema se ensefianza a los jévenes con miras a

generar propuestas o indicar problemas y necesidades a satisfacer.
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Anexo 01

Ejemplo de Practica
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