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PROLOGO

Como uno de tantos musicos profesionales de mi generacion, a pesar de obtener
el Titulo de Profesor de Clarinete en el afio 1984 (con el grado medio finalizado),
expedido al amparo del Decreto 2618/1966, comencé a impartir clases de clarinete en
un conservatorio profesional de musica en el afio 1985 sin tener ninguna formacion
académica como profesor de clarinete. La Unica formacion académica que tuve fue

como intérprete de clarinete o instrumentista.

En el afio 1990 obtuve el Titulo de Profesor Superior de Clarinete (con el grado
superior finalizado), expedido también al amparo del Decreto 2618/1966. Este titulo fue
equiparado al Titulo de Licenciado Universitario en el Real Decreto 1194/1982.
Posteriormente, el Real Decreto 1542/1994, derivado de la Ley Organica 1/1990,
corroboré tal equivalencia a todos los efectos al mencionado Titulo de Licenciado
Universitario. Con el Titulo de Profesor Superior de Clarinete poseia una formacion
mas completa y méas sélida dentro del campo de la interpretacion instrumental (como
solista y como integrante de agrupaciones instrumentales) pero seguia sin tener apenas

una formacion dentro del campo de la docencia.

La reglamentacion que el mencionado Decreto 2618/1966 hacia de las
ensefianzas (regladas no universitarias) que se impartian en los conservatorios de
musica estaba, mas bien, destinada a la formacion de profesionales dentro del campo de
la interpretacién y no de la ensefianza del instrumento musical. Aunque el grado
superior incluia dos asignaturas que, supuestamente, preparaban al alumno para la
docencia, en realidad, estas dos asignaturas se cursaban en unas condiciones que, la

mayoria de las veces, tenian un caracter meramente complementario en la carrera.

Por todo ello, en lugar de haberme expedido el Titulo de Profesor de Clarinete,
con el grado medio concluido, y el Titulo de Profesor Superior de Clarinete, con el
grado superior concluido, me deberian haber expedido el Titulo de Intérprete de

Clarinete y el Titulo Superior de Intérprete de Clarinete.
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AUln asi, a los pocos afios de comenzar mi labor docente, como Profesor de
Clarinete, primero, en el Conservatorio Elemental de Musica de Elche (Alicante, 1985)
y, luego, en el Real Conservatorio Profesional de Musica y Danza de Albacete (1986),
me percaté de que casi todos los materiales didacticos que habia en el mercado y que
estaban a mi alcance, destinados a la ensefianza y el aprendizaje del clarinete en el grado
elemental (libros de ejercicios, libros de estudios, piezas, etc.), carecian de algo tan
basico como tener en cuenta la evolucion y el desarrollo fisico y psicolégico del
aprendiz, siendo, ademas de aburridos y aridos para los alumnos, muy poco formativos

para ellos en el grado elemental.

Por un lado, algunos de estos materiales didacticos fueron publicados en su
primera edicién en el siglo XIX y rara vez habian sido revisados y actualizados desde
entonces. Por otro lado, muchos de ellos eran recientes trabajos de algunos autores que
querian cambiar el concepto de la ensefianza y el aprendizaje del clarinete en el grado
elemental y trataban de realizar innovaciones dentro de este campo alejandose de
aquellos antiguos materiales del siglo XIX. Sin embargo, la mayoria de estos trabajos
carecian, entre otras muchas cosas, de una adecuada organizacién interna y

secuenciacion de los contenidos.

Para suplir las carencias que habia en estos materiales didacticos, comencé a
trabajar en un proyecto que fui llevando a cabo y desarrollando dentro del aula con mis
propios alumnos del Real Conservatorio Profesional de Musica y Danza de Albacete
durante varios afios. Este proyecto se enriquecié enormemente durante mi estancia en
Londres durante el curso 1992-1993, donde existia (y sigue existiendo) un gran nimero
de profesores que se dedican a la investigacion y el desarrollo de la ensefianza del

clarinete en todos los niveles: elemental, medio y superior.

Mi primer contacto con estos profesores fue en un congreso de profesores de
clarinete de Gran Bretafia que se celebré en Londres durante un fin de semana en la
primavera del afio 1993. En ese fin de semana descubri parte de lo que tanto tiempo
llevaba buscando: una ensefianza del clarinete basada en la evolucion y el desarrollo del

aprendiz.
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Tras otros tres afios de busqueda més o menos fructifera, el momento mas
importante para mi se produjo en el mes de mayo del afio 1996 cuando conoci al Doctor
de Psicologia de la Universitat de Valéncia, D. Angel Latorre Latorre, en un cursillo que
impartio en Albacete sobre el Proyecto curricular y las bases psicoldgicas del grado
elemental de musica. Mi encuentro con él significé el final de la busqueda ya que, segln
me dijo, lo que necesitaba para acabar mi proyecto era conocer muy bien las
caracteristicas psicologicas de los alumnos que tuviesen edades comprendidas entre los
7/8 y los 11/12 afios, que son las que aconsejaba la LOGSE, en aquellos momentos,
como edades idoneas para realizar el grado elemental de musica. De esta manera, me
animé a que realizara el doctorado de psicologia en la Universitat de Valéncia para
trabajar en el proyecto que llevaba en mi mente desde hacia varios afios y, si fuera

posible, que pudiera publicarlo algin dia.

Amparandome en el Real Decreto 1542/1994 y la Ley Organica 1/1990,
mencionados anteriormente, que establecen la equivalencia del Titulo de Profesor
Superior de Clarinete a todos los efectos al de Licenciado Universitario y posibilita la
realizacion de estudios de Tercer Ciclo en la universidades espafiolas, segui el consejo
del Doctor Angel Latorre y en septiembre de 1996 comencé los estudios de Doctorado

de Psicologia, dentro del Departamento de Psicologia Evolutiva y de la Educacion.

Después de concluir los cursos de doctorado y el trabajo de investigacion, esta
tesis doctoral es el resultado final del trabajo iniciado hace casi veinte afios y que, con

una gran ilusion, empefio y dedicacion, deseo presentarles.

El Autor

15



16



AGRADECIMIENTOS

Quisiera hacer un agradecimiento muy especial a mi director, el Doctor Angel
Latorre Latorre, por su disponibilidad, eficacia, paciencia e ilusion en toda la
elaboracion de esta Tesis Doctoral.

También quisiera agradecer enormemente la labor del Doctor Hector Monterde i
Bort por toda la ayuda prestada en el manejo del programa SPSS para la elaboracién de

la parte experimental.

A las Doctoras M2 Carmen Fortes del Valle y Esperanza Rocabert Beut y al
Doctor Francisco Alcantud Marin por todo lo que me ensefiaron durante los afios que
estuve realizando los cursos de doctorado.

A José Manuel Fernandez Pérez, Camilo Irizo Campos, José Manuel Mufioz
Jiménez, Rafael Domingo Novejarque, Antonio Ribera Soler, Ana M? Pérez Martinez,
Juan Antonio Garcia de la Fuente, José Rodriguez Soria, Juan Carlos Vila Corber3,
Salvador Catala Vidal, Gemma Gonzalez Chacdn, Santiago Pérez Fernandez,
Concepcion Reguillo Diaz, Vicente Ferrer Cabaleiro, Isabel Vélez Garcia, Joan Plaja
Markesinis, Cristobal Lopez Garcia, Eduardo Ventura Rodriguez, Francisco San Ramon
Calvo, Gaizka Cuadra Uriarte y Juan Carlos Moreira Jiménez, profesores de clarinete de
los conservatorios que participaron en el Trabajo Experimental, algunos de ellos
compafieros y amigos, ya que sin su ayuda no podria haber llevado a cabo la

investigacion.
Para concluir, a mi esposa M? Fuensanta Morcillo Zafra, que me ha estado

animando y apoyando desde que nos conocimos para que esta tesis fuera una realidad

después de un largo trabajo.

17



18



Introduccién.

INTRODUCCION.

Esta tesis es el resultado de las investigaciones que hemos llevado a cabo
durante varios afios con la intencion de mejorar el proceso de ensefianza/aprendizaje del
grado elemental de mdsica, dentro de las ensefianzas artisticas (segin la Ley Organica
2/2006), en la especialidad de clarinete. Para ello, hemos elaborado un disefio curricular
adecuado para la ensefianza y el aprendizaje del clarinete en ese grado enfocandolo
desde una perspectiva psicologica.

El problema que ha originado la realizacion de esta tesis ha sido el siguiente: la
existencia de una laguna en la ensefianza y el aprendizaje de esta especialidad
instrumental en el grado elemental de musica en nuestro pais. Esto se ha debido,
principalmente, a que los escasos disefios curriculares 0 materiales didacticos que se han
realizado hasta ahora no han contemplado la ensefianza y el aprendizaje del clarinete
desde una perspectiva psicoldgica sino desde una perspectiva técnico-instrumental
Unicamente, como se ha venido produciendo tradicionalmente desde el nacimiento de
este instrumento hace unos trescientos afios.

El hecho de que no se hayan elaborado hasta ahora disefios curriculares de estas
caracteristicas, se ha debido a la situacion que se ha venido produciendo en las
ensefianzas artisticas hasta hace muy poco tiempo en nuestro pais, ya que, por ejemplo,
desde el punto de vista legislativo fundamentalmente, no se ha favorecido ni la
investigacion ni la elaboracion de este tipo de trabajos.

En el marco tedrico de esta tesis fundamentamos todo lo que acabamos de decir
de manera detallada.

En primer lugar, hemos realizado una resefia de los trabajos previos que se han
Ilevado a cabo sobre la ensefianza y el aprendizaje del clarinete, especificando aquellos
que estan destinados al grado elemental. Con ello, se ha querido dar a conocer los
libros, articulos, materiales didacticos, etc., que se han realizado hasta ahora y que han
servido de punto de partida para la elaboracién del disefio curricular que presentamos.
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Bases psicolégicas y disefio curricular para el grado elemental de mdsica.

En segundo lugar, hemos descrito los antecedentes de la ensefianza y el
aprendizaje de este instrumento en el contexto internacional y en Espafia. Dentro del
contexto internacional nos hemos centrado en los primeros profesores y sus métodos,
aplicandose, en este caso, el término “método”, para referirnos a los libros o trabajos
que escribieron estos profesores destinados a la ensefianza y el aprendizaje del clarinete.
Con respecto a nuestro pais, hemos realizado un recorrido sobre la ensefianza y
aprendizaje de este instrumento desde su origen hasta nuestros dias. Para concluir,
hemos efectuado un analisis sobre algunos aspectos de la ensefianza y el aprendizaje del
instrumento, colocando como ejemplo a dos de los métodos méas representativos en la
historia del clarinete. Con ello, pretendemos mostrar el pasado y el presente de la
ensefianza y el aprendizaje del clarinete, especialmente en nuestro pais, como marco

referencial para situarnos en el momento actual.

En tercer lugar, hemos realizado un recorrido por las ensefianzas artisticas en
Espafia desde el punto de vista legislativo, comenzando desde el momento en el que se
contemplaron por primera vez en un sistema educativo hasta llegar a la actualidad méas
reciente. Con ello, queremos que se conozca la legislacion espafiola con respecto a las
ensefianzas de musica, dentro de las ensefianzas artisticas, y muy particularmente, la
ensefianza instrumental, de manera que se pueda observar que solamente la legislacion
mas actual ha posibilitado que podamos llevar a cabo esta tesis y un disefio curricular
como el que presentamos.

En cuarto, y dltimo lugar, dentro del marco teorico, hemos incluido las
caracteristicas psicolégicas de los alumnos del grado elemental. Con ello, pretendemos
mostrar cual ha sido la base del método de nuestro disefio curricular, entendiéndose, el
término “método”, en este caso, como el procedimiento empleado para ensefiar y
aprender a tocar el clarinete. A este método lo hemos denominado Clar y Nete. En él
hemos especificado los objetivos de aprendizaje, secuenciado los contenidos, trazado
metodologias didacticas, seleccionado piezas musicales, disefiado divertidas
actividades, etc., teniendo en cuenta siempre que quien va a aprender es un nifio* de 7/8
a 11/12 afios. Por ello, la base del método Clar y Nete son las caracteristicas
psicoldgicas del desarrollo del nifio en estas edades, asi como el enfoque més adecuado
para abordar el proceso de ensefianza/aprendizaje de acuerdo con los resultados de las
investigaciones realizadas en psicologia de la educacion y psicologia de la instruccion.
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Introduccién.

La finalidad del método es que los alumnos® del grado elemental puedan
aprender a tocar el clarinete de una manera méas actual y renovadora, dominando
contenidos, realizando divertidos ejercicios, interpretando piezas y realizando juegos
musicales, en sintesis, aprendiendo y desarrollando actitudes positivas hacia ese
aprendizaje. Y también, que los profesores® puedan conocer técnicas didacticas
apropiadas para hacer la docencia comprensiva e interesante de manera que puedan
conseguir en sus aulas el aprendizaje significativo.

El disefio curricular que hemos elaborado consta de dos materiales didacticos
para cada uno de los cuatro cursos que componen el grado elemental de clarinete: un
libro del alumno y una guia didactica para el profesor (Anexos | al VIII, ambos
inclusive).

Cada libro del alumno va acompafiado de un disco compacto y cada guia
didactica para el profesor va acompafiada de un paquete de treinta y seis fichas ritmicas,
un paquete de treinta y seis fichas melddicas y un paquete de dieciocho rompecabezas
musicales.

El objetivo general de esta tesis es comprobar la eficacia de este disefio
curricular para el primer curso de clarinete del grado elemental de masica con respecto a
los disefios curriculares tradicionales. Este objetivo general se concreta en una serie de
objetivos especificos relacionados con la ensefianza y el aprendizaje del instrumento
que describiremos en el capitulo 3.

A partir de este objetivo general hemos planteado una hipétesis Unica: el disefio
curricular que presentamos para el primer curso de clarinete del grado elemental de
masica es mas eficaz que los disefios curriculares tradicionales.

Para conseguir los objetivos propuestos y demostrar que la hip6tesis planteada
no es rechazada, realizamos una investigacion. La metodologia utilizada en esta
investigacion fue la experimental, empleando un método experimental y un método
longitudinal. Para ello, se crearon dos grupos, un grupo control y un grupo
experimental, compuestos por sujetos (alumnos) asignados de manera aleatoria a cada
grupo. Los sujetos de ambos grupos fueron evaluados a lo largo de un curso escolar

completo, aplicando un programa de intervencion en el grupo experimental.
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En la investigacion, comparamos el aprendizaje del clarinete en el primer curso
del grado elemental de mdsica en conservatorios elementales y profesionales de Espafia
entre dos grupos de alumnos, el grupo control y el grupo experimental, durante un curso
escolar completo.

En esta investigacion se aplicé un programa de intervencion en el grupo
experimental. En este grupo se utilizaron los materiales didacticos del disefio curricular
que presentamos, correspondientes al primer curso de clarinete del grado elemental. En
el grupo control, al que no se le aplicd ningun programa de intervencion, se utilizaron
los disefios curriculares y materiales didacticos tradicionales.

La muestra obtenida para la investigacion estaba compuesta por 75 sujetos de 18
conservatorios elementales y profesionales de musica pertenecientes a 8 comunidades
autonomas diferentes de Espafia. Ademas, contamos con la colaboracion de 27
profesores de clarinete. Los 75 sujetos fueron asignados de manera aleatoria a dos

grupos, participando 37 de ellos en el grupo control y 38 en el grupo experimental.

Para la evaluacion diseflamos una bateria de cuatro tests, compuestos por una
serie de items, que se aplicaron tanto al grupo control como al grupo experimental. Cada
uno de los tests era diferente y tenia la finalidad de evaluar un momento determinado
del curso escolar. Para ello, se establecieron cuatro fases y en cada una de ellas se aplico
un test.

En la investigacion se definio una variable independiente y diecinueve variables
dependientes.

En los capitulos 5 y 6 mostraremos los resultados y las conclusiones finales de
toda esta investigacion.

! De aqui en adelante, utilizaremos las palabras “nifio” y “nifios” de modo genérico para referirnos tanto al
género masculino como el femenino.

2 De aqui en adelante, utilizaremos las palabras “alumno” y “alumnos” de modo genérico para referirnos
tanto al género masculino como el femenino.

% De aqui en adelante, utilizaremos las palabras “profesor” y “profesores” de modo genérico para referirnos

tanto al género masculino como el femenino.
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1. Definicién del problema y justificacion.

1. DEFINICION DEL PROBLEMA Y JUSTIFICACION.

El problema que nos encontramos la inmensa mayoria de los profesores de
clarinete en Espafia es que no existe actualmente un disefio curricular adecuado para la
ensefianza y el aprendizaje del clarinete en el grado elemental de musica desde una

perspectiva psicologica.

Siendo el grado elemental la etapa en la que se inicia el alumno en el aprendizaje
musical e instrumental, es fundamental que este grado se sustente sobre unas bases
psicoldgicas que permitan abordar el proceso de ensefianza/aprendizaje de acuerdo con
los resultados de las investigaciones realizadas en psicologia de la educacion vy

psicologia de la instruccion.

Este problema viene originado por la situacién que se ha venido produciendo en
las ensefianzas artisticas hasta hace muy poco tiempo en nuestro pais, habiendo
provocado que no se hayan podido realizar investigaciones ni se hayan podido elaborar
disefios curriculares y materiales didacticos adecuados a la ensefianza y el aprendizaje
del clarinete en el grado elemental de mdsica. Esta situacion se ha venido produciendo

por las siguientes razones:

a) Los estudios de musica son unos estudios que requieren gran parte del

tiempo para la practica del instrumento.

b) La mayoria de los profesores de clarinete que nos encontramos en estos
momentos desempefiando nuestra labor docente en los conservatorios de
musica hemos tenido una formacion al amparo del Decreto 2618/1966, el
denominado comuUnmente “plan del 667, el cual estaba destinado
fundamentalmente a la formacion de grandes intérpretes, a través de una

buena técnica instrumental, y no a la formacion de profesores.
c) Hasta que no entr6 en vigor la Ley Organica 1/1990, de 3 de octubre, de

Ordenacion General del Sistema Educativo (LOGSE), y el Real Decreto

1542/1994, de 8 de julio, que establecia que el titulo superior de clarinete era
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Bases psicolégicas y disefio curricular para el grado elemental de mdsica.

equivalente a todos los efectos al titulo de Licenciado Universitario, no se ha
podido acceder a los estudios de tercer ciclo en las universidades espafiolas,
de modo que no se han podido llevar a cabo programas de investigacion de

ningun tipo.

d) Con la entrada en vigor de la reciente Ley 2/2006, esperamos gque una tesis y
un disefio curricular de las caracteristicas del nuestro no sea algo Unico y
extraordinario. Cuando esto se produzca, serd un buen sintoma y se habra
conseguido dar un paso mas hacia delante en lo que al proceso de ensefianza

y aprendizaje del clarinete en el grado elemental se refiere.

Vamos a mostrar a continuacion algunos aspectos de la Ley 1/1990, derogada
actualmente, que nos permitieron que una tesis de estas caracteristicas se haya podido

convertir en una realidad.

Por un lado, en su TITULO I, de las ensefianzas de régimen especial, Capitulo

Primero, de las ensefianzas artisticas, los apartados 3 y 4 del Articulo 42, decian:

3. Quienes hayan cursado satisfactoriamente el grado superior de
dichas ensefianzas tendran derecho al titulo superior en la especialidad
correspondiente, que serd equivalente, a todos los efectos, al titulo de
Licenciado Universitario.

4. Las Administraciones educativas fomentaran convenios con las
universidades a fin de facilitar la organizacion de estudios de tercer ciclo
destinados a los titulados superiores a que se refiere el apartado anterior.

Por otro lado, en su TITULO IV, de la calidad de la ensefianza, el articulo 55
hacia mencion a la necesidad de favorecer la calidad y mejora de la ensefianza desde
diferentes &mbitos de actuacion: profesorado, programacién docente, innovacion e

investigacion educativa, etc.

Articulo 55

Los poderes publicos prestardn una atencién prioritaria al conjunto
de factores que favorecen la calidad y mejora de la ensefianza, en especial a:

a) La cualificacion y formacion del profesorado.

b) La programacion docente.
c) Los recursos educativos y la funcion directiva.
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1. Definicién del problema y justificacion.

d) Lainnovacion y la investigacion educativa.
e) La orientacion educativa y profesional.

f) La inspeccion educativa.

g) La evaluacion del sistema educativo.

Vamos a mostrar también algunos aspectos importantes de la joven Ley 2/2006
de manera que podamos observar las posibilidades que ofrece para que trabajos de las

caracteristicas del nuestro se puedan llevar a cabo.

En primer lugar, reproduciremos tres apartados del Articulo 58, sobre la
organizacion de las ensefianzas artisticas superiores, dentro del TITULO II, de las
ensefianzas y su ordenacion, Capitulo VI, de las ensefianzas artisticas, que dicen lo

siguiente:

4. Las Comunidades Auténomas y las universidades de sus
respectivos ambitos territoriales podran convenir formulas de colaboracion
para los estudios de ensefianzas artisticas superiores regulados en esta Ley.

5. Asimismo las Administraciones educativas fomentaran convenios
con las universidades para la organizacion de estudios de doctorado propios
de las ensefianzas artisticas.

6. Los centros superiores de ensefianzas artisticas fomentaran
programas de investigacion en el dmbito de las disciplinas que les sean
propias.

Y en segundo lugar, reproduciremos lo que dice el apartado 3 del Articulo 102
sobre la formacion permanente, dentro del TITULO IlI, del Profesorado, Capitulo I,
de la formacion del profesorado:

3. Las Administraciones educativas promoveran la utilizacion de las
tecnologias de la informacion y la comunicacién y la formacién en lenguas
extranjeras de todo el profesorado, independientemente de su especialidad,
estableciendo programas especificos de formacion en este &mbito.
Igualmente, les corresponde fomentar programas de investigacion e
innovacion.

Segun se puede deducir de esta nueva Ley, con ella se pretende acercar mas las
ensefianzas artisticas superiores al ambito universitario. Igual que con la Ley 1/1990
anterior, con esta Ley, las Administraciones educativas seguirdn fomentando tanto los
convenios con las universidades para la organizacion de estudios de doctorado como los

programas de investigacion e innovacion.
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Bases psicolégicas y disefio curricular para el grado elemental de mdsica.

Tenemos la esperanza de que, con esta nueva Ley, se puedan llevar a cabo
programas de investigacion y de innovacion educativa, sobre todo, en lo referente a la
educacion musical instrumental en el grado elemental desde una perspectiva

psicoldgica, que tanta falta hacen.

Como consecuencia de todo lo expuesto anteriormente, lo que pretendemos con
el disefio curricular que hemos elaborado con esta tesis es cubrir una laguna existente en

la ensefianza del clarinete en el grado elemental de musica en nuestro pais.
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2. MARCO TEORICO.
2.1. Resefia de trabajos previos.

2. MARCO TEORICO.

2.1. RESENA DE TRABAJOS PREVIOS.

El clarinete es un instrumento musical, perteneciente a la familia de los
instrumentos de viento-madera, que tiene aproximadamente unos 300 afios de historia
(Fig. 2.1). Un instrumento relativamente joven si lo comparamos con otros instrumentos
de viento-madera como la flauta, el oboe o el fagot. No obstante, a lo largo de todo este
tiempo se ha ido desarrollando técnicamente de manera que, en la actualidad, no tiene

nada que envidiar al resto de los instrumentos de viento-madera.

Figura 2.1. Clarinete actual.

El desarrollo técnico del clarinete fue paralelo a la ensefianza y el aprendizaje
del mismo. Sin embargo, esa ensefianza consistia esencialmente en proporcionar al
aprendiz una buena técnica instrumental. Afortunadamente, en la actualidad, todo esto
estd cambiado de manera considerable y la ensefianza y el aprendizaje del clarinete se
estd enfocando desde una perspectiva muy diferente. No solamente se le proporciona al
aprendiz una buena técnica instrumental sino que también se le forma de una manera

mas integral desde el punto de vista instrumental y musical.

En Espafia, estos cambios se estan produciendo de una manera mas paulatina
que en otros paises de nuestro entorno cultural, sobre todo, en lo que se refiere a la

ensefianza y el aprendizaje de este instrumento en el grado elemental de mdsica.

Cuando comenzamos, hace aproximadamente diez afios, a investigar la situacion
de la ensefianza y el aprendizaje del clarinete en el grado elemental tuvimos que
empezar a realizar lo que podriamos denominar como “investigaciones documentales o

bibliograficas y de campo”.
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Visitamos bibliotecas y librerias de madsica, museos de instrumentos musicales,
realizamos todas las busquedas posibles aprovechandonos de un medio tan a nuestro
alcance como la red Internet, entrevistamos a profesores de clarinete, etc. Queriamos
encontrar cualquier trabajo de investigacion, tesis, libro, articulo, etc., que pudiera
ofrecernos algun indicio acerca de la ensefianza de este instrumento en ese grado. Todo
ello, con la finalidad de recopilar la mayor informacion posible y situar la ensefianza del

clarinete en el grado elemental en la actualidad.

Estas investigaciones las comenzamos a realizar en Espafa pero, en seguida, nos
dimos cuenta que nos iba a resultar muy dificil poder encontrar algo verdaderamente
interesante. Las Unicas bibliotecas de musica que existen en nuestro pais estan en
Madrid y Barcelona y el Gnico museo de instrumentos en Barcelona y los datos que
encontramos alli sobre el tema fueron muy escasos. Las demas bibliotecas que se
encuentran en los conservatorios de musica casi nada pudieron aportarnos. Donde
pudimos encontrar algo interesante fue en las librerias de musica en las que habia
algunos materiales didacticos, principalmente escritos en inglés, relacionados con la

ensefianza del clarinete en el grado elemental.

Finalmente, tuvimos que optar por buscar en bibliotecas de musica y museos de
instrumentos musicales de otros paises para poder encontrar algo que mereciera la pena.
Estuvimos realizando visitas a las bibliotecas de masica mas importantes de Londres,
Paris y Nueva York para buscar cualquier documento que estuviera relacionado con
nuestro trabajo. Lo que nos encontramos fueron articulos en diferentes revistas

especializadas en el clarinete, algunos libros y algunos materiales didacticos.

Como consecuencia de todas las investigaciones llevadas a cabo, a continuacion
hacemos una relacion de los diferentes trabajos previos mas importantes encontrados,
con una pequefia resefia de cada uno de ellos. En el apartado de las revistas
especializadas en el clarinete mencionamos la revista en general sin especificar nimeros
concretos de su edicion ya que practicamente en todos ellos hay articulos sobre la
ensefianza y el aprendizaje del clarinete y seria una relacién interminable. En el
apartado de libros, materiales didacticos y articulos hemos hecho una breve referencia

de las obras que es ampliada con detalle en el capitulo 7.2, “Bibliografia Consultada”.
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Revistas especializadas en el clarinete:

Australian Clarinet and Saxophone, revista especializada en el clarinete y el
saxofén, editada trimestralmente por The Queensland Clarinet and

Saxophone Society Inc., en Australia, desde el afio 1981.

Clarinet & Saxophone, revista especializada en el clarinete y el saxofén,
editada trimestralmente por The Clarinet and Saxophone Society of Great
Britain (CASS), en Gran Bretafia, desde el afio 1976.

Clasax, revista especializada en el clarinete y el saxofén, editada
trimestralmente por The Clarinet and Saxophone Society of Victoria Inc., en
Australia, desde el afio 1978.

Japan Clarinet Society, revista especializada en el clarinete, editada

trimestralmente por The Japan Clarinet Society, en Japén, desde el afio 1979.

The Clarinet, revista especializada en el clarinete, editada trimestralmente
por The Internacional Clarinet Association (ICA), en EEUU, desde el afio
1973.

Libros:

A propos de... la clarinette (Dangain, 1978) es un pequefio manual sobre el

clarinete (historia, técnica, compositores, etc.).

Clarinet (Brymer, 1976) es uno de los mejores y mas completos libros que se
han escrito sobre todos los aspectos relacionados con el clarinete (historia,

familia de los clarinetes, técnica, obras de repertorio, etc.).

Clarinet Technique (Thurston, 1956) es un libro que explica los principios

fundamentales de la técnica del clarinete.
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El clarinete (Vercher, 1983) es un libro que trata todos los aspectos

relacionados con el clarinete.

El primer libro del clarinetista. Técnica, préactica y estética (Garces, 1991)

es una guia béasica para clarinetistas.

Essential Clarinet Technique (Davies y Harris 1985) es una guia préactica
para el aprendizaje del clarinete que se puede utilizar desde el grado

elemental hasta el grado superior.

La clase colectiva (Cebria, Ortega y Fernandez, 1996) es un libro enfocado a
la clase colectiva de los instrumentos de viento donde se establecen los

fundamentos basicos para su programacion, orientacion y evaluacion.

The Art of Clarinet Playing (Stein, 1958) es una guia para aprender a tocar el

clarinete.

The Baroque Clarinet (Rice, A., 1992) es un libro que realiza un estudio

histérico del clarinete en la primera mitad del siglo XVIII.

The Cambridge Companion to the Clarinet (Lawson, 1995) es una guia
sobre el mundo del clarinete en la que han participado algunos de los
mejores clarinetistas y profesores de clarinete del mundo.

The clarinettist’s companion (Weston, 1976) es un libro destinado a la

ensefianza y el aprendizaje del clarinete.

The Fun Factory Clarinet Book (Elliott, 1997) es un divertido libro tedrico-
practico con rompecabezas, sopas de letras, adivinanzas, etc., dirigido a los

alumnos del grado elemental de clarinete.
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The right instrument for your child (Ben-Tovim y Boyd, 1990) es una guia
practica para padres y profesores con el fin de ayudar a elegir el instrumento

mas apropiado para un nifio.

Tocar un instrumento (Coso, 1992) es un libro sobre la metodologia del
estudio y la psicologia y experiencia educativa en el aprendizaje

instrumental.

You are your instrument (Lieberman, 1991) es una guia destinada a la

practica y la interpretacién instrumental.

Materiales did4cticos:

Abracadabra Clarinet. The way to learn through songs and tunes (Rutland,
1988) es un divertido método (libro) para la ensefianza y el aprendizaje del

clarinete en el grado elemental.

Aprende con el clarinete (Lacruz, Puchol y Bou, 1995) es un método (libro)

para la ensefianza y el aprendizaje del clarinete en el grado elemental.

Clarinet Basics (Harris, 1998) es un método (libro) para la ensefianza y el
aprendizaje del clarinete en el grado elemental.

El Clarinete (Villa-Rojo, 1995) es un método (libro) para el grado elemental

de clarinete en dos partes (iniciacion y preparatorio).

Enjoy Playing the Clarinet (Bonetti, 1984, 1991) es un método (libro) para la
ensefianza y el aprendizaje del clarinete en el grado elemental.

Introducing the Clarinet (Rae, 1995) es un metodo (libro) de clarinete para

principiantes.
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e Introduction to the Clarinet (Draper, 1962) es un método (libro) de clarinete

para principiantes.

e L’ABC du Jeune Clarinettiste (Dangain, 1992) es un método (libro) para el

grado elemental de clarinete en dos volimenes

e Learn as you play the clarinet (Wastall, 1979) es un método (libro) para la
ensefianza y el aprendizaje del clarinete en el grado elemental.

e Listen and Play Clarinet (Rickard y Cox, 1992) es un método (libro) de
clarinete para principiantes que incluye un CD en el que esta grabado el

acompafiamiento instrumental para los ejercicios y piezas musicales.

e Meétodo completo para clarinete (Romero 1845-1868) es uno de los métodos
(libro) mas prestigiosos, sobre todo en Espafia, que se sigue utilizando en la
actualidad. Comprende desde el grado elemental hasta el grado superior.

e Meétodo completo para el clarinete (Magnani, 1946) es un método (libro)
completo para clarinete en dos volimenes. Comprende desde el grado
elemental hasta el grado superior.

e Meétodo de clarinete (Klosé, 1974) es otro de los métodos (libro) mas
prestigiosos de clarinete que se sigue utilizando en la actualidad. Comprende
desde el grado elemental hasta el grado superior.

e Método de Clarinete. Curso de iniciacion. (Pefiarrocha Agusti y Sanz

Hermida, 1991) es un método (libro) de iniciacién al clarinete.

e Mi primer libro de clarinete (Pérez Planells, 1994) es un método (libro) de
clarinete para principiantes.

e Practice Sessions: Clarinet (Wastall, 1992) es un método (libro) para el

grado elemental y el grado medio de clarinete.
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e Progressive Clarinet Method for Beginners (Scott, 1992) es un método
(libro) de clarinete para principiantes que incluye un CD en el que esta
grabado el acompafiamiento instrumental para los ejercicios y piezas

musicales mas importantes.

e Sing, Clap and Play Clarinet (Rickard y Cox, 1988) es un divertido método

(libro) para el grado elemental de clarinete en dos volumenes.

e Team Woodwind: Clarinet (Loane y Duckett, 1991) es un método (libro)

para la ensefianza y el aprendizaje del clarinete en el grado elemental.

e The Cambridge Clarinet Tutor (Harris, 1981) es un método (libro) de

clarinete para principiantes.

e The liveliest way to take up the clarinet (Lyons, 1983) es un método (libro)

para el grado elemental de clarinete en dos volimenes.

Articulos:

e Reflexiones sobre la "ensefianza instrumental” (Marifio, 1994) es un articulo
muy interesante sobre diferentes aspectos de la ensefianza instrumental

extraido de la revista trimestral de pedagogia musical Mdsica y Educacion.

Aunque casi todos estos trabajos estan relacionados con la ensefianza y el
aprendizaje del clarinete, y varios de ellos con la ensefianza y el aprendizaje del
clarinete en el grado elemental en particular, muchos estan enfocados todavia desde una
perspectiva técnico-instrumental. Son pocos los que hablan de un proceso de
ensefianza/aprendizaje teniendo en cuanta la evolucion y desarrollo del aprendiz. Y son
menos aun, casi todos ellos en lengua inglesa, los que enfocan este proceso de

ensefianza/aprendizaje desde una perspectiva mas 0 menos psicologica.
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Entre estos ultimos, se encuentran algunos materiales didacticos del grado
elemental en los que se han realizado grandes avances desde el punto de vista de la
organizacion interna y secuenciacion de los objetivos y los contenidos. Ademas, se han
introducido innovaciones como, por ejemplo, el CD con el acompafamiento
instrumental de ejercicios y piezas musicales. Sin embargo, son materiales didacticos en

los que se observan todavia bastantes carencias.

Para concluir, debemos decir que todos estos trabajos nos han servido de
referencia y de punto de partida para la elaboracién de nuestro disefio curricular.
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2.2. ANTECEDENTES DE LA ENSENANZA Y EL APRENDIZAJE
DEL CLARINETE.

2.2.1. INTRODUCCION.

En este capitulo explicaremos brevemente el nacimiento del clarinete y
trataremos de hacer una aproximacion a la ensefianza y el aprendizaje de este

instrumento musical desde su origen hasta nuestros dias.

Cuando aparecio el clarinete, practicamente todos los que lo tocaban eran
autodidactas o habian aprendido algo acerca de su funcionamiento a través de algun
fabricante de instrumentos o algiin amigo que lo tocaba. Lo que esta claro es que el
instrumento se iba conociendo y dominando cada vez mas con la practica y el estudio

del mismo.

La ensefianza y el aprendizaje del clarinete, tal y como hoy lo podemos concebir,
no llegd inmediatamente sino que se fue produciendo poco a poco y de forma paralela a
la evolucion y desarrollo técnico del propio instrumento, como ya dijimos
anteriormente. Conforme iba adquiriendo el instrumento mayor complejidad en su
funcionamiento, se hacia mas indispensable un aprendizaje mucho mayor y mas
profundo por parte del aprendiz para poder tocarlo y, por consiguiente, una ensefianza
del mismo por parte de alguien que lo dominaba, conocia su complejidad y estaba

adiestrado en el mismo.

2.2.2. ELNACIMIENTO DE UN INSTRUMENTO: EL CLARINETE.

De acuerdo con Andrés (1995), no debemos extrafiarnos de que a la hora de
hablar de los antecesores del clarinete, en el sentido que el vocablo adquirié en el siglo
XVIII, aparezcan en su genealogia instrumentos del tipo ma'met, un aeréfono de
lenglieta sencilla conocido en Egipto dos mil seiscientos afios antes de Cristo, que
estaba construido con un cuerpo de cafia. Sin embargo, el clarinete, en su significado

vinculado a la masica occidental, se remonta a la primera década del siglo XVIII. J. G.
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Doppelmayr, citado por Andrés (1995), refiriéndose al constructor de Nuremberg
Johann Christoph Denner (1655-1707), dice: «Al principio del presente siglo invent6 un
nuevo tipo de instrumento de viento, denominado “clarinete”, para gran satisfaccién de
los aficionados a la musica». Otros autores, citados por Andrés (1995), resefiaron el
mismo acontecimiento, como Joseph Friedrich Majer en el Museum musicum, y Johann
Gottfried Walter, quien en el mismo afio de 1732 publicé el importante Musikalisches
Lexicon; en él se lee: “Clarinetto, instrumento de viento, de madera, inventado al
principio del presente siglo por un ciudadano de Nuremberg. Se parece a un oboe largo,
con una embocadura mayor que éste y de lejos suena de forma parecida a una
trompeta”. Cuando salio el volumen de la letra C de la Encyclopédie en 1753, citado por
Andrés (1995), solo se reservaron al clarinete estas palabras: “Clarinette: sorte de
hautbois” (clarinete: una clase de oboe). En 1767, cuando se edito la parte de Lutherie,
aparecieron en los dibujos de dicha compilacion un clarinete de dos llaves, no muy
afortunado, y un chalumeau, instrumento de viento de madera, provisto de lengieta
sencilla y con siete agujeros (Fig. 2.2). No fue hasta 1776-1777, en los cuatro
volimenes de texto y uno de grabados del suplemento, cuando se insertd en la obra de
Diderot y D'Alembert un valioso articulo sobre el clarinete, que serviria de posterior

fuente de datos.

Figura 2.2. El chalumeau con la boquilla provista de lengiieta batiente.
L'Encyclopédie (1767) de Diderot y D'Alembert.

Segun Andrés (1995), el primer aspecto interesante del texto de Doppelmayr es
que nos habla del clarinete y del chalumeau como dos instrumentos diferenciados y
contemporaneos. Este hecho ha inducido a muchas e innecesarias especulaciones,
puesto que el clarinete, si bien aparecié a partir de unos cambios operados en el
chalumeau, no desplazé a éste de la escena musical, sino que ambos coexistieron; es
mas, el clarinete asumié un papel secundario ante el protagonismo del chalumeau
durante todo el barroco. Ciertamente, los dos instrumentos, pese a sus caracteristicas
comunes, realizaban unas funciones perfectamente diferenciadas. El clarinete era usado
como una especie de trompeta, de ahi que su nombre sea diminutivo de clarin -clarino-

en el sentido de registro agudo de la trompeta.
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El paso del chalumeau al clarinete primitivo consistio en la adicion de dos Ilaves
(Fig. 2.3). La de la parte inferior -que ya tenia el chalumeau- se alargaba hasta la
embocadura para que el orificio que cubre pueda encontrarse en un lugar mas adecuado
para la obtencion de armonicos. La boquilla se redujo en sus dimensiones, pero no lo
suficiente para ser equiparada a la de un clarinete del periodo clasico; finalmente, se
sustituyo el pie de la flauta dulce o de pico propio del chalumeau por un pabelldn, a fin

de alcanzar mayor resonancia.

Figura 2.3. El clarinete y sus distintas secciones.
L'Encyclopédie (1767) de Diderot y D'Alembert..

En el estadio actual de las investigaciones, como nos sigue afirmando Andrés
(1995), algunos autores se inclinan por dar la razén a Doppelmayr. Otros opinan que fue
el hijo de J. C. Denner, Jakob (1681-1735), el responsable del paso del chalumeau al
clarinete, pero este hecho no se ha podido comprobar. Los afios en que se produjo la
presentacion del clarinete si parecen confirmarse, situdndose en la primera década del
siglo XVII1 y no en los ultimos afios del XVII, como en alguna ocasion se ha sugerido.
El primer documento en que aparece el término clarinette, y que ha llegado hasta
nosotros, es una factura de Denner registrada en una relacion del Ayuntamiento de

Nuremberg y que data de 1710; en ella figuran los siguientes instrumentos de viento;

4 Hautbois a fl. 5 20 fl.
1 Taillie 7 fl.
2 Fagotta fl. 14 28 fl.
4 Flauten a fl. 3 12 fl.
1 Alt-Flauden 51l.
2 Bass-Flauden a fl. 8 16 fl.
4 Chalimou a fl. 3 12 fl.
1 Alt-Chalimou 51l.
2 Chalimuo Basson a fl. 14 28 fl.
2 Clarinettes 15 fl.
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2.2.3. LA ENSENANZA Y EL APRENDIZAJE DEL CLARINETE EN EL
CONTEXTO INTERNACIONAL: LOS PRIMEROS PROFESORES Y
SUS METODOS.

El continuo desarrollo y perfeccionamiento del clarinete, desde su nacimiento a
principios del siglo XVI1II hasta nuestros dias, ha estado acompariado de una evolucion
continua en su ensefianza y aprendizaje. Segun Weston (1976), los nombres de Lefévre,
Klose y Carl Baermann han llegado a ser tan conocidos en el mundo de la ensefianza del
clarinete debido a los trabajos que escribieron en este campo durante la primera mitad
del siglo XIX y fueron tan bien realizados que actualmente todavia se siguen editando
para su utilizacion. Ademas, los tres clarinetistas ayudaron en el desarrollo del
instrumento, particularmente Klosé. No obstante, no estuvieron solos en la tarea que
realizaron ya que recibieron la influencia de otros intérpretes, profesores e inventores
que, por la importancia de sus contribuciones, también deben ser incluidos: Beer y
Tausch, los primeros virtuosos que fueron responsables de la aparicidn de un estilo en la
interpretacion del clarinete; Muller, el intrépido intérprete viajante que inventd el
clarinete del sistema Sencillo; y Berr, profesor en el Conservatorio de Paris, quien llevo
a cabo numerosas reformas en la ensefianza del instrumento y cred las bases de la

técnica actual.

2.2.3.1. BEERY TAUSCH.

Joseph Beer (Grinewald, Bohemia, 1744; Berlin, 1812) y Franz Tausch
(Heidelberg, 1762; Berlin, 1817), fueron los primeros y mas importantes intérpretes de
clarinete y, ademas, cada uno de ellos fue responsable de la creacion y desarrollo de un
distintivo estilo de interpretacion. Fueron también los primeros profesores de
importancia que, aun no habiendo dejado ningun trabajo escrito sobre la ensefianza del
clarinete, la influencia que produjeron en sus alumnos fue profunda. El estilo de Beer,
que llegdé a ser conocido como "francés" debido a su larga estancia en Francia al
principio de su carrera, era fluido y técnicamente brillante pero el sonido era fuerte y
estridente. Tausch, cuyo estilo fue conocido como "aleman”, vistié al sonido de una
gran belleza y puso una atencion pormenoriza en la expresion, a la vez que lograba una

gran maestria técnica.
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Beer, durante sus primeros afios en Paris, afirma Weston (1971), tuvo como
alumnos a Etienne Solere y Michel Yost, quienes llegaron a ser notables intérpretes.
Dejo Paris a mediana edad y, mientras viajaba por Alemania, se quedo tan impresionado
con el estilo de interpretacion que encontré alli que se puso inmediatamente a suavizar
su propio sonido y a desarrollar una interpretacion mas expresiva. Viajé a Rusia y su
excelente manera de interpretar el clarinete le hizo obtener grandes éxitos durante
muchos afios. Sus Ultimos afios los pas6 como musico de camara del Rey de Prusia,
quien le nombr6 profesor de la Academia de Musica Militar de Potsdam. Tausch
consiguié un empleo en las Cortes de Mannheim, Munich y Berlin. En esta Gltima
ciudad compartio la Corte junto a Beer y en 1805 fundd un Conservatorio de Intérpretes
de Viento donde educ6 a muchos intérpretes de gran valia. En su primer afio tuvo como
alumno a Heinrich Baermann. Al haber estudiado Baermann previamente con Beer en
Potsdam, se puede afirmar que Beer y Tausch fueron conjuntamente los responsables de
la formacién de uno de los mas grandes clarinetistas que jamas se haya conocido en el
mundo. El finlandés Crusell fue otro intérprete muy conocido que se impregné de la
buena calidad de los dos estilos, el aleman y el francés, ya que, primero, recibi6 clases
de Tausch, y mas tarde, de Yost, un alumno de Lefévre.

2.2.3.2. LEFEVRE.

Jean Xavier Lefévre (Lausanne, 1763; Paris, 1829) vivio en Paris durante los
turbulentos afios de la Revolucion Francesa y las Guerras Napolednicas. Su manera de
interpretar, después del original estilo francés de Beer, era deslumbrante. Ademas de ser
un notable solista llegd a ocupar los mas importantes puestos de la ciudad, incluyendo el
puesto de primer clarinete del Emperador. Debido al gran nimero de clarinetistas que se
necesitaban para las bandas militares del ejército de Napole6n, hubo una gran demanda
de diferentes tipos de clarinetes y, cuando el Conservatorio de Paris abrid sus puertas en
1795, Lefévre fue uno de los diecinueve profesores nombrados para impartir clases de
clarinete a ciento cuatro alumnos. Entonces, a Lefévre se le encargd que escribiera el
método (libro) oficial de clarinete que debia utilizarse en las clases del Conservatorio y
que fue publicado por la imprenta del propio Conservatorio en 1802. ElI método fue
publicado en ediciones posteriores por Hermann Bender, Romeo Orsi y Alamiro
Giampieri y establecio las bases del método de Julius Pisarovic (Praga, 1813-1881), que

todavia se sigue utilizando.
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2.2.3.3. MULLER.

Ivan Muller (Reval -ahora Tallinn-, Estonia, 1786; Buckeburg, 1854) en el afio
1812 llevé su clarinete de trece llaves a los profesores del Conservatorio de Paris para
que lo examinaran. Afirmaba que con este clarinete se podia interpretar en todas las
tonalidades con facilidad, de modo que, en el futuro los intérpretes solamente
necesitarian un instrumento. Pero tuvo la mala suerte de que Lefévre se encontraba entre
los miembros del comité encargado de juzgarlo. Segin Lefévre, la perforacion de mas
agujeros de los que eran necesarios para su clarinete de seis llaves iria en detrimento del
sonido del instrumento. Logicamente, esto influyd en el jurado. El invento, de hecho,
fue rechazado, ya que los compositores deseaban la variedad de colorido en el sonido
ofrecida por los clarinetes de diferentes tonalidades. Miller no se dio por vencido y
viajo por toda Europa y Rusia ofreciendo unas interpretaciones tan brillantes con el
instrumento que fue pronto proclamado el clarinete del futuro. Miiller estuvo viajando la
mayor parte de su vida y nunca permanecié viviendo en un mismo lugar el suficiente
tiempo como para ganarse una buena reputacion como profesor. No obstante, escribi6
un método para su clarinete de trece llaves en 1822 y tuvo un gran éxito en numerosas

ediciones posteriores.

2.2.34. BERR.

En 1831 Frederic Berr (Mannheim, 1794; Paris, 1838) fue nombrado catedratico
de clarinete en el Conservatorio de Paris y durante los cortos siete afios que desempefio
el cargo efectué muchas reformas. Habia sido uno de los primeros admiradores de
Muller y no perdié tiempo en el empefio sobre la adopcion del clarinete de Mller por el
Conservatorio. Hizo que sus alumnos cambiaran la manera de tocar con la cafia
colocada hacia arriba (como se venia tocando hasta entonces) para tocar con la cafia
colocada hacia abajo y luego comenzé a inculcarles los ideales del sonido aleman. En
1836 escribié un método en una linea similar a la de Mdller pero, en este caso, para un
clarinete de catorce llaves. Fue reimpreso en numerosas ocasiones y se publicé en 1909
en una edicion de Prospére Mimart (?-1928). Berr le dedicd el método a su alumno
Hyacinthe Eléonore Klosé, quien tomd posesién de la catedra cuando murid su maestro
en 1838.
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2.2.35. KLOSE.

Hyacinthe Eléonore Klosé (Corfu, 1808; Paris, 1880), siguiendo a Weston
(1977), (Fig. 2.4), ademés de convertirse en un célebre y afable profesor, fue famoso
por ser el inventor, en colaboracion con el fabricante de instrumentos Louis-Auguste
Buffet, del clarinete sistema Boehm de diecisiete Ilaves y seis anillos mdviles. El
clarinete sistema Boehm, aunque tenia un disefio tan revolucionario como el clarinete de
Mdiller, no encontré ninguna oposicion en Francia y répidamente se convirtio en el
instrumento méas habitualmente utilizado. La aceptacion en otros lugares fue mas lenta,
en Inglaterra no fue adoptado hasta finales del siglo XIX, pero en la actualidad es el
sistema mas comunmente utilizado en todos los paises de Europa Occidental y América.
Klosé escribid6 un método para su clarinete en 1843 del cual se hicieron ediciones
posteriores realizadas por Giampieri, Simeon Bellison y Charles Draper. Este método ha
perdurado hasta nuestros dias como uno de los mejores métodos que han existido en la
historia de la ensefianza y el aprendizaje del clarinete. En el afio 1974 la Editorial
Musica Moderna publicoé la traduccion y adaptacion al espafiol. Aunque se sigue
empleando todavia en la actualidad, consideramos que su uso es mas apropiado en el
grado medio y en el grado superior de clarinete pero no en el grado elemental, por las

razones que explicaremos en el capitulo 2.2.5.

En 1855 Joseph Williams (Hereford, 1795;
Londres, 1875), el clarinetista de Herefordshire, sin
haberse cambiado al sistema Boehm, escribié un método
incorporando los principios de la ensefianza de Klosé pero
aplicandolos al clarinete de trece llaves que tocaba con la

cafia colocada hacia arriba.

Figura 2.4. Klosé c. 1860. Daguerrotype (Pierre Lefebvre,

Paris, Francia).

Aunqgue Klosé, como afirma Vercher (1983), tuvo

grandes éxitos como solista en Paris, y su buen sonido asi
como su ejemplar fraseo, fueron muy alabados por los primeros criticos, muy pocas

veces salid por el pais a realizar conciertos y seguramente nunca cruzo las fronteras.
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Su actividad se concentraba en la ensefianza del clarinete a sus numerosos
alumnos y las tareas que esto acarreaba; entre los mejores podemos citar a Holmes,
Leroy, Rose, Selmer, Turban, etc. Hector Berlioz, compositor francés (La Cote-St-
André, Isere, 1803; Paris, 1869), escribia lo siguiente después de haber escuchado a
Klosé: "La facilidad de la cual sale airoso de las mas escabrosas dificultades del
instrumento no es su principal mérito. Posee otro tanto méas precioso que el trabajo no
sabria darle, y quiero hablar de la embocadura y de la calidad del sonido: la voz
humana, segun pienso yo, no se aproxima ni siquiera a la dulzura y ternura melancélica

de estos sonidos del clarinete".

2.2.3.6. CARL BAERMANN.

El clarinete de Muller, conocido como el sistema Sencillo, se fue haciendo cada
vez mas popular entre los paises del este de Europa y Rusia, donde actualmente todavia
sigue siendo el sistema mas utilizado. Entre los cambios que se produjeron en este
sistema de clarinete se encuentra un modelo de dieciocho llaves disefiado en 1860 por
Carl Baermann (Munich, 1810-1885), el hijo de Heinrich Baermann. Como asegura
Weston (1977), Carl (Fig. 2.5) fue un profesor excelente que estuvo durante muchos
afios como profesor en el Real Conservatorio de Musica de Munich. Entre los afios 1864
y 1875 escribié un método muy bien elaborado y logrado, el cual fue publicado en
ediciones posteriores por Oskar Schubert, Gustave Langenus y Bellison. La edicion

publicada por este Gltimo fue también adaptada al clarinete sistema Boehm.

Figura 2.5. 1zquierda: El
joven Carl Baermann.
Pintura al 6leo de
Kugler. Derecha: Carl
Baermann en sus
ultimos afios. Dibujo en
carboncillo de una hija
de su primera esposa
Helene Harlas.
(Deutsche
Staatsbibliothek, Berlin,

Alemania).
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2.2.4. ORIGEN Y DESARROLLO DE LA ENSENANZA Y EL APRENDIZAJE
DEL CLARINETE EN ESPANA.

En este capitulo queremos realizar un recorrido a través de la historia de la
ensefianza y el aprendizaje del clarinete en nuestro pais partiendo desde el momento en
que se tiene constancia, segun pruebas documentales, sobre alguien interesado en la
interpretacion, ensefianza o aprendizaje de este instrumento. Con ello, pretendemos que
se puedan conocer los antecedentes de la ensefianza y el aprendizaje del clarinete y se
pueda observar su evolucion en el transcurso del tiempo. A lo largo de ese recorrido
destacaremos tres figuras que marcaron un antes y un después en la ensefianza del

clarinete en nuestro pais: Antonio Romero, Miguel Yuste y Julidn Menéndez.

2.24.1. LOS INICIOS DE LA ENSENANZA Y EL APRENDIZAJE DEL
CLARINETE.

Es curioso que, tratdndose de clarinetistas espafioles, solamente exista una
referencia bibliogréfica en castellano de cierta importancia en la que podamos encontrar
informacidn escrita sobre este tema. Se trata de una obra biografica escrita por el
compositor e historiador barcelonés Baltasar Saldoni y Remendo (1807-1889),
publicada en Madrid entre 1868 y 1881, en cuatro volimenes, titulada Diccionario
Biografico-Bibliografico de Efemérides de Musicos Espafioles. El resto de los trabajos
realizados por otros autores en castellano, donde se pueda encontrar alguna noticia
sobre clarinetistas espafioles o que haga referencia a la ensefianza o aprendizaje del
clarinete en Espafia desde sus origenes hasta hoy, es realmente muy escasa. La mayor
parte de la literatura que existe se ha escrito principalmente en inglés, destacando los
trabajos publicados por la clarinetista britanica Pamela Weston en los afios 1971, 1976 y
1977.

También debemos decir que, de la informacién que ha llegado hasta nosotros
sobre estos maestros del clarinete, en muchos casos se desconoce el lugar y la fecha de
nacimiento o muerte. Esto supone un problema a la hora de establecer un cierto orden
cronoldgico entre ellos de manera que nos ayude a conocer la evolucion histérica de la

ensefianza y el aprendizaje de este instrumento.
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Si bien, y casi seguro, el clarinete se pudo haber aprendido y ensefiado en
muchos otros lugares de nuestro pais, las noticias que tenemos sobre este hecho nos
remiten sobre todo a la ciudad de Madrid. No obstante, y aunque sean escasas, también
hemos encontrado algunas referencias documentales con respecto a otras ciudades

espanolas.

2.24.2. PRECURSORES.

Las noticias que han llegado hasta nosotros sobre los primeros clarinetistas se
refieren solamente a su actividad como intérpretes y no como ensefiantes o profesores.
Esto hace suponer que en un principio no hubo una ensefianza reglada propiamente
dicha sino mas bien un intercambio de conocimientos entre los propios intérpretes y, en
algunas ocasiones, entre los intérpretes y los fabricantes de instrumentos. En cualquier
caso, los clarinetistas debieron ser fundamentalmente autodidactas. Entre los primeros
clarinetistas que aparecieron, destacamos a: Lorenzo Castronovo, Ignacio Canongia,
José Avelino Canongia, Joaquin Ignacio Canongia, Carlos, Manuel Julid y Francisco
Schindtler y Gomez.

Lorenzo Castronovo (Madrid, 1766-?), como asegura Weston (1977), fue
considerado como un clarinetista inigualable en su época en Espafa. Se trata del primer
nombre que se conoce en la historia del clarinete en nuestro pais. Le sigue Ignacio
Canongia (Manresa, Barcelona, ?-?) que procedia de una familia que confeccionaba la
seda y fue el padre de José Avelino Canongia (Oeiras, cerca de Lisboa, 1784-Lisboa,
1842), que llegd a ser otro gran clarinetista en Portugal, y de Joaquin Ignacio Canongia.
En los afios de 1780, Ignacio Canongia se trasladé a vivir a Oeiras en Portugal v,
cuando se abrié el Teatro de San Carlos en Lisboa en 1793, fue nombrado primer
clarinete de la Orquesta del Teatro. En Madrid, de nuevo, nos encontramos a Carlos (?-
?), que fue primer clarinete de la Orquesta del Teatro Italiano de la capital y que una
cronica fechada en 1799 decia de él: "Quienquiera que piense que el clarinete es un
instrumento limitado deberia escuchar a Carlos”, afiadiendo que podia transportar
cualquier obra a cualquier tonalidad y que tenia un picado muy fluido. No obstante, este
elogio fue mitigado por una critica de escasa dignidad y muy mal gusto. Manuel Julia
(?-?), por otro lado, en 1806 estaba tocando como primer clarinete en la Orquesta del

Teatro del Principe de Madrid. Y por ultimo, Francisco Schindtler y Gomez (Madrid,
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1772-1823), que el dia 1 de agosto de 1815 jurd plaza de primer clarinete en la Orquesta
de la Corte y en la Orquesta de la Real Camara de Su Majestad, obteniendo ambas por
oposicién. Varios profesores compafieros de Schindtler aseguraron que era el mas
notable profesor de clarinete que contaba entonces Madrid, y que no conocia rival,
elogiando su excelente sonido, su extraordinaria ejecucion, limpieza, gusto, expresion y

sentimiento. Estaba condecorado con la Cruz de San Fernando.

2.2.43. LA PRIMERA ENSENANZA REGLADA.

Weston (1977) afirma también que la primera vez que se hace mencion a un
profesor de clarinete en Espafia aparece el nombre de Andréas Martinez (?-?),
considerado como el mejor profesor de clarinete de su tiempo en Madrid. Aungue no se
poseen datos biograficos sobre este profesor y clarinetista, y ni tan siquiera sobre el afio
de su nacimiento o su muerte, se sabe con certeza que Pedro Broca fue su alumno en el
afio 1805. Desde entonces muchos han sido los clarinetistas que han seguido los pasos
de Andréas Martinez. Precisamente, seria su alumno Pedro Broca y Casanovas
(Barcelona, 1794-La Habana, Cuba, 1836) quien le seguiria. Pedro Broca comenzé a
aprender musica a los ocho afios de edad con el Maestro de Capilla de la ciudad de
Cuenca, donde su padre tenia el puesto de director en una banda militar. En 1805 su
familia se traslada a vivir a Madrid y es entonces cuando Pedro empieza a estudiar el
clarinete con el profesor Andréas Martinez, siendo tan buen clarinetista que en 1808 lo
nombran primer clarinete del Regimiento de Cazadores de Zafra. Después fue
trasladado al 2° Regimiento de Badajoz y Valencia hasta 1816, afio en que lo nombraron
primer clarinete de la Banda de Mdsica del Real Cuerpo de Guardias de Alabarderos y
de la Orquesta de la Corte. También tocé el oboe y el corno inglés y en 1818 obtuvo un
puesto de trabajo extra como primer oboe en la Orquesta del Teatro del Principe. A
finales de julio del afio 1829 tanto él como Magin Jardin (Cervera, Lérida, 1782-
Madrid, 1869) fueron nombrados profesores del recién abierto Real Conservatorio de
Mdsica de Madrid. Jardin ensefiaba tanto flauta como clarinete, al igual que Broca que
ensefiaba oboe, corno inglés y clarinete. Broca continud en el ejército durante todo este
tiempo, ascendiendo hasta el rango de Capitan y beneficiandose enormemente de la
amistad que tenia con su patron el General Vicente Genaro de Quesada. Broca ejercio
como profesor en el Real Conservatorio de Musica de Madrid hasta el afio 1836, fecha

en la que se vio obligado a abandonar el pais marchandose a La Habana, donde murio
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dos afios més tarde. Magin Jardin continué en Madrid y llego a ser primer clarinete de la
Orquesta de la Corte hasta 1858 y profesor de flauta y clarinete en el Real
Conservatorio de Musica de Madrid desde el afio 1829 hasta el afio 1857. Sus alumnos
de clarinete méas conocidos fueron Pedro Arias y Pedro Sarmiento y también ensefi6

clarinete a sus sobrinos Manuel y Jeronimo Jardin.

El hermano menor de Pedro Broca, Ramon Broca (Madrid, 1815-1849), quien
también tocaba el oboe y el corno inglés, ademas del clarinete, en su corta vida no sélo
se cre6 una admirable reputacién como intérprete sino que se gano la estima de sus
colegas y alumnos como persona. Estudio bajo las directrices de su hermano Pedro en el
Real Conservatorio de Musica de Madrid y, cuando Pedro abandond el pais, ocup6 su
puesto en la Orquesta de la Corte y en la Orquesta del Teatro del Principe. Ademas,
desde 1839 hasta 1849, afio en el que murid, fue profesor del Real Conservatorio de
Mdsica de Madrid.

2.244. ALUMNOS DESTACADOS.

Durante esta época encontramos clarinetistas de renombre que, aunque no se
dedicaron a la ensefianza, influyeron de manera especial en la difusion del instrumento.
Todos ellos estudiaron en el Real Conservatorio de Musica de Madrid y llegaron a ser

unos grandes intérpretes.

Manuel Jardin (?-?) fue instruido por su tio Magin Jardin en el Real
Conservatorio de Musica de Madrid, consiguiendo medalla en los concursos de 1832 y
1833, y Juan Antonio Martinez (Cartagena, 1798-?) que tocé en la Orquesta de la Corte
de Madrid desde el dia 1 de enero de 1824. Carlos Rodriguez y Broca (Badajoz, 1820;
Bilbao, 1843), cuyo padre, Mariano, le ensefi¢ el solfeo y en el Real Conservatorio de
Musica de Madrid aprendié el clarinete, el oboe y el corno inglés con su tio Pedro
Broca. La primera plaza que ocupo el joven Carlos fue la de clarinete primero en la
Banda de Musica del Real Cuerpo de Guardias de Alabarderos y después la de primer
oboe y corno-inglés en las orquestas de los teatros de la Cruz y del Principe de Madrid,
cuando en ellos se cantaban Operas italianas. En todos los instrumentos referidos
Rodriguez fue muy notable pero en el corno inglés fue muy superior y distinguido entre

sus contemporaneos, tanto por el buen sonido que sacaba del instrumento como por su
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pureza de escuela y limpia ejecucion. Su temprana muerte causO gran sentimiento a
todos los amantes de la musica ya que era un gran clarinetista cuando murié con tan

solo 23 afios de edad.

Enrique Broca y Rodriguez (Alicante, 1822-La Habana, 1839) comenz0 los
estudios musicales con sus tios Mariano Rodriguez y Pedro Broca. Con su tio Mariano
aprendié el solfeo y con su tio Pedro el clarinete. Cuando éste se march6 a La Habana
en 1836, Enrique empez0 a ejercer la profesion como clarinetista del Regimiento Reina
Gobernadora con tan brillante resultado, que su tio Pedro, que se hallaba de director de
la Banda de Musica de la Brigada de Artilleria en la expresada ciudad de La Habana, le
mandd que fuera alli, lo cual realizé en el otofio de 1837 acompafiado de su padre
Domingo. Establecido ya el joven Enrique en aquellas Antillas, continud sus estudios de
clarinete, requinto y oboe con su tio y protector Pedro, y el piano y la composicion con
Pedro Pablo. Grandes, extraordinarios y muy rapidos fueron los progresos que hizo en
todos los estudios que emprendio el aplicado y estudioso joven Broca, hasta el punto de
que, ademas de tocar el requinto en la Brigada de Artilleria, ocupaba los primeros
puestos en las orquestas, y su fama se iba extendiendo en todas partes como gran solista
y excelente profesor de clarinete, requinto y oboe. Pero, desgraciadamente, cuando

apenas habia cumplido 16 afios, la muerte le sorprendi6 de manera repentina.

José Venancio Lopez (?-Madrid, 1852) era maestro de contrabajo en el Real
Conservatorio de Musica de Madrid y primero de dicho instrumento en la Orquesta de
la Corte. En 1814 fue nombrado por S. M. escribiente de la contaduria de Madrid y
hacia 1820 ingresé en la Banda de Musica del Real Cuerpo de Guardias de Alabarderos

como clarinete.

Pedro Viglietti y Dotta (Madrid, 1821-1855) empez0 a estudiar musica a la edad
de seis afios con Isidro Ramon, director de la Banda de Musica del Primer Regimiento
de Granaderos de la Guardia Real Provincial. Al afio siguiente, es decir, a los siete afios,
ya tocaba el flautin en la Banda de Musica del mencionado Regimiento y, a los diez
afios, ya era primer flautista contratado en la misma banda. Cuando contaba solamente
quince afios era ya un excelente flautista, y en esta época fue cuando se dedicd al
estudio del clarinete, que aprendio en el Real Conservatorio de Musica de Madrid con el
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profesor Magin Jardin. No obstante, toda su carrera profesional la desempefid como

flautista cosechando numerosos y grandes éxitos.

Francisco Asenjo Barbieri (Madrid, 1823-1894), segun Saldoni (1868-1881), fue
un gran compositor, musicélogo y director de orquesta y coro. En el afio 1837 entr6 en
el Real Conservatorio de Musica de Madrid donde estudi6 piano con el profesor Pedro
Albéniz, canto con el propio Baltasar Saldoni, composicion con Ramén Carnicer y
clarinete con Ramon Broca. Cuando su familia se march6 de Madrid, Barbieri se quedd
en la capital y entonces comenz6 para €l un largo periodo de vida un tanto inestable.
Independiente y bohemio en espiritu, vivio trabajando en diversos lugares: tocando el
piano en casas de bailes, ensefiando canto, copiando musica y tocando el clarinete en las
bandas militares y en las orquestas de los teatros. En 1846 se establecio en Madrid y
limitd su actividad a la composicion de musica para el teatro y, aunque se le conocen
sus buenas dotes como director de orquesta y literato, el resto de su vida la dedico

practicamente a la composicion.

2.245. EL PRIMER GRAN AVANCE.

Antonio Romero y Andia (Madrid, 1815-1885), (Fig. 2.6), es considerado como
el padre de la ensefianza del clarinete en nuestro pais. Los métodos que escribié son
utilizados todavia en las escuelas y academias de mdsica y en los conservatorios v,
ademas, se atrevio a crear un nuevo sistema de clarinete ya que no le convencieron los

gue existian en su época.

Figura 2.6. Litografia de Antonio Romero realizada por
Gonzélez. De su Método Completo para

Clarinete (British Library, Londres, Reino Unido).
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Antonio Romero es, sobre todo, conocido por el sistema de clarinete que llevaba
su nombre. Fue el responsable de la introduccion del clarinete sistema Boehm en Espafia
ya que, hasta entonces, se venia utilizando el sistema Miiller de 13 llaves, pero lleg6 a
estar cada vez més insatisfecho del mismo que se puso a fabricar su propia invencion en
1853, denominandolo “sistema Romero”. Vercher (1983) nos dice que Romero
explicaba de la siguiente manera todo el proceso en su libro Método Completo para

Clarinete, segunda edicion, 1860:

Los defectos de afinacion y sonoridad de que adolece el clarinete
llamado de 13 llaves, y las dificultades de ejecucion casi insuperables del
mismo, impiden a los compositores emplear tan bello instrumento en ciertas
tonalidades, lo cual corta con frecuencia su inspiracion, encerrandolos en un
circulo sumamente estrecho; pues aunque hay algunos profesores que a
fuerza de constancia en el estudio llegan a ejecutar con bastante soltura en
todos los tonos, el efecto que producen cuando éstas contienen mas de dos
sostenidos o tres bemoles en la clave, deja mucho que desear a los oidos
delicados, ya que el instrumento carece de afinacién e igualdad en muchos
sonidos, y muy especialmente en varios de los pertenecientes al primer
registro.

El medio empleado hasta hoy para que el clarinete pueda seguir las
modulaciones de la orquesta, consiste en servirse de instrumentos
construidos en diferentes tonos, lo cual ha ofrecido siempre graves
inconvenientes que me he propuesto remediar, por considerar, ademas, que
siendo demasiado frecuentes dichas modulaciones en la muasica moderna,
aquellos cambios de instrumentos son impracticables.

En todo el curso de mi vida artistica he deplorado que un
instrumento que ocupa un lugar muy preferente en la orquesta por su gran
expresion, simpatico timbre, dulzura y brillantez, carezca de la facultad de
ejecutar con perfeccidn en todos los tonos, y he deseado hallar los medios
para remediar tan grave falta.

Las indiscutibles ventajas que, sobre el clarinete de 13 llaves, tiene
el llamado sistema Boehm, me hicieron desear otras y, cuando en el afio
1851 fui por primera vez a Paris, me hice construir clarinetes de dicho
Sistema con dos llaves nuevas que facilitaban la ejecucién de algunos
pasajes.

En el afio 1853 concebi mi actual Sistema y lo comuniqué al
fabricante A. Buffet, de Paris, el cual lo acogi6 con entusiasmo, prometiendo
enviarme pronto a Madrid un modelo; pero algunas desgracias de
fabricacion le impidieron terminarlo.

En 1857, comuniqué mi proyecto al sefior Triebert, habil mecénico
de la misma capital, y nada satisfactorio me comunicé en los cinco afios
siguientes.

Impaciente por ver realizado mi proyecto, y estando cada vez mas

persuadido de su bondad, marché nuevamente a Paris en 1862, y se lo confié
al Sr. Paul Bie, discipulo y sucesor del célebre fabricante de clarinetes
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Francois Lefévre, de cuyo nombre y marca es propietario, el cual se encargd
de realizar cuanto yo le indicase hasta dejarme satisfecho, siempre que yo
pagase todos los gastos que se ocasionaran.

Durante tres meses asisti diariamente a los talleres del Sr. Bié, al
cabo de los cuales consegui que me hiciera dos modelos de clarinetes del
sistema que yo habia concebido hacia nueve afios; los presenté en las
oficinas correspondientes, acompafiados de los respectivos dibujos vy
explicaciones, y obtuve en Francia el privilegio de invencién por quince
afios, regresando a Madrid a continuar mis estudios practicos.

Como dichos modelos tenian ain muchos defectos que corregir, y
mis deseos de acercarme a la perfeccién iban creciendo a medida que
obtenia resultados, fue preciso emplear dos afios mas de trabajo, durante los
cuales recibi otros varios, que después de examinar, devolvi dando las
instrucciones necesarias para vencer las dificultades que en cada uno se
presentaban y por Gltimo, tuve que hacer un nuevo viaje a Paris, en el que,
con diecisiete dias de trabajo a mi vista, pude ver realizado lo que tantos
afios habia deseado, que consiste en lo siguiente: 1) que todos los sonidos del
clarinete sean homogéneos en cantidad y calidad, 2) que se pueda tocar en
todos los tonos con correcta afinacion con un solo instrumento, y 3) que no
haya dificultades de digitacion insuperables.

Después de haber conseguido mi objetivo ofreci algunas sesiones
publicas en Paris, Barcelona y Madrid en los meses de agosto y septiembre
de 1864, en las que varios profesores me presentaron los problemas teéricos
y practicos que estimaron conveniente, a los que contesté de palabra y
ejecutando con mi clarinete pasajes que hasta entonces se habian tenido por
impracticables.

En octubre del mismo afio presenté oficialmente mi nuevo sistema
de clarinete al Real Conservatorio de Mdusica y Declamacion de Madrid,
cuyo sefior director nombré una comision de profesores que lo examinaron
detenidamente, dando después el mas lisonjero informe.

En 1867 presenté mi mencionado clarinete en la Exposicion
Universal de Paris, en la que ademas de haber sido premiado con Medalla de
Plata, mereci que los principales periddicos de dicha capital se ocuparan de
mi invento muy favorablemente, calificAndolo de muy importante vy
trascendental progreso para el Arte de la Mdsica.

En 1868 lo presenté también en la Exposicion Aragonesa y fue
premiado con Medalla de Oro, Unica que se adjudicd a los instrumentos de
musica en dicho certamen.

Deseando siempre el progreso de mi instrumento predilecto,
continué trabajando en simplificar su mecanismo que en realidad era muy
complicado en los afios 1867 y 1868, y al efecto cambié las disposiciones de
las Ilaves de SOL sostenido, LA natural y SI bemol dentro del pentagrama,
que antes eran cerradas convirtiéndolas en llaves abiertas con lo que, ademéas
de facilitar su construccion y suavizar su pulsacion, la sonoridad gano
también considerablemente. Por ultimo, hice prolongar el pabellén y poner
en él una nueva llave abierta que cerrada con el dedo pequefio de la mano
derecha produce el MI bemol grave, con cuya mejora se puede ejecutar con
el Clarinete en Sl bemol toda la musica escrita, o que en adelante se escriba,
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para los clarinetes en DO o en LA haciendo los transportes correspondientes,
desapareciendo por completo la necesidad molesta, costosa y perjudicial de
emplear en las orquestas el clarinete en diferentes tonos.

Con estos ultimos perfeccionamientos, mas tarde presenté mi
sistema en las Exposiciones de Madrid, Salamanca, Viena, Filadelfia y Paris
en 1878, obteniendo medallas en todas ellas y los més lisonjeros informes,
con lo que creo haber contribuido algo al progreso del arte que con
entusiasmo profeso.

A pesar de los grandes éxitos que Antonio Romero cosechd durante su época
gracias a los enormes progresos que realizé en el sistema de clarinete que llevaba su
nombre, nunca goz6 de una gran popularidad entre los clarinetistas de aquella época
debido a que su mecanismo era sumamente complicado, requiriendo quince tornillos
ajustables, y ofrecia poca fiabilidad. Incluso después de que Bié le fabricara un modelo

simplificado en 1890, muy pocos clarinetistas adoptaron el Sistema.

Romero comenzo a aprender el clarinete cuando era muy joven y a la edad de
catorce afios ofrecid conciertos por toda Espafia con un clarinete de seis llaves,
levantando un gran interés. Como primer clarinete en la Banda de Musica del Real
Cuerpo de Guardias de Alabarderos fue distinguido en la Primera Guerra Carlista de
1833-1840. En el afio 1841 llego a ser el director musical de la Banda de Musica del
Real Cuerpo de Guardias de Alabarderos. Desde 1844 hasta 1867 toco en la Orquesta de
la Corte. A partir del afio 1875, cuando se restablecié la Casa Real, volvio otra vez a
tocar en la Orquesta de la Corte. Fue muy conocido como solista y fue profesor de
clarinete del Real Conservatorio de Mdusica de Madrid desde 1849 hasta 1876. Su

alumno mas famoso fue Gonzalez.

Romero le dio una gran importancia al desarrollo de la ensefianza y el
aprendizaje del clarinete en Espafia y escribié tres métodos para el instrumento. El
primero de ellos se publico en 1845 y fue escrito para el clarinete de 13 llaves; contiene
material de Lefévre, Buteux, Miiller y Berr. Este fue seguido por otro para dos
clarinetes de diferentes sistemas, el Sistema Sencillo o de 13 llaves y el Sistema Boehm,
que fue publicado en 1860. El tercero de ellos lo escribi6 para el clarinete con su propio
sistema, el ya mencionado sistema Romero, y lo publicé en 1868. Estos tres métodos
fueron revisados y ampliados un siglo después por el clarinetista y compositor Julian
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Menéndez, como veremos mas adelante. Romero, ademas, compuso y publicd una
gramatica musical, un método para trompa de pistones, otro para fagot y colaboré en la

realizacion de un método de solfeo.

Romero fund6 una firma editorial en 1856 que llegé a ser una de las mas
importantes de Espafia. Fue uno de los miembros de la comision espafiola enviada a la
Exposicién de Londres de 1862 y escribid el informe oficial de la misma. En 1867 fue

miembro del jurado del Concurso Europeo de Musica Militar celebrado en Paris.

Fue condecorado con la Cruz de Caballero y con la de Comendador Ordinario de
la Real y Distinguida Orden Espafiola de Carlos IlI; con la de Comendador de la Orden
Americana de Isabel la Catolica; con la de Caballero de la Orden de Nuestro Sefior
Jesucristo de Portugal vy, el 20 de enero de 1873, con la Gran Cruz de la Orden Civil de
Maria Victoria, por reunir muchas de las circunstancias que prescribe su reglamento.
Ademas, fue Académico de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando desde

que se cred en ella la seccidn de masica.

2.2.4.6. LA CONTINUACION DE UNA GRAN OBRA.

Los continuadores de la obra de Antonio Romero en el aspecto pedagdgico
fueron numerosos y algunos de ellos, al igual que €él, impartieron su ensefianza en el
Real Conservatorio de Musica de Madrid. Este es el caso de Teodoro Rodriguez (?-?),
que en agosto de 1870 se hallaba como primer clarinete en la Orquesta del Teatro de la
Zarzuela de Madrid y que sucedioé a Romero en el afio 1876 en su puesto de profesor de
clarinete en el Real Conservatorio de Mdusica de Madrid. Luego, Enrique Fischer
(Vinaroz, Castelldn, 1821-?) sucedio a su vez a Rodriguez en el mismo puesto hasta el
afio 1883; ademas, el dia 24 de julio de 1844 juro plaza de supernumerario de clarinete
en la Orquesta de la Corte. Enrique tuvo como discipulo en el Real Conservatorio de
Mdsica de Madrid a un hermano suyo, Federico Fischer y Payés (Madrid, 1834-?), que
en 1877 obtuvo, mediante oposicion, una plaza de clarinete en la Orquesta de la Corte,
ademas de haber pertenecido a las principales orquestas de Madrid como primer

clarinete.
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Pero que duda cabe, siguiendo a Weston (1977), que los maés directos
continuadores de la obra de Antonio Romero fueron sus propios alumnos. Manuel
Velasco y Martinez (Madrid, 1835-1871) estudi6 clarinete con Antonio Romero y en
uno de los concursos de dicho instrumento efectuados en el Real Conservatorio de
Musica de Madrid obtuvo un Segundo Premio. Tocaba también el oboe e hizo oposicion
a una plaza que habia de dicho instrumento en la Orquesta de la Corte, ademas, fue
director en la Banda de Mdusica del Regimiento de Baza, 12 de Cazadores. Manuel
Gonzélez y Val (Madrid, 1835-1909) fue otro de sus alumnos del Real Conservatorio de
Mdsica de Madrid, obteniendo un Primer Premio en 1857. Manuel lleg6 a ser director
de banda militar y en el afio 1865 estuvo tocando como primer clarinete en la Orquesta
del Teatro de Variedades de Madrid. Desde alli se fue como primer clarinete a la
Orquesta del Teatro Real y a la Orquesta de la Sociedad de Conciertos (Orquesta
Nacional) y, més tarde, llegé a ser miembro de la Orquesta de la Corte. En 1883, fue
nombrado profesor de clarinete del Conservatorio de Madrid, donde form6 muchos y
muy buenos alumnos, incluyendo a Miguel Yuste y Enrique Calvist. A su muerte, Yuste
le sucedio en la catedra. Gonzélez obtuvo una Medalla de Primera Clase en la Tercera
Guerra Carlista y fue nombrado Caballero de la Cruz Roja.

Pero, aunque Enrique Calvist (?-?) fue alumno de Manuel Gonzalez y Val y
Ilegd a ser muy conocido como profesor y compuso algunos estudios para clarinete, fue
su otro alumno, Miguel Yuste Moreno (Alcald del Valle, 1870-Madrid, 1947), el que
realmente realizaria, al igual que Romero, una serie de cambios e innovaciones muy
importantes y significativas en la ensefianza del clarinete que marcarian otra nueva
etapa en la ensefianza del mismo. Saldoni (1868-1881) asegura que Miguel Yuste (Fig.
2.7) fue un gran virtuoso y un gran profesor de clarinete. Realiz6 grandes reformas en la
ensefianza del clarinete en el Real Conservatorio de Madrid. A la edad de ocho afios se
quedo huérfano y se march6 a Madrid donde ingreso en el Asilo de San Bernardino y
empez6 a estudiar musica con José Chacon. En 1883 lleg6 a ser alumno de Manuel
Gonzélez en el Real Conservatorio de Musica de Madrid. A la edad de quince, afios fue
nombrado primer clarinete de la Banda de Mdsica del Real Cuerpo de Guardias de
Alabarderos y, a los diecisiete, gano el Primer Premio del Real Conservatorio. Toco
como primer clarinete en la Orquesta de la Opera de los Jardines del Buen Retiro y, en
1890, en la Orquesta del Teatro Real y en la Orquesta de la Sociedad de Conciertos.

Més tarde, tocé para la Sociedad de Musica de Camara y la Orquesta Sinfonica de
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Madrid. También fue primer clarinete y director asistente de la Banda Municipal de
Madrid.

Figura 2.7. Grabado de Miguel Yuste de “Mdsica” en

enero de 1917 (Sefiora Laueiro, Madrid).

Yuste fue profesor de clarinete del Real
Conservatorio de Musica de Madrid desde 1910
hasta 1940. Redacté un sistematico curriculo en el

'/ v que establecié una carrera de seis afios de estudio

que se basaba en trabajos de los métodos de Romero
y Klosé. Los estudios generales fueron extraidos de trabajos de Carl Baermann, Buteux,
Krakamp, Kroepsch, Magnani, Marasco, Stark y Wiedemann. También fueron incluidos
los estudios sobre el "staccato” de Aumont, los caprichos de Gambaro y todas las obras
de los exdmenes del Conservatorio de Paris. Compuso alrededor de cien obras para
clarinete, incluyendo las siguientes: Capricho Pintoresco, Intermedio y Balada,

Leyenda, Andante y Rondd, Solo de Concurso, op. 39 y Vibraciones del Alma, op. 45.

Aurelio Fernandez Gomez (1886-1964) sucedio a Yuste en el puesto de profesor
de clarinete en el Real Conservatorio de Musica de Madrid en 1940 y desempefio el
cargo hasta 1955. Ademas, tocé en la Banda de Musica del Real Cuerpo de Guardias de
Alabarderos y el Orquesta Filarmonica de Madrid. Fue también propietario de una
revista de masica. A Aurelio le sucedié en el puesto Leocadio Parra (Hellin, 1907-
Madrid, 1973) el cual estuvo ensefiando clarinete en el Real Conservatorio de Musica de
Madrid desde el afio 1955 hasta que se jubilé en el afio 1971. Fue, ademas, clarinete
solista de la Orquesta Filarménica de Madrid y de la Orquesta Nacional (Sociedad de
Conciertos). Debido al gran incremento de alumnos de clarinete que hubo en el Real
Conservatorio de Musica de Madrid en el afio 1969, un nuevo profesor de clarinete se
incorpora a la plantilla de profesores del centro: Francisco Florido (Malaga, 1933).
Florido fue clarinete solista de la Orquesta Sinfonica y de la Orquesta Filarmonica de
Madrid. Estuvo como profesor de clarinete en el Real Conservatorio de Mdusica de
Madrid desde el afio 1969 hasta el afio 1973 vy, posteriormente, fue Catedratico de
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Clarinete en el Conservatorio Superior de Musica de Alicante hasta el afio 2003. A
Florido le sucedi6 Vicente Pefiarrocha (Liria, 1933) en el afio 1973. Pefiarrocha
ingresd, por oposicion, en el afio 1955, en la Banda de Musica Municipal de Madrid vy,
en 1962, ingreso, por oposicion también, en la Orquesta Nacional de Espafia, donde fue
solista desde 1968 hasta 1987. En 1973 es nombrado Profesor Especial de Clarinete en
el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, donde fue Catedratico Numerario
hasta el afio 2003. Vicente Pefarrocha esta en posesion de la Medalla de Oro de Bellas

Artes y de la Cruz de Caballero de la Orden al Mérito Civil.

2.2.4.7. EL CLARINETE EN OTRAS CIUDADES ESPANOLAS.

Aunque, como ya afirmabamos al principio, la mayoria de la informacion que
hemos podido constatar, se refiere a intérpretes, profesores y alumnos de clarinete de la
ciudad de Madrid, sin embargo, deseamos dejar constancia de que también hubo otros
lugares en Espafia donde el clarinete estaba muy presente y que también tenia su

importancia.

Barcelona
Gaspar Campos (Barcelona, 1790-Lisboa, 1854) fue uno de los numerosos
musicos extranjeros que ingresaron en la armada portuguesa y que, después de los

impresionantes triunfos en 1812, regresé con ellos a Lisboa.

Antonio Oliveres y Mata (Barcelona, 1820-?) estudio solfeo a la edad de 8 afios
con el Padre Ferreras, maestro de la renombrada Escolania del Convento de Nuestra
Sefiora de las Mercedes, y con Pedro Oliveres, su hermano, organista del Convento de
Trinitarios Calzados, habiendo empezado al afio a cantar de tiple en las funciones de
iglesia. A los diez afios estudié piano y armonia con Antonio Cortadellas, tenor de
capilla de Nuestra Sefiora del Pino; a los catorce emprendié el estudio de la flauta con
Ignacio Pagés, y el de clarinete con Pariera, habiendo continuando después sus estudios
de flauta con Cayetano Llagostera, concertista en dicho instrumento. Su carrera de
instrumentista duré hasta 1849. En 1846 empez06 a dedicarse al canto con Rachele,

notable director de orquesta del Teatro Principal.
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Juan Budé y Martin (Barcelona, 1822-?) fue primer clarinete de las principales
orquestas que hubo en Barcelona en los afios de 1870 y 1880, estudi6 solfeo y armonia
con el maestro Antonio Pasarell, clarinete con Rafael Berga, Juan y Carlos Gassi, flauta
con José Oriol Berga, y oboe y piano con Ignacio Pagés; pero a pesar de aprender con
aprovechamiento cuatro instrumentos, siempre, en el que mas se distinguié fue, como
quedo dicho, en el clarinete, por cuya razén, ocup6 un lugar muy digno entre los mas

notables profesores de orquesta que habia en Barcelona.

José Jurch y Rivas (Barcelona, 1800-?), antes de los diez afios de edad, ingreso
en el Primer Regimiento de Artilleria como musico de menor edad y bajo la direccion
del masico mayor José Puig, con quien estudié solfeo, flautin, clarinete y fagot. En
1829, ya estaba colocado en una de las orquestas llamadas Coplas, motivo por el cual, y
sin conocimientos de armonia, compuso varias contradanzas y valses al estilo de
Catalufia; y en vista de lo mucho que agradaron, y de los consejos de los amigos,
estudié armonia con Francisco Arbos. Habiéndose acreditado cada vez mas con su
masica, le nombraron director de la banda de masica (1835) de uno de los batallones de
la Milicia Nacional de Barcelona. Después fue nombrado primer clarinete de la
Orquesta del Liceo de Isabel Il, establecida en el antiguo convento de Montesion,
continuando en dicha plaza cuando, en 1847, se inaugur6 el Gran Teatro del mismo
Liceo. Alternaba los grandes conciertos matinales que tenian lugar en el indicado teatro
con los solistas extranjeros que tomaban parte en ellos, siendo también director de la
Banda de Musica del propio Teatro hasta 1852. En ese afio a Jurch le ofrecieron, y
aceptd, el destino de director de la Banda de Musica del Regimiento de Infanteria de
Navarra, numero 25, que ocupd hasta 1856, en que volvié a desempefiar la plaza de
primer clarinete de la Orquesta del Teatro del Liceo y a la que renunci6 por gozar de
poca salud en 1870. No obstante, continud escribiendo varias piezas de todos los
géneros para orquesta, y también para banda, cuyo nimero pasa de las 2000. En 1875
tenia establecido en Barcelona un almacen de musica espafiola y extranjera.
Verdaderamente, hay pocos compositores que hayan escrito tan gran numero de obras,
por mas que éstas sean en su mayor parte de baile, lo cual prueba su gran laboriosidad;
y, asi es, que, desde 1842, hay en su ciudad natal una orquesta o copla que lleva el
nombre de Jurch.

Y, por ultimo, encontramos a Salvador Posada, que fue concertista de clarinete

en el Teatro del Odedn de Barcelona en diciembre de 1860.
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Bilbao

Julidn Menéndez Gonzalez (Santander, 1895-Madrid, 1975), aunque nacio en
Santander, su familia se trasladé a Bilbao cuando contaba solamente con dos meses de
edad, lugar donde realizé los estudios de clarinete, piano y armonia en la Academia de
Musica. A los dieciséis afios fue nombrado clarinete solista de la Antigua Sociedad de
Conciertos de dicha ciudad. El afio 1914, a los diecinueve afios, hizo oposicion a la
Banda Municipal de Madrid, obteniendo la plaza de clarinete por unanimidad y
revalidando, entonces, sus estudios en el Real Conservatorio de Mdsica de Madrid,
consiguiendo el Primer Premio, también por unanimidad. Poco después de su
nombramiento fue designado clarinete solista, cargo que desempefio hasta su jubilacion
en el afio 1956 con cuarenta y dos afios de servicio. En el afio 1937 fue nombrado
subdirector de la Banda Municipal, cargo que desempefié hasta 1939. Pertenecid, como
clarinete solista, a la orquesta Filarmonica del Maestro Pérez Casas, Orquesta Sinfdnica
del Maestro Arbds, Orquesta del Teatro Real y Orquesta Sinfonica de Radio Nacional
de Espafia. Durante su actuacion como clarinete solista de la Banda Municipal realiz6
mas de cien transcripciones de obras, entre las que destacan, gran nimero de obras de
los més renombrado compositores mundiales. Como compositor, estrend varias obras
sinfonias con la Orquesta Sinfénica del Maestro Arbds y amplio considerablemente el
repertorio del clarinete con un gran nimero de obras y estudios de una gran dificultad:
Técnica Moderna; 18 Estudios Caracteristicos; 8 Estudios; 6 Estudios de Concierto;
Solo de Concierto; Fantasia-Capricho; Introduccién, Andante y Danza, etc.”.

Ademas, realizd otra gran aportacion a la ensefianza del clarinete ya que, entre
los afios 1958 y 1959, se publicd una nueva edicion de los tres métodos para clarinete de
Antonio Romero revisada y ampliada por él. Esta nueva edicion constaba de cuatro
partes y un apéndice y viene muy bien descrita en la nota que hacen los editores en la

primera parte y que reproducimos integramente aqui:

Tenemos el honor y el agrado de presentar al publico musical de
todo el mundo, y en especial a los clarinetistas, esta nueva edicion del
Método de don Antonio Romero. Este Método, que ha servido a lo largo de
méas de un siglo para la ensefianza y formacién de los innumerables y
excelentes clarinetistas espafioles, puede considerarse como la obra didactica
mas importante escrita para el clarinete.

! Fuente: Archivo de la Banda Municipal de Musica de Madrid, 1997.
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La nueva edicion que presentamos ha sido realizada por D. Julian
Menéndez, eminente clarinetista, que ha aportado a ella toda su profunda
experiencia y sabiduria y ha plasmado una obra enteramente nueva, en la que
se conserva todo lo que el Maestro escribid, pero adaptandolo al sistema
Boehm, cuidando escrupulosamente todos los detalles y ordenandola en
forma metodica, gradual y progresiva.

Para lograr tal propdsito se han introducido buen ndmero de
gjercicios, escalas, arpegios, lecciones, grandes dios, obras de concierto vy,
finalmente, fragmentos de obras nuevas y modernas, con el fin de que el
Método pueda ser util desde los principios mas fundamentales hasta el
estudio superior, sirviendo de orientacion, al propio tiempo, a la forma de
escribir de los compositores de nuestros dias, muy distinta, por cierto, a la de
los de la época en la que Romero compuso su Método.

El Método completo constara de cuatro partes y un apéndice. Estara
dividido en dos volumenes, y éstos, en cuadernos por partes.

Confiamos que este Método, con sus reformas, sea del agrado,
estimulo y guia de todos los clarinetistas, y de utilidad, tanto para el
estudiante como para el profesor, donde todos pueden encontrar elementos
que les sirvan de estudio y de orientacién. Asi lo esperamos, y nuestro mayor
deseo seria poderlo confirmar, lo que vendria a llenarnos de satisfaccion por
la modesta colaboracién que hemos prestado a esta obra” (Romero, 1845-
1868).

Esta nueva edicion, aunque se ha venido utilizando desde su publicacion y se
sigue utilizando todavia en la actualidad, consideramos, igual que dijimos con el
método de Klosé, que es mas apropiada para el grado medio y para el grado superior de
clarinete pero no para el grado elemental, por las razones que explicaremos también en

el capitulo 3.2.5.

Granada

Francisco Vico y Vigaray (Granada, 1828-?) estaba de primer clarinete de la
Catedral y del Teatro Principal de la mencionada ciudad de Granada en noviembre de
1863.

Pamplona
Sebastian Cantera, en abril de 1867, estaba de maestro de flauta y clarinete en la

Escuela de Musica de la ciudad de Pamplona.
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Tarragona
Pablo Argente (?; Tarragona, 1864) fue un excelente profesor de clarinete que

pertenecia a la Banda de Musica del Batallon de Artilleria de la mencionada ciudad.

Sevilla

Enrique Marzo y Feo (Alcald de Henares, 1819-?) era hijo de Vicente Marzo,
profesor de clarinete. A la edad de nueve afios empez6 en Sevilla los estudios de solfeo
y después los de clarinete, bajo la direccion de Manuel Blanco, excelente profesor y
director de la Banda de Mdsica del Tercer Regimiento de Artilleria a Pie. En esta banda
de mdasica, el joven Marzo, cuando solo contaba catorce afos, desempefio ya la parte de
primer clarinete y, a los quince, el papel principal de dicho instrumento. Alli
interpretaba piezas de solista, tanto de Gperas como obras escritas a proposito, motivo
por el cual era objeto de las mayores distinciones por parte de sus jefes y también de los
profesores comparieros suyos. En aquel entonces empezd a estudiar composicion,
armonia, contrapunto y fuga, con el eminente profesor organista de la Catedral de
Sevilla, Manuel Sanclemente. Estudio también el oboe, llegando a ser un gran intérprete
y profesor del instrumento. Escribi6 un método para oboe, Método de oboe con

nociones de corno inglés, que tuvo muy buena acogida en su época.

Antonio Palatin (?-?) fue profesor de clarinete en Sevilla y tuvo como alumno
suyo, en el afio 1870, a Manuel Gdmez, que llego a ser uno de los mejores clarinetistas

europeos de su epoca.

Manuel Gémez (Sevilla, 1859-Londres, 1922) era hermano de Francisco Gémez.
De 1904 a 1915 fue primer clarinete de la Orquesta Sinfonica de Londres. También toco
en el Quinteto de Viento de la Orquesta Sinfonica de Londres junto a Daniel Wood
(flauta), William Malsch (oboe), E. F. James (fagot) y A. E. Borsdorf (trompa). Su
clarinete original sistema Boehm de madera de cocus se encuentra en la Coleccion de
Boosey & Hawkes en Edgware. Su altimo instrumento, del cual la boquilla de cristal se

encuentra desgraciadamente rota, esta en posesion de su nieto en Canada.
Francisco Gomez (Sevilla, 1866-Belfast, 1938), hermano del anterior, tocaba,

ademas, el clarinete bajo, obteniendo una buena y particular reputacién con el

sobrenombre de "el ganso”, tal y como él llamaba al instrumento. Escribio una obra
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dedicada a Charles Draper, uno de los mejores clarinetistas y profesores de clarinete de
su época en Inglaterra: Lorito Caprice (Hawkes c. 1896-Twickenham, Kneller Hall

Library).

Tolosa
Antonio José Ferndndez Nufiez (Montijo, Extremadura, 1814-?) era primer

clarinete en la iglesia parroquial de Tolosa, Guipuzcoa, en el afio 1860.

Valencia

En el libro Cien Afios de Historia del Conservatorio de Valencia, escrito por
Eduardo Lépez-Chavarri Andujar (1979), nos relata que el 9 de noviembre de 1894 se
celebré en la Real Academia de San Carlos la inauguracion del Conservatorio de
Mdsica de Valencia. En aquella fecha se contaba con un claustro de once profesores
entre los cuales figuraba un profesor cuyo nombre era José Rodriguez y que impartia las

especialidades de clarinete y flauta.

A mediados del siglo XX, un profesor de clarinete llamado Lucas Conejero
Garcia (Pilar de la Horadada, Alicante, 1914-Valencia, 1998), comenzé a destacar por
sus grandes cualidades como intérprete y profesor en la formacion de nuevas
generaciones de alumnos. Fue Catedratico Numerario en el Conservatorio Superior de
Mdsica de Valencia desde 1949 y clarinete solista de la Orquesta Municipal de dicha

ciudad.

2.2.5. ANALISIS DE ALGUNOS ASPECTOS DE LA ENSENANZA Y EL
APRENDIZAJE DEL CLARINETE.

En este capitulo analizaremos cdmo han ido evolucionando algunos aspectos de
la ensefianza del clarinete a lo largo de la historia. Comprobaremos, también, que dos de
los métodos mas destacados de la historia del clarinete, que todavia son utilizados en la

actualidad, no son adecuados para los alumnos del grado elemental de este instrumento.
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2.251. LAEMBOCADURA.

La afinacién de los sonidos es controlada mediante el grado de presion que la
mandibula realiza sobre la cafia. Puesto que la mandibula superior es inmovil, la
mandibula inferior es la que se encarga de efectuar dicha presion. Esto quiere decir que,
durante el tiempo en el que el clarinete se tocaba con la cafia colocada hacia arriba, no
se podia realizar una presion directa sobre la misma sino que solamente se podia realizar
por medio de la boquilla. Al darle la vuelta a la boquilla, de modo que la mandibula
inferior pueda tener un contacto directo con la cafia, significa que hay un influjo directo
sobre la misma y, de esta manera, un enorme incremento general en su control. En los
primeros dias la embocadura se colocaba siempre "forrando™ con los dos labios
(superior e inferior), es decir, los labios se plegaban sobre los dientes de manera que
cubrian éstos. Los dientes no podian tener contacto con la boquilla de aquella época ya
que ésta era fabricada de madera y podia llegar a dafiarse. La madera era también un
material inapropiado en otros aspectos, por ejemplo, tendia a rajarse y deformarse, de
modo que se echaba todo a perder. Por esta razén, se fueron haciendo muchos
experimentos con otros materiales y, en 1870, se descubrié que la ebonita era el
sustituto mas idéneo. Luego, ya no habia ninguna razon para continuar con la
incomodidad de tocar cubriendo los dientes superiores con el labio superior. El labio
podia liberarse y los dientes podian colocarse sobre la boquilla sin dafarla. La funcion
del labio, que consistia en evitar la fuga del aire, podia desempefiarse también, sino
mejor, con esta posicion. Carl Baermann fue uno de los primeros clarinetistas en
adoptar esta embocadura de "labio sencillo”, sefialando el hecho de que, al ser posible
una mayor resistencia, la seguridad en el control del sonido habia mejorado
enormemente. Esta es la embocadura que adoptan practicamente todos los clarinetistas

en la actualidad.

Sin embargo, los dos métodos mas representativos de la ensefianza del clarinete
que se han venido y se vienen utilizando todavia, el método de Klosé (1974) y el
método de Romero (1845-1868), hacen mencion a una embocadura que se dejé de

adoptar en el siglo XIX.
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El método de Klosé dice lo siguiente:

La boquilla se coloca en la boca con la cafia hacia abajo cubriendo
ésta hasta cerca de su mitad. Los labios, un poco vueltos hacia adentro para
cubrir los dientes, de forma que éstos no toquen la boquilla ni la cafia.
Presionando suavemente con los labios sobre la boquilla, el aire no se escapa
por los lados de la boca.

Y el método de Romero nos encontramos lo siguiente:

La boquilla debe entrar en la boca todo lo que abra la cafia, pues si
entra mas se produciran silbidos en lugar de sonidos, y si entra menos, 0 no
sonard, o producira un sonido muy débil. Los labios deben, en primer lugar,
volverse hacia dentro para evitar el contacto con la cafia, y en segundo,
envolver boquilla y cafa por todos los lados, a fin de impedir que el aire se
escape al producir el sonido. El labio sobre el cual se coloque la cafia debera
apoyarse contra el lomo de ésta, que es donde tiene mayor resistencia, pero
sin oprimirla demasiado, dejando libertad a la parte débil de la misma para
que vibre y despida con igual facilidad en toda la extension del instrumento.

2.252. LA COLOCACION DE LA CANA Y EL MOVIMIENTO DE LA
LENGUA.

El clarinete se estuvo tocando con la cafia colocada hacia arriba durante los
primeros cien afios de su existencia. La lengua se usaba para la articulacion pero, debido
a la dificultad que habia para tocar la cafia con la lengua, no se tenia casi ningan control
sobre la mencionada articulacion y, ademas, los pasajes rapidos con muchas notas era
practicamente imposible tocarlos. Al saberse que este procedimiento se seguia usando
todavia en los afios de 1880, un escritor describié que el clarinete sonaba del mismo
modo que si se estuviera tocando con la glotis de un ganso. Aunque en 1782 un método
noruego lanzoé la idea de tocar con la cafia colocada hacia abajo, no se le prestdé mucho
interés hasta que el incansable Miiller se pronuncié de una manera clara y firme en
favor de este procedimiento. Al girar la boquilla de modo que la lengua tuviese un
contacto directo con la cafia era obvio que se pudiera tener un completo control en el
inicio y la interrupcion de las vibraciones de la cafia. Este procedimiento es el que

emplean todos los clarinetistas en la actualidad.
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2.25.3. LOSPRIMEROS SONIDOS Y LA DIGITACION.

Los métodos para iniciar al alumno en la practica del clarinete han variado
bastante durante la transformacion del instrumento. Segun Weston (1976), Amand
Vanderhagen (Antwerp, nombre flamenco de Amberes, 1753; Paris, 1822), quien
escribio en 1785 el primer método serio, iniciaba a sus alumnos en el sonido DOE .
Evitaba comenzar con el registro grave o chalumeau ya que producir bien estas notas
era muy dificil con los instrumentos de aquella época. Al final del siglo XVIII los
fabricantes de instrumentos habian perfeccionado considerablemente las notas graves y,
como estas notas no exigian tanto control por parte de la embocadura, los profesores
entonces adoptaron iniciar al alumno en los sonidos SOL % y DO . Con la
Ilegada del clarinete sistema Boehm los sonidos SOL % y DO % e?npeoraron,
el primero presentaba un problema de equilibrio y el segundo un problema por la

dificultad en la colocacion de los dedos de la mano.

En la actualidad, para evitar estos problemas, la mayoria de los profesores
escogen el Ml para empezar. Al principio no se consideraba muy importante
tapar los agujeros con la yema de los dedos y, de hecho, las ilustraciones de aquel
tiempo nos ofrecen buena muestran de ello ya que aparecen posiciones con los dedos
encorvados. Pero la introduccion de los anillos moviles, precisando tapar los anillos tan
bien como los agujeros, hizo indispensable extender los dedos de la mano de manera
que se pudieran usar las yemas de los mismos en vez de las puntas, como se venia
haciendo hasta entonces. Los profesores se pusieron de acuerdo, durante todas las etapas
de la evolucidon de la técnica, en que el movimiento de los dedos debia ser enérgico,

pequefio y preciso.

Sin embargo, tanto el método de Klosé como el método de Romero, comienzan

precisamente con las notas que presentan los problemas comentados anteriormente.

Veamos a continuacion un ejemplo del método de Klosé (Fig. 2.8) y otro del

método de Romero (Fig. 2.9):
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21

PRIMEROS SONIDOS

El alumno debe practicar primeramente los sonidos ligadas; no deben producirse intermitencias entre ellas. El
llanos o planos hasta conseguir una gran pureza en la emi- sonido aparecera asi como un tono continuo y homogéneo
sion de los mismos. en su intensidad.

Para ello la nota ha de atacarse con golpe seco de len- En los ejemplos que siguen, la velocidad queda a la
gua; el sonido obtenido ha de mantenerse constante en su discrecion del alumno.

Para lograr buen sonido es conveniente empezar siem-

fuerza, es decir, sin variacion ni ondulaciones durante el
pre despacio.

exacto tiempo que marque el valor de la notacion.
Lo mismo decimos cuando varias notas distintas van

A 4." justa descendiendo 4.* justa ascendiendo
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Figura 2.8. Fragmento de la seccién de los “primeros sonidos” del método de Klosé (1843).

Por un lado, el método de Klosé, como podemos observar, comienza con el

sonido DO (1), presentando un problema por la dificultad que hay en la colocacion de

los dedos de la mano izquierda.
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PRIMERA PARTE

Primeros sonidos

Para obtener los primeros sonidos, se atacaré la nota por un golpe de lengua natural, sosteniéndola con la

misma intensidad toda su duracién, sin disminuir ni aumentar el sonido. Deberé tenerse un especial cuidado en que

. la embocadura se mantenga bien firme, sin ningin movimiente extraiio, con el fin de que la emisién del sonido sea
facil y su calidad buena. Respirar (#) siempre donde haya silencios y comas.

1.2 Serie

2 1 T | I I i E— | Pz T T "
{ F——t——=+ =+ = = = ]
5 <> I I—=Y 1= | E—— — | lo\‘—l"'ol 1 Id‘. 1
0Q [T P [ o
17 L i P
? 3 3 i H
H e ° g a
|
Ip T I T T —F — —7 I —1 w— |
| —t——F —7 1 et e | lJ';a_i_éig
i =7 ID l"‘J IK—-—I/‘:‘ | - ] ] P 1
E = & e
|
'2%45_}%%!{ e : = Tt F+=—
- = -
- Fo—=rteo 1o oo oto o 1ot 45—
1 11—
) e

R
HHHH
L
il
11

—
— — — —_— =M
: = === 1
= g & & - & - &
P et
[ ] Iﬂd]al I‘dlajl

7

{
%

5 STE=ECIEEEESEEs 1
g .- I I‘ | I.=. T l'i I Ilg I |.i 1 ]
6 &t —— e e e L !
0] =Y -3 ) = _— = = =
n — G\-.___./ g o (] ; = 3 U\___J,U
y 4 T T T T T I = T T T T = |
e | | = ! = = Sl B e |
e — = = = — 1 - &
n I I | T T T I I 1 1 i |
e e——rr+—— >+ Fr |
o= @ de & o = - s 7 = ==
n I I T T I I 1 ]
e B e e P e ey
p 7 = e g3 3 de3s 2 S 7 CE ] EEE
ﬂ S— ——

—————— ;! — e — ——— | ——
=t I == ] I ! I i
¥ = 3 23 3 3IFIF 2 om 3 I 3 SN e O

~— —

Figura 2.9. Fragmento de la seccion de los “primeros sonidos” de la primera parte del método
de Romero (1845-1868).

Por otro lado, el método de Romero comienza con el sonido SOL (2),

presentando un problema de equilibrio al tener que sujetar el clarinete solamente con el
dedo pulgar de la mano derecha.
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Pero no solamente presentan esos problemas. Si observamos bien los dos

fragmentos, podemos descubrir varios problemas mas:

a)

b)

d)

Aparece el compas desde el primer ejercicio y, ademas, es un compas de
cuatro tiempos (3). Un alumno de entre 8 y 12 afios de edad que toca por
primera vez el clarinete no es capaz de soplar para producir el sonido y
pensar en los tiempos del compas a la vez. Deberian aparecer escritos
anteriormente ejercicios con sonidos solamente y sin compas para,
posteriormente, aparecer este tipo de ejercicios. Ademas, cuando comenzase
a tocar con un compas, deberia ser un compas con menos tiempos para que le

resultase mas facil al alumno contarlos mentalmente mientras produce el

2

sonido. Por ejemplo, el compas de 1

que tiene solamente dos tiempos.

Hay figuras de larga duracion unidas entre si por una ligadura para que
la duracion sea mayor (4). El alumno que esta empezando no es capaz de
tocar esas figuras con su duracion completa ya que su capacidad pulmonar es
muy reducida todavia en las edades mencionadas anteriormente. Deberian
aparecer escritos anteriormente ejercicios con figuras de duracion menor y
progresivamente aparecer figuras de mayor duracidén hasta llegar a estos

ejercicios.

Aparecen diferentes figuras en un mismo ejercicio (5). Si el alumno no ha
realizado los ejercicios suficientes con una sola figura para poder medirla
correctamente, mucho menos podra medir de manera correcta diferentes
figuras en un mismo ejercicio. Primeramente, deberian aparecer escritos
varios ejercicios individuales con una figura solamente, posteriormente,
varios ejercicios con 2 figuras diferentes y, por ultimo, deberian aparecer

este tipo de ejercicios.

Hay diferentes notas en un mismo ejercicio (6). Si el alumno no ha
realizado los ejercicios necesarios para poder centrar y afinar el sonido en
una sola nota, no va ha ser capaz de tocar diferentes notas centrando y
afinando el sonido en todas ellas. Ademas, se afiade el hecho de que el

alumno no tiene todavia capacidad para poder asimilar tantas notas a la vez y
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colocar los dedos sobre los agujeros para tocarlas. Primero, deberian
aparecer escritos varios ejercicios individuales con una nota solamente;
segundo, deberia aparecer varios ejercicios con dos notas diferentes; tercero,
deberian aparecer varios ejercicios con tres notas diferentes; y asi

sucesivamente hasta llegar a este tipo de ejercicios.

e) Aparece el picado desde el primer ejercicio (7). El picado se realiza
colocando la punta de la lengua sobre la punta de la cafia y eso requiere tener
un buen control del sonido. Si el alumno no ha realizado los suficientes
ejercicios para producir un sonido centrado y controlado, el alumno no sera
capaz de poder efectuar el picado. Primeramente, deberian aparecer escritos
ejercicios sin picado para que el alumno se acostumbre a soplar sin pensar en
la lengua y produzca un sonido centrado y controlado y, posteriormente,

deberian aparecer estos ejercicios.

Hemos analizado solamente algunos de los problemas con los que se encontraria
cualquier alumno del grado elemental de clarinete que quisiera comenzar a tocar con
cualquiera de estos métodos. Como hemos podido comprobar, en ellos, el alumno se
encuentra muchos problemas a la vez en la primera pagina que tiene que tocar. Un
método adecuado deberia tratar de secuenciar muy bien cada uno de los aspectos
mencionados anteriormente y destinar ejercicios, estudios y piezas al desarrollo y

afianzamiento de cada uno de ellos.

Es preocupante ver materiales didacticos actuales con este tipo de problemas
todavia. Parecen ser materiales didacticos disefiados con la unica finalidad, en la
mayoria de los casos heredada del pasado, de que el alumno toque “muchas notas”
cuanto antes y a la mayor velocidad posible, sin reflexionar si puede hacerlo o cémo
hacerlo. Ademas, descuidando otros muchos aspectos del alumno y de su capacidad de
aprendizaje que pone de relieve el hecho de que, aunque estemos en el siglo XXI, la
mayoria de los materiales didacticos actuales siguen estando disefiados para dotar al
alumno de una buena técnica instrumental y no para formar al alumno de una manera

mas integral en su dimension total como persona.
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23. LA MUSICA EN LAS ENSENANZAS ARTISTICAS EN
ESPANA.

2.3.1. ANTES DE LA CONSTITUCION DE 1978.

2.3.1.1.INTRODUCCION.

En este capitulo realizaremos un breve recorrido por las ensefianzas de musica
desde que aparecieron por primera vez en Espafia como ensefianzas regladas,
refiriéndonos en todo momento a las ensefianzas que se impartian en los conservatorios
y centros reconocidos y autorizados de musica. Asi, hemos adoptado la actual
denominacion de “ensefianzas artisticas” para diferenciarlas de la ensefianza de la
masica en el resto de las ensefianzas (educacion primaria, secundaria, etc.), segun

establece la Ley Orgénica 2/2006.

Segun afirman Murillo, Arrimadas y Calzon (1997), los sistemas educativos
nacionales surgen en Europa a principios del siglo XIX como consecuencia de la
Revolucion Francesa. En Espafia, la Constitucion de 1812 incorpora la idea de la
educacion como un entramado en cuya organizacion, financiacién y control debe
intervenir el Estado, con lo que se sientan las bases para el establecimiento del sistema
educativo espafiol. Sin embargo, su concrecion definitiva ha de esperar hasta la segunda
mitad del siglo XIX, con la aprobacion, en 1857, de la llamada Ley Moyano (Ley de
Instruccién Publica de 9 de septiembre de 1857).

Veintisiete afios antes de que se aprobase la Ley Moyano, se produjo en Madrid
un hecho historico que haria realidad una educacion musical reglada que se incluyese
dentro del sistema educativo esparfiol en el futuro: la fundacion del Real Conservatorio
Superior de MUsica de Madrid.
2.3.1.2.EL REAL CONSERVATORIO DE MUSICA DE MADRID.

Segun nos dice Rey Garcia (2000), el Real Conservatorio Superior de Musica de

Madrid fue fundado por la Reina Maria Cristina en 1830 a semejanza de las
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instituciones que para la ensefianza de la musica existian en otros paises europeos,
especialmente en lItalia y Francia. Hasta entonces se habian ocupado de este menester
los maestros de capilla que prestaban sus servicios en las instituciones religiosas mas
importantes, sobre todo en las catedrales y también en las capillas reales. La feliz
fundacion del Conservatorio por Real Decreto de 15 de junio de 1830 (publicado el 16
de septiembre del mismo afio) vino a paliar un grave error del siglo XVIII, que fue la
exclusion de la musica del ambito de accion de las Reales Academias de Bellas Artes

creadas por Felipe V y Fernando VI.

La Reina Maria Cristina era gran aficionada a la musica (cantaba y tocaba el
arpa). La fundacién del Conservatorio, que entonces llevaba su nombre (Real
Conservatorio de Musica y de Declamacion de Maria Cristina), se consideré como obra
personal suya estando en la cumbre de su popularidad. Las clases comenzaron el dia 1
de enero de 1831, pero la inauguracion fue hecha con gran pompa el 2 de abril del
mismo afio. Su primer Director fue el cantante de dpera italiano Francisco Piermarini.
Historiadores de la época como Soriano Fuertes criticaron duramente el nombramiento,
sefialando al mismo tiempo a Rodriguez de Ledesma y a Ramoén Carnicer como
espafoles de sobrada competencia para desempefiar el cargo. En el centro habia

alumnos internos y externos, gratuitos y de pago.

El primitivo centro, que estaba ubicado en la Plaza de los Mostenses, en un
edificio que, con la remodelacion urbanistica de Madrid, fue después el nimero 25 de la
calle de Isabel la Catdlica, tenia una real dependencia de la Corte y su organizacién
interna se realiz0, sobre todo, a imitaciéon de los conservatorios italianos de la época.
Fueron nombrados profesores profesionales de la casa y una especie de socios
protectores no profesionales, los "adictos de honor”, que no tenian asiento en la Junta.
Entre estos personajes estaba lo mas granado de la corte, la aristocracia y la politica,
muchos por puro compromiso. Sopefa Ibafiez (1967) ofrece como curiosidad una larga
lista de los "adictos de honor" que parece una "guia de salon de la época”. Como
"adictos facultativos"” se incorporaron profesionales de prestigio que asistian a las Juntas
con voto consultivo pero no deliberativo, y formaban parte de la orquesta en los
conciertos publicos del centro. También fueron nombrados "maestros honorarios", entre
otros el idolo Rossini, el napolitano Silverio Mercadante y el Maestro de Capilla de

Salamanca Manuel Doyagtie, con autorizacion expresa para poder vestir el uniforme.
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El primer Reglamento, publicado el 16 de septiembre de 1830, fue redactado por
Piermarini. Orientadas sus actividades en torno a la dpera, se instaura la Declamacion
como parte inseparable del Conservatorio, lo que sera tradicién hasta 1951. Se regula el
Gobierno del centro, la presentacion mensual de cuentas, inspeccion, clases, matricula,
plazas y la creacion de una orquesta. En un articulo del Reglamento, incumplido, se
sientan las bases para la creacién de un Archivo Nacional de Musica, algo asi como un
depdsito legal al que irian a parar dos ejemplares de todas las obras musicales
publicadas en Espafia. Colaborador de Piermarini fue el brigadier José Joaquin Virués y
Spinola, inspirador del Reglamento y autor del famoso tratado didactico de armonia,
contrapunto y composicion La Geneuphonia, adoptado en el centro. De ambos es el
discurso de inauguracion, escrito en lenguaje retorico de la época. Todavia se conserva
en la Biblioteca la primera lista de profesores que Piermarini present6 a los reyes para
su aprobacion. Ademas de los méritos de cada uno y los sueldos, en dicha lista figuran
personajes tan prestigiosos como Pedro Albéniz, autor de un método de piano, Baltasar
Saldoni, autor de un método de solfeo, y Ramon Carnicer, profesor de composicion,
rossiniano hasta la médula, y mas tarde maestro de Barbieri y Gaztambide (Rey Garcia,
2000).

Como consecuencia de los enormes gastos ocasionados por la primera guerra
carlista, el 12 de septiembre de 1835 las Cortes suprimieron la partida presupuestaria,
dejando en manos del Gobierno la resolucion del enorme problema creado. La
asignacion econdémica quedd reducida a 24.000 duros, lo que llevd a una gran crisis de
la que encontramos noticias en la prensa de la época. EI 25 de agosto de 1838
Piermarini fue sustituido por el Conde de Vigo, con el titulo de Viceprotector. Al poco
tiempo se suprimieron las plazas de internos. Se sucedieron en la Direccion José
Aranalde y Juan J. Martinez Almagro, nombrado este Gltimo en 1848. La situacién
econémica del Conservatorio fue tan dificil en esta época que estuvo a punto de
desaparecer victima de los gastos que el pais tuvo que soportar como consecuencia de la
guerra civil. En mas de una ocasion, y con el fin de convencer a los politicos de la
utilidad social del centro, se hicieron peticiones explicando, entre otras cosas, como los
alumnos se ganaban honradamente la vida ejerciendo la profesién. En medio de la crisis

los profesores procuraron, mediante sucesivos recursos, acabar con la situacion creada.
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Hubo modificacién del Reglamento y reorganizacion, hasta que, por fin, el 2 de
diciembre de 1852 se inaugurd la nueva sede en el edificio del Teatro Real, con entrada
por la calle de Felipe V. El internado fue definitivamente suprimido y creadas pensiones
para alumnos destacados. ElI Conservatorio del Teatro Real, que fue inaugurado
solemnemente por los reyes, tenia dos salones de actos: uno grande que daba a la
fachada de la Plaza de Isabel II, en el que se daban los conciertos sinfénicos de Madrid
con la orquesta formada por la Sociedad Artistico Musical de Socorros Mutuos, que fue
el embrion de la Sociedad de Conciertos; en el saldon mas pequefio actud la Sociedad de
Cuartetos, fundada por Guelbenzu y Jesis de Monasterio en 1863. En 1877 un incendio
destruyo el salon grande, perdiéndose un piano Pleyel, un 6rgano y otros objetos de

valor.

2.3.1.3.LALEY MOYANO.

Con la llegada de la Ley Moyano (Ley de Instruccion Publica de 9 septiembre de
1857), se produce otro hecho historico ya que aparece por primera vez en un sistema
educativo espafiol la ensefianza de la Musica como ensefianza superior dentro de la

carrera de Bellas Artes, segun el Articulo 55, que decia asi:

Art. 55. En la carrera de Bellas Artes se comprenden las de Pintura,
Escultura, Arquitectura y Musica.

El Articulo 58, el cual reproducimos a continuacion integramente, dentro de la
Seccion Primera: de los estudios; Titulo IlI, de las facultades y de las ensefianzas
superior y profesional; Capitulo Il: de las ensefianzas superiores; se referia asi a la

ensefianza de la MuUsica:

Art. 58. Los estudios de Maestro compositor de Musica son los
siguientes:

Estudio de la Melodia.
Contrapunto.

Fuga.

Estudio de la Instrumentacion
Composicion religiosa.
Composicién dramatica.
Composicién instrumental.
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Historia critica del Arte musical.
Composicién libre.

Un reglamento especial determinara todo lo relativo a las ensefianzas
de Mdsica vocal é instrumental y Declamacion, establecidas en el Real
Conservatorio de Madrid, como asimismo a los estudios preparatorios,
matriculas, exdmenes, concursos publicos y expedicion de los titulos propios
de estas profesiones.

Sin embargo, como podemos observar, solamente se refiere a los estudios de
Maestro compositor de Musica. Para el resto de las ensefianzas de musica, al final del
articulo 58, indica que un reglamento especial determinara todo lo relacionado a las
ensefianzas de Mdusica vocal e instrumental y Declamacion establecidos en el Real

Conservatorio de Madrid (Coleccion Legislativa de Espafa, 1979).

De este modo, en la etapa de las famosas reformas de la ensefianza previstas en
la Ley Moyano del 9 de septiembre de 1857, dos Reglamentos, firmados por Nocedal y
Salaverria, se dictaron respectivamente el 5 de mayo y el 14 de diciembre de 1857. El
Reglamento de Salaverria, que fue el definitivo, establecio la division de las ensefianzas
musicales en estudios superiores y estudios de aplicacion. Desde 1848 habian sido
Viceprotectores del Conservatorio el Marqués de Tabuérniga y Joaquin Maria Ferrer, y
Directores Ventura de la Vega, Adelardo Lopez de Ayala y Julidn Romea. Ninguno de
los Regentes del centro desde el Conde de Vigo hasta Emilio Arrieta era del claustro de
profesores, si exceptuamos, hasta cierto punto, a Ventura de la Vega. Como decia
Sopefa Ibafiez (1967) "se trata de esa figura de politico-literato muy frecuente en el
mundillo académico de entonces” que hacia de puente social entre la Corte y el

Conservatorio.

Como sigue diciéndonos Rey Garcia (2000), poco antes de la Revolucion
Gloriosa (septiembre de 1868), el Ministro de Fomento Severo Catalina, haciendo honor
a su nombre, cambié la organizacién reglamentaria mediante Decreto desastroso de 17
de junio de 1868. Siguen las duras restricciones econdmicas con rebaja de los sueldos y
reduccién de plazas docentes. Se crea el cargo de Comisario Regio con la mision
expresa de reorganizar el Conservatorio. Por Decreto de 15 de diciembre de 1868 y
Reglamento del 22 del mismo mes y afio, se crea la Escuela Nacional de Musica y

Declamacion, denominacién que se mantiene hasta el afio 1900. En el mismo afio de
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1868 fue nombrado Director Emilio Arrieta, hombre de extraordinaria flexibilidad
politica que permanecid en el cargo hasta 1894. Por sendas disposiciones de 22 de
noviembre de 1883 y 3 de febrero de 1888 se regul6 la ensefianza libre. Sucedieron a
Arrieta en la Direccion Jesus de Monasterio, prestigioso profesor de violin que dimiti
por sentirse marginado por el Ministerio en la aplicacion de las reformas, y el organista,
académico y musicélogo Ildefonso Jimeno de Lerma. En la etapa de Monasterio se
incorporo6 al claustro el compositor y musicélogo Felipe Pedrell. En uno de sus retoricos
discursos Jimeno de Lerma se queja del excesivo nimero de alumnos, de la indulgencia
en las calificaciones y del afan por las recomendaciones: "NUmero excesivo de alumnos
tenemos en determinadas clases y como corolario, nUmero excesivo de profesores a
ellas consagrados y aun asi no bastan; numero excesivo en las recompensas de
examenes y concursos; supraexcesivo en las recomendaciones, funesto fantasma que
nos sigue, que nos acerca, que nos asedia, que nos ahoga durante los meses en la catedra
y en la casa, en la mesa, en el lecho, en la via pablica, en el teatro, en el templo,
dondequiera; dia y noche, tarde y mafiana, cual si la atmdsfera no se compusiera mas
gue de atomos y particulas de alados endriagos recomendantes; nimero archiexcesivo
en fibras débiles y sensibles para atender y complacer a tan fiero ejército, que pone sitio
a nuestra conciencia artistica, y finalmente, nimero intra y extraexcesivo de cantidades
de perjudicial indulgencia en nuestros juicios para la calificacion de los exdmenes y
concursos de los alumnos que (me complazco en consignarlo), son, en su mayoria,
como alumnos, de excelentes condiciones intelectuales, como me apena tener que

confesar que no se corresponde a ésta, en general, su afan por el estudio™.

En 1901 fue nombrado Comisario Regio Tomas Bretdn, quien consiguio
reformar el local del Conservatorio dotdndole de mejoras y ampliaciones. Breton logré
aprobar un nuevo Reglamento y lucho para que hubiera una mayor exigencia en los
examenes y se pusiera fin al vicio heredado de la excesiva benevolencia en la concesion
de premios. Fue en esta época cuando Pablo Sarasate cedié al Conservatorio, mediante
legado, uno de sus Stradivarius y 100.000 francos para dotar un premio anual de violin
que lleva su nombre. Tras la dimision de Bretdn el dia 25 de noviembre de 1911 harto
de luchar en todos los frentes, segun sus propias palabras, le sucedié en el cargo
interinamente el Subsecretario del Ministerio de Instruccion Publica Sefior Montero
Villegas hasta que fue nombrado Enrique Ferndndez Arbds, el Director de més breve

mandato en la historia del centro, pues solo permanecio en el cargo 24 dias, desde el 1
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de enero de 1912 hasta el 24 de enero del mismo afio. EI mismo dia accedié al cargo de
Director el critico y musicélogo Cecilio de Roda y Lopez, quién permanecio durante el
breve paréntesis de dos afios, el tiempo suficiente para instalar la calefaccion en el
centro, cuestion nada baladi en la época. A instancias de media Espafia vuelve triunfante
Tomas Bretdn en 1913 coincidiendo con un gran aumento del niamero de alumnos y

logrando aprobar un nuevo Reglamento el 25 de agosto de 1917.

2.3.1.4.EL REGLAMENTO DE 1917.

La Real Orden de 15 de julio de 1830, por la que se creaba el Real Conservatorio
de Musica Maria Cristina, como hemos podido observar, fue complementada a lo largo
de todo el siglo con distintos reglamentos relativos a la organizacién de las diferentes
ensefianzas, de una forma bastante circunstancial, que no se vio ultimada hasta el 30 de
agosto de 1917, fecha en que se publico en la Gaceta de Madrid el Real Decreto
aprobando el reglamento para el gobierno y régimen del Real Conservatorio de Musica
y Declamacién. Como bien dice Turina (1994), en el Titulo Primero de este Real
Decreto («De las ensefianzas») aparecen los objetivos generales del Centro, asi como las
diferentes especialidades —instrumentos, composicion, canto y declamacion—, y la
distribucion de las ensefianzas, asignaturas y cursos que configuran los correspondientes
planes de estudios de cada una de ellas, fijando el nimero de clases semanales, asi como
el de alumnos por clase de acuerdo a sus caracteristicas. En los Titulos sucesivos se
determina la constitucion y obligaciones del personal del Conservatorio, asi como las

obligaciones y derechos de los alumnos oficiales y libres.

Este nuevo Reglamento, aprobado por Real Decreto de 25 de agosto de 1917
(Gaceta de Madrid del 30 de agosto de 1917), establecié por primera vez en Espafia un
plan de estudios musicales oficial que preveia un diploma de capacidad para los
estudiantes que lo siguieran. Ademas, se le encomendaba al Conservatorio de Madrid la
labor de vigilar el régimen y funcionamiento de los conservatorios y escuelas de musica

esparioles, donde el estado reconociese validez oficial a los estudios.
A principios del siglo XX ya comenzaban a aparecer otros centros importantes

de ensefianzas musicales en el pais donde el estado reconocia validez oficial en los

estudios. Este fue el caso del Conservatori del Liceu de Barcelona que venia teniendo
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una larga trayectoria desde el afio 1837, afio de su fundacion como Liceo Filo-
Dramaético de Montesion, presidido por Manuel Gibert i Sans (Fundacié Conservatori
Liceu, 2005).

2.3.1.5.EL PLAN DE ESTUDIOS DE 1942.

El Real Decreto de 30 de agosto de 1917 se limitaba a regular el funcionamiento
del Real Conservatorios de Musica y Declamacion de Madrid. Segun asegura Turina
(1994), en los siguientes afios se produjo, al amparo del Real Decreto de 16 de junio de
1905, la creacion de nuevos centros de tipo diferente sin plan de estudios determinado.
La necesidad de unificar sus ensefianzas para que fueran validas en todo el pais,
provocd que se promulgara un nuevo Decreto el dia 15 de junio de 1942 (BOE de 4 de
julio de 1942). Con este Decreto se reorganizaron todos los conservatorios de musica

espanoles y se ratifico al de Madrid como Centro Superior.

En el mencionado Decreto de 1942, los Conservatorios oficiales de Mdsica y
Declamacion se dividian en tres clases: Superiores, Profesionales y Elementales.
Perteneciendo a la primera clase Unicamente el Real Conservatorio de Madrid, que

conservaria la categoria de Centro de Ensefianza Superior.

Como otros conservatorios del pais, el Conservatori del Liceu sélo era
reconocido, a pesar de su larga trayectoria docente, como centro de ensefianza
elemental. Sin embargo, esta anomalia se corrigié con el Decreto de 26 de enero de
1944, con el cual se creaba en Barcelona un Conservatorio Superior de Mdsica y
Declamacion, los estudios del cual fueron asumidos por la Escola Municipal de Musica,
el Conservatori del Liceu y el Institut del Teatre. Desde entonces el Conservatori del
Liceu ha mantenido la condicién de Conservatorio Superior a lo largo de todos los

planes de estudios que se han sucedido (Fundacié Conservatori Liceu, 2005).

Con respecto a los titulos, contemplaba la expedicion del Certificado de Aptitud,
para aquellos que cursaran los estudios elementales, el Titulo Profesional, para los que
cursaran los estudios profesionales y, el Titulo de Profesor, para los que cursaran los
estudios superiores. Este ultimo titulo Unicamente lo podia expedir el Real

Conservatorio de Madrid como Centro de Ensefianza Superior.
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Este Decreto creaba con caracter permanente un grupo de ensefianzas superiores
en el Real Conservatorio de Madrid, hecho que tendrd una gran trascendencia en el
futuro, como podremos comprobar al analizar el Decreto 2618/1966. Este grupo de
ensefianzas superiores estaba constituido por Virtuosismo del Piano y Virtuosismo del
Violin para los concertistas, Direccion de Orquesta, Musicologia, Canto Gregoriano y

Ritmica y Paleografia.

A pesar de la voluntad del legislador por poner claridad y orden en los estudios
musicales en nuestro pais, este Decreto estaba lleno de ambiguedades y contradicciones,

como bien nos deja reflejado Turina (1994):

Los estudios conforme a este Decreto (llamado «Plan de 1942»)
carecian de una definicion precisa, tanto en lo referente a su extension
reflejada en forma de nimero de cursos (lo que dio lugar a que la duracion
de una misma ensefianza variara, a veces considerablemente, de unos centros
a otros), como en los requisitos exigidos para las diferentes titulaciones, e
incluso en la propia denominacién de las mismas. Ello ha sido evidente a la
vista de que el titulo de Profesor, originalmente concebido para los alumnos
que cursaran las ensefianzas superiores establecidas en el mismo, se haya
venido expidiendo conjuntamente con el titulo Profesional de la misma
especialidad, al término de los estudios medios, sin exigirle al alumno que
cursara el tramo denominado «virtuosismo». En otro orden de cosas, todavia
no ha sido posible dilucidar si en la intencion del legislador las ensefianzas
de musicologia, canto gregoriano, y ritmica y paleografia, configuraban una
sola especialidad o se trataba de tres especialidades diferentes conducentes,
por tanto, a tres titulaciones distintas. Para mayor complejidad de la
situacion, dicha especialidad —o especialidades— no comenzaron a impartirse
en el Conservatorio de Madrid hasta bien entrada la década de los 70, ya en
vigor el Decreto 2618/1966, pero cursadas mayoritariamente por alumnos
pertenecientes al «Plan de 1942», lo que ha dado lugar a situaciones
verdaderamente kafkianas en algunos casos de alumnos pertenecientes a un
plan, a los que se les ha exigido cursar asignaturas de otro plan para acceder
a una titulacion a la que, en principio, tenian derecho, pero cuya indefinicién
y ausencia en el cuadro de ensefianzas imposibilitaba su acceso a la misma”.

2.3.1.6.EL PLAN DE ESTUDIOS DE 1966.

El dia 10 de septiembre de 1966 se promulgd un nuevo Decreto (2618/1966),
cuya intencion, afirma Turina (1994), era reparar todas las deficiencias derivadas de la
falta de determinacion de la normativa existente. La principal finalidad era la de

reglamentar todos los conservatorios del pais ya que, en aquellos momentos,
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comenzaban a ser muy numerosos por dos razones fundamentales: por un lado, porque
habia un gran interés hacia la musica por parte de la sociedad espafiola y, por otro,
porque no se incluia el conocimiento de la musica en los planes de estudios

correspondientes a la ensefianza general.

La novedad mas importante de este decreto era el hecho de que se acometia, por
primera vez, una planificacion profunda de las diferentes ensefianzas, estructurandolas
en cursos determinados y agrupandolas en tres grados: elemental, medio y superior; y
preveia la obtencion de un diploma elemental (grado elemental), un diploma de
instrumentista o un titulo de profesor (grado medio) y un titulo de profesor superior
(grado superior). Ademas, de los tres grados, el grado superior recibié un considerable
espaldarazo al hacer extensivo, para todas las especialidades, algo que ya se habia
producido en la ordenacién del “Plan de 1942” con el piano y el violin (el llamado
“virtuosismo”), direccién de orquesta, musicologia, canto gregoriano y ritmica y

paleografia.

Estos estudios superiores estaban organizados en dos cursos y el plan de 1966
los hizo extensivos, ya como grado superior reglado, al resto de las especialidades
instrumentales, tedricas y tedrico-practicas. Sin embargo, el corto espacio de dos cursos,
comun a la practica totalidad de las especialidades, eran insuficientes para llevar a cabo
los estudios de este grado. Esto provocé que el grueso de la ensefianza profesional de la
musica se centrara en un grado medio cuya duracion variaba enormemente de unas
especialidades a otras; desde los tres cursos, en especialidades como guitarra y los
instrumentos de viento, entre otras, a nueve, para las especialidades de composicion y
direccion de orquesta. Debido a esto, los estudios de grado medio soportaban un peso
excesivo en cuanto a los contenidos de las diferentes especialidades, al tenerse que
colocar el liston correspondiente al nivel de dificultad de este grado muy por encima de

lo razonable para unos estudios medios.

Hay que destacar el hecho de que, con el Decreto de 1966, por primera vez en un
plan de estudios de musica, en el grado superior de las especialidades instrumentales se
incluyeron dos asignaturas que, supuestamente, formaban al futuro alumno no sélo
como intérprete sino también como docente. La primera de ellas, que tenia una duracion

de un curso completo o dos cursillos monogréaficos, se denominaba Pedagogia Musical
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Especializada de cada ensefianza que se estuviera cursando (por ejemplo, Pedagogia
Musical Especializada de Clarinete), y solia consistir en presentar un trabajo de
investigacion sobre algun aspecto del instrumento (historia, repertorio, caracteristicas
acusticas, etc.). Rara vez se hacia algin trabajo que tuviera que ver con la pedagogia del
instrumento y, mucho menos, que tuviera que ver con la psicologia de la ensefianza del
mismo. La otra asignatura, que tenia una duracion de dos cursos completos, se
denominaba Practicas de Profesorado y consistia en impartir algunas clases a alumnos
de grados inferiores (elemental o medio) y que, se suponia, servia para formar y
preparar al futuro profesor titulado. Esto era frecuente en los conservatorios superiores
que se exigia realizar algunas actividades o trabajos sobre estas asignaturas. Es triste
tener que decir que, por lo general, en la mayoria de los conservatorios superiores, estas
asignaturas se aprobaban simplemente con la asistencia regular a las clases individuales

de la asignatura de instrumento.

Veamos a continuacion como Turina (1994) nos describe de una manera un

tanto particular el plan de 1966 y nos hace algunas comparaciones con el plan de 1942:

Con respecto al plan de 1942, cabria hablar de dos tipos de
especialidades instrumentales: las aristocraticas (piano y violin),
merecedoras de unos cursos de perfeccionamiento, y las plebeyas o «del
monton», que serian todas las demds, y para las que parecian bastar los
cursos establecidos, ya que ni el repertorio ni las dificultades técnicas
parecian aconsejar estudios de perfeccionamiento posteriores.

El plan de 1966 vino a subsanar en parte los defectos de esa doble
consideracion, estableciendo que todas las especialidades instrumentales
finalizaran con un grado superior, para el que se fijé el nimero de dos afios
con caracter general (el modelo fue sin duda los dos cursos de virtuosismo
ya establecidos para piano y violin). Sin embargo, mantuvo una
diferenciacion clara en la duracion de las carreras, manteniendo una «larga,
de diez afios, las de violin y piano, a la que se afiadi6 el violonchelo, y otra
«corta», de ocho afios, para la mayoria de las restantes especialidades (para
las muy especificas, como clave, 6rgano o percusion, las duraciones
variaban). Pero, por otra parte, se seguia manteniendo en el plan de 1966 la
distincion aristocratico-plebeya: asi, el grado superior de musica de cAmara
se reservaba para las especialidades de diez afios, quedando vedado para las
de ocho, con los consiguientes problemas de indole préactica que ello planted
en los centros a la hora de montar gran parte del repertorio cameristico
superior, para el que era preciso contar con instrumentos de carreras de ocho
afios (como la viola, en el caso de los cuartetos de cuerda).

Los citados cursos de «virtuosismo», constitutivos del grado superior

del plan de 1942 en las especialidades instrumentales de piano y violin, asi
como los de direccion de orquesta y musicologia —como apuntamos arriba,
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aun hoy sigue sin estar del todo claro si el canto gregoriano, la ritmica y la
paleografia, constituian especialidades independientes de la musicologia,
dado lo ambiguo de su formulacion— recuerdan, por su planteamiento, al
concepto de cursos de posgrado, tan frecuentes hoy en todo tipo de estudios.
Por otra parte, estas ensefianzas superiores se limitaron, en la practica, a la
imparticion de una Unica asignatura por curso: la que constituia
simultaneamente su columna vertebral y su revestimiento (los cursos 9° y
10° de dichos instrumentos, los cursos de técnica de direccion de orquesta, y
los de musicologia, respectivamente), no completandose el curriculo de las
diferentes especialidades con otro tipo de asignaturas formativas. Se trataba,
por consiguiente, de unos cursos de posgrado que carecian de un grado
superior previo, propiamente dicho. No es muy diferente el planteamiento
del grado superior en el plan de 1966, ya que para la practica totalidad de las
especialidades, el curriculo se apoya muy principalmente en la asignatura-eje
de la especialidad instrumental, completdndose con algunas —muy pocas—
asignaturas mas que, por lo general, poco vienen a afiadir a la formacién
integral, musical y humanistica, de los alumnos.

Lamentablemente, la sana intencién original de subsanar las
deficiencias y suplir las carencias del «Plan de 1942» no surtié el efecto
deseado, pues en lugar de desarrollar y organizar lo practicamente
inexistente, procedid a la creacion de una cadtica marafia de asignaturas y
cursos de las mismas auténticamente inexpugnable, y dificilmente
descifrable incluso por los propios encargados de su puesta en préctica y
cumplimiento: la administracion y los propios centros. En un afan de dejarlo
todo «atado y bien atado», propio de los tiempos que corrian, el Decreto
2618/1966 establecia como requisito para la obtencion de las diferentes
titulaciones el haber cursado previamente una serie de asignaturas, para lo
que a su vez era requisito indispensable el haber cursado otras que, a su vez,
requerian haber cursado otras que a su vez... Como muestra de ello, baste un
ejemplo: hay, en 2006, cuarenta afios después de promulgado el Decreto,
nadie sabe aun cuales eran con exactitud las asignaturas que debia cursar un
alumno que solicitara el titulo de Profesor Superior de Armonia,
Contrapunto y Fuga, Composicién e Instrumentacion. Tampoco los 6rganos
competentes de la Administracién se han pronunciado a este respecto, y se
da la paradoja de que, dentro de la misma Administracion educativa, las
exigencias variaban de un centro a otro, en un auténtico delirio
hermenéutico. Por afadidura, nada impedia al alumno simultanear varias
especialidades —ya que lo que se cursaba eran asignaturas, no se olvide—, e
incluso diferentes grados de las mismas, complicando enormemente la
gestion académica y administrativa de los conservatorios.

2.3.2. DESDE LA CONSTITUCION DE 1978.

2.3.2.1.INTRODUCCION.

Igual que en el capitulo anterior, en este capitulo hemos adoptado también la

denominacion actual de “ensefianzas artisticas” para referirnos a las ensefianzas regladas
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de musica en los conservatorios y centros reconocidos y autorizados, diferenciandolas
de la ensefianza de la masica en el resto de las ensefianzas (educacién primaria,

secundaria, etc.), segun establece la Ley Organica 2/2006.

A diferencia del periodo anterior a la Constitucion de 1978, en el que las
ensefianzas de mdsica buscaban una organizacion y un lugar dentro del sistema
educativo espafiol, en el periodo posterior a la Constitucion de 1978, no sélo han
encontrado ese lugar dentro de nuestro sistema educativo sino que se han organizado de
una manera mas adecuada y, con ello, se han empezado a construir los cimientos de las

ensefianzas de musica del mafiana.

Para poder ver de un modo mas claro esta situacion, realizaremos una
descripcién detallada de los siete acontecimientos legislativos méas relevantes que la han

provocado y que citamos a continuacion:

1. Con el Real Decreto 1194/1982 se equipararon determinados titulos

expedidos por los conservatorios de musica.

2. La Ley Organica 1/1990 fue decisiva para establecer las bases en las que se
asentarian las futuras ensefianzas de musica para que estuvieran al mismo

nivel de los paises de nuestro entorno.

3. En el Real Decreto 756/1992 se establecieron los aspectos basicos del
curriculo de los grados elemental y medio de las ensefianzas de musica segun

lo habia dispuesto la Ley Organica 1/1990.
4. La Orden de 28 de agosto de 1992 establecio el curriculo de los grados
elemental y medio de Musica y regul6 el acceso a dichos grados de acuerdo

con lo que establecia también la Ley Organica 1/1990.

5. El Real Decreto 1542/1994 establecio las equivalencias entre los titulos de

Musica anteriores a la Ley Organica 1/1990 y los establecidos en dicha Ley.

80



2. MARCO TEORICO.
2.3. La musica en las ensefianzas artisticas en Espafa.

6. El Real Decreto 617/1995 establecio los aspectos basicos del curriculo del
grado superior de las ensefianzas de Musica y regulo la prueba de acceso a

estos estudios.

7. La reciente Ley Organica 2/2006, pretende dar un paso mas hacia delante en
el sistema educativo espafiol y, por consiguiente, en las ensefianzas de

musica.

2.3.2.2.REAL DECRETO 1194/1982.

Con este Real Decreto, de 28 de mayo de 1982 (BOE de 4 de julio), que
reproducimos integramente, se equipararon determinados titulos expedidos por los

conservatorios de musica.

La Ley General de Educacion (Ley 14/1970), en su articulo ciento
dos, apartado b), establece que la titulacién minima para los profesores de
Bachillerato es la de Licenciado, Ingeniero o Arquitecto. Igualmente, el
articulo ciento doce de la citada Ley determina como condicién
indispensable para acceder a los Cuerpos de Catedraticos y de Profesores
Agregados de Bachillerato, estar en posesion del titulo de Licenciado
Universitario.

Por su parte, la vigente Reglamentacion General de Conservatorios
de Musica, aprobada por Decreto de diez de septiembre de mil novecientos
sesenta y seis (Boletin Oficial del Estado del veinticuatro de octubre),
reconociendo asimismo los derechos que amparan las situaciones previstas
en sus disposiciones transitorias cuarta y quinta, establece como requisito
necesario para ejercer la ensefianza musical, en Centros puablicos y privados,
la posesion del titulo de Profesor expedido por los Conservatorios de
Mdsica.

Dado que el articulo veinticuatro de la Ley General de Educacion
incluye la Formacién estética, con especial atencion a Dibujo y Mdsica
como materia comdn del Plan de Estudios del Bachillerato, y con el fin de
gue estas materias puedan ser impartidas en las mismas condiciones que el
resto de las que integran el vigente Plan de Estudios, se hace preciso, por lo
antes expuesto, equiparar determinados titulos expedidos por los
Conservatorios de MUsica a los de Licenciado Universitario.

En su virtud, con informe de la Junta Nacional de Universidades, a
propuesta del Ministro de Educacion y Ciencia y previa deliberacion del
Consejo de Ministros en su reunion del dia veintiocho de mayo de mil
novecientos ochenta y dos, dispongo:

Articulo Unico.- A los efectos de impartir la docencia de las
ensefianzas musicales en Centros publicos y privados, para la que se exija la
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titulacion académica prevista en los articulos ciento dos, ciento doce y
concordantes de la Ley General de Educacion, asi como para el acceso a los
Cuerpos docentes correspondientes, se declaran equiparados al titulo de
Licenciado Universitario los titulos de Profesor Superior a que se refiere el
articulo diez, d), del Decreto dos mil seiscientos dieciocho/mil novecientos
sesenta y seis, de diez de septiembre, sobre Reglamentacion General de los
Conservatorios de Mdsica, los titulos profesionales de la especialidad
correspondiente expedidos por estos mismos Centros segin el Decreto de
quince de junio de mil novecientos cuarenta y dos (Boletin Oficial del
Estado de cuatro de julio) y los Diplomas de Capacidad correspondientes a
Planes de Estudios anteriores.

2.3.2.3.LEY ORGANICA 1/1990.

Los gobiernos surgidos de la Constitucion de 1978 homologaron las titulaciones de
los planes anteriores y, como hemos podido observar anteriormente, con el Real Decreto
1194/1982, se equiparon al Titulo de Licenciado Universitario el diploma de capacidad
del plan de 1917, los titulos profesional y superior del plan de 1942 y el titulo de
profesor superior del plan de 1966, cosa que el Real Decreto 1542/1994, derivado de la
Ley Organica 1/1990, ha corroborado.

La Ley Orgénica 1/1990 (LOGSE) comport6 la creacion de un nuevo plan de
estudios con el cual se pretendia poner al dia la ensefianza musical y recoger las
inquietudes de muchos profesionales para que la practica musical pudiera homologarse
algun dia a la de los paises de nuestro entorno cultural. Durante la década final del siglo
XX la LOGSE se implant6 a los estudios de grado elemental y medio y, con el inicio

del nuevo siglo, comenzo6 también a aplicarse a los estudios superiores.

Con esta Ley se quiso dar una transformacion muy profunda a las ensefianzas de
masica que, desde el Decreto 2618/1966, no habian tenido ningin cambio ya que ni
siquiera se beneficiaron de las importantes reformas realizadas por la Ley 14/1970. Uno
de los aspectos mas importantes de esa profunda transformacion fue el establecimiento,
por primera vez en las ensefianzas de mdsica, de un curriculo para los grados elemental
y medio (Real Decreto 756/1992) y para el grado superior (Real Decreto 617/1995),

como veremos mas adelante.
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Dentro de esta Ley, queremos destacar algunos aspectos generales. Empezaremos

por los que aparecian en los siguientes articulos del TITULO PRELIMINAR:

Articulo 1

1. EIl sistema educativo espafiol, configurado de acuerdo con los
principios y valores de la Constitucion, y asentado en el respeto a los
derechos y libertades reconocidos en ella 'y en la Ley Organica 8/1985, de 3
de julio, Reguladora del Derecho a la Educacion, se orientard a la
consecucidn de los siguientes fines previstos en dicha ley:

a) El pleno desarrollo de la personalidad del alumno.

b) La formacién en el respeto de los derechos y libertades
fundamentales y en el ejercicio de la tolerancia y de la libertad
dentro de los principios democraticos de convivencia.

¢) La adquisicion de habitos intelectuales y técnicas de trabajo, asi
como de conocimientos cientificos, técnicos, humanisticos,
historicos y estéticos.

d) La capacitacion para el ejercicio de actividades profesionales.

e) La formacion en el respeto de la pluralidad linglistica y cultural
de Espana.

f) La preparacién para participar activamente en la vida social y
cultural.

g) La formacion para la paz, la cooperacion y la solidaridad entre
los pueblos.

Articulo 2

1. El sistema educativo tendra como principio basico la educacién
permanente. A tal efecto, preparard a los alumnos para aprender por si
mismos y facilitard a las personas adultas su incorporacion a las distintas
ensefianzas.

2. El sistema educativo se organizard en niveles, etapas, ciclos y
grados de ensefianza de tal forma que se asegure la transicion entre los
mismos y, en su caso, dentro de cada uno de ellos.

3. La actividad educativa se desarrollara atendiendo a los siguientes
principios:

a) La formacion personalizada, que propicie una educacién integral
en conocimientos, destrezas y valores morales de los alumnos en
todos los ambitos de la vida, personal, familiar, social y
profesional.

b) La participacion y colaboracion de los padres o tutores para
contribuir a la mejor consecucidn de los objetivos educativos.

¢) La efectiva igualdad de derechos entre los sexos, el rechazo a
todo tipo de discriminacion y el respeto a todas las culturas.

d) El desarrollo de las capacidades creativas y del espiritu critico.

e) El fomento de los habitos de comportamiento democratico.

f) La autonomia pedagdgica de los centros dentro de los limites
establecidos por las leyes, asi como la actividad investigadora de
los profesores a partir de su practica docente.
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g) La atenciéon psicopedagégica y la orientacion educativa y
profesional.

h) La metodologia activa que asegure la participacion del alumnado
en los procesos de ensefianza y aprendizaje.

i) La evaluacion de los procesos de ensefianza y aprendizaje, de los
centros docentes y de los diversos elementos del sistema.

j) Larelacién con el entorno social, econémico y cultural.

k) La formacion en el respeto y defensa del medio ambiente.

Articulo 3

1. El sistema educativo comprendera ensefianzas de régimen general
y ensefianzas de régimen especial.

2. Las ensefianzas de régimen general se ordenaran de la siguiente
forma:

a) Educacién infantil.

b) Educacion primaria.

¢) Educacién secundaria, que comprendera la educacion secundaria
obligatoria, el bachillerato y la formacién profesional de grado
medio.

d) Formacion profesional de grado superior.

e) Educacién universitaria.

3. Son ensefianzas de régimen especial las siguientes:

a) Las ensefianzas artisticas.
b) Las ensefianzas de idiomas.

7. Tanto las ensefianzas de régimen general como las de régimen
especial se regulardn por lo dispuesto en esta ley, salvo la educacion
universitaria, que se regira por sus normas especificas.

Articulo 4

1. A los efectos de lo dispuesto en esta ley, se entiende por curriculo,
el conjunto de objetivos, contenidos, métodos pedagdgicos y criterios de
evaluacion de cada uno de los niveles, etapas, ciclos, grados y modalidades
del sistema educativo que regulan la practica docente.

2. El Gobierno fijara, en relacién con los objetivos, expresados en
términos de capacidades, contenidos y criterios de evaluacion de curriculo,
los aspectos basicos de éste que constituiran las ensefianzas minimas, con el
fin de garantizar una formacién comin de todos los alumnos y la validez de
los titulos correspondientes. Los contenidos béasicos de las ensefianzas
minimas en ningln caso requeriran mas del 55 por 100 de los horarios
escolares para las Comunidades Autdénomas que tengan lengua oficial
distinta del castellano, y del 65 por 100 para aquellas que no la tengan.

3. Las Administraciones educativas competentes estableceran el
curriculo de los distintos niveles, etapas, ciclos, grados y modalidades del
sistema educativo, del que formaran parte, en todo caso, las ensefianzas
minimas.
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4. Los titulos académicos y profesionales seran homologados por el
Estado y expedidos por las Administraciones educativas en las condiciones
previstas por la presente ley y por las normas bésicas y especificas que al
efecto se dicten.

En la misma Ley, en el TITULO SEGUNDO, de las ensefianzas de régimen
especial y, dentro de ellas, en el Capitulo Primero, de las ensefianzas artisticas,
gueremos destacar también algunos aspectos importantes que aparecian en los

siguientes articulos:

Articulo 38

Las ensefianzas artisticas tendran como finalidad proporcionar a los
alumnos una formacién artistica de calidad y garantizar la cualificacion de
los futuros profesionales de la musica, la danza, el arte dramatico, las artes
plasticas y el disefio.

Articulo 39
1. Las ensefianzas de musica y danza comprenderan tres grados:

a) Grado elemental, que tendra cuatro afios de duracion.

b) Grado medio, que se estructurara en tres ciclos de dos cursos
académicos de duracion cada uno.

¢) Grado superior, que comprendera un solo ciclo cuya duracion se
determinara en funcion de las caracteristicas de estas ensefianzas.

2. Los alumnos podran, con caracter excepcional, y previa
orientacion del profesorado, matricularse en mas de un curso académico
cuando asi lo permita su capacidad de aprendizaje.

3. Para ejercer la docencia de las ensefianzas de régimen especial de
musica y danza serd necesario estar en posesion del titulo de Licenciado,
Ingeniero o Arquitecto, o titulacion equivalente, a efectos de docencia, y
haber cursado las materias pedagdgicas que se establezcan.

4. Para el establecimiento del curriculo de estas ensefianzas se estara
a lo dispuesto en el articulo 4 de esta ley.

5. Con independencia de lo establecido en los apartados anteriores,
podran cursarse en escuelas especificas, sin limitacion de edad, estudios de
musica o de danza que en ningln caso podran conducir a la obtencién de
titulos con validez académica y profesional y cuya organizacion y estructura
seran diferentes a las establecidas en dichos apartados. Estas escuelas se
regularan reglamentariamente por las Administraciones educativas.

Articulo 40
1. Para el grado elemental de las ensefianzas de mdsica y danza
podran establecerse por parte de las Administraciones educativas criterios de

ingreso que tendrén en cuenta, entre otras circunstancias, la edad idénea para
estas ensefianzas.
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2. Para acceder al grado medio de las ensefianzas de musica y danza
sera preciso superar una prueba especifica de acceso. Podra accederse
igualmente a cada curso sin haber superado los anteriores siempre que, a
través de una prueba, el aspirante demuestre tener los conocimientos
necesarios para cursar con aprovechamiento las  ensefianzas
correspondientes.

3. Se accederé al grado superior de las ensefianzas de musica y danza
si se retinen los siguientes requisitos:

a) Estar en posesion del titulo de Bachiller.

b) Haber aprobado los estudios correspondientes al tercer ciclo de
grado medio.

C) Haber superado la prueba especifica de acceso que establezca el
Gobierno, en la cual deberd demostrar el aspirante los
conocimientos y habilidades profesionales necesarios para cursar
con aprovechamiento las ensefianzas correspondientes.

4. No obstante lo previsto en el apartado anterior, serd posible
acceder al grado superior de estas ensefianzas sin cumplir los requisitos
académicos establecidos siempre que el aspirante demuestre tener tanto los
conocimientos y aptitudes propios del grado medio como las habilidades
especificas necesarias para cursar con aprovechamiento las ensefianzas
correspondientes.

Articulo 41

1. Las Administraciones educativas facilitaran al alumnado la
posibilidad de cursar simultdneamente las ensefianzas de musica o danza y
las de régimen general. A este fin se adoptaran las oportunas medidas de
coordinacién respecto a la organizacién y ordenacion académica de ambos
tipos de estudios, que incluiran, entre otras, las convalidaciones y la creacion
de centros integrados.

Articulo 42

1. Al término del grado elemental se expedira el correspondiente
certificado.

2. La superacion del tercer ciclo del grado medio de mdsica o danza
dara derecho al titulo profesional de la ensefianza correspondiente.

3. Quienes hayan cursado satisfactoriamente el grado superior de
dichas ensefianzas tendran derecho al titulo superior en la especialidad
correspondiente, que serd equivalente, a todos los efectos, al titulo de
Licenciado Universitario.

4. Las Administraciones educativas fomentaran convenios con las

universidades a fin de facilitar la organizacion de estudios de tercer ciclo
destinados a los titulados superiores a que se refiere el apartado anterior.
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Por dltimo, del TITULO CUARTO, correspondiente a la calidad de la

ensefianza, destacaremos algunos aspectos de los articulos siguientes:

Articulo 55

Los poderes publicos prestaran una atencién prioritaria al conjunto
de factores que favorecen la calidad y mejora de la ensefianza, en especial a:

a) La cualificacion y formacion del profesorado.
b) La programacion docente.

c) Los recursos educativos y la funcion directiva.
d) Lainnovaciony la investigacion educativa.

e) La orientacion educativa y profesional.

f) Lainspeccién educativa.

g) La evaluacion del sistema educativo.

Articulo 56

1. La formacion inicial del profesorado se ajustara a las necesidades
de titulacion y de cualificacion requeridas por la ordenacion general del
sistema educativo.

2. La formacion permanente constituye un derecho y una obligacién
de todo el profesorado y una responsabilidad de las administraciones
educativas y de los propios centros. Periédicamente, el profesorado deberé
realizar actividades de actualizacién cientifica, didactica y profesional en los
centros docentes, en instituciones formativas especificas, en las
Universidades y, en el caso del profesorado de formacion profesional
también en las empresas.

3. Las administraciones educativas planificaran las actividades
necesarias de formacion permanente del profesorado y garantizaran una
oferta diversificada y gratuita de estas actividades. Se establecerdn las
medidas oportunas para favorecer la participacion del profesorado en estos
programas.

Asimismo, dichas administraciones programaran planes especiales
mediante acuerdos con las Universidades para facilitar el acceso de los
profesores a titulaciones que permitan la movilidad entre los distintos niveles
educativos, incluidos los universitarios.

4. Las administraciones educativas fomentaran:
a) Los programas de formacion permanente del profesorado.
b) La creacion de centros o institutos para la formacion permanente
del profesorado.
c) La colaboracion con las Universidades, la Administracion local y
otras instituciones para la formacion del profesorado.
Articulo 57

2. Las administraciones educativas contribuiran al desarrollo del
curriculo favoreciendo la elaboracién de modelos de programacion docente y
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materiales didacticos que atiendan a las distintas necesidades de los alumnos
y del profesorado.

Articulo 59

1. Las administraciones educativas fomentaran la investigacion y
favorecerdn la elaboracion de proyectos que incluyan innovaciones
curriculares, metodoldgicas, tecnoldgicas, didacticas y de organizacion de
los centros docentes.

Articulo 62

1. La evaluacién del sistema educativo se orientara a la permanente
adecuacion del mismo a las demandas sociales y a las necesidades
educativas y se aplicard sobre los alumnos, el profesorado, los centros, los
procesos educativos y sobre la propia administracion.

4. Las administraciones educativas participaran en el Gobierno y
funcionamiento del Instituto Nacional de Calidad y Evaluacién que podra
realizar las actividades siguientes:

a) Elaborar sistemas de evaluacién para las diferentes ensefianzas
reguladas en la presente Ley y sus correspondientes centros.

b) Realizar investigaciones, estudios y evaluaciones del sistema
educativo y, en general, proponer a las administraciones
educativas cuantas iniciativas y sugerencias puedan contribuir a
favorecer la calidad y mejora de la ensefianza.

2.3.2.4.REAL DECRETO 756/1992.

Con este Real Decreto, de 26 de junio de 1992 (BOE de 27 de agosto), se
establecieron los aspectos basicos del curriculo de los grados elemental y medio de
musica, segun lo dispuesto en el Articulo 4 del TITULO PRELIMINAR de la Ley
1/1990. Para conocer mejor los principios en los que se basaba, reproduciremos a

continuacién su preambulo.

La Ley Organica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacién General del
Sistema Educativo (L.O.G.S.E.), determina, en su articulo 39.1, que la
ensefianza de la musica comprendera tres grados: a) grado elemental, que
tendrd cuatro afios de duracion; b) grado medio, que se estructurara en tres
ciclos de dos cursos académicos de duracién cada uno, y ¢) grado superior,
que comprendera un solo ciclo, cuya duracion se determinara en funcion de
las caracteristicas de estas ensefianzas.

Asimismo dispone, en su articulo 39.4, que para el establecimiento
del curriculo de estas ensefianzas se estara a lo dispuesto en el articulo 4.
Dicho articulo 4 contiene una definicién descriptiva de los elementos
integrantes del curriculo configurandolo como el conjunto de objetivos,
contenidos, métodos pedagogicos y criterios de evaluacion de los ciclos y
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grados en los que se organiza la practica educativa; sobre esta base, efectlia
un doble reparto competencial: por una parte, atribuye al gobierno el fijar los
aspectos basicos del curriculo que constituiran las ensefianzas minimas en
todo el estado, con el fin de garantizar una formacién comdn de todos los
alumnos y la validez de los titulos correspondientes; y, por otra parte,
atribuye a las administraciones educativas competentes el establecimiento
del curriculo, del que formaran parte, en todo caso, dichas ensefianzas
minimas.

En el presente Real Decreto se determina la estructura y ordenacion
de los grados elemental y medio de musica, en funcion de las distintas
especialidades instrumentales que se establecen en esta horma.

Asi, la nueva estructura del grado elemental y medio, amplia, en su
totalidad, la duracion de este periodo de estudios en relacion con el sistema
anterior y permite, en primer lugar, una nueva organizacion de los
contenidos desde el comienzo del grado elemental que asegura la mejor
adaptacion de los mismos al proceso psicoevolutivo de los alumnos vy
posibilita un desarrollo més gradual del conocimiento del lenguaje y de la
practica instrumental. En segundo término, el conjunto de especialidades
instrumentales y asignaturas que se establecen en cada grado, pretende un
equilibrio entre el conocimiento tedrico, el desarrollo de las destrezas
instrumentales y la aprehension de los principios estéticos que determinan el
fendmeno artistico-musical. En tercer lugar, la nueva ordenacion académica
se caracteriza por un notable incremento de la actividad de conjunto en la
que destacan: la masica de cdmara, como practica imprescindible en la
formacion de todo musico; la orquesta, como agrupacion basica en el futuro
gjercicio profesional de sus componentes, y el coro, como instrumento
colectivo que permite a las especialidades instrumentales ajenas a la plantilla
orquestal, adquirir los conocimientos propios de la interpretacion musical de

grupo.

Asimismo, la nueva ordenacion académica pretende una adaptacion
curricular de acuerdo a las caracteristicas y exigencias de las diversas
especialidades instrumentales, de forma que, dentro de la unidad que debe
presidir este periodo formativo, exista un tratamiento coherente con las
necesidades especificas de las diferentes especialidades que la integran.

Por otra parte, en el presente real decreto se fijan los aspectos
basicos del curriculo que constituyen las ensefianzas minimas de musica de
los grados elemental y medio, partiendo de una nocion de curriculo que no
se circunscribe a un mero programa o plan de estudios, sino que engloba
todas las posibilidades de aprendizaje que ofrecen los centros especializados
de ensefianza musical reglada, referidos a conocimientos conceptuales,
procedimientos, destrezas, actitudes y valores. Incluye, ademas, el
establecimiento de los medios adecuados para lograr estos objetivos, los
métodos de evaluacion de los procesos de ensefianza y aprendizaje, asi como
la capacidad de desarrollar experiencias educativas en el &mbito docente.

Con este planteamiento se persigue que, tanto al fijar las ensefianzas
minimas comunes para todo el estado como al establecer los distintos
curriculos por cada administracion educativa, estos sean suficientemente
amplios, abiertos y flexibles. De esta forma los profesores podran elaborar
proyectos y programaciones que desarrollen en la préctica las virtualidades
del curriculo establecido, adaptandolo a las caracteristicas de los alumnos y a
la realidad educativa de cada centro.
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Sobre la base de estas premisas, los objetivos generales de los grados
elemental y medio, y los especificos de las diferentes especialidades
instrumentales y asignaturas que los configuran, derivan directamente del
articulo 38 de la LOGSE, en el que se establece la finalidad que deben
cumplir las ensefianzas musicales. De acuerdo con ello, los aspectos bésicos
de los grados elemental y medio deberan garantizar una formacion musical
que proporcione el nivel de expresion artistica propio de unos estudios
especializados, que tienen como meta el ejercicio profesional, y que por ello
estan destinados a aquellos alumnos que posean aptitudes especificas y
voluntad para dedicarse a ellos.

Asi, la funcion de estas ensefianzas queda claramente definida y
netamente diferenciada de otras vias para acceder al conocimiento de la
musica trazadas en la nueva ordenaciéon del sistema educativo, como la
formacion musical presente en la ensefianza obligatoria, que supone el
acercamiento de todos los escolares a este ambito de conocimiento, o los
estudios no conducentes a titulacion, cursados en las escuelas de musica a
que se refiere el articulo 39.5 de la Ley 1/1990, de Ordenacion General del
Sistema Educativo, orientados a la formacién de aficionados.

De acuerdo con el objetivo profesional de las ensefianzas, el
planteamiento educativo de los grados elemental y medio se fundamenta en
el estudio de una especialidad instrumental que actla de eje vertebrador del
curriculo con la doble finalidad preparatoria de servir de formacion basica
para acceder a estudios de especializacion en el grado superior, dentro de la
opcién elegida, o servir de fundamento para la apertura hacia otros
itinerarios.

Por otra parte, los contenidos que se establecen no han de ser
interpretados como unidades tematicas, ni, por tanto, necesariamente
organizados tal y como aparecen en este real decreto. Recogen una relacion
que incluye diversas variedades del saber hacer tedrico-préctico junto a
contenidos de orden estético propios de las ensefianzas musicales, asi como
aquellos de caracter moral que deben estar presentes en todo el proceso
educativo. La ordenacion y sistematizacion de los mismos corresponde a los
proyectos y programaciones que elaboren los profesores y los centros. Cabe
destacar, en relacién con los contenidos de las especialidades instrumentales,
una caracteristica comun: la necesidad de conjugar, desde el inicio del
proceso de ensefianza y aprendizaje, comprension y expresion, conocimiento
y realizacion. Este proceso complejo de educacion artistica debe tener en
cuenta que los contenidos esenciales en la formacion de un muasico que se
expresa a través de un instrumento estan presentes, casi en su totalidad,
desde el inicio de los estudios, y que su desarrollo se realiza no tanto por la
adquisicion de nuevos elementos como por la profundizacion permanente de
los mismos. En esta trayectoria, el grado de dificultad interpretativa vendra
determinado por la naturaleza de las obras que en cada tramo del proceso se
seleccionen.

Finalmente, los criterios de evaluacion establecen el tipo y grado de
aprendizaje que se espera hayan alcanzado los alumnos en un momento
determinado, respecto de las capacidades indicadas en los objetivos
generales y los especificos de cada especialidad. El nivel de cumplimiento
de estos objetivos, en relacién con los criterios de evaluacion fijados, no ha
de ser medido de forma mecanica, sino con flexibilidad, teniendo en cuenta
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el contexto del alumno, es decir, el ciclo educativo en el que se encuentra,
asi como sus propias caracteristicas y posibilidades. La evaluacion cumple,
ademas una funcion formativa, al ofrecer al profesorado unos indicadores del
desarrollo de los sucesivos niveles de aprendizaje de sus alumnos, con la
consiguiente posibilidad de aplicar mecanismos correctores de las
insuficiencias advertidas. Por otra parte, esos indicadores constituyen una
fuente de informacion sobre el mismo proceso de ensefianza. De esta forma,
los criterios de evaluacion vienen a ser un referente fundamental de todo el
proceso interactivo de ensefianza y aprendizaje.

En suma, esta nueva ordenacién de las enseflanzas musicales
pretende garantizar no sélo una sélida formacion en lo referente al aspecto
puramente practico del dominio de las distintas técnicas instrumentales, sino
también en lo concerniente al conocimiento por parte del alumno, con
independencia de su especialidad, de todos aquellos aspectos inherentes al
hecho musical como fenémeno tanto historico-cultural, como estético o
psicolégico. De ahi que se conceda a determinadas asignaturas una
relevancia especial, en beneficio de una formacion musical global mas
acorde con el caracter humanista que exige la formacion integral del masico.

El desarrollo total de este Decreto quedé plasmado en los Decretos y Ordenes de
las diferentes Administraciones educativas, por los que se establecia el curriculo de los
grados elemental y medio de musica. El correspondiente al Ministerio de Educacién y
Ciencia fue aprobado por Orden de 28 de agosto de 1992 y en él se regulaba el plan de
estudios de la LOGSE para dichos grados en todos los Conservatorios Elementales y
Profesionales de su ambito territorial de gestion, ademas de los criterios para las

pruebas de acceso a ambos grados.
2.3.2.5.0RDEN DE 28 DE AGOSTO DE 1992.

Segun lo dispuesto en el Articulo 4 de la Ley 1/1990, por medio de esta Orden se
establecia el curriculo de los grados elemental y medio y se regulaba el acceso a dichos
grados en el ambito territorial de gestion del Ministerio de Educacién y Ciencia.

De esta Orden vamos a destacar varios aspectos importantes del grado elemental
ya gue ha sido la que nos ha servido de guia para la elaboracion de algunos apartados de

nuestro disefio curricular.

En primer lugar, vamos a reproducir parte del preambulo, ya que en él quedaban

trazadas las lineas con las que se queria establecer el curriculo de los grados elemental y

91



Bases psicolégicas y disefio curricular para el grado elemental de mdsica.

medio de las ensefianzas de masica y se regulaba el acceso a dichos grados, destacando

lo concerniente al grado elemental.

La Ley Orgénica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacién General del
Sistema Educativo, determina, en su articulo cuarto, que se entiende por
curriculo el conjunto de objetivos, contenidos, métodos pedagdgicos y
criterios de evaluacion de cada uno de los niveles, etapas, ciclos, grados y
modalidades en los que se organiza la practica educativa; sobre esta base,
efectda un doble reparto competencial: Por una parte, atribuye al Gobierno el
fijar los aspectos basicos del curriculo que constituiran las ensefianzas
minimas en todo el Estado con el fin de garantizar una formacion comdn de
todos los alumnos y la validez de los titulos correspondientes, y, por otra,
atribuye a las Administraciones educativas competentes el establecimiento
del curriculo del que formardn parte, en todo caso, dichas ensefianzas
minimas. Por tanto, una vez definidas las ensefianzas minimas
correspondientes a los grados elemental y medio de Mdusica por el Real
Decreto 756/1992, de 26 de junio, procede establecer el curriculo de ambos
grados para el ambito de competencia del Ministerio de Educacion y
Ciencia.

La necesidad de asegurar una formacion musical que proporcione el
nivel de expresion artistica propio de unos estudios especializados, que
tienen como meta el ejercicio profesional y que por ello estan destinados a
aquellos alumnos que posean aptitudes especificas y voluntad para dedicarse
a ellos, demanda un curriculo que no se limite al dominio puramente practico
de las diferentes técnicas instrumentales y conocimientos académicos
vinculados a la ensefianza mas tradicional, sino que incluya otros aspectos
inherentes al hecho musical como fenémeno tanto histdrico-cultural como
estético o psicoldgico que permitan un desarrollo mas acorde con el caracter
humanista que exige la formacion integral del muasico. Sobre esta base, el
sentido y la unidad educativa de ambos grados se fundamenta en el estudio
de una especialidad instrumental como eje vertebrador del curriculo con la
doble finalidad preparatoria de servir de formacién basica para acceder a
estudios de especializacion en el grado superior, dentro de la opcidn
instrumental elegida, o servir de fundamento para la apertura hacia otros
itinerarios profesionales.

Este acercamiento mas profundo al hecho musical persigue, por
tanto, un equilibrio entre el conocimiento tedrico, el desarrollo de las
destrezas instrumentales y la aprehension de los principios estéticos que
determinan el fendmeno artistico-musical, quedando reflejado tanto en la
ordenacion académica de los grados elemental y medio como en los
contenidos curriculares de las diferentes especialidades instrumentales y
asignaturas que configuran cada grado, iniciandose dicho equilibrio desde el
comienzo de los estudios.

Asi, en el grado elemental, el curriculo que se regula en la presente
Orden, completa las ensefianzas minimas establecidas en el Real Decreto
756/1992, de 26 de junio, con una doble atencion a la préctica musical de
conjunto: Como clase colectiva, dentro de los contenidos de la ensefianza
instrumental, para contribuir, entre otros aspectos relacionados con el
desarrollo de las capacidades de socializacion del alumno, a despertar el
interés hacia un repertorio mas amplio que el que le brinda el estudio de su

92



2. MARCO TEORICO.
2.3. La musica en las ensefianzas artisticas en Espafa.

propio instrumento y servir de preparacion para una participacion ulterior en
agrupaciones orquestales y cameristicas, asi como a través de la ensefianza
de Coro, en lo vocal, para fomentar tanto el conocimiento de un nuevo
repertorio como la expresividad propia del canto.

En los anexos de la presente Orden se recogen los objetivos
educativos generales correspondientes a los grados elemental y medio, asi
como los especificos de cada materia, los contenidos de las mismas, los
criterios de evaluacion y las orientaciones metodoldgicas. La suma de todo
ello constituye el curriculo, contribuyendo, asimismo, a poner de manifiesto
los propdsitos educativos de éste.

Los contenidos no han de ser interpretados como unidades tematicas,
ni por tanto, necesariamente organizados en el mismo orden en el que
aparecen en esta norma, precisando, por lo tanto, de una ulterior concrecién
por parte de los Profesores. Es preciso, ante todo, que los equipos docentes
elaboren para cada grado proyectos educativos de caracter general, en los
que el curriculo establecido se adecua a las circunstancias tanto del propio
Centro como del alumnado. Esta concrecidn ha de referirse, principalmente,
a la distribucién de contenidos por cursos y ciclos a las lineas generales de
aplicacién de los criterios de evaluacion, a la metodologia y a las actividades
de caracter didactico. Finalmente, cada Profesor, en el marco de estos
proyectos, ha de realizar su propia programacion, en la que se recojan los
procesos educativos que se propone desarrollar en la clase.

Cabe destacar, en relacion con los contenidos de las especialidades
instrumentales, una caracteristica comdn: La necesidad de conjugar, desde el
inicio del proceso de ensefianza y aprendizaje, la compresion y la expresion,
el conocimiento y la realizacion. Este proceso complejo de educacion
artistica debe de tener presente que los contenidos esenciales en la formacién
de un musico que se expresa a través de un instrumento estan presentes, casi
en su totalidad, desde el inicio de los estudios, y que su desarrollo se realiza
no tanto por la adquisicion de nuevos elementos como por la profundizacion
permanente en los mismos. En esta trayectoria educativa, el grado de
dificultad interpretativa vendra determinado por la naturaleza de las obras
que en cada tramo del proceso se seleccionen.

Los criterios de evaluacion establecen el tipo y grado de aprendizaje
que se espera hayan alcanzado los alumnos en un momento determinado,
respecto de las capacidades indicadas en los objetivos generales y los
especificos de cada asignatura y especialidad instrumental. El nivel de
cumplimiento de estos objetivos, en relacion con los criterios de evaluacion
fijados, no ha de ser medido de forma mecénica, sino con flexibilidad,
teniendo en cuenta la situacién del alumno, es decir, el curso o ciclo
educativo en el que se encuentra, asi como sus propias caracteristicas y
posibilidades. Los criterios de evaluacién constan de un enunciado y de una
breve explicacion del mismo, y se refieren, en cada especialidad
instrumental y asignatura, al conjunto de cada grado. Fundamentalmente, la
evaluacion cumple una funcion formativa, al ofrecer al Profesorado unos
indicadores de la evolucion de los sucesivos niveles de aprendizaje de sus
alumnos, con la consiguiente posibilidad de aplicar mecanismos correctores
de las insuficiencias advertidas. Por otra parte, esos indicadores constituyen
una fuente de informacion sobre el mismo proceso de ensefianza. De esta
forma, los criterios de evaluacion vienen a ser un referente fundamental de
todo el proceso interactivo de ensefianza y aprendizaje.
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En suma, el horizonte formativo de los grados elemental y medio es
el de promover la autonomia de los alumnos para que su capacidad de
expresion musical adquiera la calidad artistica necesaria que les permita
acceder en el grado superior a la especializacion correspondiente. A ello ha
de contribuir el curriculo y toda la accién educativa, tanto la desarrollada en
cada una de las especialidades cuanto la ejercida a través de la tutoria de la
orientacion educativa.

Asimismo, la presente Orden regula el acceso al grado elemental y al
grado medio. Por lo que afecta a aquél, se descarta todo procedimiento
basado Gnicamente en acreditar conocimientos previos y, en cambio, se pone
el acento en dos criterios generales: Aptitudes musicales y edad iddnea,
atribuyendo a cada Centro la concrecidn de éstos; ello permitird, por una
parte, que se adecuen a un proyecto de Centro y sus posibilidades, y, por
otra, obtener una fuente de informacion sobre los distintos procesos, a
efecto, en su caso, de un posible tratamiento global en el futuro.

En segundo lugar, resaltaremos algunos articulos que tenian una estrecha

relacion con la ensefianza instrumental en el grado elemental.

Primero.-1. La presente Orden regula el curriculo de la ensefianza de
musica de los grados elemental y medio, de acuerdo con lo establecido en el
apartado tres del articulo 4 de la Ley Organica 1/1990, de 3 de octubre, de
Ordenacion General del Sistema Educativo, e integra lo establecido en el
Real Decreto 756/1992, de 26 de junio, por el que se regulan las ensefianzas
minimas de dichos grados.

2. Asimismo, la presente disposicion regula los criterios de ingreso
al grado elemental y las pruebas de acceso al grado medio y a cada uno de
SUS Cursos.

Segundo.-La presente Orden sera de aplicacion en el ambito
territorial de gestion del Ministerio de Educacién y Ciencia.

Tercero.-La ensefianza profesional de la musica en sus grados
elemental y medio se organizara en cuatro afios de grado elemental y tres
ciclos de dos afios cada uno de grado medio, segin lo dispuesto en el articulo
39.1, apartados a) y b), respectivamente, de la Ley Organica 1/1990, de 3 de
octubre.

Cuarto.-A los efectos de lo dispuesto en esta Orden, se entiende por
curriculo de las ensefianzas de musica de los grados elemental y medio el
conjunto de objetivos, contenidos, métodos pedagdgicos y criterios de
evaluacion que han de regular la practica docente en estos grados.

Quinto.-El grado elemental de las ensefianzas de mdsica tendra

como objetivo contribuir a desarrollar en los alumnos las siguientes
capacidades:
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a) Apreciar la importancia de la mdsica como lenguaje artistico y
medio de expresion cultural de los pueblos y de las personas.

b) Expresarse con sensibilidad musical y estética para interpretar y
disfrutar la masica de las diferentes épocas y estilos, y para
enriquecer sus posibilidades de comunicacion y de realizacion
personal.

c) Tocar en publico, con la necesaria seguridad en si mismos, para
comprender la funcién comunicativa de la interpretacién musical.

d) Interpretar musica en grupo habitudndose a escuchar otras voces
0 instrumentos y a adaptarse equilibradamente al conjunto.

e) Ser conscientes de la importancia del trabajo individual y adquirir
las técnicas de estudio que permitan la autonomia en el trabajo y
la valoracion del mismo.

f) Valorar el silencio como elemento indispensable para el
desarrollo de la concentracion, la audicion interna y el
pensamiento musical.

Sexto.-Las especialidades correspondientes al grado elemental de
masica son las siguientes:

Acordeon.

Arpa.

Clarinete.

Clave.

Contrabajo.

Fagot.

Flauta travesera.

Flauta de pico.

Guitarra.

Instrumentos de puUa.

Oboe.

Percusion.

Piano.

Saxofon.

Trombdn.

Trompa.

Trompeta.

Tuba.

Viola.

Viola da Gamba.

Violin.

Violoncello.

Séptimo.-1. Las asignaturas correspondientes a cada curso del grado
elemental de las especialidades anteriores y los tiempos lectivos son los que
se establecen en el anexo 1.a) de la presente Orden.

2. Los contenidos, objetivos y criterios de evaluacion del curriculo
del grado elemental se incluyen en el anexo 1.b) de la presente Orden. Los
principios metodologicos de este grado figuran en el anexo I11.

Duodécimo.-1. En el grado elemental de todas las especialidades,
excepto Percusion, la ensefianza instrumental incluira una clase individual y
una colectiva, con una duracion de una hora semanal cada una de ellas. Las
clases de Percusion seran siempre colectivas, con una relacion numérica
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Profesor/alumno no superior a un quinto y una duraciéon semanal de dos
horas.

Decimotercero.-1. Los Centros docentes concretaran y completaran
el curriculo de las ensefianzas de musica de grado elemental y medio
mediante la elaboracién de proyectos curriculares para cada grado que
impartan.

2. El proyecto curricular incluird asimismo la distribucion por cursos
de los objetivos, contenidos y criterios de evaluacion de cada grado e
incluira los programas de cada asignatura. Dicha distribucién no debera
variar para un mismo grupo de alumnos a lo largo del grado elemental o
correspondiente ciclo de grado medio que estén cursando.

3. El proyecto curricular del Centro formara parte de la
programacion de la actividad docente de dicho Centro y se incorporaré a la
programacion general correspondiente.

4. Los Profesores desarrollaran programaciones de su actividad
docente de acuerdo con el curriculo y con el proyecto curricular de Centro.

Decimocuarto.-1. La funcién de tutoria y orientacién que forma
parte de la funcién docente se desarrollara a lo largo de cada uno de los
grados.

2. El Profesor tutor de un grupo de alumnos tendrd la
responsabilidad de coordinar tanto la evaluacion como los procesos de
ensefianza y de aprendizaje y realizard la funcién de orientacién personal de
los alumnos.

Decimoquinto.-1. La evaluacién en los grados elemental y medio se
Ilevard a cabo teniendo en cuenta los objetivos y los criterios de evaluacion
establecidos en el curriculo.

2. La evaluacién del aprendizaje de los alumnos sera continua e
integradora, aunque diferenciada segun las distintas asignaturas del
curriculo.

3. La evaluacion serd realizada por el conjunto de Profesores del
alumno coordinados por el Profesor tutor, actuando dichos Profesores de
manera integrada a lo largo del proceso de evaluacion y en la adopcion de
las decisiones resultantes de dicho proceso.

4. Los Profesores evaluaran tanto el aprendizaje de los alumnos
como los procesos de ensefianza y su propia practica docente.

5. La evaluacidn y calificacion final de los alumnos se celebrara en
el mes de junio.

96



2. MARCO TEORICO.
2.3. La musica en las ensefianzas artisticas en Espafa.

En tercer lugar, en este ANEXO l.a), nombraremos las asignaturas que
correspondian a cada curso y los tiempos lectivos en la ensefianza instrumental en el

grado elemental.

ANEXO l.a)

Grado elemental: Asignaturas y tiempos lectivos

Asignaturas / Horas semanales

PARA TODAS LAS ESPECIALIDADES EXCEPTO PERCUSION

Primer curso

Instrumento:
Clase individual / 1,00
Clase colectiva/ 1,00

Lenguaje musical / 2,00

Instrumento:
Clase individual / 1,00
Clase colectiva/ 1,00

Lenguaje musical / 2,00

Tercer curso

Instrumento:
Clase individual / 1,00
Clase colectiva/ 1,00

Lenguaje musical / 2,00
Coro/ 1,30

Cuarto curso

Instrumento:
Clase individual / 1,00
Clase colectiva/ 1,00

Lenguaje musical / 2,00

Coro/ 1,30
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En cuarto lugar, en el ANEXO 1.b), reproduciremos los objetivos, contenidos y
criterios de evaluacién de los instrumentos de viento madera en el grado elemental,
entre los que se encuentra el clarinete. Queremos poner de relieve la especial atencién

que merece la introduccidén de este ANEXO.

ANEXO 1.b)
INSTRUMENTOS

Introduccién

Los cuatro cursos que componen el grado elemental configuran una
etapa de suma importancia para el desarrollo del futuro instrumentista, ya
que a lo largo de este periodo han de quedar sentadas las bases de una
técnica correcta y eficaz y, lo que es ain méas importante, de unos conceptos
musicales que cristalicen, mediando el tiempo necesario para la maduracion
de todo ello, en una auténtica conciencia de intérprete.

La problematica de la interpretacion comienza por el correcto
entendimiento del texto, un sistema de signos recogidos en la partitura que,
pese a su continuo enriquecimiento a lo largo de los siglos, padece —y
padecera siempre— de irremediables limitaciones para representar el
fendmeno musical como algo esencialmente necesitado de recreacion, como
algo susceptible de ser abordado desde perspectivas subjetivamente
diferentes.

Esto, por lo pronto, supone el aprendizaje —que puede ser previo o
simultaneo con la practica instrumental— del sistema de signos propio de la
musica, que se emplea para fijar, siquiera sea de manera a Vveces
aproximativa, los datos esenciales en el papel. La tarea del futuro intérprete
consiste por lo tanto en: 1°, aprender a leer correctamente la partitura; 2°,
penetrar después, a través de la lectura, en el sentido de lo escrito para poder
apreciar su valor estético, y, 3° desarrollar, al propio tiempo, la destreza
necesaria en el manejo de un instrumento para que la ejecucion de ese texto
musical adquiera su plena dimension de mensaje expresivamente
significativo.

Una concepcién pedagdgica moderna ha de partir de una premisa
béasica: La vocacion musical de un nifio puede, en numerosisimos casos —tal
vez en la mayoria de ellos— no estar aun claramente definida, lo cual exige
de manera imperativa que la suma de conocimientos tedricos que han de
inculcérsele y las inevitables horas de practica a las que se vera sometido le
sean presentadas de manera tan atractiva y estimulante como sea posible,
para que él se sienta verdaderamente interesado en la tarea que se le
propone, y de esa manera su posible incipiente vocacion se vea reforzada.

La evolucidn intelectual y emocional a la edad en que se realizan los
estudios de grado elemental —ocho a doce afios, aproximadamente— es muy
acelerada; ello implica que los planteamientos pedagdgicos, tanto en el plano
general de la didactica como en el mas concreto y subjetivo de la relacién
personal entre Profesor y alumno han de adecuarse constantemente a esa
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realidad cambiante que es la personalidad de este Gltimo, aprovechar al
maximo la gran receptividad que es caracteristica de la edad infantil,
favorecer el desarrollo de sus dotes innatas, estimular la maduracion de su
afectividad y, simultdneamente, poner a su alcance los medios que le
permitan ejercitar su creciente capacidad de abstraccion.

La musica, como todo lenguaje, se hace inteligible a través de un
proceso mas o menos dilatado de familiarizacion que comienza en la primera
infancia, mucho antes de que el alumno esté en la edad y las condiciones
precisas para iniciar estudios especializados de grado elemental. Cuando
llega ese momento, el alumno, impregnado de la mdsica que llena siempre
su entorno, ha aprendido ya a reconocer por la via intuitiva los elementos de
ese lenguaje; posee, en cierto modo, las claves que le permiten «entenderlo,
aun cuando desconozca las leyes que lo rigen. Pero le es preciso poseer los
medios para poder «hablarlo», y son estos medios los que ha de
proporcionarle la ensefianza del grado elemental. Junto al adiestramiento en
el manejo de los recursos del instrumento elegido —eso que de manera méas o
menos apropiada llamamos «técnica»— es necesario encaminar la conciencia
del alumno hacia una comprensién mas profunda del fenémeno musical y de
las exigencias que plantea su interpretacion, y para ello hay que comenzar a
hacerle observar los elementos sintacticos sobre los que reposa toda
estructura musical, incluso en sus manifestaciones mas simples, y que la
interpretacion, en todos sus aspectos, expresivos 0 morfoldgicos (dinamica,
agogica, percepcion de la unidad de los diferentes componentes, formales y
de la totalidad de ellos, es decir, de la forma global) estd4 funcionalmente
ligada a esa estructura sintactica. Esta elemental «gramatica» musical no es
sino la aplicacién concreta al repertorio de obras que componen el programa
que el alumno debe realizar de los conocimientos tedricos adquiridos en
otras disciplinas —lenguaje musical, fundamentalmente—, conocimientos que
habran de ser ampliados y profundizados en el grado medio mediante el
estudio de las asignaturas correspondientes.

En este sentido, es necesario, por no decir imprescindible, que el
instrumentista aprenda a valorar la importancia que la memoria —el
desarrollo de esa esencial facultad intelectual— tiene en su formacion como
mero ejecutante y, mas aun, como intérprete. Conviene sefialar que al
margen de esa basica memoria subconsciente constituida por la inmensa y
complejisima red de acciones reflejas, de automatismos, sin los cuales la
gjecucién instrumental seria simplemente impensable, en primer lugar sélo
estd sabido aquello que se puede recordar en todo momento; en segundo
lugar, la memorizacion es un excelente auxiliar en el estudio, por cuanto,
entre otras ventajas, puede suponer un considerable ahorro de tiempo vy
permite desentenderse en un cierto momento de la partitura para centrar toda
la atencién en la correcta solucién de los problemas técnicos y en una
realizacion musical y expresivamente valida, y, por ultimo, la memoria juega
un papel de primordial importancia en la comprension unitaria, global de una
obra, ya que al desarrollarse ésta en el tiempo sélo la memoria permite
reconstruir la coherencia y la unidad de su devenir.

Para alcanzar estos objetivos, el instrumentista debe llegar a
desarrollar las capacidades especificas que le permitan alcanzar el maximo
dominio de las posibilidades de todo orden que le brinda el instrumento de
su eleccion, soslayando constantemente el peligro de que dichas capacidades
gueden reducidas a una mera ejercitacion gimnastica.
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INSTRUMENTOS DE VIENTO Y MADERA
Flauta travesera, oboe, clarinete, fagot y saxofon

GRADO ELEMENTAL

Objetivos

La ensefianza de instrumentos de viento madera en el grado
elemental tendrd como objetivo contribuir a desarrollar en los alumnos las
capacidades siguientes:

a) Adoptar una posicion corporal que permita respirar con
naturalidad y que favorezca la correcta colocacién del
instrumento y la coordinacién entre ambas manos.

b) Controlar el aire mediante la respiracion diafragmatica y los
musculos que forman la embocadura de manera que posibilite
una correcta emisién, afinacién, articulacion y flexibilidad del
sonido.

c) Saber utilizar con precision los reflejos necesarios para corregir,
de forma automatica, la afinacién de las notas y la calidad del
sonido.

d) Conocer las caracteristicas y posibilidades sonoras del
instrumento y saber utilizarlas, dentro de las exigencias del nivel,
tanto en la interpretacion individual como de conjunto.

e) Demostrar una sensibilidad auditiva que permita el control
permanente de la afinacidn y el perfeccionamiento continuo de la
calidad sonora.

f) Emitir un sonido estable, en toda la extension del instrumento,
empezando a utilizar el vibrato y los diferentes matices para dar
color y expresion a la interpretacion musical.

g) Conocer el montaje y fabricacion de las lengietas y poder
rebajarlas para su correcto funcionamiento (instrumentos de
lengueta doble).

h) Interpretar un repertorio basico integrado por obras de diferentes
épocas y estilos, de una dificultad acorde con este nivel.

Contenidos

Préctica de la relajacion y respiracion para el desarrollo de la
capacidad pulmonar. Fortalecimiento de los musculos faciales. Ejercicios de
respiracion sin y con instrumento (notas tenidas controlando la afinacion,
calidad del sonido y dosificacion del aire). Desarrollo de la sensibilidad
auditiva como premisa indispensable para la obtencién de una buena calidad
de sonido. Préctica de escalas e intervalos (terceras, cuartas) controlando la
emision del aire en diferentes articulaciones. Emision del sonido en relacion
con las diversas dinamicas y alturas. Desarrollo de la flexibilidad en los
saltos, articulaciones, trinos, etc. Practica de conjunto con otros instrumentos
para desarrollar la afinacidn, el ajuste y la precisién ritmica. Entrenamiento
permanente y progresivo de la memoria. Adquisicion de habitos de estudio
correctos y eficaces. Lectura a vista de obras o fragmentos sencillos.
Iniciacion a la comprension de las estructuras musicales en sus distintos
niveles —motivos, temas, periodos, frases, secciones, etc.— para llegar a
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través de ello a una interpretacion consciente y no meramente intuitiva.
Seleccion progresiva en cuanto al grado de dificultad de ejercicios, estudios
y obras del repertorio que se consideren Utiles para el desarrollo conjunto de
la capacidad musical y técnica del alumno.

Criterios de evaluacién

1. Leer textos a primera vista con fluidez y comprensién. —Este
criterio de evaluacioén pretende constatar la capacidad del alumno para
desenvolverse con cierto grado de autonomia en la lectura de un texto.

2. Memorizar e interpretar textos musicales empleando la medida,
afinacion, articulacion y fraseo adecuados a su contenido. —Este criterio de
evaluacion pretende comprobar, a través de la memoria, la correcta
aplicacién de los conocimientos tedrico-précticos del lenguaje musical.

3. Interpretar obras de acuerdo con los criterios del estilo
correspondiente. —Este criterio de evaluacion pretende comprobar la
capacidad del alumno para utilizar el tempo, la articulacién y la dindmica
como elementos basicos de la interpretacion.

4. Describir con posterioridad a una audicion los rasgos
caracteristicos de las obras escuchadas. —Con este criterio se pretende
evaluar la capacidad para percibir y relacionar con los conocimientos
adquiridos, los aspectos esenciales de obras que el alumno pueda entender
segun su nivel de desarrollo cognitivo y afectivo, aunque no las interprete
por ser nuevas para él o resultar ain inabordables por su dificultad técnica.

5. Mostrar en los estudios y obras la capacidad de aprendizaje
progresivo individual. —Este criterio de evaluacion pretende verificar que el
alumno es capaz de aplicar en su estudio las indicaciones del profesor y, con
ellas, desarrollar una autonomia progresiva de trabajo que le permita valorar
correctamente su rendimiento.

6. Interpretar en puablico como solista y de memoria, obras
representativas de su nivel en el instrumento, con seguridad y control de la
situacion. —Este criterio de evaluacion trata de comprobar la capacidad de
memoria y autocontrol y el dominio de la obra estudiada. Asimismo
pretende estimular el interés por el estudio y fomentar las capacidades de
equilibrio personal que le permitan enfrentarse con naturalidad ante un
publico.

7. Actuar como miembro de un grupo y manifestar la capacidad de
tocar o cantar al mismo tiempo que escucha y se adapta al resto de los
instrumentos o voces. —Este criterio de evaluacion presta atenciéon a la
capacidad del alumno para adaptar la afinacién, la precisién ritmica,
dinamica, etc., a la de sus comparfieros en un trabajo coman.

Y en quinto, y ultimo lugar, mencionamos los principios metodologicos de los
grados elemental y medio del ANEXO |11 de esta Orden, poniendo especial énfasis en
los referentes al grado elemental. Para ello, hemos evitado mencionar los que hacian

referencia exclusivamente al grado medio.

101



Bases psicolégicas y disefio curricular para el grado elemental de mdsica.

ANEXO 111
Principios metodoldgicos de los grados elemental y medio

La necesidad de adaptacién fisica de la propia constitucion corporal
a las peculiaridades de los distintos instrumentos, hace que los estudios
musicales deban ser iniciados a edades tempranas. La larga trayectoria
formativa consecuente a la dificultad de estos estudios obliga a una forzosa
simultaneidad de los mismos con los correspondientes a la ensefianza
obligatoria y bachillerato; ello hace aconsejable que los procesos educativos
de ambos tipos de ensefianza sigan los mismos principios de actividad
constructiva como factor decisivo en la realizacion del aprendizaje, que, en
Gltimo término, es construido por el propio alumno, modificando vy
reelaborando sus esquemas de conocimiento.

En un curriculo abierto, los métodos de ensefianza son en amplia
medida responsabilidad del profesor, y no deben ser completamente
desarrollados por la autoridad educativa. Unicamente en la medida en que
ciertos principios pedag6gicos son esenciales a la nocion y contenidos del
curriculo que se establece, esta justificado sefialarlos. Por ello, con la
finalidad de regular la practica docente de los profesores y para desarrollar el
curriculo establecido en la presente Orden, se sefialan los siguientes
principios metodoldgicos de caréacter general, principios que son validos para
todas las especialidades instrumentales y asignaturas que se regulan en la
presente norma.

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

A lo largo de un proceso de aprendizaje de esta indole, el profesor ha
de ser mas que nunca un guia, un consejero, que a la vez que da soluciones
concretas a problemas o dificultades igualmente concretos, debe, en todo
aquello que tenga un caréacter mas general, esforzarse en dar opciones y no
en imponer criterios, en orientar y no en conducir como de la mano hacia
unos resultados predeterminados, y en estimular y ensanchar la receptividad
y la capacidad de respuesta del alumno ante el hecho artistico. En la
construccidon de su nunca definitiva personalidad artistica, el alumno es
protagonista principal, por no decir Unico, el profesor no hace sino una labor
de «arte mayéutica».

Una programacion abierta, nada rigida, se hace imprescindible en
materias como esta; los Centros, y dentro de ellos los profesores, deben
establecer programaciones lo bastante flexibles como para que, atendiendo al
incremento progresivo de la capacidad de ejecucion (al «incremento» de la
«técnica»), sea posible adaptarlas a las caracteristicas y a las necesidades de
cada alumno individual, tratando de desarrollar sus posibilidades tanto como
de suplir sus carencias.
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En lo que a la técnica se refiere, es necesario concebirla (y hacerla
concebir al alumno), en un sentido profundo, como una verdadera «técnica
de la interpretacion», que rebasa con mucho el concepto de la pura mecéanica
de la ejecucion (que, sin embargo, es parte integrante de ella); de hecho, la
técnica, en su sentido mas amplio, es la realizacién misma de la obra artistica
y, por tanto, se fusiona, se integra en ella y es, simultaneamente, medio y fin.

El proceso de ensefianza ha de estar presidido por la necesidad de
garantizar la funcionalidad de los aprendizajes, asegurando que puedan ser
utilizados en las circunstancias reales en que el alumno los necesite. Por
aprendizaje funcional se entiende no so6lo la posible aplicacién préactica del
conocimiento adquirido, sino también y sobre todo, el hecho de que los
contenidos sean necesarios y Utiles para llevar a cabo otros aprendizajes y
para enfrentarse con éxito a la adquisicién de otros contenidos. Por otra
parte, éstos deben presentarse con una estructuracion clara de sus relaciones,
planteando, siempre que se considere pertinente, la interrelacion entre
distintos contenidos de una misma area y entre contenidos de distintas
asignaturas.

El marcado caracter tedrico de gran parte de los aspectos basicos de
la cadena formada por las disciplinas de Lenguaje musical, Armonia,
Anélisis y Fundamentos de Composicion, ha favorecido una ensefianza de
las mismas en la que tradicionalmente su aspecto practico se ha visto
relegado de forma considerable. Los criterios de evaluacién contenidos en la
presente Orden desarrollan una serie de aspectos educativos de cuya
valoracion debe servirse el profesor para orientar al alumno hacia aquellos
cuya carencia o deficiencia lo haga necesario, estableciéndose a través de los
mismos una forma de aprendizaje en que el aspecto mas esencialmente
practico de la masica, el contacto directo con la materia sonora, debe
desarrollarse a la par que la reflexion tedrica que el mismo debe conllevar en
este tipo de estudios.

En cuanto a las ensefianzas de Armonia, Andlisis y Fundamentos de
Composicién, la audicién de ejemplos, la lectura al teclado de los propios
ejercicios, la repentizacién de esquemas arménicos en los que se empleen los
distintos elementos y procedimientos estudiados y todos aquellos principios
metodologicos en los que esta presente el contacto directo con la materia
sonora deberdn considerarse indispensables en la planificacion de estas
ensefianzas, como légico complemento de la realizacion escrita, paso previo
a la plena interiorizacion de dichos elementos y procedimientos.

La compleja normativa por la que la composicion musical se ha
regido durante las diferentes épocas y estilos que serdn objeto de estudio
durante esta etapa, y que constituye la base de las distintas técnicas
compositivas rigurosas que configuran tradicionalmente estos estudios,
debera ser enfocada segun criterios que conduzcan tanto a la soltura en su
utilizacién como a una correcta valoraciéon de la misma, que permita al
alumno juzgar con la perspectiva necesaria su uso en la misica perteneciente
a los distintos periodos historicos —para lo que seran de gran utilidad tanto el
analisis como el estudio estilistico practico— y no le supongan el lastre que
un exceso de rigor en su completo dominio solia conllevar. Para la
consecucion de esto Ultimo serd imprescindible que el desarrollo de la propia
personalidad creativa del alumno —cuya aplicacion es ya deseable desde el
inicio de los estudios musicales— no sélo no se vea pospuesto por el estudio
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de las técnicas tradicionales, sino potenciado por medio de la composicién
de obras libres de forma paralela a la composicion rigurosa tradicional.

Los proyectos y programaciones de los profesores deberan poner de
relieve el alcance y significacion que tiene cada una de las especialidades
instrumentales y asignaturas en el dmbito profesional, estableciendo una
mayor vinculacion del centro con el mundo del trabajo y considerando éste
como objeto de ensefianza y aprendizaje, y como recurso pedagégico de
primer orden.

El carécter abierto y flexible de la propuesta curricular confiere gran
importancia al trabajo conjunto del equipo docente. El proyecto curricular es
un instrumento ligado al ambito de reflexién sobre la practica docente que
permite al equipo de profesores adecuar el curriculo al contexto educativo
particular del Centro.

La informacién que suministra la evaluacion debe servir como punto
de referencia para la actuacion pedagdgica. Por ello, la evaluacién es un
proceso que debe llevarse a cabo de forma continua y personalizada, en la
medida en que se refiere al alumno en su desarrollo peculiar, aportandole
informacion sobre lo que realmente ha progresado respecto de sus
posibilidades, sin comparaciones con supuestas normas preestablecidas de
rendimiento.

Los procesos de evaluacion tienen por objeto tanto los aprendizajes
de los alumnos como los procesos mismos de ensefianza. Los datos
suministrados por la evaluacién sirven para que el equipo de profesores
disponga de informacion relevante con el fin de analizar criticamente su
propia intervencion educativa y tomar decisiones al respecto. Para ello, la
informacion suministrada por la evaluacion continua de los alumnos debe
relacionarse con las intenciones que se pretenden y con el plan de accién
para llevarlas a cabo. Se evalUa, por tanto, la programacion del proceso de
ensefianza y la intervencion del profesor como organizador de estos
procesos.

Es preciso concretar dentro del proyecto curricular las formas,
instrumentos y situaciones mas adecuadas para realizar este tipo de
evaluacion. En él, los equipos docentes, ademas de contextualizar los
objetivos generales y criterios de evaluacion de grado deberan especificar los
objetivos y criterios de evaluacion para cada uno de los cursos o ciclos,
incluyendo en estos otros los aprendizajes relacionados con el
correspondiente proyecto curricular.

Es necesario que el alumno participe en el proceso a través de la
autoevaluacién y la coevaluacion, en una etapa en la que se pretende
impulsar la autonomia del alumnado y su implicacion responsable, y en la
gue la elaboracién de juicios y criterios personales sobre distintos aspectos
s una intencion educativa preferente.
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2.3.2.6.EL REAL DECRETO 1542/1994.

Con este Real Decreto, de 8 de julio de 1994 (BOE de 9 de agosto), se
establecieron las equivalencias entre los titulos de Musica anteriores a la Ley Orgéanica
1/1990 y los establecidos en dicha Ley.

En sus Articulos 1y 2 dice lo siguiente:

Articulo 1

Se declaran equivalentes, a todos los efectos, al Titulo superior de
Mousica a que se refiere el articulo 42.3 de la Ley Organica 1/1990, de 3 de
octubre, los siguientes titulos:

a) Titulo de Profesor y Titulo profesional, expedido al amparo del Decreto
de 15 de junio de 1942, y Diplomas de Capacidad correspondientes a
planes de estudios anteriores.

b) Titulo de Profesor Superior, expedido al amparo del Decreto 2618/1966,
de 10 de septiembre.

Articulo 2

El titulo de Profesor, expedido al amparo del Decreto 2618/1966, de
10 de septiembre, se declara equivalente, Unicamente a efectos de la
imparticion de las ensefianzas de mdsica en los grados elemental y medio en
centros publicos o privados, a las titulaciones a que se refiere el articulo 39.3
de la Ley Orgéanica 1/1990, de 3 de octubre, sin perjuicio de lo que se regule
en relacién con las materias pedagodgicas necesarias para ejercer la docencia
a que hace referencia dicho articulo.

2.3.2.7.REAL DECRETO 617/1995.

En relacion al Real Decreto 617/1995, de 21 de abiril, por el que se establecieron
los aspectos basicos del curriculo del grado superior de las ensefianzas de musica y se
regulaba la prueba de acceso a estos estudios, segun lo dispuesto en el Articulo 4 del
TITULO PRELIMINAR de la Ley 1/1990, destacamos lo que decia en el Articulo 4 de
este Real Decreto:

Las ensefianzas conducentes a la obtencion del Titulo superior de
Mdusica  deberdn proporcionar una formacion practica, teérica y
metodoldgica a través de la profundizacion en las materias que conforman
la especialidad elegida, con el fin de garantizar la cualificacion de los
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futuros profesionales de la musica en los ambitos relativos a la creacién,
la interpretacion, la investigacion y la docencia.

Esto queria decir que, dentro de la ensefianza instrumental, en el grado superior,
el alumno tenia la opcion de realizar los estudios conducentes, por ejemplo, a la
obtencion de un titulo como intérprete o bien a la obtencién de un titulo como docente.
La diferencia entre uno y otro era el nimero de asignaturas que habia que cursar. Por
ejemplo, en la especialidad de clarinete, para la obtencion del primero habia que cursar
seis asignaturas solamente y para la obtencion del segundo era necesario cursar trece
asignaturas, las seis anteriores —que eran comunes para los dos titulos— mas siete

relacionadas con la ensefianza (pedagogia, psicologia, etc.).

Este Real Decreto, en su Articulo 3, apartado 3, opcion b), para aquellos que
quisieran obtener el titulo superior de profesor, establecia una nueva especialidad que se
denominaba Pedagogia del canto y de las especialidades instrumentales, cuya finalidad
era la de proporcionar una mayor y mejor formacion al futuro profesor de canto o de

instrumento.

De este modo, las dos titulaciones que se expedian en funcion de los estudios
realizados eran, por ejemplo, en la especialidad de clarinete, el Titulo Superior de
Clarinete (como intérprete) y el Titulo Superior de Pedagogia del Clarinete (como

profesor).

Dentro de las trece asignaturas que habia que cursar en esta nueva especialidad
del grado superior, que figuraban en el ANEXO | de este Real Decreto, destacamos las
siete asignaturas que era preciso cursar para la obtencién del Titulo Superior de
Pedagogia, con sus contenidos y su tiempo lectivo minimo, que son las que mas
relacion tienen con el tema que nos atafie en esta tesis y que reproducimos a

continuacion tal y como aparecian en el Real Decreto:

Composicion aplicada. Utilizacién con fines didacticos de los
elementos de la musica y sus formas basicas. / 90 horas.

Didactica de la especialidad. Principios didacticos para la

ensefianza de la propia especialidad instrumental o canto. Desarrollo del
analisis critico y su funcion didactica. / 90 horas.
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Didactica de la mdasica. Principios de la educacién musical.
Métodos y sistemas actuales de pedagogia musical. Contenidos, recursos
didécticos y materiales para la ensefianza de la musica. Nuevas tecnologias.
Programacion. / 120 horas.

Improvisacion. La improvisacion como medio de expresion.
Improvisacion a partir de elementos musicales (estructuras armonico-
formales, melddicas, ritmicas, etc.) o extra-musicales (textos, imagenes,
etc.). Aplicacion de la improvisacion a la practica del acompafiamiento. / 90
horas.

Movimiento. Desarrollo de la sensibilidad cenestésica. Técnicas de
relajacion y respiracion. Conocimiento de las formas basicas del
movimiento. La mimica y el gesto como medios expresivos de
comunicacion. /90 horas.

Practicas de profesorado. / Observacion y participacion semanal
con un grupo de alumnos. Seminarios sobre la observacion en el desarrollo
de los alumnos, los procedimientos metodolégicos, etc. Preparacion,
ejecucién y evaluacion de las clases. / 90 horas.

Psicopedagogia. / Fundamentos de la psicologia evolutiva. El
problema del desarrollo del conocimiento. El aprendizaje como forma de
conocimiento: Teoria, fases, variables, etcétera. La creatividad y su
desarrollo. Creatividad y docencia. La personalidad: interaccion profesor-
alumno. El papel del profesor y la influencia de sus actitudes. / 90 horas.

Por primera vez, en la Legislacion de las Ensefianzas de Musica en Espafia, la
LOGSE permitia, de una manera organizada y bien estructurada, la posibilidad de
obtener el titulo de intérprete, destinado a todos aquellos que desearan llevar a cabo una
actividad como solista 0 como miembro de una agrupacién instrumental, y el titulo de
profesor, destinado a aquellos que quisieran dedicarse a la ensefiaza del instrumento.
Con ello, se llego a conseguir definitivamente algo que era demandado por la mayoria
de los profesionales de la masica en nuestro pais desde hacia muchos afios y que ya

venia produciéndose en otros paises de nuestro entorno cultural desde hacia tiempo.

2.3.2.8.LEY ORGANICA 2/2006, DE 3 DE MAYO, DE EDUCACION.

Segun el Preambulo de esta nueva Ley, tres son los principios fundamentales

que la presiden:
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a) El primero consiste en la exigencia de proporcionar una educacion de
calidad a todos los ciudadanos de ambos sexos, en todos los niveles del

sistema educativo.

b) EIl segundo consiste en la necesidad de que todos los componentes de la
comunidad educativa colaboren para conseguir ese objetivo tan

ambicioso.

c) El tercer consiste en un compromiso decidido con los objetivos

educativos planteados por la Union Europea para los préximos afos.

En este Preambulo se hace especial mencion a las ensefianzas artisticas, que
tienen como finalidad proporcionar a los alumnos una formacion artistica de calidad y
cuya ordenacion no habia sido revisada desde la Ley 1/1990. Esta nueva Ley regula, por
una parte, las ensefianzas artisticas profesionales, dentro de las cuales se encuentran las
ensefianzas de musica de grado medio y, por otra, establece las denominadas ensefianzas
artisticas superiores, que agrupan, entre otras, a las ensefianzas superiores de masica.
Con esta Ley, las ensefianzas superiores de musica tienen caracter de educacion superior
(lo mismo que la ensefianza universitaria) y su organizacion se adecua a las exigencias
correspondientes, lo que implica algunas peculiaridades en lo que se refiere al

establecimiento de su curriculo y la organizacion de los centros que las imparten.

En el TITULO PRELIMINAR, Capitulo I, sobre la organizacion de las
ensefianzas y el aprendizaje a lo largo de la vida, las ensefianzas artisticas siguen
teniendo la consideracion de ensefianzas de régimen especial, como en la anterior Ley
1/1990 (Articulo 3, apartado 6).

Del Capitulo 111 del mismo TITULO, sobre el curriculo, reproduciremos los
apartados de su Articulo 6. Como podremos observar, igual que en la anterior Ley
1/1990, el apartado 2 dice que el Gobierno fijara los aspectos basicos del curriculo que
constituyen las ensefianzas minimas, hecho que todavia no se ha producido a la

finalizacion de esta tesis.
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Articulo 6. Curriculo.

1. A los efectos de lo dispuesto en esta Ley, se entiende por curriculo
el conjunto de objetivos, competencias basicas, contenidos, métodos
pedagégicos y criterios de evaluacion de cada una de las ensefianzas
reguladas en la presente Ley.

2. Con el fin de asegurar una formacion comdn y garantizar la
validez de los titulos correspondientes, el Gobierno fijara, en relacién con los
objetivos, competencias bésicas, contenidos y criterios de evaluacion, los
aspectos basicos del curriculo que constituyen las ensefianzas minimas a las
que se refiere la disposicion adicional primera, apartado 2, letra c) de la Ley
Organica 8/1985, de 3 de julio, Reguladora del Derecho a la Educacién.

3. Los contenidos basicos de las ensefianzas minimas requeriran el
55 por ciento de los horarios escolares para las Comunidades Auténomas
gue tengan lengua cooficial y el 65 por ciento para aquéllas que no la tengan.

4. Las Administraciones educativas estableceran el curriculo de las
distintas ensefianzas reguladas en la presente Ley, del que formaran parte los
aspectos béasicos sefialados en apartados anteriores. Los centros docentes
desarrollardn y completaran, en su caso, el curriculo de las diferentes etapas
y ciclos en uso de su autonomia y tal como se recoge en el capitulo 11 del
titulo V de la presente Ley.

5. Los titulos correspondientes a las ensefianzas reguladas por esta
Ley serdn homologados por el Estado y expedidos por las Administraciones
educativas en las condiciones previstas en la legislacién vigente y en las
normas basicas y especificas que al efecto se dicten.

6. En el marco de la cooperacion internacional en materia de
educacion, el Gobierno, de acuerdo con lo establecido en el apartado 4 de
este articulo, podra establecer curriculos mixtos de ensefianzas del sistema
educativo espafiol y de otros sistemas educativos, conducentes a los titulos
respectivos.

Con respecto al Capitulo VI, de las ensefianzas artisticas, de este TITULO
PRELIMINAR, hay varios aspectos de los diferentes articulos que lo componen que

vamos a reproducir aqui por su importancia:

Articulo 45. Principios.

1. Las ensefianzas artisticas tienen como finalidad proporcionar al
alumnado una formacion artistica de calidad y garantizar la cualificacion de
los futuros profesionales de la musica, la danza, el arte dramatico, las artes
plasticas y el disefio.

2. Son ensefianzas artisticas las siguientes:

a) Las ensefianzas elementales de musica y de danza.
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b) Las ensefianzas artisticas profesionales. Tienen esta condicion las
ensefianzas profesionales de musica y danza, asi como los grados
medio y superior de artes plasticas y disefo.

¢) Las ensefianzas artisticas superiores. Tienen esta condicién los
estudios superiores de musica y de danza, las ensefianzas de arte
dramatico, las ensefianzas de conservacion y restauracion de bienes
culturales, los estudios superiores de disefio y los estudios superiores
de artes plasticas, entre los que se incluyen los estudios superiores de
ceramica y los estudios superiores del vidrio.

3. Se crea el Consejo Superior de Ensefianzas Artisticas, como
organo consultivo del Estado y de participacion en relacién con estas
ensefianzas.

4. El Gobierno, previa consulta a las Comunidades Auténomas,
regulara la composicion y funciones de dicho Consejo.

Articulo 46. Ordenacidn de las ensefianzas.

1. El curriculo de las ensefianzas artisticas profesionales sera
definido por el procedimiento establecido en el articulo 6 de esta Ley.

2. La definicion del contenido de las ensefianzas artisticas
superiores, asi como la evaluacion de las mismas, se hara en el contexto de
la ordenacion de la educacion superior espafiola en el marco europeo y con
la participacion del Consejo Superior de Ensefianzas Artisticas y, en su caso,
del Consejo de Coordinacion Universitaria.

SECCION PRIMERA. ENSENANZAS ELEMENTALES Y PROFESIONALES
DE MUSICA Y DE DANZA

Articulo 48. Organizacion.
1. Las ensefianzas elementales de musica y de danza tendran las

caracteristicas y la organizacion que las Administraciones educativas
determinen.

2. Las ensefianzas profesionales de musica y de danza se organizaran
en un grado de seis cursos de duracién. Los alumnos podran, con caracter
excepcional y previa orientacion del profesorado, matricularse en mas de un
curso cuando asi lo permita su capacidad de aprendizaje.

Articulo 50. Titulaciones.

1. La superacion de las ensefianzas profesionales de musica o de
danza dara derecho a la obtencion del titulo profesional correspondiente.

2. El alumnado que finalice las ensefianzas profesionales de musica
y danza, obtendra el titulo de Bachiller si supera las materias comunes del
bachillerato, aunque no haya realizado el bachillerato de la modalidad de
artes en su via especifica de musica y danza.
SECCION TERCERA. ENSENANZAS ARTISTICAS SUPERIORES

Articulo 54. Estudios superiores de musica y de danza.
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1. Los estudios superiores de musica y de danza se organizaran en
diferentes especialidades y consistirdn en un ciclo de duracién variable
segln sus respectivas caracteristicas.

2. Para acceder a los estudios superiores de musica o de danza sera
preciso reunir los requisitos siguientes:

a) Estar en posesion del titulo de Bachiller o haber superado la
prueba de acceso a la universidad para mayores de 25 afios.

b) Haber superado una prueba especifica de acceso regulada por las
Administraciones educativas en la que el aspirante demuestre los
conocimientos y habilidades profesionales necesarios para cursar
con aprovechamiento las ensefianzas correspondientes. La posesion
del titulo profesional seré tenida en cuenta en la calificacion final de
la prueba.

3. Los alumnos que hayan terminado los estudios superiores de
musica o de danza obtendran el titulo Superior de Musica o Danza en la
especialidad de que se trate, que serd equivalente a todos los efectos al titulo
universitario de Licenciado o el titulo de Grado equivalente”.

En los articulos mencionados nos encontramos con tres novedades importantes

con respecto a la anterior Ley 1/1990:

a) primera, se crea un Consejo Superior de Ensefianzas Avrtisticas;

b) segunda, se deja en manos de la Administraciones educativas la

regulacion de los estudios de musica del grado elemental;

c) Y tercera, como ya hemos mencionado anteriormente, la condicion de
ensefianzas artisticas superiores que tienen los estudios superiores de

musica.

A continuacion, en su Articulo 58, sobre la organizacién de las ensefianzas
artisticas superiores, aparecen seis apartados que vamos a reproducir a continuacién por
su interés ya que, sobre todo en los tres altimos, se produce un salto cualitativo en lo
que a las ensefianzas artisticas superiores se refiere:

1. Corresponde al Gobierno, previa consulta a las Comunidades
Autonomas y al Consejo Superior de Ensefianzas Artisticas, definir la
estructura y el contenido basicos de los diferentes estudios de ensefianzas
artisticas superiores regulados en esta Ley.
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2. En la definicion a que se refiere el apartado anterior, se regularan
las condiciones para la oferta de estudios de postgrado en los centros de
ensefianzas artisticas superiores. Estos estudios conduciran a titulos
equivalentes, a todos los efectos, a los titulos universitarios de postgrado.

3. Los estudios superiores de musica y de danza se cursaran en los
conservatorios o escuelas superiores de musica y danza y los de arte
dramaético en las escuelas superiores de arte dramatico; los de conservacién y
restauracion de bienes culturales en las escuelas superiores de conservacion
y restauracion de bienes culturales; los estudios superiores de artes plasticas
en las escuelas superiores de la especialidad correspondiente y los estudios
superiores de disefio en las escuelas superiores de disefio.

4. Las Comunidades Auténomas y las universidades de sus
respectivos ambitos territoriales podran convenir formulas de colaboracion
para los estudios de ensefianzas artisticas superiores regulados en esta Ley.

5. Asimismo las Administraciones educativas fomentaran convenios
con las universidades para la organizacion de estudios de doctorado propios
de las ensefianzas artisticas.

6. Los centros superiores de ensefianzas artisticas fomentaran
programas de investigacion en el dmbito de las disciplinas que les sean
propias.

Por Gltimo, dentro del TITULO I, del profesorado, Capitulo IIl, de la
formacion del profesorado, el Articulo 102, sobre la formacion permanente, dice lo

siguiente:

Articulo 102. Formacion permanente.

1. La formacion permanente constituye un derecho y una obligacion
de todo el profesorado y una responsabilidad de las Administraciones
educativas y de los propios centros.

2. Los programas de formacion permanente, deberdn contemplar la
adecuacion de los conocimientos y métodos a la evolucion de las ciencias y
de las didacticas especificas, asi como todos aquellos aspectos de
coordinacién, orientacion, tutoria, atencién educativa a la diversidad y
organizacion encaminados a mejorar la calidad de la ensefianza y el
funcionamiento de los centros. Asimismo, deberdan incluir formacion
especifica en materia de igualdad en los términos establecidos en el articulo
siete de la Ley Organica 1/2004, de 28 de diciembre, de Medidas de
Proteccion Integral contra la Violencia de Género.

3. Las Administraciones educativas promoveran la utilizacion de las
tecnologias de la informacion y la comunicacién y la formacién en lenguas
extranjeras de todo el profesorado, independientemente de su especialidad,
estableciendo programas especificos de formacién en este ambito.
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Igualmente, les corresponde fomentar programas de investigacion e
innovacion.

4. El Ministerio de Educacion y Ciencia podra ofrecer programas de
formacion permanente de caracter estatal, dirigidos a profesores de todas las
ensefianzas reguladas en la presente Ley y establecer, a tal efecto, los
convenios oportunos con las instituciones correspondientes.
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2.4. CARACTERISTICAS PSICOLOGICAS DE LOS ALUMNOS
DEL GRADO ELEMENTAL DE MUSICA.

2.4.1. INTRODUCCION.

Como ya dijimos, el método (procedimiento) que hemos creado a través de
nuestro disefio curricular esta basado en las caracteristicas psicoldgicas de los alumnos
del grado elemental de musica. Al tratarse de la especialidad de clarinete vamos a
enfocar estas caracteristicas psicoldgicas desde el punto de vista de la ensefianza y

aprendizaje de este instrumento en ese grado.

La Ley 1/1990 aconsejaba como edad idénea para el inicio de la ensefianza
reglada de la musica la de los 7/8 afios. Segun Latorre (1995), esta decision no fue
arbitraria ya que, aunque el aprendizaje de la musica se puede iniciar antes, a través de
lo que Sloboda (1985) denomina “enculturacion”, es a esta edad (7/8 afios) cuando se
producen cambios psicoldgicos importantes en los seres humanos, condicionando las
posibilidades de un aprendizaje tan complejo como el de la musica. Ausubel (1986) lo
clasifica, dentro de las modalidades de aprendizaje, como un aprendizaje que entrafia

verdadera dificultad.

Asegura Latorre (1995) que se trata de un aprendizaje dificil ya que se necesita
tanto un desarrollo cognitivo adecuado y una habilidad psicomotriz como un ambiente
enriquecido o enculturacion. El desarrollo cognitivo y la habilidad psicomotriz, estan
condicionados por la fuerza de voluntad que haga posible una dedicacién y
disponibilidad por parte del aprendiz para practicar un instrumento, de manera que
consiga un dominio musical a través de la destreza de ejecucion en el manejo del
mismo. La enculturacion es importante como ambiente sociocultural que propicie el

contacto con la masica.

Por ello, Latorre (1995) considera que los 7/8 afios puede ser un buen momento
para comenzar el aprendizaje de la muasica de manera reglada. A esta edad se aprecian
una serie de cambios importantes en los nifios ya que se inicia lo que Piajet (1973,
1981) denomind como periodo o etapa de operaciones concretas en el que el aprendiz
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procesa la informacion de una nueva manera. Con respecto al aprendizaje musical e

instrumental, le beneficiara especialmente el desarrollo de la memoria a corto plazo.

El término “operaciones concretas” define el momento en el desarrollo cognitivo
en el que se encuentra el nifio de esa edad y que va de los 7/8 afios a los 11/12 afios. El
nifio de este periodo parece actuar de acuerdo con normas ldgicas. Ello es posible
porque las representaciones mentales se han organizado en estructuras, y no son
conocimientos independientes y aislados, como en el periodo anterior, de manera que
permiten una lectura adecuada de la realidad mas alla de los datos puramente
perceptivos (Trianes y Gallardo, 1998). Los nifios de estas edades despliegan unas
capacidades logicas y racionales que estan ausentes en los nifios mas pequefios. Los
nifos de 7/8 a 11/12 afios de edad son capaces de elaborar explicaciones racionales,
generalizables, con coherencia interna, mas objetivas, mientras que los nifios pequefios
se dejan guiar mucho mas por la intuicion y las observaciones subjetivas (Palacios,
Marchesi y Coll, 1999).

Sin embargo, existen ciertas limitaciones del pensamiento concreto. De ahi su
nombre, “operaciones concretas”, es decir, el nifio puede operar mentalmente pero sobre
situaciones tangibles, reales y concretas. No sera hasta el siguiente periodo del
desarrollo cuando la mente se libere plenamente de lo real y comience a operar

directamente sobre lo hipotético.

Segun Piaget (1973, 1981), cuya identificacion y descripcion de estos periodos
es un asunto central de su teoria, la vida es un proceso de desarrollo, de adaptacion
progresiva que genera estructuras de conocimientos cada vez mas complejas y

organizadas.
Como podemos observar en el siguiente cuadro, donde aparecen los cuatro

diferentes periodos del desarrollo de la teoria piagetiana, a los 7/8 afios de edad se

produce un cambio bastante significativo.
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Tabla 2.1. Periodos del desarrollo de la teoria de J. Piaget.

1. Periodo sensoriomotor
(0-18/24 meses).

La conducta del nifio es
esencialmente motora, no hay
representacion interna de los
acontecimientos externos, ni

piensa mediante conceptos.

Ejercicio de los reflejos.

Reacciones circulares primarias. Primeros ha-

bitos.

Reacciones circulares secundarias. Coordinacion

vision-prension.

Coordinacion de los esquemas secundarios.

Reacciones circulares terciarias. Descubrimiento

de nuevos medios por experimentacion activa.

Invencion de medios nuevos por combinacién

mental.

2. Periodo preoperatorio

(1 y medio-2 a 7/8 afios).

Es el periodo del pensamiento y
el del lenguaje que gradua su
capacidad de pensar
simbolicamente, imita objetos
de conducta, juegos simbdlicos,
dibujos, imagenes mentales y el

desarrollo del lenguaje hablado.

Aparicion de la capacidad de representacion
(funcion  semidtica) y comienzo de la
interiorizacion de los esquemas de accion en

representaciones (2-4 afos).

Organizaciones representativas fundadas sobre
configuraciones estaticas o sobre asimilacion a

la accion propia (4-5 afios).

Regulaciones representativas articuladas (5-7

anos).
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3. Periodo de las operaciones
concretas (7/8-11/12 afios).

Los procesos de razonamiento
se vuelven ldgicos y pueden
aplicarse a problemas concretos
o reales. En el aspecto social, el
nifo ahora se convierte en un
ser verdaderamente social y en
esta etapa aparecen  los
esquemas ldégicos de seriacion,
ordenamiento mental de
conjuntos y clasificacion de los
conceptos  de  casualidad,

espacio, tiempo y velocidad.

1. Operaciones concretas simples (7-9 afios).

2. Completamiento de las operaciones concretas
(9-11 afios).

4. Periodo de las operaciones
formales (11/12-15/16 afios).

En este periodo el adolescente
logra la abstraccion sobre
conocimientos concretos
observados que le permiten
emplear el razonamiento l6gico
inductivo y deductivo.
Desarrolla sentimientos
idealistas y se logra la
formacion continua de la
personalidad, hay un mayor
desarrollo de los conceptos

morales.

1. Comienzo de las operaciones formales (11-

13 afnos).

2. Operaciones formales avanzadas (13-15 afos).
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Es muy importante que los profesores que impartimos el grado elemental de
musica conozcamos las caracteristicas psicologicas del desarrollo de los aprendices en
esa etapa. Asi, podremos disefiar materiales curriculares adecuados que se adapten
mejor a su capacidad de aprendizaje y adoptar actitudes positivas hacia la ensefianza del
clarinete de manera que podamos conseguir un aprendizaje significativo y un

rendimiento optimo.

Con este objetivo, analizaremos a continuacién las caracteristicas fundamentales
en cuanto al desarrollo personal/social, desarrollo cognitivo, desarrollo psicomotor y

desarrollo musical del aprendiz en la etapa del grado elemental.

2.4.2. DESARROLLO PERSONAL/SOCIAL.

Segun afirma Latorre (1995), se trata de una etapa positiva en el desarrollo de la
personalidad del nifio que se suele denominar “la edad de oro infantil” ya que su
caracteristica bésica es la ausencia de conflictos. Esto no quiere decir que no nos
encontremos nifios de esta edad con una personalidad problematica, como en otras
etapas de la vida, pero se trataria de una situacion muy puntual. Se encuentra entre la
etapa turbulenta anterior, la de los 2 y 3 afios, en la que se produce una conflictividad
caracterizada por el negativismo de la edad de la oposicién, y la etapa problematica de
la adolescencia, con el surgimiento de la diferenciacion del yo y el establecimiento de

las bases de la personalidad individual.

Se trata de una etapa de tranquilidad relativa, a la que Freud denominé “periodo
de latencia”, que es, en términos psicoanaliticos, el largo periodo cronoldgico que hay

entre la infancia y la adolescencia.

Es un periodo en el que la relacion profesor-alumno puede llegar a ser muy
gratificante para ambas partes. Por ello, debe aprovecharse para conseguir en el aula un
clima adecuado de manera que se potencie el aprendizaje significativo y el dominio de

las destrezas necesarias para el manejo adecuado del clarinete.
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Desde un punto de vista mas actual, Erikson (1980) considera que el desarrollo
de la personalidad en el ser humano atraviesa por ocho periodos diferentes a lo largo de
su ciclo vital. Cada una de esas etapas gira en torno a una crisis que acentla el hecho
crucial que implica al sujeto en ese momento de su vida. Segun esta teoria psicoldgica,
la crisis que deben resolver los nifios de 7/8 a 11/12 afios se denomina como crisis de la
“laboriosidad frente a la inferioridad”. De acuerdo con Boeree (1997, 2006), la tarea
principal es desarrollar una capacidad de laboriosidad al tiempo que se evita un
sentimiento excesivo de inferioridad. Los nifios deben “domesticar su imaginacion” y
dedicarse a la educacion y a aprender las habilidades necesarias para cumplir las
exigencias de la sociedad, y que, en nuestro caso, serian las ensefianzas de mdsica. Es
un buen momento para el aprendizaje ya que los nifios se muestran ansiosos de saber,
abiertos al mundo que les rodea y con actitudes positivas por superarse a si mismos. En
este momento, la intervencidon del profesor en la clase de clarinete es vital para encauzar

esas actitudes positivas hacia el aprendizaje del instrumento y de la musica.

Siguiendo a Latorre (1995), este momento debe ser utilizado adecuadamente ya
que en el mismo se esta produciendo el desarrollo del autoconcepto y la autoestima,
como veremos luego. Los nifios perciben con claridad las opiniones del profesor, por
ello, deben evitarse aquellas opiniones que puedan producir sentimientos de inferioridad
e incompetencia, sobre todo las relacionadas con su aptitud para aprender musica o
sobre sus destrezas en el manejo del clarinete. Tengamos en cuenta que en esta etapa los
profesores adquieren una gran importancia, convirtiéndose en figuras con mucha

autoridad para los nifios.

Es también un periodo en el que se produce un gran progreso en relacion con los
iguales con los que interactla en la clase de manera que se comparara con ellos. Esto es
muy importante que lo tenga en cuenta el profesor y lo pueda utilizar y explotar de
manera adecuada sin crear tampoco sentimientos de inferioridad o incompetencia entre

los alumnos.

La relacion con los padres se hace mas realista y se va abriendo poco a poco
hacia la independencia en aquellas areas en las que los nifios mantienen relaciones de
igualdad con otros nifios de sus mismas edades. En este periodo los nifios tienen una

gran habilidad para hacerse amigos. La amistad es tan importante para ellos en estas
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edades que su preocupacion es precisamente el no tener amigos. Este hecho debe ser
aprovechado por el profesor de clarinete para sacarle el maximo provecho a sus clases

colectivas.

Desde el punto de vista del desarrollo moral, Kohlberg (1992) considera que una
persona pasa por tres grandes niveles: el preconvencional, el convencional y el

postconvencional.

Nivel 1: moral preconvencional (desde el nacimiento hasta los 9 afios).

Lo importante de este nivel estd en el control externo. Los nifios miran y
observan las pautas y patrones de otras personas para evitar la sancion o para obtener

premios.

Nivel 2: moral convencional (desde los 9 hasta los 14 afios).

Los nifios ahora quieren simpatizar con otras personas. Aun ven los modelos de
otros pero los interiorizan a su medida. Ahora quieren ser estimados y vistos como
“buenos” por la gente cuya opinién es importante para ellos mismos. Tienen en cuenta

los intereses de la sociedad actual y sus leyes sobre un dilema moral u otro.

Nivel 3: moral postconvencional (desde los 14 afios en adelante).

En este nivel se consigue la verdadera moralidad. Por primera vez, la persona se
muestra de acuerdo con la posibilidad de un compromiso y conflicto entre dos modelos
aceptados en la sociedad y trata de elegir y decidir entre ellos. El control de la conducta
no es externo ahora. Los juicios estdn basados en lo abstracto y por principios
personales que no son imprescindibles y que estan definidos por las leyes de la
sociedad.

Segun la teoria de Kohlberg (1992), los nifios de 7/8 a 11/12 afios se encuentran
en el nivel 2 de desarrollo moral. Latorre (1995) asegura que este hecho explica el
motivo por el que los nifios de estas edades no cuestionen las normas establecidas en la

clase, sino que las asumen cuando, generalmente el profesor, las establece. Aqui se

120



2. MARCO TEORICO.
2.4. Caracteristicas psicoldgicas de los alumnos del grado elemental de musica.

puede observar, otra vez, la autoridad del profesor ante sus alumnos quienes pretenden,

generalmente, agradarle y seguir sus indicaciones.

El profesor, nuevamente, debera aprovechar los aspectos positivos de esta etapa

para motivar e incitar al alumno hacia el aprendizaje del clarinete.

AUTOCONCEPTO.

El autoconcepto es la opinion que uno tiene respecto a si mismo. Cuando
nacemos, no sabemos quiénes somos ni donde estamos. Dependemos totalmente de
quienes estan a nuestro alrededor para ir formandonos una idea aproximada del mundo,
asi como de las personas y de nosotros mismos. De este modo, por como nos tratan y
por lo que dicen de nosotros, vamos desarrollando de una manera mas interna el

concepto del Yo o Autoconcepto con respecto a nuestro caracter psicolégico y social.

A los 7/8 afios los nifios son capaces ya de diferenciar las caracteristicas fisicas
de las psicolégicas en el concepto que tienen sobre ellos mismos y, ademas, van
elaborando la dimension social de su Yo, de ahi la importancia de la amistad y las
relaciones con los nifios de edades similares. Debido a las interacciones sociales, el Yo

se hace cada vez més articulado y preciso.

Segun Latorre (1995), en la etapa de los 7/8 a los 11/12 afios se afianza el
autoconcepto como consecuencia de las relaciones sociales que tienen con los demas y
por la informacidn que reciben sobre ellos mismos de los adultos, especialmente la que
procede de los padres y profesores. En este sentido, si por parte del profesor de
clarinete, la informacion que le da al alumno sobre sus destrezas y habilidades con el
instrumento, aptitudes para tocar el mismo, etc., es reiteradamente negativa, calard
profundamente en €él ya que su sensibilidad es maxima con respecto a las informaciones
que recibe sobre si mismo. Esto podria llegar a producir con frecuencia absentismo y

abandono en las clases de clarinete.

Latorre (1995) afirma que “la intervencion del profesor en la formacién del
autoconcepto deberia centrarse en las siguientes pautas”:
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a) Intentar erradicar de las verbalizaciones en el aula, aquellas representaciones
peyorativas de la imagen que el estudiante que nos escucha pueda entender e
interpretar. No descalificarle globalmente en toda su personalidad, especialmente
realizando comentarios publicos sobre sus escasas posibilidades para el manejo
adecuado del instrumento.

b) Esforzarnos por conseguir una imagen clara y lo més objetiva posible de los
valores y cualidades de los estudiantes. No podemos transmitir lo que no hayamos
elaborado anteriormente por medio de una atenta observacion, consulta y
reflexion que iremos anotando en un registro personal del estudiante. Este registro
potenciara la objetividad en la percepcion del aprendiz por parte del profesor.

) Aprovechar las conductas correctas, los éxitos en la ejecucion de las acciones, etc.
para comunicarselas al interesado. Es a partir de hechos reales, de conductas
efectuadas de forma correcta, como podremos mostrar los aspectos positivos de
su realizacion, y poderlas presentar como modelo de nuevas acciones.

AUTOESTIMA.

La autoestima esta determinada por el concepto que tenemos de nuestro Yo
fisico, el ético o moral, el personal, el familiar, el social, la identidad, la autoaceptacion,

el comportamiento y la autocritica (Fitts, 1965).

La autoestima es la percepcion valorativa que tenemos de nosotros mismos, de
nuestra manera de ser, de quienes somos, del conjunto de rasgos corporales, mentales y

espirituales que configuran la propia personalidad.

Es a partir de los 7/8 afios cuando empezamos a formarnos un concepto de como
nos ven nuestros padres, profesores, compafieros y las experiencias que vamos

adquiriendo.

La autoestima se va formando a lo largo de nuestra vida a través de la
observacién y apreciacion que cada uno de nosotros hacemos de nosotros mismos, las
creencias que cada uno de nosotros tenemos acerca de la imagen que las demas personas
tienen de nosotros, particularmente las personas que nos son relevantes como los
padres, profesores, etc., y la interaccion social en el contexto cultural que nos

desarrollamos.
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Cambiar la autoestima supone modificarla para aumentar la confianza en
nuestras propias capacidades personales. Modificar la autoestima para fomentarla y

potenciarla positivamente, supone actuar sobre los diferentes componentes de la misma:

a) Componente cognitivo, supone actuar sobre "lo que pienso” para modificar
nuestros pensamientos negativos e irracionales y sustituirlos por

pensamientos positivos y racionales.

b) Componente afectivo, implica actuar sobre "lo que siento”, sobre las

emociones y sentimientos que tenemos acerca de nosotros mismos.

¢) Componente conductual, supone actuar sobre "lo que hago", esto es, sobre el

comportamiento, para modificar nuestros actos.

Los tres componentes estan muy relacionados entre si, de manera que actuando
sobre uno de ellos, obtenemos efectos sobre los otros dos. Si modifico un pensamiento
negativo acerca de mi mismo por otro positivo, seguramente me sentiré mejor conmigo
mismo y este sentimiento de bienestar me impulsara a actuar, probablemente haciendo

algo de lo que no me creia capaz.

El nivel de autoestima es el responsable de muchos éxitos y fracasos escolares.
Una elevada autoestima, asociada a un concepto positivo de si mismo, potenciara la
capacidad de la persona para desarrollar sus habilidades y aumentara el nivel de
seguridad personal, mientras que un bajo nivel de autoestima enfocara a la persona
hacia la derrota y el fracaso. La autoestima es importante porque nuestra manera de

percibirnos y valorarnos moldea nuestras vidas.

Con respecto al aprendizaje del clarinete, una elevada autoestima potencia, entre
otros aspectos, la capacidad creatividad del alumno al aumentar la confianza en sus
propias capacidades personales. Como consecuencia de ello, se potencia la capacidad de
improvisacion con el clarinete, al ser ésta una actividad donde el alumno crea su propia

musica.
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La autoestima se incrementa en esta etapa como consecuencia del aumento de
capacidad cognitiva. Otra de las vias de desarrollo de la autoestima son las interacciones
personales que se producen en el aula entre el profesor y el alumno. Sobre esto ultimo,
hay que tener en cuenta que las expectativas que posee el profesor de clarinete sobre el
aprendiz, sobre sus habilidades y destrezas con el instrumento, sobre sus aptitudes para
tocarlo, etc., y la importancia de las verbalizaciones que efectla sobre sus posibilidades
adquieren gran importancia en esta etapa de desarrollo humano. El hecho de que el
profesor tenga que controlar las verbalizaciones en la clase no significa que no deba
decirle al alumno lo que es incorrecto ya que si asi lo hiciera no se produciria el
aprendizaje. El alumno debe aprender a diferenciar lo correcto de lo incorrecto y recibir
la informacién de manera adecuada por parte del profesor, haciéndolo siempre con
respeto y apostando por sus posibilidades y evitando en todo momento cualquier
comentario jocoso, irénico o ridiculizante (Latorre, 1995).

Latorre considera que, con el objetivo de potenciar la autoestima en el alumno,
la intervencién del profesor en el aula deberia incluir las siguientes acciones en su

conducta docente:

a) Apreciar cualquier esfuerzo creativo del estudiante por pequefio que sea.

b) Hacerle ver que sus ideas tienen valor.

€) Tratar con respeto las preguntas que nos hace.

d) Procurarle un clima de seguridad psicoldgica donde pueda pensar, sentir, crear,
practicar, componer o interpretar con cierta libertad.

€) Inspirarle confianza en su capacidad creativa.

f) Observar el talento del nifio en cualquier campo y hacerle consecuente de ello.

g) Animarle en sus aficiones.

h) Recompensar, empleando refuerzos, elogios, etc., todo trabajo creativo o
reproductivo que haya sido realizado con calidad.

2.4.3. DESARROLLO COGNITIVO.
2.4.3.1.INTRODUCCION.

El desarrollo cognitivo se refiere al desarrollo de la capacidad de pensar y
razonar. Los nifios de entre los 7/8 y los 11/12 afios desarrollan la capacidad de pensar

en forma concreta (periodo de operaciones concretas de Piajet) como por ejemplo,

combinar (sumar), separar (restar o dividir), ordenar (alfabéticamente o por clase) y
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transformar objetos y acciones. Estas operaciones también son llamadas concretas
porque el nifio solamente puede razonar acerca de las cosas con las que ha tenido

experiencia personal directa (Rice, F., 1997).

Durante este periodo (Latorre, 1995), el nifio posee una amplia gama de
habilidades mentales relacionadas entre si, formando parte de lo que podriamos
denominar como desarrollo intelectual: cognicién, memoria, razonamiento, resolucién
de problemas, etc. Es mas experto en realizar clasificaciones, manipular nimeros, tratar
los conceptos de tiempo y espacio y diferenciar la realidad de la fantasia. Su capacidad
de razonamiento logico se ha visto incrementada de una manera espectacular con
respecto a las etapas anteriores. Ha superado las limitaciones del pensamiento
preoperacional determinadas por un razonamiento inductivo. Es capaz de emplear
simbolos para realizar actividades mentales lo que nos acerca hacia la optimizacion del

aprendizaje del lenguaje musical.

Muuss, citado por Rice, F. (1997), resume cuatro operaciones que el nifio en la

etapa de operaciones concretas es capaz de realizar:

a) Combinatoria. Es la capacidad que tiene para combinar dos o0 mas clases en
una clase mayor o mas comprensiva. Por ejemplo, todos los hombres y todas

las mujeres son igual a todos los adultos.

b) Reversibilidad. Es la idea que tiene de que cada operacion tiene una opuesta
que la revierte. Por ejemplo, todos los adultos, excepto las mujeres, son igual

a todos los hombres.

¢) Asociatividad. EIl nifio es capaz de comprender que las operaciones pueden
alcanzar la meta de varias maneras. Por ejemplo, (3 mas 6) mas 4 es igual a
13,y 6 méas (3 mas 4) es igual a 13.

d) ldentidad y negacion. Es capaz de comprender que una operacion que se

combina con su opuesto se anula. Un ejemplo es que dar 3 y quitar 3 resulta

cero.
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En esta etapa se produce el paso de la inteligencia practica del periodo
preoperacional a la inteligencia representativa propia de la etapa de operaciones

concretas.

El paso del pensamiento intuitivo al operatorio supera el caracter cambiante,
inestable y subjetivo del pensamiento preoperatorio en el sentido de una mayor

estabilidad, coherencia y movilidad. EI pensamiento se vuelve verdaderamente logico.

Segun Piaget (1973, 1981), existe una continuidad funcional: la inteligencia
sigue siendo una marcha progresiva hacia una mayor adaptacion, en la que la
asimilacion y la acomodacién juegan un papel primordial en el intercambio entre el

sujeto y el entorno.

La intuicidbn es una accion interiorizada. Progresivamente las acciones
interiorizadas que permanecian aisladas en la etapa anterior se integran en sistemas de
acciones, en el sentido de que una accion puede compensar o anular a otra

anteriormente ejecutada.

Esta propiedad de poder integrarse en un sistema concede al pensamiento
operatorio un equilibrio que estd ausente en el pensamiento intuitivo, el cual se

caracteriza por un equilibrio inestable.

A lo largo de todo este periodo, que coincide completamente con el grado
elemental de musica, Latorre (1995) nos dice que los nifios avanzan progresivamente

para alcanzar lo siguiente:

a) Una habilidad cada vez mayor para pensar logicamente.

b) Descentracion y reversibilidad de pensamiento.

¢) Adquisicion de nociones de conservacion.

d) Demuestra conformidad a las convenciones y expectativas de los adultos.

e) Mayor capacidad para clasificar objetos, siendo capaz de agruparlos en
categorias similares.

f) Incremento en la capacidad de agrupar de manera ordenada diferentes
objetos, en series, tomando una dimensién particular o especifica para efectuar
esa agrupacion.

g) Entiende los conceptos de tiempo y de espacio.

h) Diferencia con mayor precision la realidad de la fantasia.
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Latorre (1995) distingue ocho caracteristicas basicas del conocimiento de los
nifios del grado elemental de musica: memoria, razonamiento, solucion de problemas,
relaciones espaciales, metacognicion, atencion, motivacion y sentimientos y emociones.
A continuacion desarrollaremos estas caracteristicas enfocandolas hacia la especialidad

del clarinete.

2.4.3.2.MEMORIA.

La memoria es una aptitud importantisima para el aprendizaje de la musica.

Asegura Latorre (1995) que la capacidad de memoria a corto plazo se
incrementa rapidamente durante este periodo. Los nifios comienzan a emplear
estrategias de memorizacion como la repeticion, categorizacion, elaboracion, e incluso

con el uso de ayudas externas. Su capacidad para recordar en esta etapa es buena.

La estrategia de repeticion consiste en realizar repeticiones conscientes con la

finalidad de retener la informacion en la memoria a corto plazo.

La categorizacion consiste en organizar mentalmente el material relacionando

los conceptos entre si.

La elaboracion es una estrategia que se basa en establecer relaciones entre

detalles que queremos recordar, formando una historia 0 una imagen visual.

Las ayudas externas son estrategias de memorizacion usadas tanto por los nifios
de estas edades como por los adultos y que se basan en el uso de recursos de la vida

cotidiana que facilitan el recuerdo.
Los nifios a la edad de 7/8 afios tienen una gran facilidad para recordar una
melodia 0 una cancion. Aprovechando esta cualidad en ellos, podemos utilizarla para el

propio aprendizaje del clarinete.

Cuando el alumno haya aprendido algunas notas con el instrumento y tenga el

deseo de querer tocar melodias o canciones que ha oido en la radio o la television, es
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importante que el profesor se aproveche de esa circunstancia para ayudar al alumno a
que recuerde esas melodias e intente interpretarlas a través del clarinete. Probablemente,
muchas veces esas canciones o melodias seran dificiles de interpretar por el alumno y
cometera errores, pero el profesor debe saber simplificarselas al madximo y adecuarlas a
las posibilidades de interpretacion que posee el propio alumno. Esta es una forma de
ejercitar la memoria y a la vez estimular y motivar al alumno interpretando piezas o

canciones que le resultan familiares y ademas le gustan.

La memoria consiste en utilizar nuestros sentidos para representar internamente
lo que hemos visto, oido o sentido con anterioridad y deseamos recordar. La musica,
una vez recordada, puede acelerarse, retardarse, transportarse u orquestarse. El
desarrollo de esta flexibilidad auditiva interior es una de las metas de la preparacion

auditiva.

El profesor encontrara, a lo largo del trabajo de la memoria con el alumno,
indicadores que, en la mayoria de los casos, manifiestan el tocar sin control interno vy,
por consiguiente, le daran pautas de actuacién para orientar sus estrategias de
intervencion. Entre otros: la desafinacion, la calidad del sonido, los errores de notas que

cometa, etc.

Muchos intérpretes tocan mentalmente una pieza imaginandose los sentimientos
que le produce como parte de su proceso de aprendizaje. La masica implica emociones,
es decir, para un nifio las piezas musicales poseen un cierto caracter y disposicion
emocional. La memoria también se ve afectada por estas emociones. Un sentido de
interés y estimulo logra un aprendizaje y recuerdo de cualquier cosa mas facilmente. El
camino mas efectivo para recordar un ritmo y/o una melodia implica también sentir, e

imaginar la masica a través de la memoria auditiva.

El poder de la memoria depende en parte de como se puede organizar
eficazmente la informacion y en parte de la exactitud con que la exponemos. En el
primer curso de clarinete, el profesor debe procurar que el alumno sea capaz de
memorizar piezas muy breves y muy sencillas con una organizacién muy clara tanto en
el tiempo como en las figuras y notas que utilice. Estas piezas deben ser cada vez mas

largas y complejas de manera que el alumno pueda desarrollar de forma progresiva su
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capacidad de memoria. De este modo, por ejemplo, si en el primer curso del grado
elemental es capaz de memorizar solamente 4 compases en compas de 2 , en los que se
incluyan figuras de redonda, blanca y negra, en el cuarto curso del mismo grado, debera
ser capaz de interpretar al menos una pagina de unos 64 compases en compas de Z‘ en
los que se incluyan redondas, blancas, negras, corcheas y semicorcheas y, ademas, con
indicaciones dinamicas (f, mf, p, pp, etc.), agdgicas (ritardando, rallentando, etc.), de

acentuacion (acentos, apoyos, etc.), de articulacion (legato, staccato, etc.), etc.

Por ultimo, hay que destacar el hecho de que la memoria juega un papel de
primordial importancia en la comprension unitaria, global de una pieza o una obra, ya
que al desarrollarse ésta en el tiempo s6lo la memoria permite reconstruir la coherencia
y la unidad de su devenir. Asi, es muy importante que el alumno pueda retener en su
memoria esa unidad global de la pieza y pueda interpretarla y, ante los posibles errores
que cometa al recordar esa unidad, el profesor, mas que recordarle la melodia o pieza,

debe ayudar al aprendiz a que la vaya recordando e interpretando por si mismo.
2.4.3.3.RAZONAMIENTO.

Los alumnos del grado elemental poseen capacidad para razonar las tareas que
exigen al sujeto ordenar y comparar objetos en una determinada dimension a partir de la
informacion contenida en dos 0 mas premisas. En esta etapa, los nifios ya extraen
conclusiones a partir de proposiciones unidas por “conectivas légicas”, conjuncion,

disyuncion e implicacion (Latorre, 1995).

El profesor debera ser consciente de ello y procurar que el alumno sea capaz de
razonar tanto las tareas que tienen que ver con el lenguaje musical (interiorizacion del
pulso, intervalos, duracion de las figuras, etc.) como las que tienen que ver con los
aspectos técnicos e interpretativos del clarinete (calidad del sonido, afinacion, fraseo,
etc.), de manera que las comprenda para que el aprendizaje musical e instrumental se

produzca de la forma méas adecuada.
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2.4.3.4.SOLUCION DE PROBLEMAS.

Los nifios a los 8 afios emplean reglas complejas para encontrar la solucién de
problemas y son capaces de codificar dos dimensiones, analizando todas las
posibilidades en la tarea que tienen que realizar. Su actuacion en el problema esta

guiada por las representaciones, sin perder de vista el objetivo final (Latorre, 1995).

El profesor de clarinete procurard que el alumno no tenga que codificar
demasiadas dimensiones del aprendizaje del instrumento para resolver un problema en
concreto. Debera guiar al alumno de tal modo que pueda resolver cada problema que se
le presenten en el aprendizaje del clarinete teniendo en cuenta lo mas esencial para
resolverlo, y no caer en el error de exigirle al alumno que codifique seis o siete

dimensiones diferentes para solucionar un solo problema.

Por ejemplo, es muy frecuente entre los profesores de clarinete que, cuando el
alumno tiene que resolver un problema en la produccion del sonido durante sus
primeras clases, tenga que estar controlando y coordinando la posicién de la
embocadura, la posicion de su cuerpo, la respiracion abdomino-diafragmatica, la
colocacion de la lengua, la lectura de la partitura, el pulso interno, etc., sin percatarse de
gue todos esos aspectos correspondientes al aprendizaje del instrumento se pueden
priorizar de manera que el alumno pueda resolver los problemas que se le presenten de
un modo méas adecuado. En este caso, se deberia priorizar sobre la respiracion
abddémino-diafragmatica y la colocacion de la embocadura que son los dos aspectos que

mas directamente influyen en la produccion del sonido.

2.4.3.5.RELACIONES ESPACIALES.

Latorre (1995) opina que despueés de los 7/8 afios, el nifio adquiere la nocion de
perspectiva. A los siete afios, ya es capaz de integrar varios elementos de la situacién en
la representacion del mapa cognitivo sobre su entorno inmediato. A los 9 afios,
comienza a ser capaz de coordinar las inversiones derecha-izquierda y delante-detras,
siendo un gran avance en el proceso de lateralizacion corporal. A partir de esta Gltima
edad, el nifio es capaz de elaborar, en base a un sistema de coordenadas, mapas

cognitivos en los que se integran todos los puntos de la realidad.
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En el aprendizaje del clarinete, donde intervienen tantas partes del cuerpo
humano, el profesor debera favorecer en el aula actividades, con y sin el clarinete,
dirigidas a que el alumno vaya descubriendo y conociendo poco a poco su propio
cuerpo en el espacio. De este modo comenzara a tomar conciencia de cada una de las
partes que lo componen y que intervienen en el aprendizaje del instrumento: los
pulmones en la respiracion abdomino-diafragmatica, los musculos del abdomen para la

presion abdominal, los musculos de la cara para la colocacion de la embocadura, etc.

Al no poder ver el alumno su propio cuerpo mientras toca el clarinete, es
conveniente que el profesor utilice un espejo en el aula para que aquél pueda comprobar
visualmente cémo se comporta su cuerpo cuando esta tocando. Asi, podra ir
construyéndose un mapa cognitivo sobre su propio cuerpo de manera que lo pueda

controlar y coordinar en funcién de las exigencias del aprendizaje del clarinete.

2.4.3.6.METACOGNICION.

Literalmente, metacognicion significa conocimiento acerca del conocimiento.
Junto con el conocimiento de dominio especifico, la metacognicion es esencial para la

realizacion de tareas cognitivas complejas (Trianes y Gallardo, 1998).

A partir de los 7 afios, los nifios ya tienen conciencia de ciertas limitaciones en
sus sistemas de procesamiento pudiendo afirmar que son capaces de reflexionar sobre

sus propias operaciones mentales (Latorre, 1995).

En un aprendizaje tan complejo como el del clarinete, la metacognicion es
imprescindible para un aprendizaje adecuado, sobre todo, si tenemos en cuenta que en el
grado elemental el alumno tiene una hora de clase individual y una hora de clase
colectiva a la semana. Por ello, para mejorar el aprendizaje del alumno, el profesor
debera utilizar las estrategias necesarias para que el aprendiz sea consciente de lo que
realiza durante la clase. Es decir, que sea consciente de como estd aprendiendo, como
podria aprender mejor, qué dificultades tiene, cuales podrian ser esas dificultades de
aprendizaje, etc. De esta manera, cuando tenga que practicar el clarinete en su hogar,
podra darle respuesta a los problemas que puedan surgirle durante la préctica

instrumental.
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El manejo y el control del propio conocimiento y de la propia manera de conocer
pueden contribuir a mejorar en el nifio las habilidades tales como: anticipar, reflexionar,
aplicar lo conocido, hacerse y hacer preguntas, comprender, expresarse, comunicar,
discriminar, resolver problemas, discutir, argumentar, confrontar los propios puntos de

vista con los de otros, etc.

2.4.3.7.ATENCION.

La atencion es un aspecto muy importante para el aprendizaje de la musica. La
atencion se incrementa durante esta etapa no sélo como capacidad de la mente humana
que se desarrolla normalmente en este momento del desarrollo humano sino también
como capacidad adquirida para concentrarse y mantener un mayor tiempo la atencion

centrada en una audicion o interpretacion (Latorre, 1995).

La atencion es fundamental para el desarrollo del aprendizaje del clarinete. El
profesor debera crear en el aula el ambiente adecuado para que el alumno preste la
atencion necesaria durante el desarrollo de la clase y pueda estar preparado para recibir
la informacion que aquél deba darle y asimilarla o para responder a las demandas de la

tarea (interiorizacion del pulso, primera vista, improvisacion, etc.).

2.4.3.8.MOTIVACION.

La motivacion se define como el ensayo mental preparatorio de una accién para

animar o animarse a ejecutarla con interés y diligencia.

Latorre (1995) afirma que “la satisfaccion de la curiosidad y el interés actGan
como motivaciones intrinsecas de la actividad intelectual”. También asegura que “la

atribucion del éxito al esfuerzo y habilidad actian como motivadores del aprendizaje”.

Los nifios estan naturalmente motivados para aprender. La lucha de un bebé por
alcanzar un juguete, aprender a caminar o comer sin ayuda son ejemplos de motivacién
hacia el aprendizaje. Esta motivacion temprana hacia el aprendizaje es luego aplicada a

actividades relacionadas, en nuestro caso, con el aprendizaje del clarinete.
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Los nifios del grado elemental se encuentran ansiosos por aprender. Estan

abiertos al mundo que les rodea y con actitudes para superarse a si mismo.

Cuando los nifios no estdn motivados para aprender es porque algo ha
intervenido en su motivacién natural. Ellos creen que no pueden realizar adecuadamente
las tareas del clarinete y dejan de practicar o no practican lo suficiente porque no creen

que eso produzca diferencias.

Los nifios se frustran facilmente y se dan por vencidos cuando el aprendizaje del
instrumento se hace dificil. Debido a que dejan de practicar, no aprenden exitosamente.
No obtienen la experiencia o la emocion de aprender algo nuevo. Estos nifios creen que

cualquier logro que obtengan se debera a la suerte o a las circunstancias.

El profesor debera ser consciente en todo momento de esta actitud del alumno
hacia el aprendizaje del clarinete ya que su influencia es decisiva para que el alumno se

encuentre motivado hacia el aprendizaje del mismo.

2.4.3.9.SENTIMIENTOS Y EMOCIONES.

A medida que nos hacemos mayores, los sentimientos se van profundizando y
estabilizando. Los nifios de esta edad asimilan y comprenden muy bien el “lenguaje no
verbal” por el que los seres humanos acostumbramos a matizar los diferentes
sentimientos: sonrisas, gestos, movimientos, etc. Conforme el nifio va comprendiendo
mejor las situaciones que le rodean, sus sentimientos van siendo mas similares,

objetivos y razonables (Latorre, 1995).

Es una etapa en la que los nifios aprenden a controlar sus sentimientos tanto
reprimiéndolos como a expresarselos conscientemente a los que le rodean. Por ello, se
trata de una edad muy adecuada para el aprendizaje de la masica en general y de un

instrumento musical en particular.

Toda melodia, pieza u obra musical lleva implicita su caracter. El aprendiz debe

de aprender a expresar el cardcter de las piezas u obras desde el primer curso. El

133



Bases psicolégicas y disefio curricular para el grado elemental de mdsica.

compositor cuando compone una obra lo hace imprimiéndole un caracter y una
personalidad propia de manera que en la mayoria de los casos suele ser reflejo de sus
propios sentimientos. Estos sentimientos son los que el alumno debe de aprender a
expresar con el clarinete. Los sentimientos que a la edad de siete u ocho afos puede
comprender y expresar el alumno son aquellos que le son mas conocidos o0 son mas

habituales para él, por ejemplo, los sentimientos de tristeza y de alegria.

En esta actividad el profesor debe ayudar al alumno a que busque y encuentre
dentro de si mismo esos sentimientos por medio de ejemplos cotidianos o experiencias
que haya podido tener el propio alumno de manera que pueda interpretarlos a través de
esas breves y sencillas melodias. Por ejemplo, que piense en cuando fue la dltima vez
gue se sintid muy contento, bien sea el dia de su cumpleafios, cuando aprobé el curso
del colegio..., y que lo exprese con el clarinete a través una serie de notas que

constituyan una breve y alegre melodia .

Con ello, el profesor podra conseguir que el alumno comprenda, interprete y
disfrute de la musica en el aula, en su hogar y, sobre todo, cuando togque en un escenario

delante de un publico.

2.4.4. DESARROLLO PSICOMOTOR.

Segun Garcia y Fernandez (1994), "La psicomotricidad es la técnica o conjunto
de técnicas que tienden a influir en el acto intencional o significativo, para estimularlo o
modificarlo, utilizando como mediadores la actividad corporal y su expresion simbdlica.
El objetivo, por consiguiente, de la psicomotricidad es aumentar la capacidad de

interaccion del sujeto con el entorno™.

El término de “psicomotricidad” integra las interacciones cognitivas,
emocionales, simbolicas y sensorio motrices en la capacidad de ser y de expresarse en
un contexto psicosocial. La psicomotricidad asi definida desempefia un papel
fundamental en el desarrollo arménico de la personalidad. De manera general, puede ser

entendida como una técnica cuya organizacion de actividades permite a la persona
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conocer de manera concreta su ser y su entorno inmediato para actuar de manera

adaptada.

El objetivo de la psicomotricidad es el desarrollo de las posibilidades motrices,
expresivas y creativas a partir del cuerpo, lo que lleva a centrar su actividad e

investigacidn sobre el movimiento y el acto.

Al hablar del desarrollo psicomotor del nifio, hacemos referencia al nifio
abarcando la complejidad de su estructura organica, inseparablemente de la

estructuracion psicolégica en tanto persona social.

Segun Latorre (1995), la finalidad del desarrollo psicomotor es controlar el
propio cuerpo hasta poder dominarlo en la medida en la que a cada uno le sea posible.
Durante las edades preescolares se produce un gran avance en este sentido. En el
periodo comprendido entre los 2 y los 6 afios, los nifios han perfeccionado la motricidad
en las piernas y las manos, siendo capaces de controlar el frenado o acelerado a lo largo
de una carrera y de realizar trazos tipicos de la escritura convencional. Cuando llegan a

los 7 afios tambien deben haber superado la preferencia lateral.

Cuando los nifios comienzan el grado elemental de musica ya tienen un dominio
del esquema corporal, por lo que facilitara la tarea del aprendizaje del clarinete. El
esquema corporal es la representacion cognitiva que cada uno de nosotros tenemos
sobre nuestro propio cuerpo, la localizacion de sus partes y sus posibilidades de accion.
El dominio del esquema corporal se va consiguiendo de manera paulatina a través del
desarrollo del nifio y culmina, precisamente, a lo largo del grado elemental (7/8 a 11/12
afos). En este periodo, el nifio ha logrado, por un lado, incrementar las representaciones
mentales de su propio cuerpo y, por otro, el movimiento con relacion al espacio y al
tiempo. Se integran plenamente las sensaciones y el movimiento y el cuerpo es

percibido y descrito con eficacia (Latorre, 1995).

En el aprendizaje del clarinete estdn implicadas numerosas partes del cuerpo:
manos, dedos, pulmones, mandibulas, labios, lengua, muasculos abdominales, oidos,
o0jos, etc. El control y dominio que el alumno pueda tener sobre todas estas partes de su

cuerpo serd determinante para el desarrollo del aprendizaje.
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El profesor de clarinete debera ser consciente del dominio que tiene cada alumno

sobre su cuerpo y realizar actividades destinadas a conseguir un incremento en (Latorre,

1995):

a)

b)

d)

La independencia motriz. Por ejemplo, controlando por separado cada mano.

La coordinacién motriz. Por ejemplo, coordinando los dedos de las dos

manos para tocar el clarinete.

La actividad tonica. Para Stamback, (1979), "la actividad tonica consiste en
un estado permanente de ligera contraccion en el cual se encuentran los
masculos estriados. La finalidad de esta situacion es la de servir de telon de
fondo a las actividades motrices y posturales”. Por ejemplo, realizando
ejercicios de tension y relajacion con los musculos abdominales para
controlar la presion abdominal necesaria para tocar el clarinete en funcién de

las necesidades de la partitura.

El control de la respiracion. Por ejemplo, realizar la inspiracion en cinco
segundos y la expiracion en diez segundos. Tenemos que destacar el hecho
de que el control de la respiracién es importante porque esta relacionado con

los procesos de atencion y con el mundo de las emociones.

El equilibrio. Segln Latorre (1995), nuestra autonomia funcional y nuestra
independencia motora dependen del mantenimiento del equilibrio que esta
bajo control de mecanismos neuroldgicos pero que puede ser controlado
conscientemente. Por ejemplo, realizar ejercicios con el cuerpo para buscar
una posicion lo mas equilibrada posible, tanto de pie como sentado, para

tocar el clarinete.

La estructuracion del espacio. Tiene relacion con la conciencia de las
coordenadas en las que nuestro cuerpo se mueve y en las que sucede nuestra
accion. El espacio se domina a través de la accion y la representacion
(Latorre, 1995). Por ejemplo, la colocacion de la lengua sobre la cafia para

producir el picado en el clarinete.
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g) La estructuracién del tiempo. Las relaciones temporales son las mas dificiles
de dominar ya que sOlo existen por las conexiones que se establecen
mentalmente entre ellas (Latorre, 1995). Por ejemplo, tocar con el clarinete
piezas de diferentes velocidades manteniendo el pulso interno de manera

constante y continua.

2.45. DESARROLLO MUSICAL.

Desde una perspectiva psicoldgica (Latorre y Sanfélix, 1997), se le denomina
“desarrollo” al proceso que designa los cambios que con el tiempo ocurren en las
estructuras, pensamiento o comportamiento de una persona a causa de los factores

bioldgicos y ambientales. Estos cambios pueden ser de dos tipos:

1) Cuantitativos. Son los que se pueden observar y medir facilmente y consisten
en el incremento en la realizacion de una tarea o accion. Por ejemplo,

conocer una figura nueva (negra, corche, etc.).

2) Cualitativos. No se pueden observar ni medir tan facilmente como los
cambios anteriores ya que son mas complejos y suponen transformaciones en
las estructuras internas del organismo. Por ejemplo, el desarrollo de las

aptitudes musicales.

Segun lo indicado, se entiende por “desarrollo musical” el conjunto de cambios
cuantitativos y cualitativos que se producen en las estructuras y conductas musicales en

los nifios.

Segun Latorre y Sanfélix (1997), han sido muchas las investigaciones realizadas
con el objetivo de explicar el desarrollo musical. Estas investigaciones pueden ser
agrupadas en las tres siguientes posturas: a) Cognitivo-evolutiva; b) Ambientalista; y c)

Interaccionista cognitivo-sociocultural.
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a) Postura cognitivo-evolutiva.

Se basa en los cambios que se producen con el transcurrir del tiempo. Establece

un paralelismo entre el desarrollo cognitivo y el desarrollo musical.

Los autores méas destacados en esta postura son:

Swanwick (1991) considera que el juego es una de las caracteristicas mas
representativas de la nifiez, ya que el nifio juega por el simple placer de
explorar y de dominar su entorno. Basandose en la teoria de Piaget, relaciona

el juego imaginativo con los aspectos ludicos del aprendizaje musical.

Ross (1984) establece los siguientes cuatro periodos de desarrollo musical: a)
el experimental (de 0 a 2 afios); b) el de estructuras y pautas sonoras (de 3 a
7 afos); c) el de las convenciones de la produccion musical (de 8 a 13 afios),
y d) el de la expresion personal (a partir de los 14 afios).

De entre los cuatro periodos, destacaremos el de las convenciones de la
produccion musical que es el que se encuentra en la etapa del grado elemental
de musica. En este periodo, lo que mas desean los nifios es progresar en la
produccion musical por las vias convencionales, es decir, quieren realizar la

musica del modelo adulto y alcanzar su nivel de perfeccion.

e Swanwick y Tillman (1986) consideran que el desarrollo musical se
consigue a través de ocho modos evolutivos:

Sensorial (de 0 a 3 afos).

Manipulativo (de 4 a 5 afos).

Expresividad personal (de 5 a 6 afios).

Vernéaculo (de 7 a 8 afios).

Especulativo (de 9 a 11 afios).

Idiomatico (de 12 a 14 afos).

Simbélico (de 14 a 15 afios).

Sistematico (a partir de los 15 afios).

© N o g b~ w DN E
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De entre los ochos modos, destacaremos el vernaculo y el especulativo

que son los que corresponden a la etapa del grado elemental.

Con el modo vernaculo (de 7 a 8 afios) se inicia el proceso de produccion
de musica convencional, conforme a las caracteristicas propias del desarrollo
moral de los nifios de estas edades que tienden a adaptar sus criterios personales
a las normas establecidas por los adultos. En este periodo las frases melddicas
comienzan a adoptar modelos de dos, cuatro u ocho compases, la organizacion
métrica es la ordinaria, utilizando también recursos como la sincopa, los

ostinatos y las secuencias melodicas y ritmicas.

En el modo especulativo (de 9 a 11 afios), el nifio ya ha adquirido cierto
dominio musical, lo que le permite especular, experimentar, introduciendo
variaciones en lo que conoce, como concluir una obra establecida con un final
original. Esta experimentacion es muy positiva ya que permite mecanizar los
procesos de produccién de musica, que es un requisito previo para poder

conseguir una produccion especificamente propia.

b) Postura ambientalista.

El autor mas destacado de esta postura es Gardner (1982), que considera que no
existen etapas evolutivas en el proceso de desarrollo musical que sean independientes de

los sistemas simbolicos individuales.

En su teoria sobre el desarrollo musical, afirma que se producen dos amplios
periodos evolutivos. Aunque de estos dos periodos, solamente el segundo se aproxima
al comienzo del grado elemental de mdsica, describiremos los dos para poder

comprender mejor el segundo de ellos.

e Periodo presimbdlico (de 0 a 1 afio), en el que se desarrollan tres sistemas o
niveles de respuesta al arte:

a) Respuestas inmaduras: hacen referencia a los mecanismos y técnicas de

produccion de una obra.
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b) Respuestas maduras: son indicadores de la comprension de las
dificultades propias de la produccion de una obra de arte, del
conocimiento de las diferencias entre distintos estilos, y de conocer las
propiedades de los distintos medios artisticos.

c) Respuestas de transicion: incluyen algunas caracteristicas de los dos
niveles de respuesta anteriores, y suponen una concepcién del arte como

una lucha hacia el realismo.

e Periodo de utilizacion de simbolos (de 2 a 7 afios), en el que los tres sistemas
0 niveles de respuesta expuestos, a través de su interaccion, se van
desarrollando y perfeccionando, alcanzandose los principales desarrollos
simbolicos necesarios para una participacion plena en las artes al final de
este periodo, es decir, hacia los 7 afios de edad. Momento en el que el nifio

comienza el grado elemental de musica.

Segun este autor, los objetos estéticos producen a la vez pensamientos y
sentimientos en los observadores, por lo que considera que es muy dificil distinguir

entre cogniciones y afectos.

¢) Postura interaccionista cognitivo-sociocultural.

Esta postura es defendida por Sloboda (1985), quien sostiene que la habilidad
musical se adquiere a través de la interaccion con un ambiente musical, entendiendo
como tal, el ambiente en el que se producen acciones culturales especificas con respecto

a sonidos musicales.
No obstante, Sloboda considera que la habilidad musical se construye partiendo
de una base de habilidades y tendencias especificas o aptitudes musicales; y estas

habilidades musicales se desarrollan a través de dos tipos de procesos:

1. La endoculturacién. Se define como el proceso de adquisicion de la musica

en situaciones no formales de aprendizaje, sin un proceso de instruccion
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explicito, sin una intencionalidad especifica y sin un esfuerzo consciente por

parte del aprendiz. Se basa en tres supuestos:

a) Que exista un grupo compartido de capacidades primitivas que estan

presentes desde el nacimiento o poco después.

b) Que sea posible la vivencia de un conjunto de experiencias compartidas
que proporciona la cultura al mismo tiempo que los nifios se van

desarrollando.

c) Que exista un sistema cognitivo general que evoluciona progresivamente
mientras los nifios aprenden otras habilidades fomentadas por la cultura.

Si estos tres supuestos se cumplen, gracias a la interaccion entre ellos,

la mayoria de los nifios de una cultura y de unas mismas edades cronoldgicas

se desarrollan siguiendo una secuencia bastante similar.

El aprendizaje. En la cultura occidental, la endoculturacion musical es, hasta
la edad de los 10 afios, el proceso que mas influencia tiene en el desarrollo
musical. A partir de esta edad es el aprendizaje musical el que contribuye de

forma mas decisiva.

El aprendizaje incluye experiencias que no son compartidas por todos
los miembros de una cultura, ya que se da dentro de situaciones educativas
formales, en las que existe una ensefianza reglamentada, con un disefio de
instruccion, con unos métodos, objetivos, contenidos y tiempo determinados,
que tienen la finalidad de que el aprendiz adquiera pericia y se convierta en
un experto. A diferencia de la endoculturacién, en el aprendizaje el
estudiante debe tener una intencionalidad especifica y debe esforzarse para

conseguir los niveles de perfeccion necesarios.
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3. OBJETIVOS E HIPOTESIS.

El objetivo general de la tesis es el siguiente:

Comprobar la eficacia del disefio curricular que presentamos para el primer
curso de clarinete del grado elemental de musica con respecto a los disefios curriculares

tradicionales.
El objetivo general anterior se concreta en los objetivos especificos siguientes:

1. Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para la posicion y
dominio del cuerpo del alumno cuando toca el clarinete con respecto a los

disefios curriculares tradicionales.

2. Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para la respiracion
abdomino-diafragmatica y la presion abdominal del alumno cuando toca

el clarinete con respecto a los disefios curriculares tradicionales.

3. Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para la colocacion de la
embocadura del alumno cuando toca el clarinete con respecto a los disefios

curriculares tradicionales.

4. Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno

conozca el clarinete con respecto a los disefios curriculares tradicionales.

5. Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno
produzca un sonido centrado y afinado con respecto a los disefios

curriculares tradicionales.
6. Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno

comprenda e interprete correctamente los compases, las figuras y las notas

de este curso con respecto a los disefios curriculares tradicionales.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno
comprenda e interprete correctamente los intervalos de este curso con

respecto a los disefios curriculares tradicionales.

Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno
comprenda e interprete correctamente las articulaciones y los ataques de

este curso con respecto a los disefios curriculares tradicionales.

Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno toque

el clarinete en grupo con respecto a los disefios curriculares tradicionales.

Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno

interiorice el pulso con respecto a los disefios curriculares tradicionales.

Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno toque
partituras de diferentes velocidades con respecto a los disefios curriculares
tradicionales.

Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno
conozca la literatura musical con respecto a los disefios curriculares

tradicionales.

Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno toque
partituras a primera vista con respecto a los disefios curriculares

tradicionales.
Compraobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno cree
su propia masica improvisando con el clarinete con respecto a los disefios

curriculares tradicionales.

Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno toque

partituras de memoria con respecto a los disefios curriculares tradicionales.
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16. Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno toque
el clarinete respirando y fraseando adecuadamente con respecto a los

disefios curriculares tradicionales.

17. Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno toque
el clarinete concentrado con respecto a los disefios curriculares
tradicionales.

18. Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno
comprenda, interprete y disfrute de la musica con respecto a los disefios

curriculares tradicionales.

19. Comprobar la eficacia de nuestro disefio curricular para que el alumno toque

en publico con respecto a los disefios curriculares tradicionales.

Nuestra hipotesis de trabajo formulada es la siguiente:

El disefio curricular que presentamos para el primer curso de clarinete del grado

elemental de musica es mas eficaz que los disefios curriculares tradicionales.
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4, METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION.

4.1. INTRODUCCION.

Para la consecucion del objetivo general y de los objetivos especificos

realizamos una investigacion.

La metodologia utilizada en esta investigacion fue la experimental, empleando el
método experimental y el método longitudinal. Para ello, creamos dos grupos, un grupo
control y un grupo experimental, compuestos por sujetos (alumnos) asignados de
manera aleatoria. Los sujetos de ambos grupos fueron evaluados a lo largo de un curso

escolar completo, aplicando un programa de intervencion en el grupo experimental.

En la investigacion, hemos comparado el aprendizaje del clarinete en el primer
curso del grado elemental de musica en conservatorios elementales y profesionales de
Esparfia entre dos grupos de alumnos, el grupo control y el grupo experimental, durante
un curso escolar completo. Teniendo en cuenta siempre la existencia de una serie de
factores que influyen en el rendimiento educativo como, por ejemplo, la situacion
social, cultural, econémica, familiar, etc., ademas de las condiciones musicales propias

de cada alumno y de la preparacion de cada profesor.

En esta investigacion aplicamos un programa de intervencion en el grupo
experimental. En este grupo, utilizamos los materiales didacticos de nuestro disefio
curricular correspondientes al primer curso de clarinete del grado elemental. Estos

materiales didacticos, que figuran en los Anexos, son los siguientes:

e Toca el Clarinete con Clar y Nete, Libro del Alumno, Libro 1 (Anexo I).
e Toca el Clarinete con Clar y Nete, Guia Didactica para el Profesor, Libro 1
(Anexo I1).

Para comprobar la eficacia del programa de intervencion que se ha aplicado,

hemos realizado cuatro mediciones sucesivas para evaluar los conocimientos de los

sujetos implicados tanto en el grupo control como en el grupo experimental.

147



Bases psicologicas vy disefio curricular para el grado elemental de musica.

La informacién la hemos obtenido a través de cuatro tests diferentes realizados a

los sujetos en cuatro momentos distintos del curso escolar.

4.2. AMBITO GEOGRAFICO.

La investigacion la hemos llevado a cabo durante los cursos escolares 2001-2002
y 2002-2003 con alumnos (sujetos) de primer curso de clarinete del grado elemental de
musica. En la misma contamos con la colaboracion de sus correspondientes profesores
de los conservatorios elementales y profesionales de masica de Espafia (Fig. 4.1) que
desearon participar.

Figura 4.1. Situacién de Espafa dentro de Europa.
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Entre los dos cursos participaron un total de 75 sujetos y colaboraron 27
profesores de 16 conservatorios pertenecientes a 8 comunidades autonomas diferentes
(Fig. 4.2).

Figura 4.2. Comunidades autonomas a las que pertenecen los conservatorios que han
participado en la investigacion.

4.3. MUESTRA.

Con la intencidn de que el tamafio de la muestra fuese lo suficientemente grande
como para que los datos obtenidos fueran representativos de la poblacion, la obtencién
de la muestra la llevamos a cabo a lo largo de dos cursos escolares consecutivos: 2001-
2002 y 2002-2003. Es decir, obtuvimos una muestra parcial en cada curso escolar para,
entre las dos muestras parciales, obtener una muestra total.
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Para la obtencion de las dos muestras parciales, en ambos cursos escolares
enviamos una carta (Anexo 1X) a los 199 conservatorios elementales y profesionales de
musica de Espafia, segun el censo facilitado por las comunidades auténomas en el afio
2001 y en el afio 2002. La carta iba dirigida al profesor o profesores de clarinete de cada
conservatorio. Unos dias después de enviar las cartas, también [lamamos por teléfono a
todos los profesores para que nos confirmaran si podiamos contar con ellos y con sus
alumnos para la investigacion. Aunque muchos de ellos no estaban interesados y otros
no tenia alumnos matriculados en el primer curso de clarinete, finalmente, entre los dos
cursos escolares pudimos contar con una muestra de 75 sujetos. Posteriormente, los
alumnos fueron asignados de manera aleatoria entre un grupo control y un grupo

experimental.

A continuacion, describimos los hechos tal y como sucedieron en cada curso

escolar.

4.3.1. CURSO ESCOLAR 2001-2002.

En el curso escolar 2001-2002 contamos inicialmente con una muestra parcial de
48 sujetos y la colaboracién de 17 profesores de 12 conservatorios de mdsica

pertenecientes a 7 comunidades autonomas diferentes.

De estos 48 sujetos, 24 fueron asignados de manera aleatoria al grupo control
(50%) y 24 fueron asignados al grupo experimental (50%). A lo largo de la
investigacion se produjo una pequefia mortandad experimental en el grupo
experimental. En el test del perfil y de conocimientos previos contdbamos con los 24
sujetos pero poco después uno de ellos causé baja por enfermedad grave. Mas tarde,
cuando realizamos el test 1 de la 12 evaluacion, también hubo otros 2 sujetos del grupo
experimental que abandonaron las clases de clarinete por motivos ajenos a la

investigacion.
Después de lo sucedido, finalmente, la investigacion se pudo concluir con una

muestra parcial de 45 alumnos y la colaboracion de 17 profesores de 12 conservatorios

de musica pertenecientes a 7 comunidades autonomas diferentes (Fig. 4.3).
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Figura 4.3. Namero de sujetos que participaron en el grupo control y en el grupo experimental

en el curso 2001-2002 por comunidades autbnomas.

El porcentaje del 50% de los sujetos en cada grupo, con el que contabamos
inicialmente, se quedo en el 53,33% de los sujetos en el grupo control, con un total de
24 sujetos, y el 46,67% en el grupo experimental, con un total de 21 sujetos (Fig. 4.4).

Curso escolar 2001-2002

46,67% @ Grupo control

53,33% m Grupo experimental

Figura 4.4. Porcentaje de sujetos que participaron en el grupo control y en el grupo experimental
en el curso 2001-2002.
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4.3.2. CURSO ESCOLAR 2002-2003.

En el curso escolar 2002-2003 contdbamos inicialmente con una muestra parcial
de 30 sujetos y la colaboracion de 10 profesores de 6 conservatorios pertenecientes a 5

comunidades auténomas diferentes.

De los 30 sujetos, 13 fueron asignados de manera aleatoria al grupo control

(43,33%) y 17 fueron asignados al grupo experimental (56,67%).

A lo largo de la investigacion, durante este curso escolar, no se produjo ninguna
mortandad experimental. Por ello, pudimos concluir la investigacion con los 30 sujetos
que contabamos inicialmente y la colaboracién de los 10 profesores de 6 conservatorios

pertenecientes a 5 comunidades autonomas diferentes (Fig. 4.5).
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Figura 4.5. Namero de sujetos que participaron en el grupo control y en el grupo experimental

en el curso 2002-2003 por comunidades autdnomas.
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Al no producirse ninguna mortandad experimental, de los 30 sujetos que
concluyeron la investigacion, 13 lo hicieron en el grupo control, con un porcentaje del
43,33%, y 17 sujetos lo hicieron en el grupo experimental, con un porcentaje del
56,67% (Fig. 4.6).

Curso escolar 2002-2003

0,
43,33% @ Grupo control

56.67% B Grupo experimental

Figura 4.6. Porcentaje de sujetos que participaron en el grupo control y en el grupo experimental
en el curso 2002-2003.

4.3.3. CURSOS ESCOLARES 2001-2002 Y 2002-2003.

Entre la muestra parcial del curso 2001-2002 y la muestra parcial del curso
2002-2003 obtuvimos una muestra total de 75 sujetos y la colaboracion de 27 profesores

de 18 conservatorios pertenecientes a 8 comunidades auténomas (Fig. 4.7).
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Figura 4.7. Namero de sujetos que participaron en el grupo control y en el grupo experimental

con la suma de los cursos 2001-2002 y 2002-2003 por comunidades autdnomas.

De esta muestra total, 37 sujetos participaron en el grupo control, con un
porcentaje del 49,33%, y 38 en el grupo experimental, con un porcentaje del 50,67%
(Fig. 4.8). De los profesores que colaboraron, 13 lo hicieron en el grupo control y 14 en

el grupo experimental.

Cursos escolares 2001-2002 y 2002-2003

@ Grupo control

50,67% 49,33%

W Grupo experimental

Figura 4.8. Porcentaje de sujetos que participaron en el grupo control y en el grupo experimental
con la suma de los cursos 2001-2002 y 2002-2003.
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De entre los conservatorios que colaboraron, hubo 2 de ellos que lo hicieron en

los dos cursos escolares ya que 5 de sus profesores pertenecian a estos 2 conservatorios.

Estos 5 profesores que participaron en los dos cursos escolares lo hicieron con sujetos

distintos.

En la relacion que hacemos a continuacion de los profesores y centros con la

localidad, provincia y comunidad auténoma correspondiente, indicamos con un

asterisco los profesores que participaron en los dos cursos escolares.

Tabla 4.1. Relacion de los profesores que participaron en la investigacion.

COMUNIDAD
PROFESOR CENTRO LOCALIDAD | PROVINCIA i
AUTONOMA
José Manuel Conservatorio Elemental de Sanldcar de o )
) ) » ) . Cadiz ANDALUCIA
Ferndndez Pérez Musica “Joaquin Turina” Barrameda
Camilo Irizo Conservatorio Elemental de Bollullos Par )
o Huelva ANDALUCIA
Campos Mdsica del Condado
José Manuel Conservatorio Elemental de ) ) i
L . . Sevilla Sevilla ANDALUCIA
Mufoz Jiménez Mdsica de Triana
Rafael Domingo | Conservatorio Profesional de . )
. . Gijon Asturias ASTURIAS
Novejarque Musica
Antonio Ribera Conservatorio Profesional de . ]
. Gijon Asturias ASTURIAS
Soler Musica
. Conservatorio Profesional de
Ana M? Pérez . . )
. Musica “Mancomunidad del Langreo Asturias ASTURIAS
Martinez
Valle del Nalén”
Juan Antonio Real Conservatorio
i _ . CASTILLA
Garcia de la Profesional de Musica y Albacete Albacete
LA MANCHA
Fuente * Danza
] Real Conservatorio
José Lozano . . CASTILLA
Profesional de Musica y Albacete Albacete
Rodriguez * LA MANCHA
Danza
. . Real Conservatorio
José Rodriguez ] . CASTILLA
Profesional de MUsica y Albacete Albacete
Soria * LA MANCHA

Danza
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) Real Conservatorio
Juan Carlos Vila ) . CASTILLA
Profesional de Musica y Albacete Albacete
Corbera * LA MANCHA
Danza
Salvador Catala Conservatorio Profesional de CASTILLA
] o Almansa Albacete
Vidal Musica LA MANCHA
Gemma Gonzélez | Conservatorio Profesional de . . CASTILLA
) . Ciudad Real Ciudad Real
Chacon Mdsica "Marcos Redondo™ LA MANCHA
Santiago Pérez Conservatorio Profesional de . CASTILLA
) . . Puertollano Ciudad Real
Fernandez Mdsica "Pablo Sorozabal" LA MANCHA
Concepcion Conservatorio Profesional de . CASTILLA
. i o ] Puertollano Ciudad Real
Reguillo Diaz Modsica "Pablo Sorozabal" LA MANCHA
Vicente Ferrer Conservatorio Profesional de . ) CASTILLAY
) . Soria Soria .
Cabaleiro Mdsica "Oreste Camarca" LEON
Isabel Velez Conservatorio Profesional de i CASTILLAY
i . ) Ponferrada Leon .
Garcia Mdsica "Cristobal Halfter" LEON
Joan Plaja Conservatorio de “Grau Mitja .
o . Manresa Barcelona CATALUNA
Markesinis de Musica”
Cristébal Lopez Conservatorio Profesional de . COMUNIDAD
. o Torrent Valencia
Garcia Mdsica VALENCIANA
Eduardo Ventura | Conservatorio Profesional de . COMUNIDAD
. o Torrent Valencia
Rodriguez * Mdsica VALENCIANA
Francisco San Conservatorio Profesional de B
i o Ferrol A Corufia GALICIA
Ramon Calvo Musica
Gaizka Cuadra Conservatorio Profesional de ] 3
) e Baracaldo Vizcaya PAIS VASCO
Uriarte Musica
Juan Carlos Conservatorio Municipal de ; . i
o , Irin Guipuzcoa PAIS VASCO
Moreira Jiménez Irdn

* Profesores que participaron en el curso 2001-2002 y en el curso 2002-2003.

Con la intencion de conocer el perfil de los sujetos de cada muestra parcial y de
la muestra total, el test del perfil y de los conocimientos previos lo dividimos en dos
partes. En la primera parte, incluimos una serie de items (nimeros del 1 al 11, ambos
inclusive) que hacian referencia a los aspectos personales de cada uno de los sujetos y
que los describiremos a continuacion de manera grafica. En la segunda parte, los items
(numeros del 12 al 25, ambos inclusive) estaban destinados a evaluar los conocimientos

previos de los sujetos. Dado que el resultado de los items de esta segunda parte
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constituyo la linea base de nuestra investigacion, los mostraremos en el capitulo 6 de

“Resultados y Discusion”.

A continuacion describiremos graficamente el perfil de los sujetos que
participaron en la investigacion. Como podremos observar, los items del 1 al 10, ambos
inclusive, contienen solamente preguntas cerradas, y el Gltimo item, el 11, contiene una

pregunta abierta.

Con el primer item (Fig. 4.9), podemos observar que participaron sujetos de

todas las edades correspondientes al grado elemental de mdsica

ftem 1. ;. Cuantos afios tienes?.

6,67%

9,33%

@ 8 Afios
45,33% | 9 Afios
0O 10 Afos
0 11 Anos
| 12 Afos

16,00%

22,67%

Figura 4.9. Porcentaje de sujetos que respondieron al item 1 segun las respuestas formuladas.

Si observamos el grafico del item 1 (Fig 4.9) y el grafico del item 2 (Fig. 4.10),
podremos observar que los porcentajes de las edades de los sujetos coinciden con los
porcentajes de los cursos de la Educacion Obligatoria en los que se encuentran. De estos
dos graficos podemos deducir que cada sujeto se encuentra en el curso de Educacién

Obligatoria que le corresponde, segun la normativa vigente.
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item 2. ¢ En qué curso de Educacion Obligatoria estas?.

6,67%

9,33%

@ 1° Curso de Primaria
45,33% @ 2° Curso de Primaria
0 3° Curso de Primaria
042 Curso de Primaria
m1° ESO

16,00%

22,67%

Figura 4.10. Porcentaje de sujetos que respondieron al item 2 segun las respuestas formuladas.

A través del item 3 (Fig. 4.11), podemos observar que el porcentaje de
participacion de los sujetos del sexo femenino es un poco mayor que el porcentaje de

participacion de los sujetos del sexo masculino.

ftem 3. ¢ Eres chico o chica?.

45,33%

@ Chicos
@ Chicas

54,67%

Figura 4.11. Porcentaje de sujetos que respondieron al item 3 segun las respuestas formuladas.
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En el item 4 (Fig. 4.12), podemos comprobar que a todos los sujetos, sin ninguna

excepcion, les gusta la musica.

item 4. ¢ Te gusta la musica?.

0%

oSl
ONO

100%

Figura 4.12. Porcentaje de sujetos que respondieron al item 4 segun las respuestas formuladas.

Segun las respuestas efectuadas en el item 5 (Fig. 4.13), la gran mayoria de los

sujetos eligieron ellos mismos el clarinete.

item 5. ¢ Elegiste tu el clarinete?

20,00%

oSl
ONO

80,00%

Figura 4.13. Porcentaje de sujetos que respondieron al item 5 segun las respuestas formuladas.
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El item 6 (Fig. 4.14) nos indica que mas de la mitad de los sujetos tienen algln

familiar que es musico.

item 6. ¢ Alguien de tu familia es musico?

@Sl
52,00% o NO

48,00%

Figura 4.14. Porcentaje de sujetos que respondieron al item 6 segln las respuestas formuladas.

Con el item 7 (Fig. 4.15), descubrimos que la inmensa mayoria de los sujetos

escucha musica habitualmente.

ftem 7. ¢ Escuchas musica habitualmente?

13,33%

=S|
oNO

86,67%

Figura 4.15. Porcentaje de sujetos que respondieron al item 7 seguin las respuestas formuladas.
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Sin embargo, en el item 8 (Fig. 4.16), podemos observar que el porcentaje de los
padres que escuchan mdsica habitualmente es inferior en un 14,67% con respecto al

porcentaje de los hijos mostrado en el item 7 (Fig. 4.15).

item 8. ¢ Tus padres escuchan mdsica habitualmente?

28,00%

oSl
oNO

72,00%

Figura 4.16. Porcentaje de sujetos que respondieron al item 8 seguin las respuestas formuladas.

En el item 9 (Fig. 4.17), observamos de nuevo que la gran mayoria de los sujetos

han escuchado alguna vez en directo una orquesta sinfonica o una banda de musica.

item 9. ¢ Has escuchado alguna vez a una orquesta sinfonica o
unabanda de musica en directo?

18,67%

oSl
ONO

81,33%

Figura 4.17. Porcentaje de sujetos que respondieron al item 9 segun las respuestas formuladas.
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El item 10 (Fig. 4.18) nos muestra que una pequefia minoria ha tocado el

clarinete alguna vez.

item 10. ¢ Has tocado el clarinete alguna vez?

17,33%

oSl
ONO

82,67%

Figura 4.18. Porcentaje de sujetos que respondieron al item 10 segun las respuestas formuladas.
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Por ultimo, en el item 11 (Fig. 4.19), al ser una pregunta abierta, podemos

observar las respuestas que dieron los sujetos a la pregunta formulada y el porcentaje de

los mismos en cada una de las respuestas.

seganidsay
"alauued
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%00' 0l
900" 07
900" 05
900" 0F
%00'05
%00'09
%00'0d
%500' 08
500" 06
%00'00 L

alepw210 4

Figura 4.19. Porcentaje de sujetos que respondieron al item 11 agrupados segln sus propias

respuestas.
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4.4. PROCEDIMIENTO.

Durante el curso escolar 2000-2001 realizamos un estudio previo en el Real
Conservatorio Profesional de Musica de Albacete. Este estudio lo llevamos a cabo con
alumnos de primer curso de clarinete del grado elemental de musica, teniendo en cuenta
siempre los objetivos y contenidos generales y especificos, los criterios de evaluacion y
los principios metodologicos del curriculo oficial del grado elemental de las ensefianzas
de mausica, recogido en la Orden de 28 de agosto de 1992. En él, participaron tanto los
alumnos de primer curso de clarinete como sus profesores. Durante el desarrollo del
mismo, realizamos todo tipo de ensayos para comprobar cual era la mejor manera de
elaborar y disefiar unos instrumentos de evaluacion que nos pudieran ofrecer unos

resultados 6ptimos cuando realizasemos la investigacion.

Una vez analizamos detenidamente el estudio previo realizado, procedimos a
elaborar el disefio de evaluacion, el disefio de aplicacion, las variables y los

instrumentos de evaluacion definitivos para nuestra investigacion.

4.4.1. DISENO DE EVALUACION Y APLICACION.

Para la evaluacion disefiamos una bateria de cuatro tests que aplicamos tanto al
grupo control como al grupo experimental. Cada uno de los tests era diferente y tenia
una finalidad determinada. Los cuatro tests se llevaron a cabo en cuatro fases y cada

fase se produjo en un momento temporal distinto.

También disefiamos una serie de objetivos y contenidos especificos para el
primero curso de clarinete y una serie de objetivos y contenidos especificos para cada
uno de los trimestres del curso escolar que constituyeron este primer curso. Los
objetivos y los contenidos fueron los mismos tanto para el grupo control como para el

grupo experimental.

A continuacion describiremos cada una de las fases de manera detallada.

164



4. Metodologia de la investigacion.

4.4.1.1.PRIMERA FASE: ANTES DE COMENZAR EL CURSO ESCOLAR.

En esta primera fase incluimos, en primer lugar, el trabajo llevado a cabo para la
obtencidn de la muestra total, que ya adelantdbamos anteriormente en el capitulo 4.3 de
la “Muestra”. Recordamos que se enviaron 199 cartas en cada curso escolar (Anexo 1X)
a todos los profesores de clarinete de los conservatorios elementales y profesionales de
musica de Espafia. En esta carta se explicaba detalladamente en qué iba a consistir el
trabajo experimental que realizariamos a lo largo de todo el curso escolar e incluia una
hoja de participacion que debian rellenar aquellos profesores que desearan participar en
el trabajo experimental. Estas cartas se enviaron sobre el 5 de septiembre de cada curso

escolar. En ellas se indicaba que debian ser devueltas antes del dia 15 de septiembre.

Una vez recibidas las hojas de participacion, sobre el dia 16 de septiembre,
enviamos a los profesores, tanto del grupo control como del grupo experimental, una
carta informativa para el primer trimestre (Anexo X) y el Test del Perfil y de
Conocimientos Previos (Anexo XI) para que se lo aplicaran a sus alumnos. Este test
debia ser rellenado y devuelto cuanto antes por los profesores.

Este test estaba dividido en dos partes:

a) la primera parte, denominada perfil, estaba destinada al conocimiento del

perfil de los sujetos que participaran en la muestra;

b) la segunda parte, denominada evaluacion de los conocimientos previos,
estaba destinada a la evaluacion de los conocimientos previos de los sujetos
de la muestra que participaron en el grupo control y en el grupo experimental

de manera que nos permitiera establecer una linea base para la investigacion.

En este test el sujeto tenia que realizar 25 items. El profesor se encargaba de
cumplimentar el test en funcién de lo que respondiera el sujeto. La realizacion de este
test tuvo una duracién de una hora y se llevé a cabo en la primera clase de clarinete que
tuvo el sujeto, en el mes de septiembre. La finalidad de este test era recoger informacion
personal sobre cada uno de los sujetos para conocer el perfil de la muestra y, también,

evaluar los conocimientos previos que poseian tanto los sujetos del grupo control como
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los del grupo experimental al comenzar a estudiar clarinete para comprobar si existian

diferencias estadisticamente significativas entre los dos grupos.

Junto con este test, también les enviamos a los profesores los objetivos y
contenidos especificos del primer curso de clarinete (Anexo XlI) y los objetivos y
contenidos especificos del primer trimestre del curso escolar (Anexo XIII). Como ya
dijimos, estos objetivos y contenidos eran los mismos tanto para el grupo control como
para el grupo experimental. En los objetivos y contenidos especificos del primer curso
de clarinete se explicaban cudles iban a ser los objetivos que habia que conseguir a lo
largo de todo el curso y los contenidos necesarios para ello. En los objetivos y
contenidos especificos del primer trimestre, se explicaba de manera mas detallada los
objetivos que habia que alcanzar en este primer trimestre en concreto y los contenidos

necesarios para ello.

4.4.1.2.SEGUNDA FASE: AL FINALIZAR EL PRIMER TRIMESTRE DEL CURSO
ESCOLAR.

En la segunda fase, casi finalizado el primer trimestre, sobre el 1 de diciembre,
enviamos a los profesores de los dos grupos una nueva carta informativa, en este caso,
para el segundo trimestre (Anexo XI1V), y el Test 1 de la 1% Evaluacion (Anexo XV)
para que se lo aplicaran a sus alumnos. Este test debia ser rellenado y devuelto también

cuanto antes por los profesores.

En este test el sujeto tenia que realizar 18 items. La realizacion del test tuvo una
duracion de una hora y se llevo a cabo en la dltima clase que tuvo el sujeto en el primer
trimestre, en el mes de diciembre. Con este test se evaluaron los conocimientos
adquiridos por cada sujeto durante este primer trimestre. Este test venia precedido de las
12 clases de clarinete, de 1 hora de duracion cada una, que tuvo cada sujeto durante este

trimestre.

Junto con el Test 1 de la 1% Evaluacion, enviamos a cada uno de los grupos, en
esta ocasion, los objetivos y los contenidos correspondientes al segundo trimestre
(Anexo XVI). En ellos se explicaba de manera detallada los objetivos que habia que

conseguir a lo largo de todo el segundo trimestre y los contenidos necesarios para ello.
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4.4.1.3.TERCER FASE: AL FINALIZAR EL SEGUNDO TRIMESTRE DEL CURSO
ESCOLAR.

En la tercera fase, casi finalizado el segundo trimestre, sobre el 1 de marzo,
enviamos de nuevo a los profesores de los dos grupos una carta informativa, en este
caso, para el tercer trimestre (Anexo XVII), y el Test 2 de la 22 Evaluacion (Anexo
XVIII) para que se lo aplicaran a sus alumnos. Este test debia ser rellenado y devuelto

también cuanto antes por los propios profesores.

En este test el sujeto tenia que realizar 24 items. La realizacion del test tuvo una
duracion de una hora y se llevo a cabo en la ultima clase que tuvo el sujeto en el
segundo trimestre, en el mes de marzo. Con este test se evaluaron los conocimientos
adquiridos por cada sujeto a lo largo del segundo trimestre. Este test venia precedido de
las 12 clases de clarinete, de 1 hora de duracion cada una, que tuvo cada sujeto durante

este trimestre.

Junto con el Test 2 de la 22 Evaluacion, enviamos los objetivos y los contenidos
correspondientes al tercer trimestre (Anexo XIX). En ellos se explicaba de manera
detallada los objetivos que habia que conseguir a lo largo del tercer trimestre y los

contenidos necesarios para ello.

4.4.1.4.CUARTA FASE: AL FINALIZAR EL TERCER TRIMESTRE DEL CURSO
ESCOLAR.

Por dltimo, en la cuarta fase, finalizando ya el tercer trimestre y, con ello, el
curso escolar, sobre el 1 de junio, enviamos a los profesores del grupo control y del
grupo experimental una carta informativa (Anexo XX) y el Test 3 de la 3% Evaluacién
(Anexo XXI) para que se lo aplicaran a sus alumnos. Este test debia ser rellenado y
devuelto también cuanto antes por los profesores.

En este test el sujeto tenia que realizar 27 items. La realizacion del test tuvo una
duracién de una hora y se llevd a cabo en la ultima clase que tuvo el sujeto en el tercer
trimestre, en el mes de junio. Con este test se evaluaron los conocimientos adquiridos

por cada sujeto durante el tercer trimestre. Puesto que con el tercer trimestre finalizo el
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curso escolar, y la evaluacion que se lleva a cabo en este tipo de ensefianza es una
evaluacion continua, este test sirvio también para evaluar el curso completo. Este test
venia precedido de las 12 clases de clarinete, de 1 hora de duracion cada una, que tuvo
cada sujeto durante este trimestre.

4.4.2. VARIABLES.

En la investigacion que realizamos, definimos una variable independiente Unica
denominada “programa de intervencion” y que presentaba dos niveles: aplicacion y no
aplicacion.

De esta variable independiente dependian una serie de variables. Cada variable
dependiente que definimos para el aprendizaje del clarinete en el primer curso del grado
elemental de musica hacia referencia a cada uno de los aspectos de los objetivos
especificos que pretendiamos conseguir. Las variables dependientes que definimos
fueron las siguientes:

1) Posicién y dominio del cuerpo.

Esta variable se referia a la capacidad del alumno para conocer y
dominar su cuerpo de manera que lo pueda colocar adecuadamente para
tocar el clarinete.

2) Respiracion adomino-diafragmatica y presion abdominal.

Hacia mencion a la capacidad del alumno para conocer y utilizar la

respiracion abdémino-diafragmatica para tocar el clarinete.

3) Embocadura.

Se referia a la capacidad de alumno para conocer las partes de su cara
y poder construir una embocadura adecuada que le permita tocar el clarinete.
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5)

6)

7)

8)

9)

4. Metodologia de la investigacion.

Conocimiento del clarinete.

Esta variable hacia referencia a la capacidad del alumno para conocer
el clarinete y sus posibilidades interpretativas.

Sonido y afinacion.

Se referia a la capacidad del alumno para producir un sonido centrado
y afinado.

Compas, figuras y notas.

Esta variable hacia mencion a la capacidad el alumno para conocer el

lenguaje musical y saber interpretarlo correctamente con el clarinete.

Intervalos.

Hacia referencia a la capacidad del alumno para interpretar

correctamente los intervalos que existen entre los sonidos.

Articulaciones y ataques.

Esta variable se referia a la capacidad del alumno para interpretar las

articulaciones y los ataques que aparecen en las partituras.

Tocar en grupo.

Se referia a la capacidad del alumno para tocar en grupo con uno o

mas intérpretes.

10) Interiorizacion del pulso.

Hacia mencion a la capacidad del alumno para interiorizar el pulso de

manera que pueda interpretar las partituras con una pulsacion constante.
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11) Velocidad.

Esta variable hacia referencia a la capacidad del alumno para tocar
partituras de velocidades diferentes.

12) Conocimiento de la literatura musical.

Esta variable se referia a la capacidad del alumno para conocer los
compositores y sus obras a lo largo de la historia de la musica.

13) Primera vista.

Hacia referencia a la capacidad del alumno para tocar partituras a

primera vista.

14) Improvisacion.

Esta variable hacia mencién a la capacidad del alumno para crear su

propia masica improvisando con el clarinete.

15) Memoria.

Se referia a la capacidad del alumno para tocar partituras de memoria.

16) Respiracion y fraseo.

Esta variable se referia a la capacidad del alumno para tocar las

partituras y frasearlas adecuadamente teniendo la respiracion como eje del

fraseo.

17) Concentracion.

Esta variable hacia referencia a la capacidad del alumno para

concentrarse mientras toca el clarinete.
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18) Comprension, interpretacion y disfrute de la musica.

Hacia mencion a la capacidad del alumno para expresarse Yy

comunicarse a través del clarinete.

19) Tocar en publico.

Esta variable se referia a la capacidad del alumno para tocar en
publico con autocontrol.
4.4.3. INSTRUMENTOS DE EVALUACION.

Para hacer més eficaz la medicion de las diferentes variables, los items de cada
test los agrupamos formando una serie de factores l6gicos. Cada factor l16gico midié una
variable del aprendizaje del clarinete en el primer curso del grado elemental de musica.

Cada uno de los factores I6gicos se puntud en funcion de como respondio el

sujeto a los items. Si la respuesta habia sido “si”, el item se puntuaba con un 1, y si la

respuesta habia sido “no”, el item se puntuaba con un 0.

FACTOR POSICION Y DOMINIO DEL CUERPO
(F1)

Este factor se referia a la capacidad del alumno para:

a) Adquirir una postura corporal adecuada con respecto al instrumento, tanto de
pie como sentado, buscando el equilibrio entre la relajacion muscular y el
animo indispensable que exige la interpretacion instrumental, teniendo en
cuenta que el cuerpo funciona como un todo cuyo eje es la columna

vertebral.
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b) Conocer los dedos de las manos y aprender su colocacion en el Clarinete de

manera que permitan interpretar las notas SOL, LA, SI, DO, RE, Ml y FA

del registro grave o “chalumeau” y las notas SOL y LA del registro medio o

de “garganta”.

)
NSV, P O © —
SOL LA Sl DO RE MI  FA SOL LA
Registro grave Registro
medio

c) Apreciar lo esencial en el dominio del propio cuerpo para el posterior

desarrollo de la técnica instrumental.

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-32 EVALUACION
ITEM 1 ITEM 1 ITEM 1
ITEM 4 ITEM 4 ITEM 4
ITEM5 ITEM 5 ITEM5

Este factor estaba formado por los items 1, 4 y 5 en los tres tests

correspondientes a las tres evaluaciones. En funcion de la respuesta del sujeto en cada

uno de los items, la puntuacion maxima para este factor era de 3 y la minima de 0 en

cada uno de los tests. La puntuacion se obtenia por la suma simple de los items.

FACTOR RESPIRACION ABDOMINO-DIAFRAGMATICA Y PRESION ABDOMINAL

(F2)

Hacia mencion a la capacidad del sujeto para realizar la respiracién abdémino-

diafragmatica y la presion abdominal como medio indispensable para realizar una

adecuada emision del aire y produccion del sonido.

TEST 1-12 EVALUACION

TEST 2-22 EVALUACION

TEST 3-3* EVALUACION

ITEM 2

ITEM 2

ITEM 2

Este factor estaba formado solamente por el item 2 en los tres tests

correspondientes a las tres evaluaciones. En funcidén de la respuesta del sujeto, la

puntuacién méxima era de 1 y la minima de 0 en cada uno de los tests.
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(F3)

Se referia a la capacidad de sujeto para conseguir el control necesario de los

musculos que forman la embocadura de modo que posibilitase una correcta emision,

afinacion, articulacion y flexibilidad del sonido tanto en la interpretacion individual

como de conjunto.

TEST 1-12 EVALUACION

TEST 2-22 EVALUACION

TEST 3-3* EVALUACION

ITEM 3

ITEM 3

ITEM 3

Este factor estaba formado por el item 3 en los tres tests correspondientes a las

tres evaluaciones. En funcion de la respuesta del sujeto, la puntuacion maxima era de 1

y la minima de 0 en cada uno de los tests.

FACTOR CONOCIMIENTO DEL CLARINETE

(F4)

Este factor hacia referencia a la capacidad del sujeto para:

a) Conocer las diferentes partes del Clarinete (cafia, boquilla, abrazadera,

boquillero, barrilete, cuerpo superior, cuerpo inferior y campana) y aprender

a montarlo y desmontarlo.

b) Conocer las caracteristicas y posibilidades sonoras del instrumento y saber

utilizarlas, dentro de las exigencias del nivel, tanto en la interpretacion

individual como de conjunto.

TEST 1-12 EVALUACION

TEST 2-22 EVALUACION

TEST 3-3* EVALUACION

ITEM6

ITEM6

ITEM6

ITEM7

ITEM7

Este factor estaba formado solamente por el item 6, en el Test 1 de la 18

Evaluacion, y por los items 6 y 7, en el Test 2 de la 22 Evaluacion y en el Test 3 de la 32

Evaluacion. En funcidon de las respuestas del sujeto, en el Test 1 la puntuacién maxima

era de 1y la minima de 0, y en los Tests 2 y 3 la puntuacion maxima era de 2 y la

minima de 0. En los Tests 2 y 3 la puntuacion se obtenia por la suma simple de los

items.
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FACTOR SONIDO Y AFINACION
(FS)

Se referia a la capacidad del alumno para:

a) Desarrollar una sensibilidad auditiva que permita el control de la afinacion y
el perfeccionamiento continuo de la calidad sonora en las notas SOL, LA, Sl,
DO, RE, Ml y FA del registro grave y las notas SOL y LA del registro
medio.

4

Q
0

NV

)

s & © ° 7
SOL LA S DO RE M FA SOL LA

L ] L ]

Registro grave Registro
medio

b) Producir un sonido centrado y estable con la calidad suficiente que permita
utilizar el matizde J° (fuerte) en las notas SOL, LA, SI, DO, RE, Ml y
FA del registro grave y las notas SOL y LA del registro medio mencionadas

anteriormente.

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-32 EVALUACION
ITEM7 ITEM 8 ITEM 8
ITEMY ITEM9

Este factor estaba formado por el item 7, en el Test 1 de la 12 Evaluacién, y por
los items 8 y 9, en el Test 2 de la 22 Evaluacion y en el Test 3 de la 32 Evaluacion. En
funcion de las respuestas del sujeto, en el Test 1 la puntuacién maxima era de 1 y la
minima de 0, y en los Tests 2 y 3 la puntuacion maxima era de 2 y la minima de 0. En

los tests 2 y 3 la puntuacidn se obtenia por la suma simple de los items.

FACTOR COMPAS, FIGURAS Y NOTAS
(F6)

Este factor hacia mencidn a la capacidad del sujeto para:
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a) Interpretar ejercicios y piezas de diferentes estilos de 48 compases de
duracion como maximo con el compas def1 y con la figura de blanca,
silencio de blanca, figura de negra, silencio de negra, figura de negra con
puntillo y figura de corchea.

) N

b) Interpretar ejercicios y piezas de diferentes estilos de 36 compases de
duracion como maximo con el compas de i y con la figura de blanca,
silencio de blanca, figura de blanca con puntillo, silencio de blanca con
puntillo, figura de negra, silencio de negra, figura de negra con puntillo y

figura de corchea.

ey da

c) Interpretar ejercicios y piezas de diferentes estilos de 17 compases de
duracion como maximo con el compas de j{ 6 C 'y con la figura de redonda,
silencio de redonda, figura de blanca, silencio de blanca, figura de blanca
con puntillo, silencio de blanca con puntillo, figura de negra, silencio de

negra, figura de negra con puntillo y figura de corchea.

S R A T A

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-32 EVALUACION
ITEM8 ITEM 10 ITEM 10
ITEM 11 ITEM 11
ITEM 12

Este factor estaba formado por el item 8, en el Test 1 de la 12 Evaluacion, por los
items 10 y 11, en el Test 2 de la 22 Evaluacién, y por los items 10, 11y 12, en el Test 3
de la 3% Evaluacién. En funcién de las respuestas del sujeto, en el Test 1 la puntuacion

méaxima era de 1 y la minima de 0, en el Test 2 la puntuacion maxima era de 2 y la
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minima de 0 y en el Test 3 la puntuacion maxima era de 3 y la minima de 0. En los

Tests 2 y 3 la puntuacidon se obtenia por la suma simple de los items.

FACTOR INTERVALOS
(7

Hacia referencia a la capacidad del sujeto para interpretar intervalos de 22, 3% y 62
mayores y menores y 42 5%y 82 justas de manera que pudiera apreciar el significado
musical de los mismos y desarrollar el movimiento de los dedos dentro de las

exigencias del nivel.

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-3* EVALUACION

ITEM9 ITEM 12 ITEM 13

Este factor estaba formado solamente por un item en los tres tests
correspondientes a las tres evaluaciones: en el Test 1, por el item 9; en el Test 2, por el
item 12; y en el Test 3, por el item 13. En funcion de la respuesta del sujeto, la

puntuacion méxima era de 1 y la minima de 0 en cada uno de los tests.

FACTOR ARTICULACIONES Y ATAQUES
(F8)

Esta variable se referia a la capacidad del sujeto para utilizar las articulaciones
(picado y ligado), los ataques y los ritmos, dentro de las exigencias del nivel, de manera

que fuera adquiriendo dominio y flexibilidad en los mismos.

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-32 EVALUACION

ITEM 10 ITEM 13 ITEM 14

Este factor estaba formado por un item en los tres tests correspondientes a las
tres evaluaciones: en el Test 1, por el item 10; en el Test 2, por el item 13; y en el Test
3, por el item 14. En funcion de la respuesta del sujeto, la puntuacion méxima erade 1y

la minima de 0 en cada uno de los tests.

176




4. Metodologia de la investigacion.

FACTOR TOCAR EN GRUPO
(F9)

Se referia a la capacidad del sujeto para tocar en grupo y habituarse a escuchar

otros instrumentos y adaptarse arménicamente a un conjunto.

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-32 EVALUACION

ITEM 14 ITEM 15

Este factor no se contemplo en el Test 1 de la 12 Evaluacién porque el sujeto en
ese momento todavia no tenia la suficiente preparacion para poder tocar en grupo. En el
caso del Test 2 de la 22 Evaluacion, estaba formado por el item 14, y en el Test 3 de la
3% Evaluacidn, por el item 15. En funcion de la respuesta del sujeto, la puntuacion

méaxima era de 1 y la minima de 0 en cada uno de los Tests 2 y 3.

FACTOR INTERIORIZACION DEL PULSO
(F10)

Hacia mencion a la capacidad del sujeto para interiorizar el pulso de negra y el
pulso de corchea de manera que le permitiera interpretar las figuras y los silencios

correctamente.
TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-32 EVALUACION
ITEM 11 ITEM 15 ITEM 16

Este factor estaba formado por un item en los tres tests correspondientes a las
tres evaluaciones: en el Test 1, por el item 11; en el Test 2, por el item 15; y en el Test
3, por el item 16. En funcion de la respuesta del sujeto, la puntuacién méaxima erade 1y

la minima de 0 en cada uno de los tests.

FACTOR VELOCIDAD
(F11)

Este factor hacia referencia a la capacidad del sujeto para interpretar ejercicios a
velocidad moderada y ejercicios tanto a velocidad lenta como a velocidad rapida para ir
adquiriendo dominio en la interpretacion de los mismos y, también, interpretar piezas a
velocidad lenta y piezas a velocidad rapida como medio para ir conociendo mejor el

tempo y el caracter de las mismas.
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TEST 1-12 EVALUACION

TEST 2-22 EVALUACION

TEST 3-3* EVALUACION

ITEM 12

ITEM 16

ITEM 17

Este factor estaba formado por el item 12, en el Test 1 de la 12 Evaluacion, por el
item 16, en el Test 2 de la 22 Evaluacion, y por el item 17, en el Test 3 de la 3?
Evaluacién. En funcion de la respuesta del sujeto, la puntuacién maxima erade 1y la

minima de 0 en cada uno de los tests.

FACTOR CONOCIMIENTO DE LA LITERATURA MUSICAL
(F12)

Este factor se referia a la capacidad del sujeto para conocer las diferentes épocas
que abarca la literatura musical de manera elemental interpretando piezas breves, con

arreglo a las exigencias del nivel, y realizando diversas audiciones audiovisuales.

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-3* EVALUACION

ITEM 17 ITEM 18

Este factor tampoco se contempld en el Test 1 de la 12 Evaluacién porque el
alumno en ese momento todavia no tenia la suficiente preparacion para poder
comprender los aspectos correspondientes a este factor. En el caso del Test 2 de la 22
Evaluacion, esta formado el item 17, y en el Test 3 de la 32 Evaluacion, por el item 18.
En funcién de la respuesta del sujeto, la puntuacion maxima era de 1 y la minima de 0

en cada uno de los Tests 2y 3.

FACTOR PRIMERA VISTA
(F13)

Hacia referencia a la capacidad del sujeto para leer a primera vista y que ello le

permitiera participar en un conjunto y tener acceso a un repertorio mas amplio.

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-3* EVALUACION

ITEM 13 ITEM 18 ITEM 19

Este factor estaba formado por un item en los tres tests correspondientes a las

tres evaluaciones: en el Test 1, por el item 13; en el Test 2, por el item 18; y en el Test
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3, por el item 19. En funcion de la respuesta del sujeto, la puntuacion méxima erade 1y

la minima de 0 en cada uno de los tests.

FACTOR IMPROVISACION
(F14)

Este factor hacia mencion a la capacidad del sujeto para:

a) Improvisar un motivo ritmico y otro melodico de 8 compases de duracion
cada uno con el compas de 2 , las notas SOL, LA, SI, DO, RE, MI, FA,

SOLyYLA,
H
€ O 3
o s o © © ° ° N
ISOL LA SI DO RE M FAI lSOL LAI
Registro grave Registro
medio

la figura de blanca, silencio de blanca, figura de negra, silencio de negra,

figura de negra con puntillo y figura de corchea.

Joo el D

b) Improvisar un motivo ritmico y otro melddico de 4 compases de duracion

3 las notas SOL, LA, SI, DO, RE, MI, FA,

cada uno con el compas de 3

SOLy LA,
A
£ Py (0
) s & © © ° ° N
ISOL LA Sl DO RE Ml FAl lSOL LAI
Registro grave Registro
medio

179



Bases psicolégicas y disefio curricular para el grado elemental de mdsica.

la figura de blanca, silencio de blanca, figura de blanca con puntillo, silencio
de blanca con puntillo, figura de negra, silencio de negra, figura de negra con

puntillo y figura de corchea.

) R A S A

Improvisar un motivo ritmico y otro melddico de 4 compases de duracion
cada uno con el compéas de j} , las notas SOL, LA, SI, DO, RE, Ml, FA,
SOLy LA,

4

NV

0y

s & © ° 7
SOL LA Sl DO RE Ml FA SOL LA

Registro grave Registro
medio

la figura de redonda, el silencio de redonda, la figura de blanca, silencio de
blanca, figura de blanca con puntillo, silencio de blanca con puntillo, figura

de negra, silencio de negra, figura de negra con puntillo y figura de corchea.

S N S A

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-32 EVALUACION

ITEM 14 ITEM 19 ITEM 20

ITEM 20 ITEM 21

ITEM 22

Este factor estaba formado por el item 14, en el Test 1 de la 12 Evaluacion, por

los items 19 y 20, en el Test 2 de la 22 Evaluacion, y por los items 20, 21y 22 en el Test

3 de la 32 Evaluacion. En funcién de las respuestas del sujeto, la puntuacién maxima era

de 1y laminima de 0, en el caso del Test 1, en el caso del Test 2, la puntuacién maxima

era de 2 y la minima de 0, y en el caso del Test 3, la puntuacién méxima era de 3y la

minima de 0. En los tests 2 y 3 la puntuacion se obtenia por la suma simple de los items.

180




4. Metodologia de la investigacion.

FACTOR MEMORIA
(F15)

Se referia a la capacidad del sujeto para interpretar los ejercicios y las piezas del
repertorio de memoria con el fin de adquirir una mayor concentracion en la

interpretacion.

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-32 EVALUACION

ITEM 15 ITEM 21 ITEM 23

Este factor estaba formado por el item 15, en el Test 1 de la 1* Evaluacion, el
item 21, en el Test 2 de la 22 Evaluacion, y el item 23, en el Test 3 de la 32 Evaluacion.
En funcién de la respuesta del sujeto, la puntuacion maxima era de 1 y la minima de 0

en cada uno de los tests.

FACTOR RESPIRACION Y FRASEO
(F16)

Este factor se referia a la capacidad del sujeto para frasear adecuadamente y
respirar siempre respetando el fraseo.

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-3* EVALUACION

ITEM 16 ITEM 22 ITEM 24

Este factor estaba formado por un item en cada uno de los tres tests
correspondientes a las tres evaluaciones: en el Test 1, por el item 16; en el Test 2, por el
item 22; y en el Test 3, por el item 24. En funcion de la respuesta del sujeto, la

puntuacién méxima era de 1y la minima de O en cada test.

FACTOR CONCENTRACION
(F1n)

Este factor hacia referencia a la capacidad del sujeto para apreciar el silencio

como medio indispensable para la concentracion.

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-3* EVALUACION

ITEM 17 ITEM 23 ITEM 25

Este factor estaba formado por un item en cada uno de los tres tests

correspondientes a las tres evaluaciones: en el Test 1, por el item 17; en el Test 2, por el
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item 23; y en el Test 3, por el item 25. En funcion de la respuesta del sujeto, la

puntuacion maxima era de 1y la minima de 0 en cada test.

FACTOR COMPRENSION, INTERPRETACION Y DISFRUTE DE LA MUSICA
(F18)

Hacia mencion a la capacidad del sujeto para tomar conciencia de la sensibilidad

musical y estética que le permitiera comprender, interpretar y disfrutar la musica.

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-3* EVALUACION

ITEM 18 ITEM 24 ITEM 26

Este factor estaba formado también por un item en cada uno de los tres tests
correspondientes a las tres evaluaciones: en el Test 1, por el item 18; en el Test 2, por el
item 24; y en el Test 3, por el item 26. En funcion de la respuesta del sujeto, la

puntuacion maxima era de 1y la minima de 0 en cada test.

FACTOR TOCAR EN PUBLICO
(F19)

Este factor se referia a la capacidad del sujeto para tocar en publico con la
necesaria seguridad en si mismo que le permitiera vivir la muasica como medio de

comunicacion.

TEST 1-12 EVALUACION TEST 2-22 EVALUACION TEST 3-32 EVALUACION

ITEM 27

Este factor no se contempl6 ni en el Test 1 de la 12 Evaluacion ni en el Test 2 de
la 22 Evaluacion porque el sujeto en ese momento todavia no tenia la suficiente
preparacion para poder tocar en publico, que es a lo que se refiere este factor. En el caso
del Test 3 de la 3% Evaluacion, estaba formado por el item 27. En funcién de la respuesta

del sujeto, la puntuacién maxima para este test era de 1 y la minima de 0.
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5. RESULTADOS Y DISCUSION.

5.1. INTRODUCCION.

Dado que las muestras suelen ser pequefias en estos contextos, se ha recurrido a

estadisticas no paramétricas.

Para obtencién de los resultados de las muestras independientes se ha utilizado

la prueba U de Mann-Whitney.

En el andlisis estadistico se ha utilizado el programa SPSS, version 12.0, para

Windows.

5.2. COMPARACIONES ENTRE EL GRUPO CONTROL Y EL
GRUPO EXPERIMENTAL.

5.2.1. ANALISIS COMPARATIVO ENTRE EL GRUPO CONTROL Y EL
GRUPO EXPERIMENTAL EN EL TEST DEL PERFIL Y DE
CONOCIMIENTOS PREVIOS (LINEA BASE).

Como ya dijimos en el capitulo correspondiente a la muestra, este test tenia dos
partes. La primera parte, correspondiente a los items 1, 2, 3, 4,5, 6,7, 8,9, 10y 11, que
ya presentamos en el mencionado capitulo de la muestra, iba destinada a conocer el
perfil de los sujetos que participaron en la investigacion a través de una serie de
preguntas de tipo personal. La segunda parte, correspondiente a los items 11, 12, 13, 14,
15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 24 y 25, iba destinada a evaluar los conocimientos
previos que poseyesen sobre musica cada uno de los sujetos de los dos grupos que

participaron en la investigacion.
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En este capitulo, analizaremos la segunda parte que es la que verdaderamente

nos indica si existieron diferencias estadisticamente significativas entre el grupo control

y el grupo experimental antes de aplicar el programa de intervencion.

1) Prueba estadistica: Mann-Whitney prueba de U.

2) EIl"Rango Medio" (maés alto) muestra qué grupo tiene una puntuacién mas alta.

3) El valor de significacion (sign.) calculado es bilateral (dos colas).

4) Los valores de significacion (alpha) mayores de 0,05 (5%) son considerados

resultados estadisticamente NO significativos y no son mostrados.

Tabla 5.1. Comparacién entre el grupo control y el grupo experimental en el Test del Perfil y de

Conocimientos Previos

Variable Grupo N | Media* | Rango Medio | Valor U | Sign. (p)
Control 37 0,00 39,66
TPCP_TOTAL . 641,50 -
Experimental | 38 1,00 36,38

* La Media aritmética se ofrece Unicamente a efectos informativos (no es utilizada para comprobar si las diferencias

son estadisticamente significativas).

Interpretacion de los resultados:

a)

b)

El resultado que aqui se refleja ha sido como consecuencia de realizar la
suma simple de los items 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 24
y 25 del test que son los que realmente evallan los conocimientos
previos de los sujetos. Del item 12 al 23 (ambos inclusive) se ha
puntuado el “si” con un 1y el “no” con un 0. El item 24 se ha puntuado
del 0 al 9, donde el O es el valor minimo y 9 el valor maximo en la
puntuacion. Y el item 25 se ha puntuado del 0 al 10, donde el O es el

valor minimo y el 10 es el valor maximo en la puntuacion.

No se han encontrado diferencias estadisticamente significativas entre el
grupo control y el grupo experimental en el Test del Perfil y de los
Conocimientos Previos (linea base). Esto quiere decir que el punto de

partida de los dos grupos es el mismo.
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5.2.2. ANALISIS COMPARATIVO ENTRE EL GRUPO CONTROL Y EL
GRUPO EXPERIMENTAL EN EL TEST 1 DE LA 12 EVALUACION.

1) Prueba estadistica: Mann-Whitney prueba de U.

2) EIl"Rango Medio" (maés alto) muestra qué grupo tiene una puntuacién mas alta.
3) El valor de significacion (sign.) calculado es bilateral (dos colas).

4) Los valores de significacion (alpha) mayores de 0,05 (5%) son considerados

resultados estadisticamente NO significativos y no son mostrados.

Tabla 5.2. Comparacién entre el grupo control y el grupo experimental en el Test 1

Variable Rango | Valor | Sign.
Grupo** N | Media* | Medio U (p)
(T1_F1) Posicion y Dominio del Cuerpo (12 | Control 37| 2,59 34,96 5905
Evaluacion) Experimental | 38| 2,76 40,96 ’
(T1_F2) Respiracion Abdoémino-
] ) ) ) Control 37| 0,27 32,14
Diafragmatica y Presion Abdominal (12 ) 486,0 | 0,007
. Experimental | 38| 0,58 4371
Evaluacion)
y Control 37| 0,89 36,95
(T1_F3) Embocadura (1% Evaluacién) ) 664,0 --
Experimental | 38| 0,95 39,03
(T1_F4) Conocimiento del Clarinete (12 Control 37| 0,97 37,99 025
Evaluacion) Experimental | 38| 0,97 38,01 ’
. L . Control 37| 0,70 33,85
(T1_F5) Sonido y Afinacién (12 Evaluacion) . 549,5 | 0,016
Experimental | 38| 0,92 42,04
(T1_F6) Compas, Figuras y Notas (12 Control 37| 0,76 34,88 5375
Evaluacion) Experimental | 38| 0,92 41,04 ’
. Control 37| 0,86 36,43
(T1_F7) Intervalos (1% Evaluacion) . 645,0 --
Experimental | 38| 0,95 39,53
(T1_F8) Articulaciones y Ataques (12 Control 37| 0,62 33,81
. . 548,0 | 0,032
Evaluacion) Experimental | 38| 0,84 42,08
Control 37
(T1_F9) Tocar en Grupo (12 Evaluacién) . X X X X
Experimental | 38
(T1_F10) Interiorizacion del Pulso (12 Control 37| 0,59 32,80
L, . 510,5 | 0,008
Evaluacién) Experimental | 38| 0,87 43,07
. . Control 37| 0,68 33,84
(T1_F11) Velocidad (12 Evaluacion) . 549,0 | 0,021
Experimental | 38| 0,89 42,05
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(T1_F12) Conocimiento de la Literatura Control 37 X X X X
Musical (12 Evaluacion) Experimental | 38
] . N Control 37| 049 29,74
(T1_F13) Primera Vista (12 Evaluacion) . 397,5 | <0,001
Experimental | 38| 0,92 46,04
L y Control 37| 0,19 23,59
(T1_F14) Improvisacion (12 Evaluacion) . 170,0 | <0,001
Experimental [ 38| 0,95 52,03
. . Control 37| 0,30 28,65
(T1_F15) Memoria (12 Evaluacion) . 357,0 | <0,001
Experimental [ 38| 0,79 47,11
(T1_F16) Respiracion y Fraseo (12 Control 37| 0,46 30,73
. . 434,0 | 0,001
Evaluacion) Experimental | 38| 0,84 45,08
. . Control 37| 043 29,22
(T1_F17) Concentracién (12 Evaluacion) ) 378,0 | <0,001
Experimental | 38| 0,89 46,55
(T1_F18) Comprension, Interpretacion y Control 37| 0,54 29,77
] . . . 398,5 | <0,001
Disfrute de la Musica (12 Evaluacién) Experimental [ 38| 0,97 46,01
Control 37
(T1_F19) Tocar en Publico (12 Evaluacion) . X X X X
Experimental | 38

* La Media aritmética se ofrece Unicamente a efectos informativos (no es utilizada para comprobar si las diferencias

son estadisticamente significativas).

** Se ha subrayado el grupo con puntuacion mas alta en el Rango Medio de manera que podamos ver en qué grupo

existe una diferencia estadisticamente significativa.

Interpretacion de los resultados:

a) De los 19 factores existentes, los factores F9, F12 y F19 no fueron

incluidos en la Test 1 por no considerarlos adecuados para la 12

Evaluacion. Por ello, en este Test incluimos 16 factores.

b) De los 16 factores

incluidos, se han encontrado 11 diferencias

estadisticamente significativas entre el grupo control y el grupo

experimental.

c) En los factores 2, 5, 8, 10, 11, 13, 14, 15, 16, 17 y 18, las diferencias se

encuentran a favor del grupo experimental ya que la puntuacion es

mayor. Esto quiere decir que, en 11 de los 16 factores, nuestro disefio

curricular ha sido mas eficaz que los disefios curriculares tradicionales.
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d) No se han encontrado diferencias estadisticamente significativas en los

factores 1, 3, 4, 6 y 7. El hecho de que no se hayan encontrado
diferencias estadisticamente significativas no quiere decir que los
resultados no sean importantes. No obstante, hemos descubierto que en
estos factores nuestro disefio curricular no ha sido mas eficaz que los
disefios curriculares tradicionales. En el caso de los factores 1, 3 y 4,
creemos que podria ser atribuible al hecho de que la experiencia del
propio profesor pudiera haber influido en el resultado de estos factores,
sin que interviniese material didactico alguno. En el caso de los factores
6y 7, creemos que podria ser atribuible al hecho de que pudieran haber
influido los conocimientos adquiridos por los sujetos en las clases de

lenguaje musical, sin que interviniera tampoco ningin material didactico.

5.2.3.

ANALISIS COMPARATIVO ENTRE EL GRUPO CONTROL Y EL

GRUPO EXPERIMENTAL EN EL TEST 2 DE LA 22 EVALUACION.

1) Prueba estadistica: Mann-Whitney prueba de U.

2) El"Rango Medio" (més alto) muestra qué grupo tiene una puntuacién mas alta.

3) El valor de significacion (sign.) calculado es bilateral (dos colas).

4) Los valores de significacion (alpha) mayores de 0,05 (5%) son considerados

resultados estadisticamente NO significativos y no son mostrados.

Tabla 5.3. Comparacién entre el grupo control y el grupo experimental en el Test 2

Variable Grupo** N | Media* | Rango Medio | Valor U | Sign. (p)
(T2_F1) Posicion y Dominio Control 37 2,70 34,32
. ] 567,0 0,019
del Cuerpo (2% Evaluacion) Experimental | 38 2,95 41,58
(T2_F2) Respiracion
Abddémino-Diafragméticay | Control 37| 0,32 31,66
- . . 468,5 0,004
Presion Abdominal (22 Experimental | 38 0,66 44,17
Evaluacion)
(T2_F3) Embocadura (22 Control 37| 081 34,91
. . 588,5 0,023
Evaluacion) Experimental | 38 | 0,97 41,01
(T2_F4) Conocimiento del Control 37 1,00 29,55
] » ] 390,5 <0,001
Clarinete (22 Evaluacién) Experimental | 38 1,66 46,22
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(T2_F5) Sonido y Afinacién Control 37 1,54 34,49 573.0
(22 Evaluacion) Experimental | 38 1,79 41,42 ’
(T2_F6) Compas, Figuras y Control 37 1,35 31,12
L, . 448,5 0,001
Notas (22 Evaluacién) Experimental | 38 1,87 44,70
(T2_F7) Intervalos (22 Control 37| 081 35,91 625 5
Evaluacion) Experimental | 38 | 0,92 40,04 ’
(T2_F8) Articulaciones y Control 37| 0,76 34,38
- . 569,0 0,020
Ataques (22 Evaluacion) Experimental | 38 | 0,95 41,53
(T2_F9) Tocar en Grupo (22 Control 37| 092 36,46 646.0
Evaluacion) Experimental | 38 1,00 39,50 ’
(T2_F10) Interiorizacion del Control 37| 054 30,27
- . 417,0 <0,001
Pulso (22 Evaluacion) Experimental | 38 | 0,95 45,53
(T2_F11) Velocidad (22 Control 37| 0,73 34,36
., . 568,5 0,030
Evaluacién) Experimental | 38 | 0,92 41,54
(T2_F12) Conocimiento de la
; . Control 37| 0,92 36,96
Literatura Musical (22 ) 664,5 -
N Experimental | 38 | 0,97 39,01
Evaluacién)
(T2_F13) Primera Vista (22 Control 37| 0,30 27,65
. . 320,0 <0,001
Evaluacion) Experimental | 38 | 0,84 48,08
(T2_F14) Improvisacion (22 Control 37| 0,57 27,89
. . 329,0 <0,001
Evaluacion) Experimental | 38 | 1,55 47,84
(T2_F15) Memoria (22 Control 37| 0,03 25,51
., . 241,0 <0,001
Evaluacién) Experimental | 38 | 0,68 50,16
(T2_F16) Respiracion y Fraseo | Control 37| 0,46 29,23
- . 378,5 <0,001
(22 Evaluacion) Experimental | 38 | 0,92 46,54
(T2_F17) Concentracién (22 Control 37| 054 30,27
- . 417,0 <0,001
Evaluacion) Experimental | 38 | 0,95 45,53
(T2_F18) Comprension,
. . Control 37| 0,62 31,31
Interpretacion y Disfrute de la ) 4555 <0,001
. » Experimental | 38 | 0,97 44,51
Mdsica (22 Evaluacion)
(T2_F19) Tocar en Publico (22 | Control 37 X X X X
Evaluacién) Experimental | 38

* La Media aritmética se ofrece Unicamente a efectos informativos (no es utilizada para comprobar si las diferencias

son estadisticamente significativas).

** Se ha subrayado el grupo con puntuacién mas alta en el Rango Medio de manera que podamos ver en qué grupo

existe una diferencia estadisticamente significativa.
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Interpretacion de los resultados:

a)

b)

d)

De los 19 factores existentes, el factor F19 no fue incluido en el Test 2
por no considerarlo adecuado en ese momento. Por ello, en este test

incluimos 18 factores.

De los 18 factores incluidos, se han encontrado 14 diferencias
estadisticamente significativas entre el grupo control y el grupo

experimental.

En los factores 1, 2, 3, 4, 6, 8, 10, 11, 13, 14, 15, 16, 17 y 18, las
diferencias se encuentran a favor del grupo experimental ya que la
puntuacion es mayor. Esto quiere decir que, en 14 de los 18 factores,
nuestro disefio curricular ha sido més eficaz que los disefios curriculares

tradicionales.

No se han encontrado diferencias estadisticamente significativas en el
factor 5, 7, 9 y 12. El hecho de que no se hayan encontrado diferencias
estadisticamente significativas no quiere decir que los resultados no sean
importantes. No obstante, hemos descubierto que en estos factores
nuestro disefio curricular no ha sido mas eficaz que los disefios
curriculares tradicionales. En el caso del factor 5, creemos que podria ser
atribuible al hecho de que la préctica continua del instrumento por parte
de los sujetos, interpretando cualquier partitura, influyera en el resultado
de este factor, sin que interviniese el material didactico que se hubiera
utilizado. En el caso de los factores 7 y 12, creemos que podria ser
atribuible al hecho de que influyesen los conocimientos adquiridos por
los sujetos en las clases de lenguaje musical, sin que interviniera
tampoco el material didéctico que se hubiera empleado. Por Gltimo, en el
caso del factor 9, cabria la posibilidad de que fuese atribuible al hecho de
que en estas edades a los sujetos les guste tocar el clarinete en su hogar
con los compafieros del conservatorio de masica, en este caso, tampoco

hubiera influido el material didactico que se hubiera empleado.
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5.24.

ANALISIS COMPARATIVO ENTRE EL GRUPO CONTROL Y EL

GRUPO EXPERIMENTAL EN EL TEST 3 DE LA 32 EVALUACION.

1) Prueba estadistica: Mann-Whitney prueba de U.

2) EIl"Rango Medio" (maés alto) muestra qué grupo tiene una puntuacién mas alta.

3) El valor de significacion (sign.) calculado es bilateral (dos colas).

4) Los valores de significacion (alpha) mayores de 0,05 (5%) son considerados

resultados estadisticamente NO significativos y no son mostrados.

Tabla 5.4. Comparacion entre el grupo control y el grupo experimental en el Test 3

Variable Grupo** N | Media* | Rango Medio | Valor U | Sign. (p)
(T3_F1) Posiciéon y Dominio Control 37 2,76 36,30 640.0
del Cuerpo (3% Evaluacion) Experimental | 38 2,92 39,66 ’
(T3_F2) Respiracion
Abddmino-Diafragméticay | Control 37| 0,35 29,18
. . . 376,5 <0,001
Presion Abdominal (32 Experimental | 38 | 0,82 46,59
Evaluacion)
(T3_F3) Embocadura (3? Control 37| 0,86 36,93 6635
Evaluacion) Experimental | 38 | 0,92 39,04 ’
(T3_F4) Conocimiento del Control 37 1,14 29,62
. . . 393,0 <0,001
Clarinete (3% Evaluacion) Experimental | 38 1,79 46,16
(T3_F5) Sonido y Afinacion Control 37 1,49 33,68
- . 543,0 0,038
(32 Evaluacion) Experimental | 38 1,76 42,21
(T3_F6) Compas, Figuras y Control 37 1,46 27,65
. . 320,0 <0,001
Notas (3 Evaluacién) Experimental | 38 2,50 48,08
(T3_F7) Intervalos (3? Control 37| 0,59 32,30
. ] 492,0 0,003
Evaluacién) Experimental | 38 | 0,89 43,55
(T3_F8) Articulaciones y Control 37| 0,65 32,82
- . 5115 0,004
Ataques (3? Evaluacion) Experimental | 38 | 0,92 43,04
(T3_F9) Tocar en Grupo (3? Control 37| 0,35 29,18
. . 376,5 <0,001
Evaluacion) Experimental | 38 | 0,82 46,59
(T3_F10) Interiorizacion del Control 37| 0,78 34,89
. . 588,0 0,038
Pulso (3% Evaluacion) Experimental | 38 | 0,95 41,03
(T3_F11) Velocidad (3? Control 37| 0,30 28,65
. . 357,0 <0,001
Evaluacién) Experimental | 38 | 0,79 47,11
(T3_F12) Conocimiento de la
; . Control 37| 0,08 25,04
Literatura Musical (32 ] 2235 <0,001
y Experimental | 38 | 0,76 50,62
Evaluacién)
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(T3_F13) Primera Vista (32 Control 37| 0,16 28,08
. . 336,0 <0,001
Evaluacién) Experimental | 38 | 0,68 47,66
(T3_F14) Improvisacion (3? Control 37| 0,95 25,41
. . 237,0 <0,001
Evaluacién) Experimental | 38 2,63 50,26
(T3_F15) Memoria (3 Control 37 | 0,05 27,03
- . 297,0 <0,001
Evaluacion) Experimental | 38 | 0,63 48,68
(T3_F16) Respiracion y Fraseo | Control 37| 0,38 31,19
. . 451,0 0,002
(3% Evaluacion) Experimental | 38 | 0,74 44,63
(T3_F17) Concentracién (3? Control 37| 046 29,23
. . 378,5 <0,001
Evaluacion) Experimental | 38 | 0,92 46,54
(T3_F18) Comprension,
N ) Control 37| 0,78 33,89
Interpretacion y Disfrute de la ] 551,0 0,003
. . Experimental | 38 | 1,00 42,00
Musica (32 Evaluacion)
(T3_F19) Tocar en Publico (3¢ | Control 37| 0,68 33,84
. ] 549,0 0,021
Evaluacién) Experimental | 38 | 0,89 42,05

* La Media aritmética se ofrece Unicamente a efectos informativos (no es utilizada para comprobar si las diferencias

son estadisticamente significativas).

** Se ha subrayado el grupo con puntuacién mas alta en el Rango Medio de manera que podamos ver en qué grupo

existe una diferencia estadisticamente significativa.

Interpretacion de los resultados:

a)

b)

Se han encontrado 17 diferencias estadisticamente significativas entre el

grupo control y el grupo experimental.

En los factores 2, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18 y 19,
las diferencias se encuentran a favor del grupo experimental ya que la
puntuacion es mayor. Esto quiere decir que, en 17 de los 19 factores,
nuestro disefio curricular ha sido mas eficaz que los disefios curriculares

tradicionales.

No se han encontrado diferencias estadisticamente significativas en los
factores 1 y 3. El hecho de que no se hayan encontrado diferencias
estadisticamente significativas no quiere decir que los resultados no sean
importantes. Sin embargo, hemos descubierto que en estos dos factores

nuestro disefio curricular no ha sido mas eficaz que los disefios
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curriculares tradicionales. En ambos factores, creemos que podria ser
atribuible a que la propia experiencia del profesor pudiera haber influido
en el resultado de estos factores, sin que influyese el material didactico
que se hubiera empleado.
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6. CONCLUSIONES FINALES Y FUTURAS LINEAS DE
INVESTIGACION.

Como consecuencia de los resultados obtenidos, extraemos la conclusion de que
el disefio curricular que presentamos ha sido mas eficaz que los disefios tradicionales en
cada una de las evaluaciones realizadas a los sujetos a través de cada uno de los tests 1,
2y 3.

Los resultados obtenidos en el Test 1 de la 1% Evaluacion demuestran que
nuestro disefio curricular ha sido mas eficaz que los disefios curriculares tradicionales en
11 de los 16 factores evaluados. Ademas, hemos descubierto que en los 5 factores que
no se han producido diferencias estadisticamente significativas entre el grupo control y
el grupo experimental, podria ser atribuible a una serie de circunstancias que nada

tendrian que ver con el disefio curricular o material didactico que se hubiera utilizado.

En el Test 2 de la 2% Evaluacion, los resultados obtenidos demuestran que
nuestro disefio curricular ha sido mas eficaz que los disefios curriculares tradicionales en
14 de los 18 factores evaluados. Ademas, también hemos descubierto que en los 4
factores que no se han producido diferencias estadisticamente significativas entre los
dos grupos, podria no ser atribuible al disefio curricular o materiales didacticos que se

hubiera empleado sino a otra serie de circunstancias ajenas a los mismos.

En el Test 3 de la 3% Evaluacidn, los resultados obtenidos demuestran que
nuestro disefio curricular ha sido mas eficaz que los disefios curriculares tradicionales en
17 de los 19 factores evaluados. Ademas, hemos descubierto también que en los 2
factores que no se han producido diferencias estadisticamente significativas entre el
grupo control y el grupo experimental, podria ser atribuible a otras circunstancias que
tampoco tendrian que ver con el disefio curricular o material didactico que se hubiera
utilizado.

Puesto que en este tipo de ensefianza el tipo de evaluacion que se emplea es la
evaluacién continua, se puede decir que con el Test 3 de la 32 Evaluacion se evalu6 el

primer curso de clarinete del grado elemental completo. Asi, podemos concluir que
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nuestro disefio curricular ha sido mas eficaz en 17 de los 19 factores evaluados en el

aprendizaje del clarinete en el primer curso del grado elemental.

Las mayores diferencias estadisticamente significativas en las que coinciden los
tres tests se han producido en los factores 13, 14, 15 y 17. Esto es debido a que
tradicionalmente estos factores no se han venido contemplando en el grado elemental de
clarinete sino en el grado medio. Sin embargo, las caracteristicas propias de estos
factores y las de los alumnos del grado elemental no sélo permiten que se puedan
aplicar en el grado elemental sino que son necesarios para la formacién del aprendiz en

ese grado.

La ensefianza y el aprendizaje de un instrumento musical es una actividad muy
creativa y el grado elemental es el momento idoneo para que unos factores tan creativos
como la primera vista, la improvisacion, la memoria, etc., puedan ser aplicados en ese

grado.

Ya que al finalizar el curso escolar ha habido dos factores Idgicos en los que no
se han producido diferencias estadisticamente significativas entre los dos grupos, por las
razones que ya hemos descrito anteriormente, podemos extraer la conclusion de que no
se contemplen, en futuras lineas de investigacion que podamos trazar sobre el
aprendizaje del clarinete, las variables que han sido evaluadas con estos dos factores

l6gicos.

Por otro lado, consideramos que las restantes variables que han sido medidas por
los correspondientes factores l6gicos en los que se han producido diferencias
estadisticamente significativas a favor del grupo experimental, no solo son utiles para
futuras lineas de investigacion que podamos emprender por nuestro lado sino que
también es un referente importante para futuras investigaciones que se deseen realizar

por parte de otros investigadores.
Como conclusion final, afirmamos que se ha cumplido la hipotesis que

formulamos inicialmente ya que, al conseguirse la mayoria de los objetivos especificos,

se ha conseguido el objetivo general planteado en esta tesis.
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Una vez se ha cumplido la hipotesis formulada inicialmente, podriamos pensar,
como futura linea de investigacion, llevar a cabo otra investigacion en los otros tres

cursos correspondientes al grado elemental de clarinete.

Para finalizar, queremos decir que, aunque esta tesis y este disefio curricular se
han llevado a cabo en un lugar concreto y en un momento determinado, basandonos en
los resultados obtenidos, estamos convencidos de que puede ser utilizado en cualquier
otro contexto educativo y geografico. Al igual que sucede en nuestro pais con la
utilizacion y el empleo de disefios curriculares y materiales didacticos de otros autores,

incluso, en idiomas distintos al espafiol.
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namero 206, de 27 de agosto de 1992).

Orden de 28 de agosto de 1992 por la que se establece el curriculo de los grados

elemental y medio de Musica y se regula el acceso a dichos grados.

Real Decreto 1542/1994, de 8 de julio, por el que se establecen las equivalencias entre
los titulos de Musica anteriores a la Ley Organica 1/1990, de 3 de octubre, de
Ordenacion General del Sistema Educativo, y los establecidos en dicha Ley (BOE
numero 189, de 9 de agosto de 1994).

Real Decreto 617/1995, de 21 de abril, por el que se establecen los aspectos béasicos del
curriculo del grado superior de las ensefianzas de musica y se regula la prueba de acceso

a estos estudios.

Ley Orgénica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion (BOE nimero 106, de 4 de mayo de
2006).
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8. Anexos.

8. ANEXOS.

Los Anexos | al VIII, ambos inclusive, corresponden a los materiales didacticos que
configuran el disefio curricular que hemos elaborado para el grado elemental de musica

en la especialidad de clarinete.

Los Anexos |y Il corresponden a los materiales didacticos que hemos empleado en
la investigacion y se presentan integramente. Estos materiales, por cuestiones puramente
operativas, tuvieron que ser publicados en el afio 2000 ya que tenian que ser utilizados

por los alumnos y los profesores que participaron en el grupo experimental.

Los Anexos Il al VIII, ambos inclusive, corresponden al resto de los materiales
didacticos que configuran el disefio curricular y no han sido publicados todavia. De
ellos, por razones de espacio, solamente hemos incluido el indice de cada Guia
Didactica para el Profesor y el indice, denominado “contenido”, de cada Libro del

Alumno.

Por otro lado, como la investigacion se llevo a cabo durante los cursos escolares
2001-2002 y 2002-2003, y las cartas informativas dirigidas a los profesores eran
idénticas pero cambiando Unicamente la fecha del curso escolar, para evitar duplicar
anexos innecesariamente, se han incluido como Anexos IX, X, XIV, XVII y XX
solamente las cartas con la fecha del curso escolar 2001-2002 de manera que sirvan

como modelo para los dos cursos escolares.
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ANEXO I:

TOCA EL CLARINETE CON CLAR Y NETE, LIBRO DEL ALUMNO,
LIBRO 1 (portada, 92 paginas. contraportada y CD).

Indicamos la referencia bibliografica de este libro ya que se encuentra editado y no

puede ser incluido en esta edicion:
LOZANO, J. y LATORRE, A. (2000): Toca el Clarinete con Clar y Nete, Libro del
Alumno, Libro 1. Albacete, Espafa. Editor, José Lozano Rodriguez. Distribuye, Enclave
Creativa Ediciones, C/ Salasierra, 6, local, 28026 Madrid, Tfno.: 914600099, Fax:

914600082, e-mail: info@enclavecreativa.com, web: www.enclavecreativa.com
Depdsito Legal: AB-320-2000

I.S.B.N. de la obra completa: 84-931628-0-9

I.S.B.N. del Libro 1: 84-931628-1-7

209



210



ANEXO II:

TOCA EL CLARINETE CON CLAR Y NETE, GUIA DIDACTICA PARA EL
PROFESOR, LIBRO 1 (portada, 92 paginas, contraportada, 18 fichas ritmicas, 18

fichas melodicas y 18 rompecabezas musicales).

Indicamos la referencia bibliografica de este libro ya que se encuentra editado y no

puede ser incluido en esta edicion:
LOZANO, J. y LATORRE, A. (2000): Toca el Clarinete con Clar y Nete, Guia

Didéctica para el Profesor, Libro 1. Albacete, Espafia. Editor, José Lozano Rodriguez.

Distribuye, Enclave Creativa Ediciones, C/ Salasierra, 6, local, 28026 Madrid, Tfno.:
914600099, Fax: 914600082, e-mail: info@enclavecreativa.com, web:
www.enclavecreativa.com

Depdsito Legal: AB-397-2000

I.S.B.N. de la obra completa: 84-931628-2-5

I.S.B.N. del Libro 1: 84-931628-3-3
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ANEXO IlI:

TOCA EL CLARINETE CON CLAR Y NETE, LIBRO DEL ALUMNO,
LIBRO 2 (contenido).
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CONTENIDO

PRESENTACION Pdgina 8
LECCION1 Pdgina 14 | [ LECCION 6 Pdgina 34
Repeticion del compds El silencio de corchea 34
anterior # 16 | | El contratiempo 35
ACTIVIDADES 17 ACTIVIDADES 37
LECCION 2 ,  Pdgina18 | | LECCION 7 Pdgina 38
La Nota FA % 18 La semicorchea 38
ACTIVIDADES 21 La corchea con puntillo 39

ACTIVIDADES 41
LECCION3 ,  Pdgina 22 :
La Nota MI % 22 | | LECCION 8 Pagina 42
ACTIVIDADES 25 | | Las alteraciones:

el sostenido y el bemol 42
LECCION 4 Pégina 26 | |LanotaFA ¢ 4 - 42
El tempo Allegroy Lento 26 | [LanotaFA ¢ Eéfa?:_‘ 43
ACTIVIDADES 29 Las alteraciones accidentales 43

La armadura 44

. ACTIVIDADES 45

LECCION 5 Pagina 30
Los matices de s (forte) LECCION 9 Pdgina 46
y » (piano) 30 | | Escala de Sol mayor 46
ACTIVIDADES 33 | | Arpegio de Sol mayor 47

La tonalidad de Sol mayor. La
ténica dentro de la tonalidad 47
ACTIVIDADES 49
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LECCION 10 ,  Pdgina 50
La nota ST 50
La nota SI 50

=

LECCION 15 Pdgina 70

Los signos de acentuacidn: el
tenutoy el acento horizontal 70

Escala y arpegio de Fa mayor 51 | | ACTIVIDADES 73
La tonalidad de Fa mayor. La
ténica dentro de la tonalidad 51 | | LECCION 16 Pdgina 74
ACTIVIDADES 93 | | La casilla de 1%y 2° vez 74
) Da Capo (D.C.) al Fine 75
LECCION 11 Pdgina 54 | | pal Segno (D.5.) & al Fine 76
La anacrusa 54 Da Capo (D.C.) al Coda & 76
El natural 55 | | Dal Segno (D.S.) ¥
ACTIVIDADES 57 al Coda o 76
ACTIVIDADES 77
LECCION 12 Pdgina 58 :
Las articulaciones: LECCION 17 Pdagina 78
el staccato 58 | | El cambio del registro de
Las sincopas: la sincopa larga “garganta” al registro
y la sincopa corta 59 medio y viceversa 78
ACTIVIDADES 61 ACTIVIDADES 81
LECCION 13 Pdgina 62 | | LECCION 18 Pdgina 82
La llave n° 12 62 | | La escalay el arpegio de
Las notas SI, DO, RE, MI, FA, Fa mayor en dos octavas 82
FA ¢ YSOL 4> ==="""62 | | Laescalay el arpegio de
ACTIVIDADES 65 Sol mayor en dos octavas 82
La escala y el arpegio de
LECCION 14 Pdgina 66 Do mayor en una octava 82
El tempo Moderato 66 ACTIVIDADES 85
El matiz wf (mezzoforte) 67
Los compases de silencio 68 [ | (RECUERDAS?  Pdgina 86
ACTIVIDADES 69
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ANEXO IV:

TOCA EL CLARINETE CON CLAR Y NETE, GUIA DIDACTICA PARA EL
PROFESOR, LIBRO 2 (indice).
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INTRODUGCCION. oo, 6
oy A o [ = SRR 9
l. CARACTERISTICAS PSICOLOGICAS DE LOS
ALUMNOS DEL GRADO ELEMENTAL DE MUSICA.....10
II.  OBJETIVOS GENERALES DEL GRADO ELEMENTAL
DE MUSICA DEL CURRICULO OFICIAL....c..ovooveevevann. 14
1.  OBJETIVOS ESPECIFICOS DEL GRADO
ELEMENTAL DE CLARINETE. ..., 15
IV. CONTENIDOS ESPECIFICOS DEL GRADO
ELEMENTAL DE CLARINETE. ..., 16
V. PRINCIPIOS METODOLOGICOS DEL
GRADO ELEMENTAL DE MUSICA.......oooeeeeeeeeeeennn, 17
VI. CRITERIOS ESPECIFICOS DE EVALUACION DEL
GRADO ELEMENTAL DE CLARINETE......cioeeveeveeeean. 19
VII. OBJETIVOS ESPECIFICOS DEL
SEGUNDO CURSO DE CLARINETE......c.cooooeeeeeeeeeeerann, 20
VIIl. CONTENIDOS ESPECIFICOS DEL
SEGUNDO CURSO DE CLARINETE ..., 22
VIII.1. DESCUBRIMIENTO DEL PROPIO CUERPO.......ccccvvveeeeen. 22
VIII1.1.1. EL CUERPO EN MOVIMIENTO... ..o 22
VL2, LA RELAJACION MUSCULAR. ..o, 22
VII.1.3. LA RESPIRACION CORPORAL .....oovoeeeeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeenen, 23
VIII.2. CONOCIMIENTO DEL LENGUAJE MUSICAL
APLICADO AL CLARINETE. ... 23
VI1I1.2.1. CARACTERISTICAS DEL SONIDO DEL CLARINETE............... 23
VII1.2.2. ELEMENTOS Y TIPOS DE GRAFIA ..., 24
VI111.2.3. FORMAS MUSICALES Y SUS COMPONENTES........ccccovveeen... 24
VI3, TOCAR EL CLARINETE. ...t 24
VI111.3.1. EL SONIDO COMO MARGCO.....cco oot 24
VII.3.2. LAHABILIDAD TECNICA . ... oo, 25
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ANEXO V:

TOCA EL CLARINETE CON CLAR Y NETE, LIBRO DEL ALUMNO,
LIBRO 3 (contenido).
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ANEXO VI:

TOCA EL CLARINETE CON CLAR Y NETE, GUIA DIDACTICA PARA EL
PROFESOR, LIBRO 3 (indice).
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ANEXO VII:

TOCA EL CLARINETE CON CLAR Y NETE, LIBRO DEL ALUMNO,
LIBRO 4 (contenido).
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ANEXO VIII:
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ANEXO IX:

CARTA DIRIGIDA A LOS PROFESORES DE CLARINETE INVITANDOLES
A PARTICIPAR EN LA INVESTIGACION.
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JOSE LOZANO, Profesor de Clarinete en el Real Conservatorio Profesional de Musica
de Albacete y alumno de los cursos de doctorado en la Facultad de Psicologia de la
Universidad de Valencia.

ANGEL LATORRE, Catedratico de la Universitaria y del Departamento de
Psicologia Evolutiva y de la Educacion de la Universidad de Valencia. Es también profesor
asesor en los cursos de perfeccionamiento para profesores de musica de los conservatorios

de la Comunidad Valenciana y dirige la tesis del alumno José Lozano.

Albacete, 5 de septiembre de 2001

Estimad(@ compafier(@:

Me dirijo a ti con el fin de solicitarte tu colaboracién en un Trabajo Experimental
que debo incluir en la tesis como alumno de los cursos de doctorado en la Facultad de
Psicologfa de la Universidad de Valencia dirigida por el Catedratico D. Angel Latorre
Latorre.

El Trabajo Experimental se llevara a cabo con los alumnos y alumnas de primer
curso de Grado Elemental de Clarinete durante el curso escolar 2001-2002.

Se desarrollara entre dos grupos de alumnos/as. Un grupo actuard como GRUPO
CONTROL y otro como GRUPO EXPERIMENTAL.

Con el GRUPO CONTROL el/la profesor/a utilizara el material y los recursos
didacticos que estime convenientes para que sus alumnos/as consiguiesen una setie de
objetivos preestablecidos. Con el GRUPO EXPERIMENTAL el/la profesor/a utilizara
con sus alumnos/as el material y los recursos didicticos que hemos realizado para tal
efecto que se han publicado recientemente. Los objetivos que los/las alumnos/as deberan
conseguir en ambos grupos son los mismos.

Todos los/las alumnos/as deberan realizar un test al principio del curso y otro al
final de cada trimestre. El/la profesor/a debera rellenar un cuestionario al finalizar el curso.

Enviaremos a cada profesor/a una relacién de los objetivos que sus alumnos/as
deberan conseguir en cada trimestre de manera que al comenzar el Trabajo Experimental
todos/as los/las alumnos/as tengan el mismo nivel.

Puesto que este tipo de Trabajo Experimental serd mas objetivo cuanto mayor sea
el nimero de alumnos/as, hemos enviado esta carta a un gran nimero de profesores/as de

Clarinete de diferentes conservatotios de manera que, entre los/las profesores/as de
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Clarinete que colaboren, el 50% de los mismos formaran parte del GRUPO CONTROL y
el otro 50% formaran parte del GRUPO EXPERIMENTAL.

La Facultad de Psicologia de la Universidad de Valencia le hara entrega de un
Certificado de Participacion y Colaboracion a cada profesor/a de Clarinete que
participe y colabore en este Trabajo Experimental.

Ademas, a cada profesor/a, como agradecimiento a su participacion vy
colaboracién, le haremos entrega de los materiales que hemos publicado y de los cuales
enviamos un folleto informativo. En el caso del profesor/a que patticipe en el GRUPO
EXPERIMENTAL, los materiales se le entregaran al comienzo del curso 2001-2002 para
que pueda aplicarlos. En el caso del profesor/a que participe en el GRUPO CONTROL,
los materiales se le entregaran al finalizar el curso 2001-2002 de manera que no interfieran
en el buen desarrollo del Trabajo Experimental.

Para que a los/las alumnos/as que participen en el GRUPO EXPERIMENTAL
les resulte comodo la obtencién de nuestro material (Libro del Alumno 1) los libros se
encontraran a la venta en las tiendas de musica antes de que comience el curso, o bien,
pueden solicitarlo directamente a través del Boletin de Pedido que aparece en los folletos
informativos que le enviamos.

Atentamente,

José Lozano

Por favor, si deseas participar, rellena la HOJA DE PARTICIPACION Y
COLABORACION EN EL TRABAJO EXPERIMENTAL vy enviala por correo postal,
fax o e-mail antes del proximo 15 de septiembre:

José Lozano Rodriguez

Plaza de la Mancha, 14 (-1 J)

02001 Albacete

Tel./Fax: 967 506 770 / 639960646
E-mail: jlr00001 @teleline.es
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HOJA DE PARTICIPACION Y COLABORACION EN EL
TRABAJO EXPERIMENTAL

D/Dia profesor/a
de Clarinete en el Conservatorio de

, provincia de

, C.P. y con domicilio

en ,desea
participar y colaborar en el Trabajo Experimental que José Lozano llevara a

cabo durante el curso escolar 2001-2002 con los/las alumnos/as de primer
curso de Clarinete de Grado Elemental de este centro.

NUmero de alumnos:

Grupo en el que participaré:
[J GRUPO CONTROL
[0 GRUPO EXPERIMENTAL

Para estar en contacto con el profesor durante el curso, seran
necesarios los siguientes datos:

- Teléfono:

- Fax (si es posible):

- E-mail (si es posible):

- Teléfono/s particular/es:

,a de de 2001

Firmado:
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ANEXO X:

CARTA INFORMATIVA PARA EL PRIMER TRIMESTRE.
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Albacete, 16 de septiembre de 2001

Estimad@ compafier(@:

Antes que nada, gracias por tu colaboracién.

Te envio el test de conocimientos previos que deberis realizatle a tus alumnos/as.
Como puedes observar, en la mayoria de los items simplemente deberis anotar las
respuestas del alumno/a. En otros, deberds participar mas activamente:

- con el instrumento (11,13,14 y 15);

- con la observacion y la comprobacion (12, 16, 17, 23 y 24).
En estos {tems que acabo de mencionarte, el/la alumno/a solamente dispondra de una sola
posibilidad para responderlos. Procura que entienda bien la pregunta de manera que la
respuesta se ajuste a la verdad real del alumno.

Realiza el test durante la clase individual de cada alumno/a.

También te envid los objetivos y contenidos especificos del primer curso de
clarinete y los correspondientes al primer trimestre. A principios del mes de diciembre te
enviaré el test 1 de la 1* evaluacion, correspondiente al primer trimestre, y los objetivos y
contenidos especificos del segundo trimestre.

Si perteneces al GRUPO CONTROL, debo decirte que este es el grupo en el que
cada profesor/a debera utilizar los recursos y materiales didacticos que considere
necesarios para conseguir los objetivos propuestos con los contenidos que aparecen
indicados. Todo ello se ha desarrollado dentro del marco que establece la LOGSE.

Si perteneces al GRUPO EXPERIMENTAL, los objetivos y los contenidos que te
envio son los mismos que aparecen en la Guia Didactica para el Profesor. Todo ello se ha
desarrollado dentro del marco que establece la LOGSE.

Devuélveme el test de conocimientos previos lo antes que puedas vy, si tienes alguna
duda o consulta, no dudes en ponerte en contacto conmigo.

Por favor, cuando recibas esta carta, confirmamelo por teléfono o por e-mail.

Un saludo muy cordial,

José Lozano
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ANEXO XI:

TEST DEL PERFIL Y DE CONOCIMIENTOS PREVIOS.
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TEST DEL PERFIL Y DE CONOCIMIENTOS

PREVIOS (TPCP)
TEST PARA EL CONOCIMIENTO DEL PERFIL Y LA
EVALUACION DE LOS CONOCIMIENTOS PREVIOS:

Actitudes hacia el aprendizaje del clarinete
Departamento de Psicologia Evolutiva y de la Educacidn.
Universidad de Valencia.

Investigadores: Angel Latorre y José Lozano.

N° de alumno Grupo

RODEAR CON UN CIRCULO LA RESPUESTA CORRECTA:

12 Parte: perfil
1. ¢Cuantos afios tienes?

8 9 10 11 12

2. ¢Enqué curso de Educacion Obligatoria estas?
3° 40 5e 6° 1°ESO

3. ¢Eres chico o chica?.

Chico Chica

4. ¢Te gusta la musica?
Si No

5. ¢Elegiste ta el clarinete?.
Si No

6. ¢Alguien de tu familia es musico?
Si No

7. ¢Escuchas musica habitualmente?
Si No

8. ¢Tus padres escuchan masica habitualmente?
Si No

9. ¢Has escuchado alguna vez a una orquesta sinfénica o una banda de musica en
directo?

Si No
10. ¢Has tocado el clarinete alguna vez?
Si No

11. ;Como descubriste que querias estudiar el clarinete?
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22 Parte: conocimientos previos.

12. Si tu profesor toca algunas notas con un sonido bueno y algunas con un sonido

malo, ¢sabes distinguir uno y otro?

Si No

13. ;Puedes contar en voz alta del 1 al 20 manteniendo la misma velocidad?
Si No

14. ; Sabes distinguir entre sonido agudo y sonido grave?
Si No

15. ¢ Sabes distinguir entre sonido fuerte y sonido suave?
Si No

16. ¢ Sabes distinguir entre sonido corto y sonido largo?
Si No

17. ;Sabes realizar la respiracion abdomino-diafragmatica?
Si No

18. ¢ Puedes soplar fuerte sobre tu mano durante 8 segundos sin interrumpir el chorro de

aire?

Si No

19. ¢ Conoces el compas de ﬁ ?
Si No

20. ¢ Conoces el compas de 2 ?
Si No

21. ;Conoces el compaés de Z‘ ?
Si No

22. ;Conoces el pentagrama?
Si No

23. ¢ Conoces la clave de sol?
Si No

24. Haz un circulo sobre las siguientes notas musicales que conozcas:

4

Y

O
9

25. Haz un circulo sobre las siguientes figuras y silencios musicales que conozcas:

o = d = 4 = Lot L D
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ANEXO XII:

OBJETIVOS Y CONTENIDOS ESPECIFICOS DEL PRIMER CURSO DE
CLARINETE.
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A) OBJETIVOS.

La ensefianza del Clarinete en el primer curso del Grado Elemental tendra como

objetivo contribuir a desarrollar en los alumnos las capacidades siguientes:

1.

Adoptar una postura corporal adecuada con respecto al instrumento, tanto de pie como
sentado, buscando el equilibrio entre la relajacién muscular y el animo indispensable
que exige la interpretacién instrumental, teniendo en cuenta que el cuerpo funciona
como un todo cuyo ¢je es la columna vertebral.

Conocer y desarrollar la respiracion abdémino-diafragmatica y la presiéon abdominal
como medio indispensable para realizar una adecuada emision del aire y produccion del
sonido.

Adquirir el control necesario de los musculos que forman la embocadura de modo que
posibilite una correcta emision, afinacion, articulacion y flexibilidad del sonido tanto en
la interpretacion individual como de conjunto.

Conocer los dedos de las manos y aprender su colocacién en el Clarinete de manera
que permitan interpretar las notas SOL, LA, SI, DO, RE, MI y FA del registro grave o

“chalumeau” y las notas SOL y LA del registro medio o de “garganta”.

4]
NSV, =y O © -
SOL LA S PO RE M FA SOL LA
Registro grave Registro
medio

Saber apreciar lo esencial en el dominio del propio cuerpo para el posterior desarrollo
de la técnica instrumental.

Desarrollar una sensibilidad auditiva que permita el control de la afinacién y el
perfeccionamiento continuo de la calidad sonora en las notas SOL, LA, SI, DO, RE,
MI y FA del registro grave y las notas SOL y LA del registro medio mencionadas
anteriormente.

Comenzar a conocer las caracteristicas y posibilidades sonoras del instrumento y saber
utilizarlas, dentro de las exigencias del nivel, tanto en la interpretacién individual como

de conjunto.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

Conocer las diferentes partes del Clarinete (cana, boquilla, abrazadera, boquillero,
barrilete, cuerpo superior, cuerpo inferior y campana) y aprender a montatlo y
desmontarlo.

Producir un sonido centrado y estable con la calidad suficiente que permita utilizar el
matiz de f° (fuerte) en las notas SOL, LA, SI, DO, RE, MI y FA del registro grave y
las notas SOL y LA del registro medio mencionadas anteriormente.

Interpretar ejercicios y piezas musicales de diferentes estilos de 48 compases de
duracién como maximo con los compases dei , 2 v j y con la figura de
redonda, silencio de redonda, figura de blanca, silencio de blanca, figura de blanca con

puntillo, silencio de blanca con puntillo, figura de negra, silencio de negra, figura de

negra con puntillo y figura de corchea.

S s S U SO

Conocer e interpretar intervalos de 2% 3" y 6" mayores y menores y 4%, 5% y 8" justas de

manera que pueda apreciar el significado musical de los mismos y desarrollar el
movimiento de los dedos dentro de las exigencias del nivel.

Conocer y utilizar las articulaciones (picado y ligado), los ataques y los ritmos, dentro de
las exigencias del nivel, de manera que vaya adquiriendo dominio y flexibilidad en los
mismos.

Iniciarse en la practica musical en grupo y el habito de escuchar otros instrumentos y de
adaptarse armonicamente a un conjunto.

Conocer y desarrollar la interiorizacion del pulso de negra y el pulso de corchea de
manera que le permita interpretar las figuras y los silencios correctamente.

Interpretar ejercicios a velocidad moderada y ejercicios tanto a velocidad lenta como a
velocidad rapida para ir adquiriendo dominio en la interpretacion de los mismos.
Interpretar piezas a velocidad lenta y piezas a velocidad rapida como medio para ir
conociendo mejor el tempo y el caracter de las mismas.

Empezar a conocer las diferentes épocas que abarca la literatura musical de manera
elemental interpretando piezas breves, con arreglo a las exigencias del nivel, y
realizando diversas audiciones audiovisuales.

Desarrollar la habilidad de lectura a primera vista que le permita participar en un

conjunto y tener acceso a un repertorio mas amplio.
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19. Desarrollar la capacidad de improvisacion y creacién tanto ritmica como melddica
como medio de mayor libertad de expresion y de organizacion del lenguaje musical.

20. Conocer las bases necesarias para interpretar los ejercicios y las piezas del repertorio de
memoria con el fin de adquirir una mayor concentracién en la interpretacion.

21. Saber apreciar el silencio como medio indispensable para la concentracion.

22. Tomar conciencia de la sensibilidad musical y estética que permita comprender,
interpretar y disfrutar la musica.

23. Comenzar a tocar en publico con la necesaria seguridad en si mismo que le permita

vivir la musica como medio de comunicacion.

B) CONTENIDOS.

Los medios disponibles para desarrollar en los alumnos las capacidades mencionadas

en el capitulo anterior, son los contenidos especificos siguientes:

2.1. DESCUBRIMIENTO DEL PROPIO CUERPO.

2.1.1. EL. CUERPO EN MOVIMIENTO.
a) Iniciacién en la practica de las actividades basicas del movimiento del cuerpo:
»  Situacién de los objetos con relacién al cuerpo.
" Percepcién del movimiento de las diferentes partes del cuerpo (pies, manos,
dedos de las manos, brazos, cabeza, etc.).
* Coordinacién motriz de las diferentes partes del cuerpo.
b) Observacion de las diferentes formas de movimiento.
* Movimiento espontaneo y movimiento controlado.
* Desplazamientos individuales y colectivos.
¢) Realizacion de diversos juegos con respecto al movimiento.
* Invencién de escenas de la vida cotidiana.
* Improvisacion de movimientos segun féormulas ritmicas o melddicas dadas.
d) Ejercicios de movilidad y habilidad corporal.
* Ejercicios de concienciacion de la movilidad del eje corporal en el suelo.
* Ejercicios de concienciaciéon de la movilidad del eje corporal en posicion

erguida.
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* Ejercicios de concienciacién de la movilidad del eje corporal en posicion
sentada.
e) Realizaciéon de grabaciones en video para usarlas como medio de observacion y analisis

de las actividades del movimiento corporal.

2.1.2. LA RELAJACION MUSCULAR.
a) Iniciacién en la practica de las actividades basicas de la relajacién muscular y corporal.

* En posiciéon semisupina (tendido boca arriba con las piernas ligeramente
flexionadas), erguida y sentada, y en silencio, concienciaciéon de las diferentes
partes del cuerpo (pies, manos, dedos de las manos, brazos, cabeza, etc.) sin que
se produzca movimiento.

b) Observacion de las diferentes formas de relajacion.

* Vivencia de los puntos de contacto del cuerpo con el suelo.

* Experimentacién en el suelo de la sensacion de pesantez que se produce en las
diferentes partes del cuerpo una a una (pies, manos, dedos de las manos, brazos,
cabeza, etc.).

¢) Realizacion de diversos juegos para la relajacion.

* En posicion semisupina.

* En posicién erguida.

* En posicion sentada.

d) Ejercicios para la distension de los musculos.

* Concienciacion de las diferentes partes del cuerpo (pies, manos, dedos de las
manos, brazos, cabeza, etc.), en posicion semisupina, asociadas con la
relajacion.

* En posicién semisupina, erguida y sentada, y en silencio, concienciacioén de las
diferentes partes del cuerpo sin que se produzca movimiento.

* Concienciacién de desplazamientos de las diferentes partes del cuerpo seguidos
de relajacion.

e) Realizaciéon de grabaciones en video para usarlas como medio de observacion y analisis

de las actividades de relajacion.
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2.1.3. LA RESPIRACION CORPORAL.

a)

b)

d)

g)

Iniciacién en el control necesario de la respiracion utilizando juegos y ejercicios como
medio de experiencia para la adquisicion de la técnica respiratoria abdémino-
diafragmatica.

" Ejercicios de concienciaciéon de la respiracién: concienciacion de los dos

tiempos o fases en las que se desarrolla la misma (inspiracion y espiracion).
* Ejercicios de control temporal de las dos fases de la respiracion.
* Iniciacién del control respiratorio: creacién, invencién e improvisacion de
juegos respiratorios.

Localizaciéon y ubicacion del muasculo diafragmatico en el cuerpo humano.
Localizacién y ubicacion de los musculos abdominales en el cuerpo humano.
Entrenamiento progresivo para emplazar el aire en la parte baja de los pulmones de
manera que se pueda aumentar la capacidad pulmonar.

* Concienciacién de los movimientos del torax.

* Concienciacion de los movimientos del abdomen.

* Concienciacion de la movilidad de la pelvis.
Iniciacién al conocimiento y utilizacién de la presiéon abdominal sobre la columna de
aire.
Aplicacion de todos los conocimientos adquiridos acerca de la respiraciéon abdémino-
diafragmatica al Clarinete.
Realizacion de grabaciones en video para usarlas como medio de observacion y analisis

de las actividades de la respiracion corporal.

2.2. CONOCIMIENTO DEL LENGUAJE MUSICAL APLICADO AL
CLARINETE.

2.2.1. CARACTERISTICAS DEL SONIDO DEL CLARINETE.

a)

Discriminacion auditiva de las cualidades y caracteristicas del sonido:
* Diferencia entre sonido y silencio.
= Altura, duracion, intensidad y timbre.
» Diferenciaciéon de variaciones de altura e intensidad y de aspectos de duracién y
timbres de forma aislada y en interrelacién: agudo-grave, fuerte-piano, largo-

cofrto, etc.
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2.2.2. ELEMENTOS Y TIPOS DE GRAFIA.

a)

b)

Aplicacion de los conocimientos adquiridos del lenguaje musical a las caracteristicas de
escritura y literatura del Clarinete: notacion, grafia, pulso, acento, etc.
Lectura a primera vista y escritura de ritmos, pequefias melodias y cadencias sencillas

como apoyo para la interpretacion y la audicion.

2.2.3. FORMAS MUSICALES Y SUS COMPONENTES.

a)
b)

)

h)

Esquemas ritmicos y melddicos sencillos.

Iniciaciéon a la practica de la memoria retentiva y anticipativa como base para el
reconocimiento de los procesos musicales.

Entrenamiento permanente y progresivo de la memoria musical.

Iniciaciéon a la comprension de las estructuras musicales en su nivel mas elemental: la
frase musical.

Reconocimiento de las férmulas ritmicas, intervalos y articulaciones sencillas a través de
la interpretacion.

Elaboracién de canciones sencillas.

Conocimiento y practica de sucesiones de notas en orden ascendente y descendente
como introduccion a las escalas.

Utilizacion de medios audiovisuales e informaticos en el aula.

2.3. TOCAR EL CLARINETE.

2.3.1. EL. SONIDO COMO MARCO.

)

Utilizacion de recursos diversos para investigar y descubrir fenémenos propios de la
produccién sonora.

* Favorecimiento de la posicion del cuerpo en funcién de una adecuada emision y
mantenimiento del sonido, dentro de las exigencias del nivel, evitando los
movimientos corporales que puedan influir negativamente en el discurso
musical.

* Iniciacién en el uso de los elementos basicos que intervienen en la emisiéon y
mantenimiento del sonido: la posicion de la embocadura y del cuerpo, la

respiracion, la emision y la articulacion.
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b) Produccién del sonido: ataque, mantenimiento del sonido, cese del sonido y regularidad
ritmica con la figura de redonda, silencio de redonda, figura de blanca, silencio de
blanca, figura de blanca con puntillo, silencio de blanca con puntillo, figura de negra,

silencio de negra, figura de negra con puntillo y figura de corchea.

S S S U SO

¢) Iniciacién en el ambito de escala del Clarinete en su nivel mas elemental (sucesioén de

notas en orden ascendente y descendente) buscando el equilibrio del sonido en los
diferentes registros aprendidos.

d) Consecucion progresiva de un sonido estable y con la maxima amplitud posible en las
notas SOL, LA, SI, DO, RE, MI y FA del registro grave y las notas SOL y LA del

registro medio del Clarinete.

4
\\3V4 P O © —
SOL LA S bO RE M FA SOL LA
Registro grave Reqistro
medio

2.3.2. LA HABILIDAD TECNICA.
a) Ejercicios y juegos de respiracion sin y con el Clarinete.

" Realizacién de ejercicios que obliguen a la autobservacion de la respiracion
abdémino-diafragmatica y conseguir poco a poco el dominio de la respiracion
consciente y controlada y a dirigir el aire al centro vibratorio: la lengtieta.

" Iniciacion en la técnica respiratoria adomino-diafragmatica aplicada al Clarinete.

* Iniciacién al desarrollo de la capacidad pulmonar o respiratoria mediante
ejercicios y piezas musicales adecuadas en los que aparezcan progresivamente
tanto figuras de valores cada vez mas largos como una mayor separacion de las
comas de respiracion.

b) Control necesario de los musculos faciales que forman la embocadura de modo que

posibilite una correcta emision, afinacion, articulacion y flexibilidad del sonido.
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c) Practica de las habilidades técnicas que requiere el Clarinete:

Inicio en la practica de los elementos basicos de la técnica instrumental: la
articulacion, la digitacion y la repentizacion.

Eliminacién de tensiones a través del dominio de técnicas de movimiento y
relajacién muscular aplicadas al instrumento.

Correccion de cualquier posicion corporal inadecuada que pudiera haber desde
el principio en el inicio de la practica del Clarinete.

Iniciacién en la coordinacion, independencia, simultaneidad y sincronizacion de
los dedos de una misma mano o de ambas manos.

Adquisiciéon de una postura del cuerpo lo mas natural posible.

d) Adquisicién de habitos de estudio correctos y eficaces.

Organizacion del estudio y practica diaria del Clarinete.

Inicio en el conocimiento e interiorizacion del pulso de negra y del pulso de
corchea.

Inicio en la utilizacién del metrénomo en el aula.

Inicio en la concentraciéon en el estudio como medio para la consecucion del
maximo rendimiento en el estudio diario.

Utilizacion de giros ritmicos y melddicos sencillos extraidos de los propios
ejercicios o piezas que se estan estudiando que ayuden a superar cualquier
dificultad técnica del instrumento.

Conocimiento y aprendizaje de las distintas llaves y agujeros y las diferentes
partes que componen el Clarinete, asi como del montaje y desmontaje del
instrumento.

Conservacion, cuidado, higiene y mantenimiento del instrumento en todo

momento.

e) Practica de la lectura a primera vista.

Inicio a la lectura a primera vista a través de ejercicios y piezas musicales

sencillas.

f) Utilizacion de la memoria anticipativa y retentiva como principio rector de la practica

instrumental.

Inicio a la audicién interna por medio de las tareas de concentracion para el
control de la afinacién y de la calidad del sonido.
Iniciacién en la practica de la memoria instrumental y musical desde el llamado

oido interno desde el cual se controla inteligentemente la interpretacion musical.
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@) Inicio a la improvisacion desde secuencias ritmicas o melédicas muy elementales (a
partir de dos notas).
* Iniciacién a la improvisacion y a la creatividad con la boquilla del instrumento a
través de juegos didacticos.
" Realizacién de improvisaciones sencillas con el instrumento a través de motivos
ritmicos y melodias sencillas por grados conjuntos.
* Improvisacién, a modo de pregunta-respuesta, de motivos ritmicos y melddicos
muy sencillos.
h) Utilizacion del Clarinete para realizar acompafiamientos muy sencillos de canciones y
melodias.
1) Realizacién de grabaciones en video de las actividades llevadas a cabo en el aula y

comentario critico sobre las mismas.

2.4. LA INTERPRETACION DE ILA MUSICA.

2.4.1. .A MUSICA COMO COMUNICACION.
2 3 4
a) Composicion de canciones propias muy sencillas con los compases de 4 | 4 y 4
y con la figura de redonda, silencio de redonda, figura de blanca, silencio de blanca,

figura de blanca con puntillo, silencio de blanca con puntillo, figura de negra, silencio

de negra, figura de negra con puntillo y figura de corchea.
o >» "= > J y ™ J' >y ™ J b/ $ b/ J ) ﬁ

b) Audicion de fragmentos y obras sencillas de diferentes estilos y con distintas

agrupaciones instrumentales.
¢) Utlizacién de medios audiovisuales e informaticos en el aula.
» Utilizaciéon de videos y discos compactos donde aparezcan diferentes solistas
interpretando obras de distintos estilos y épocas.
» Utilizacion y realizacion de videos didacticos sobre la enseflanza del
instrumento.
» Utilizacion del ordenador para componer pequefias piezas musicales e

interpretarlas posteriormente con el Clarinete.
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2.4.2. LA EXPRESION INSTRUMENTAL.

a) Juegos e improvisacion con sonidos:

b)

g

h)

* Libres y dirigidas.
* Ritmicos y melddicos.
* Imitaciones sencillas.
® Pregunta-respuesta.
" Practica de esquemas ritmico-melédicos propios de su nivel entre 1, 2 y 4
compases.
Practica de la expresion musical-instrumental:
* Ja afinacién y el empaste con otros instrumentos.
* La precision ritmica, melédica y armoénica.
* Las articulaciones de los pasajes en la partitura (picado y ligado).
* La respiraciéon musical: utilizacién correcta de las comas de respiracion segun el
fraseo.
» Ja frase musical: reconocimiento de la frase musical como unidad minima de
expresion musical.
Practica de las reglas basicas de la interpretacion.
* Elsilencio como medio de concentracion antes de empezar a tocar.
Interpretacion de piezas a duo, tanto monddicas como polifénicas.
Practica de temas populares y temas de autores conocidos con y sin acompafiamiento
instrumental.
Incorporacion de las tradiciones populares (juegos, danzas, canciones, etc.) a la practica
del Clarinete.
* Interpretacion de piezas sencillas prestando atencion al caracter y la expresion.
»  Utilizacion del cancionero popular como soporte para el trabajo de los distintos
aspectos de la practica instrumental.
Utilizacion de un repertorio variado que acerque a distintos estilos, épocas, culturas,
etc.
" Iniciacion a la musica de camara a través de la interpretacion de ddos.
Inicio en las bases para la actuacién en publico.
* Conocimiento y comprension de los procesos y fases de la produccion musical:
el compositor, el intérprete y el oyente.
* Adquisicion de la suficiente confianza en s{ mismo para actuar en publico por

medio del propio trabajo y de las actividades realizadas en el aula.
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» Utilizaciéon de la partitura como fuente comunicativa de recursos expresivos de
la musica.
* Inicio a la percepcién interna en las tareas de concentraciéon como elemento
indispensable para el autocontrol.
* Autocritica como informacién, perfeccionamiento interpretativo y valoracion
del hecho musical.
1) Realizacion de grabaciones en video y comentarios de las actividades musicales llevadas

a cabo en el aula.
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ANEXO XIlII:

OBJETIVOS Y CONTENIDOS ESPECIFICOS DEL PRIMER TRIMESTRE.
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A) OBJETIVOS.

1.

10.

Adoptar una postura corporal adecuada con respecto al instrumento, tanto de pie como
sentado, buscando el equilibrio entre la relajacién muscular y el animo indispensable
que exige la interpretacién instrumental, teniendo en cuenta que el cuerpo funciona
como un todo cuyo e¢je es la columna vertebral.

Empezar a conocer y practicar la respiracion abdémino-diafragmatica y la presion
abdominal de manera que vaya adquiriendo un control sobre la columna de aire y
posibilite una adecuada emision del aire y produccion del sonido.

Comenzar a adquirir el control necesario de los musculos que forman la embocadura
de modo que posibilite una correcta emision, afinaciéon, articulacion y flexibilidad del
sonido.

Conocer los dedos de la mano izquierda y aprender la

colocaciéon de los mismos en el Clarinete de manera que :g
A3V

\

permitan interpretar las notas MI, RE y DO del registro grave, | o) 0o &
Ml RE DO

colocando la mano derecha de forma que pueda sujetar el
instrumento.

Comenzar a apreciar lo esencial en el dominio del propio cuerpo para el posterior
desarrollo de la técnica instrumental.

Desarrollar una sensibilidad auditiva que permita el control de la afinacién y el
perfeccionamiento continuo de la calidad sonora en las notas MI, RE y DO del registro
grave mencionadas anteriormente.

Conocer las diferentes partes del Clarinete (cafa, boquilla, abrazadera, boquillero,
barrilete, cuerpo superior, cuerpo inferior y campana) y aprender a montarlo y
desmontarlo.

Producir un sonido centrado y estable con la calidad suficiente que le permita utilizar el
matiz de f (fuerte) en las notas MI, RE y DO del registro grave.

Comenzar a interpretar ejercicios y piezas musicales de 16 compases de duraciéon como

2

4 y con la figura de blanca, silencio de blanca, figura

maximo con el compas de

de negra y silencio de negra.

J, -, d,

Empezar a conocer e interpretar los intervalos de 2* y 3* mayor de manera que pueda

apreciar el significado musical de los mismos y desarrollar el movimiento de los dedos

dentro de las exigencias del nivel.
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11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.
19.

Comenzar a conocer y utilizar las articulaciones (picado), los ataques y los ritmos,
dentro de las exigencias del nivel, de manera que vaya adquitiendo dominio y
flexibilidad en los mismos.

Conocer y desarrollar la interiorizaciéon del pulso de negra de manera que le permita
interpretar las figuras y los silencios correctamente.

Empezar a interpretar ejercicios a velocidad moderada y ejercicios tanto a velocidad
lenta como a velocidad ripida de manera que vaya adquiriendo dominio en la
interpretaciéon de los mismos.

Comenzar a interpretar piezas a velocidad lenta y piezas a velocidad rdapida como medio
para conocer mejor el tempo y el caricter de las mismas.

Iniciar y desarrollar la habilidad de lectura a primera vista de manera que le permita
tener acceso a un repertorio mas amplio.

Iniciar y desarrollar la capacidad de improvisacion, tanto ritmica como melddica, como
medio de mayor libertad de expresion y de organizacion del lenguaje musical.

Empezar a conocer las bases necesarias para interpretar los ejercicios y las piezas del
repertorio de memoria con el fin de adquirir una mayor concentracién en la
interpretacion.

Comenzar a apreciar el silencio como medio indispensable para la concentracion.
Empezar a tomar conciencia de la sensibilidad musical y estética que permita

comprender, interpretar y disfrutar la musica.

B) CONTENIDOS.

S A A o O

Reconocimiento del pentagrama y la clave de sol.

Conocimiento y practica del signo de respiracion.

Conocimiento e interiorizacioén del pulso de negra.

Conocimiento de las barras de compas, los compases y la doble barra final.
Conocimiento y practica del compas de 4 y sus tiempos.
Conocimiento y practica de los signos de repeticion.

Conocimiento y practica del picado.

Conocimiento e interpretacion de las notas MI, RE y DO del registro grave.
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9. Conocimiento e interpretacion de la figura de blanca, silencio de blanca, figura de negra

y silencio de negra.

J, -, d,
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ANEXO XIV:

CARTA INFORMATIVA PARA EL SEGUNDO TRIMESTRE.
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Albacete, 1 de diciembre de 2001

Estimad@ compafier(@:

He recibido el test de conocimientos previos de tus alumnos/as perfectamente.

Como ya te comenté en la carta anterior, te envio el test 1 de la 1* evaluacién para
que se lo realices a tus alumnos/as y me lo devuelvas en cuanto puedas por correo
ordinatio, e-mail o fax.

Es muy importante que seas riguroso/a y escrupuloso/a en la cumplimentacion del
test de manera que se realice con la mayor exactitud posible. Marca el “SI” cuando la
respuesta sea completa, es decir, responda en su totalidad a lo que realmente se pregunta. Si
la respuesta es parcial o las condiciones que plantea la pregunta no se cumplen en su
totalidad se marcara el “NO”’.

También te envio los OBJETIVOS Y CONTENIDOS ESPECIFICOS del
SEGUNDO TRIMESTRE.

A principios del mes de marzo te enviaré el test 2 de la 2* evaluacion,
correspondiente al segundo trimestre, y los objetivos y contenidos del tercer trimestre.

Dado que estamos acabando el trimestre y quedan pocos dias para finalizarlo, te
rogaria que hicieras todo lo posible para que no se quede ningun alumno/a sin realizar el
test 1.

Por favor, cuando recibas esta carta, confirmamelo por teléfono o por e-mail.

Si tienes alguna duda o consulta que hacerme, no dudes en contactar conmigo.

Dadas las fechas que se nos avecinan, quisiera aprovechar para desearte una Feliz
Navidad y un Prospero Afio Nuevo.

Atentamente,

José Lozano
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ANEXO XV:

TEST 1 DE LA 12 EVALUACION.
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TEST 1 DE LA 12 EVALUACION (T1)
TEST PARA LA EVALUACION DE LOS CONOCIMIENTOS

ADQUIRIDOS EN EL PRIMER TRIMESTRE.
Departamento de Psicologia Evolutiva y de la Educacion.
Universidad de Valencia.

Investigadores: Angel Latorre y José Lozano.

N° de alumno Grupo

RODEAR CON UN CIRCULO LA RESPUESTA CORRECTA:

1. ¢El alumno/a es capaz de tocar tanto de pie como sentado adoptando una posicion
del cuerpo adecuada con respecto al instrumento?.
Si No

2. ¢Es capaz el alumno/a de sujetar un trozo de papel de arroz (papel de fumar),
colocado sobre la pared, a través de un soplido de aire durante 6 segundos sin que el
papel se mueva del lugar de la pared donde fue colocado, realizando la respiracion
abdémino-diafragmatica y la presién abdominal adecuadamente?. El alumno/a
podra realizar 3 intentos como maximo.

Si No

3. ¢Puede tocar el alumno/a las siguientes notas individualmente con una correcta
emision y afinacion dandoles una duracion de 6 segundos a cada una de ellas sin
hinchar los mofletes?. f

Si No —
[ fan )
SV =

e &

4. ¢Conoce y coloca correctamente el alumno/a los dedos de la mano izquierda que le
permiten tocar las siguientes notas?.

Si No ﬁh "g =
D)

R

5. Durante el primer trimestre, el alumno/a ha podido apreciar lo esencial en el
dominio de su propio cuerpo para el posterior desarrollo de la técnica instrumental?.
Si No

6. ¢Conoce el alumno/a las diferentes partes del Clarinete y sabe montarlo y

desmontarlo correctamente?.
Si No
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7.

¢Es capaz el alumno/a de interpretar el siguiente ejercicio afinando las notas y
produciendo un sonido centrado y estable utilizando el matiz de f° ?. El alumno/a
podré estudiar el ejercicio como maximo 3 veces antes de tocarlo para responder la
pregunta.

Si

No

=

D)

8.

.‘_

..l_

@

-G

¢Puede tocar el alumno/a el siguiente ejercicio utilizando el compas de 421 y la
figura de blanca, silencio de blanca, figura de negra y silencio de negra?. El
alumno/a podra estudiar el ejercicio como maximo 3 veces antes de tocarlo para
responder la pregunta.
Si No

i
i d
BN

S

o

9.

¢Es capaz de tocar el alumno/a el siguiente ejercicio correctamente, interpretando
intervalos de 22 y 3% mayor y apreciando la diferencia entre ellos?. ElI alumno/a
podra estudiar el ejercicio como maximo 3 veces antes de tocarlo para responder la
pregunta.

Si

No

N

A"~’

©3

D)

10.

- - R

¢El alumno/a puede interpretar el siguiente ejercicio utilizando el picado y el ataque
correctamente?. El alumno/a podré estudiar el ejercicio como maximo 3 veces antes
de tocarlo para responder la pregunta.

Si No
[a) 2
f —2 ) 4 2 4 |
% < ¢ g K 3 !
D) < <
11. ;Puede el alumno/a tocar el siguiente ejercicio interiorizando el pulso de negra de
manera que le permita interpretar las figuras y los silencios correctamente?. El
alumno/a podré estudiar el ejercicio como maximo 3 veces antes de tocarlo para
responder la pregunta.
Si No
[a) b
2 ; - - } [ =
< ¢ . |
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12. ¢Es capaz el alumno/a de tocar el siguiente ejercicio tanto a velocidad lenta

= 60 aproximadamente) como rapida (
manteniendo el tempo correctamente?. EI alumno/a podra estudiar el ejercicio como

(J

100

maximo 3 veces antes de tocarlo para responder la pregunta.

aproximadamente)

Si No
A 5 N 2 N N | |
r 4 Y 4 k 4 | |
o= ¢ 1= 4
Q) E & | @
13. ¢Es capaz el alumno/a de interpretar el siguiente ejercicio a primera vista?. El
alumno/a tocara el ejercicio solamente 1 vez y se responderd la pregunta.
Si No
2 ) )
2 4 - r 4 4 4 i |
3 < [ S Ol |
- . B s
14. ;Es capaz el alumno/a de improvisar un motivo ritmico y otro meloddico de
unos 4 compases de duracién cada uno con el compas de 4 , las notas MI, RE y
DO, la figura de blanca, silencio de blanca, figura de negra y silencio de negra®.
Si No
15. ¢Es capaz el alumno/a de interpretar el siguiente ejercicio de memoria?. ElI alumno/a
podra estudiar el ejercicio como maximo 8 veces antes de tocarlo de memoria.
Si No
[a) ) )
2 4 - r 4 4 4 3 |
3 < S 3 ! |
& & L & -

16. En todos los ejercicios anteriores, ¢ha respirado el alumno en las comas de
respiracion?.
Si No

17. ¢Ha sido capaz el alumno/a de guardar silencio antes de comenzar a tocar cada uno
de los anteriores ejercicios para concentrase mejor?.
Si No

18. Durante el primer trimestre, ¢ha sido capaz el alumno/a de comprender, interpretar y

disfrutar la musica?.
Si No
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ANEXO XVI:

OBJETIVOS Y CONTENIDOS ESPECIFICOS DEL SEGUNDO TRIMESTRE.
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A) OBJETIVOS.

1.

Adoptar una postura corporal adecuada con respecto al instrumento, tanto de pie como
sentado, buscando el equilibrio entre la relajacién muscular y el animo indispensable
que exige la interpretacién instrumental, teniendo en cuenta que el cuerpo funciona
como un todo cuyo e¢je es la columna vertebral.

Conocer y desarrollar la respiracion abdémino-diafragmatica y la presiéon abdominal
como medios indispensables para realizar una adecuada emisiéon del aire y produccion
del sonido.

Adquirir el control necesario de los musculos que forman la embocadura de modo que
posibilite una correcta emision, afinacion, articulacion y flexibilidad del sonido tanto en
la interpretacién individual como de conjunto.

Conocer los dedos de las manos y aprender la colocacién de los mismos en el
instrumento de manera que permitan la interpretaciéon de la nota SOL del registro

medio y las notas FA MI, RE, DO, SI y LA del registro grave.

A

LS N
O

SOL FA M RE DO Sl LA

Saber apreciar lo esencial en el dominio del propio cuerpo para el posterior desarrollo

de la técnica instrumental.

Desarrollar una sensibilidad auditiva que permita el control de la afinaciéon y el
perfeccionamiento continuo de la calidad sonora en la nota SOL del registro medio y
las notas FA MI, RE, DO, SI y LA del registro grave mencionadas anteriormente.
Comenzar a conocer las caracteristicas y posibilidades sonoras del instrumento y saber
utilizarlas, dentro de las exigencias del nivel, tanto en la interpretacién individual como
de conjunto.

Producir un sonido centrado y estable con la calidad suficiente que permita utilizar el
matiz de f (fuerte) en la nota SOL del registro medio y las notas FA MI, RE, DO, SI
y LA del registro grave.

Interpretar ejercicios y piezas de diferentes estilos de 48 compases de duraciéon como
maximo con el compas de i y con la figura de blanca, silencio de blanca, figura

de negra y silencio de negra.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

J,a,d,

Comenzar a interpretar ejercicios y piezas de diferentes estilos de 16 compases de

duracién como maximo con el compas de 2 y con la figura de blanca, silencio de
blanca, figura de blanca con puntillo, silencio de blanca con puntillo, figura de negra y

silencio de negra.

R A BN

Interpretar los intervalos de 2* v 3* mayor de manera que pueda apreciar el significado
p y y que p p g

musical de los mismos y desarrollar el movimiento de los dedos dentro de las
exigencias del nivel.

Empezar a conocer e interpretar los intervalos de 2* y 3* menor y de 4* y 5" justa de
manera que pueda apreciar el significado musical de los mismos y desarrollar el
movimiento de los dedos dentro de las exigencias del nivel.

Conocer y utilizar las articulaciones (picado y ligado), los ataques y los ritmos, dentro de
las exigencias del nivel, de manera que vaya adquiriendo dominio y flexibilidad en los
mismos.

Iniciarse en la practica musical en grupo y el habito de escuchar otros instrumentos y de
adaptarse armonicamente a un conjunto.

Desarrollar la interiorizacion del pulso de negra de manera que le permita interpretar las
tiguras y los silencios correctamente.

Interpretar ejercicios tanto a velocidad lenta como a velocidad rapida para ir
adquiriendo dominio en la interpretacién de los mismos.

Interpretar piezas a velocidad lenta y piezas a velocidad rapida como medio para ir
conociendo mejor el tempo y el caracter de las mismas.

Empezar a conocer las diferentes épocas que abarca la literatura musical de una manera
muy elemental interpretando piezas muy breves, con arreglo a las exigencias del nivel, y
realizando diversas audiciones audiovisuales.

Desarrollar la habilidad de lectura a primera vista de manera que le permita participar
en un conjunto y tener acceso a un repertorio mas amplio.

Desarrollar la capacidad de improvisacion y creacion tanto ritmica como melddica

como medio de mayor libertad de expresion y de organizacion del lenguaje musical.
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21. Conocer las bases necesarias para interpretar los ejercicios y las piezas del repertorio de

memoria con el fin de adquirir una mayor concentracion en la interpretacion.

22. Saber apreciar el silencio como medio indispensable para la concentracion.

23. Tomar conciencia de la sensibilidad musical y estética que permita comprender,

interpretar y disfrutar la musica.

B) CONTENIDOS.

1.

2
3.
4
5

Conocimiento y practica del calderén.
Conocimiento y practica de la ligadura de union.

Conocimiento e interpretacion de las frases musicales (pregunta-respuesta).

3
4

Conocimiento e interpretacion de las notas SOL del registro medio y FA MI, RE, DO,

Conocimiento y practica del compas de

SIy LA del registro grave.

)

===

O
[y © o =

O

SOL FA M RE DO ¢l LA

Conocimiento e interpretaciéon de la figura de blanca, silencio de blanca, figura de

blanca con puntillo, silencio de blanca con puntillo, figura de negra y silencio de negra.

N A N
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ANEXO XVII:

CARTA INFORMATIVA PARA EL TERCER TRIMESTRE.
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Albacete, 1 de marzo de 2002

Estimad@ compafiet(@:

He recibido el test 1 de la 1* evaluacién de tus alumnos/as petfectamente.

Como ya te comenté en la carta anterior, te envio el test 2 de la 2* evaluacién para
que se lo realices a tus alumnos/as y me lo devuelvas en cuanto puedas por correo
ordinario, e-mail o fax.

Es muy importante que seas riguroso/a y escrupuloso/a en la cumplimentacion del
test de manera que se realice con la mayor exactitud posible. Marca el “SI” cuando la
respuesta sea completa, es decir, responda en su totalidad a lo que realmente se pregunta. Si
la respuesta es parcial o las condiciones que plantea la pregunta no se cumplen en su
totalidad se marcara el “NO”’.

También te envio los OBJETIVOS Y CONTENIDOS ESPECIFICOS del
TERCER TRIMESTRE.

A principios del mes de junio te enviaré el test 3 de la 3" evaluacion,
correspondiente al tercer trimestre.

Dado que estamos acabando el trimestre y quedan pocos dias para finalizatlo, te
rogatia que hicieras todo lo posible para que no se quede ningun alumno/a sin realizar el
test 2.

Por favor, cuando recibas esta carta, confirmamelo por teléfono o por e-mail.

Si tienes alguna duda o consulta que hacerme, no dudes en contactar conmigo.

Atentamente,

José Lozano
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ANEXO XVIII:

TEST 2 DE LA 22 EVALUACION.
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TEST 2 DE LA 22 EVALUACION (T2)

TEST PARA LA EVALUACION DE LOS CONOCIMIENTOS

ADQUIRIDOS EN EL SEGUNDO TRIMESTRE.

Departamento de Psicologia Evolutiva y de la Educacién.

Universidad de Valencia.

Investigadores: Angel Latorre y José Lozano.

N° de alumno

Grupo

RODEAR CON UN CIRCULO LA RESPUESTA CORRECTA:

¢El alumno/a es capaz de tocar tanto de pie como sentado adoptando una posicion
del cuerpo adecuada con respecto al instrumento?.
Si No

¢Es capaz el alumno/a de sujetar un trozo de papel de arroz (papel de fumar),
colocado sobre la pared, a través de un soplido de aire durante 9 segundos sin que el
papel se mueva del lugar de la pared donde fue colocado, realizando la respiracion
abddémino-diafragmatica y la presion abdominal adecuadamente?. El alumno/a
podra realizar 3 intentos como maximo.

Si No

¢Puede tocar el alumno/a las siguientes notas individualmente con una correcta
emisién y afinacion dandoles una duracion de 9 segundos a cada una de ellas sin
hinchar los mofletes?.

Si No
[a) ) ) ) 2 ) )
.
[ £anY
XV —T
)} < K72 »=a
4. ¢Conoce y coloca correctamente el alumno/a los dedos de la mano izquierda y de la
mano derecha que le permiten tocar las siguientes notas?. Tocarlas a velocidad lenta
(4 =70).
Si No
N )
A2 -
<04
D) A T =z
5. Durante el segundo trimestre, ¢el alumno/a ha podido apreciar lo esencial en el

dominio de su propio cuerpo para el posterior desarrollo de la técnica instrumental?.
Si No
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6. ¢Sabe distinguir el alumno/a el sonido que produce con su Clarinete al tocar con una
cafia buena y con una cafia mala?.
Si No

7. ¢Sabe el alumno/a escoger sus propias cafias en funcion de la calidad del sonido?
Si No

8. ¢Es capaz el alumno/a de distinguir entre dos Clarinetes afinados y dos Clarinetes
desafinados tocando a la vez con su profesor las siguientes notas con una duracion
de 9 segundos como maximo cada una de ellas?.

Si No
A N s N s N s /N s N s N s N s N
P ;
X4 1
Q) € —a*' E: <

9. ¢Es capaz el alumno/a de interpretar el siguiente ejercicio afinando las notas y
produciendo un sonido centrado y estable utilizando el matiz de f a velocidad
lenta ( + = 70)?. El alumno/a podra estudiar el ejercicio como maximo 3 veces
antes de tocarlo para responder la pregunta.

Si No

h [>] N N N N
—¥ Z ¥ ¥ z 4 z 4
%5 - ¢ 3

E & @ — @ R gl
_.-
0 : >
]

B ) S — :

3] & X 2 X 2 - K 2 <

10. ¢Puede tocar el alumno/a el siguiente ejercicio correctamente a velocidad rapida
( J = 120), utilizando el compas de ‘21 y la figura de blanca, silencio de blanca,
figura de negra y silencio de negra?. ElI alumno/a podra estudiar el ejercicio como
méaximo 3 veces antes de tocarlo para responder la pregunta.

Si No
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11. ;Puede tocar el alumno/a el siguiente ejercicio de manera correcta a velocidad lenta
( 4 =75), utilizando el compas de 2 y la figura de blanca, silencio de blanca,
figura de blanca con puntillo, silencio de blanca con puntillo, figura de negra y
silencio de negra?. El alumno/a podra estudiar el ejercicio como méaximo 3 veces
antes de tocarlo para responder la pregunta.

Si No
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12. ;Es capaz de tocar el alumno/a el siguiente ejercicio correctamente a velocidad
rapida (4 = 115), interpretando intervalos de 22 y 3% mayor y 42 y 5% justa,
apreciando la diferencia entre ellos?. El alumno/a podréa estudiar el ejercicio como
maximo 3 veces antes de tocarlo para responder la pregunta.

Si No
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13. ¢El alumno/a puede interpretar el siguiente ejercicio a velocidad lenta ( J= 80),
utilizando el picado y el ataque correctamente?. El alumno/a podra estudiar el
ejercicio como maximo 3 veces antes de tocarlo para responder la pregunta.

Si No
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14. ;Es capaz el alumno/a de interpretar con su profesor el siguiente dio a velocidad
lenta ( « = 65) sin equivocarse?. El alumno/a deberé tocar primero la voz de arriba,
mientras su profesor toca la voz de abajo, y luego tocara la voz de abajo, mientras su
profesor toca la voz de arriba, y podra estudiar cada una de ellas como maximo 3
veces antes de tocarlo para responder la pregunta.

Si No
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15. ¢Puede el alumno/a tocar el siguiente ejercicio a velocidad lenta ( J = 70),
interiorizando el pulso de negra de manera que le permita interpretar las figuras y
los silencios correctamente?. EI alumno/a podra estudiar el ejercicio como méximo
3 veces antes de tocarlo para responder la pregunta.

Si No
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16. ¢Es capaz el alumno/a de tocar el siguiente ejercicio tanto a velocidad lenta
(J = 60) como rapida ( J = 120) manteniendo el tempo correctamente?. El
alumno/a podré estudiar el ejercicio como maximo 3 veces antes de tocarlo para
responder la pregunta.

Si No
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17. ¢Conoce el alumno alguno de los siguientes compositores: Beethoven, Mozart?.
Si No
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18.

¢Es capaz el alumno/a de interpretar el siguiente ejercicio a primera vista a
velocidad réapida ( J = 100)?. El alumno/a tocara el ejercicio solamente 1 vez y se
respondera la pregunta.

Si No
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19. ¢Es capaz el alumno/a de improvisar un motivo ritmico y otro melddico de 8
compases de duracion cada uno con el compas de ﬁ , las notas SOL, FA, MI, RE,
DO, Sl y LA (mencionadas en la pregunta 5), la figura de blanca, silencio de blanca,
figura de negra y silencio de negra?.
Si No
20. ¢Es capaz el alumno/a de improvisar un motivo ritmico y otro melédico de 4
compases de duracion cada uno con el compas de i , las notas SOL, FA, MI, RE,
DO, Sl y LA (pregunta 5), la figura de blanca, silencio de blanca, figura de blanca
con puntillo, silencio de blanca con puntillo, figura de negra y silencio de negra®.
Si No
21. ¢Es capaz el alumno/a de interpretar el siguiente ejercicio de memoria a velocidad
répida ( J = 100)?. El alumno/a podra estudiar el ejercicio como maximo 8 veces
antes de tocarlo de memoria.
Si No
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22. En todos los ejercicios anteriores, ¢ha respirado el alumno en las comas de
respiracion y respetando el fraseo?.
Si No
23. ¢Ha sido capaz el alumno/a de guardar silencio antes de comenzar a tocar cada uno
de los anteriores ejercicios para concentrase mejor?.
Si No
24. Durante el segundo trimestre, ¢ha sido capaz el alumno/a de comprender, interpretar

y disfrutar la musica?.
Si No
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ANEXO XIX:

OBJETIVOS Y CONTENIDOS ESPECIFICOS DEL TERCER TRIMESTRE.
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1) OBJETIVOS.

a)

b)

Adoptar una postura corporal adecuada con respecto al instrumento, tanto de
pie como sentado, buscando el equilibrio entre la relajacién muscular y el animo
indispensable que exige la interpretacion instrumental, teniendo en cuenta que
el cuerpo funciona como un todo cuyo eje es la columna vertebral.

Conocer y desarrollar la respiracion abdémino-diafragmatica y la presion
abdominal como medios indispensables para realizar una adecuada emisién del
aire y produccion del sonido.

Adquirir el control necesario de los musculos que forman la embocadura de
modo que posibilite una correcta emision, afinacion, articulacion y flexibilidad
del sonido tanto en la interpretacion individual como de conjunto.

Conocer los dedos de las manos y aprender la colocaciéon de los mismos en el
instrumento de manera que permitan la interpretacion de las notas SOL, LA, SI,

DO, RE, MI y FA del registro grave y SOL y LA del registro medio.

s o © ° o °©

SOL LA 8 DO RE M FA SOL LA

N

9)

h)

Saber apreciar lo esencial en el dominio del propio cuerpo para el posterior
desarrollo de la técnica instrumental.

Desarrollar una sensibilidad auditiva que permita el control de la afinacién y el
perfeccionamiento continuo de la calidad sonora en las notas SOL, LA, SI, DO,
RE, MI y FA del registro grave y SOL y LA del registro medio mencionadas
anteriormente.

Comenzar a conocer las caracteristicas y posibilidades sonoras del instrumento
y saber utilizarlas, dentro de las exigencias del nivel, tanto en la interpretacion
individual como de conjunto.

Producir un sonido centrado y estable con la calidad suficiente que permita
utilizar el matiz de Vi (fuerte) en las notas SOL, LA, SI, DO, RE, MI y
FA del registro grave y SOL y LA del registro medio.

Desarrollar la interpretaciéon de ejercicios y piezas de diferentes estilos de 48

. L , 2
compases de duracién como méximo con el compis de 4 y con la figura de
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blanca, silencio de blanca, figura de negra, silencio de negra, figura de negra con

puntillo y figura de corchea.

JooLd, i, D

)

Desarrollar la interpretaciéon de ejercicios y piezas de diferentes estilos de 36

3
4

blanca, silencio de blanca, figura de blanca con puntillo, silencio de blanca con

compases de duracién como maximo con el compas de

y con la figura de

puntillo, figura de negra, silencio de negra, figura de negra con puntillo y figura

de corchea.

) A U S A

)

Comenzar a interpretar ejercicios y piezas de diferentes estilos de 17 compases
de duraciéon como maximo con el compas de j 6 C vy con la figura de
redonda, silencio de redonda, figura de blanca, silencio de blanca, figura de
blanca con puntillo, silencio de blanca con puntillo, figura de negra, silencio de

negra, figura de negra con puntillo y figura de corchea.

o d e e LD

b)

&)

Interpretar los intervalos de 2% y 3* mayor y menor y 4* y 5* justa de manera que
pueda apreciar el significado musical de los mismos y desarrollar el movimiento
de los dedos dentro de las exigencias del nivel.

Empezar a conocer e interpretar los intervalos de 6* mayor y menor y 8 justa
de manera que pueda apreciar el significado musical de los mismos y desarrollar
el movimiento de los dedos dentro de las exigencias del nivel.

Conocer y utilizar las articulaciones (picado y ligado), los ataques y los ritmos,
dentro de las exigencias del nivel, de manera que vaya adquiriendo dominio y
flexibilidad en los mismos.

Iniciarse en la practica musical en grupo y el habito de escuchar otros
instrumentos y de adaptarse armoénicamente a un conjunto.

Desarrollar la interiorizacion del pulso de negra de manera que le permita

interpretar las figuras y los silencios correctamente.
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h)

k)

)

Conocer y desarrollar la interiorizacion del pulso de la figura de corchea o pulso
de corchea de manera que le permita interpretar las figuras y los silencios
correctamente.

Interpretar ejercicios tanto a velocidad lenta como a velocidad rapida para ir
adquiriendo dominio en la interpretacion de los mismos.

Interpretar piezas a velocidad lenta y piezas a velocidad rapida como medio
para ir conociendo mejor el tempo y el caracter de las mismas.

Empezar a conocer las diferentes épocas que abarca la literatura musical de
manera elemental interpretando piezas breves, con arreglo a las exigencias del
nivel, y realizando diversas audiciones audiovisuales.

Desarrollar la habilidad de lectura a primera vista de manera que le permita
participar en un conjunto y tener acceso a un repertorio mas amplio.

Desarrollar la capacidad de improvisaciéon y creacion tanto ritmica como
melédica como medio de mayor libertad de expresion y de organizacion del
lenguaje musical.

Conocer las bases necesarias para interpretar los ejercicios y las piezas del
repertorio de memoria con el fin de adquirir una mayor concentracioén en la
interpretacion.

Saber apreciar el silencio como medio indispensable para la concentracion.
Tomar conciencia de la sensibilidad musical y estética que permita comprender,
interpretar y disfrutar la musica.

Comenzar a tocar en publico con la necesaria seguridad en s{ mismo que le

permita vivir la musica como medio de comunicacion.

B) CONTENIDOS.

1.
2.

Conocimiento y practica de la sucesiéon de notas en orden ascendente y descendente.

Conocimiento y practica del compas de 4 6 C

4

Conocimiento e interpretacion de las notas SOL, LA, SI, DO, RE, MI y FA del registro

grave y SOL y LA del registro medio.

0

0()_____9__()_

SV
[y

—_ (& ]
O ©
SOL LA S DO RE M FA  SOL LA
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Conocimiento e interpretacion de la figura de redonda, silencio de redonda, figura de
blanca, silencio de blanca, figura de blanca con puntillo, silencio de blanca con puntillo,

figura de negra, silencio de negra, figura de negra con puntillo y figura de corchea.

S A R (NN N N

Conocimiento y practica de la ligadura de expresion.
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ANEXO XX:

CARTA INFORMATIVA PARA LA REALIZACION DEL TEST 3DE LA 32
EVALUACION.
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Albacete, 1 de junio de 2002

Estimad@ compafier(@:

He recibido el test 2 de la 2* evaluacién de tus alumnos/as petfectamente.

Como ya te comenté en la carta anterior, te envio el test 3, y dltimo, de la 3*
evaluacién para que se lo realices a tus alumnos/as y me lo devuelvas en cuanto puedas por
correo ordinatio, e-mail o fax.

Es muy importante que seas riguroso/a y escrupuloso/a en la cumplimentacion del
test de manera que se realice con la mayor exactitud posible. Marca el “SI” cuando la
respuesta sea completa, es decir, responda en su totalidad a lo que realmente se pregunta. Si
la respuesta es parcial o las condiciones que plantea la pregunta no se cumplen en su
totalidad se marcara el “NO”’.

Dado que estamos acabando el trimestre y quedan pocos dias para finalizarlo, te
rogarfa que hicieras todo lo posible para que no se quede ningin alumno/a sin realizar el
test 3.

Por favor, cuando recibas esta carta, confirmamelo por teléfono o por e-mail.

Si tienes alguna duda o consulta que hacerme, no dudes en contactar conmigo.

Atentamente,

José Lozano
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ANEXO XXI:

TEST 3 DE LA 32 EVALUACION.
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TEST 3 DE LA 32 EVALUACION (T3)

TEST PARA LA EVALUACION DE LOS CONOCIMIENTOS

ADQUIRIDOS EN EL TERCER TRIMESTRE.

Departamento de Psicologia Evolutiva vy de la Educacién.

Universidad de Valencia.

Investigadores: Angel Latorre y José Lozano.

NO

de alumno Grupo

RODEAR CON UN CIRCULO LA RESPUESTA CORRECTA:

1.

¢El alumno/a es capaz de tocar tanto de pie como sentado adoptando una posicion
del cuerpo adecuada con respecto al instrumento?.
Si No

¢Es capaz el alumno/a de sujetar un trozo de papel de arroz (papel de fumar),
colocado sobre la pared, a través de un soplido de aire durante 9 segundos sin que el
papel se mueva del lugar de la pared donde fue colocado, realizando la respiracion
abddémino-diafragmatica y la presion abdominal adecuadamente?. El alumno/a
podra realizar 3 intentos como maximo.

Si No

¢Puede tocar el alumno/a las siguientes notas individualmente con una correcta
emisién y afinacion dandoles una duracion de 9 segundos a cada una de ellas sin
hinchar los mofletes?.

Si No

A LA . ™ e N , M ,f.l\ ,fl\ ,m}
\J
& .

4. ¢Conoce y coloca correctamente el alumno/a los dedos de la mano izquierda y de la
mano derecha que le permiten tocar las siguientes notas?. Tocarlas a velocidad lenta
(4 =70).
Si No
o — l ! | |
EGEA ; | = = Z z
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5. Durante el tercer trimestre, ¢el alumno/a ha podido apreciar lo esencial en el
dominio de su propio cuerpo para el posterior desarrollo de la técnica instrumental?.
Si No

6. ¢Sabe distinguir el alumno/a el sonido que produce con su Clarinete al tocar con una
cafia buena y con una cafia mala?.

Si No

7. ¢Sabe el alumno/a escoger sus propias cafias en funcion de la calidad del sonido?
Si No

8. ¢Es capaz el alumno/a de distinguir entre dos Clarinetes afinados y dos Clarinetes
desafinados tocando a la vez con su profesor las siguientes notas con una duracion
de 9 segundos como maximo cada una de ellas?.

Si No
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9. ¢Es capaz el alumno/a de interpretar el siguiente ejercicio afinando las notas y
produciendo un sonido centrado y estable utilizando el matiz de f a velocidad
lenta ( o = 70)?. El alumno/a podra estudiar el ejercicio como maximo 3 veces
antes de tocarlo para responder la pregunta.

Si No
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10.

¢Puede tocar el alumno/a el siguiente ejercicio correctamente a velocidad rapida
( J= 90), utilizando el compas de i y la figura de blanca, silencio de blanca, figura
de negra, silencio de negra, figura de negra con puntillo y figura de corchea?. El
alumno/a podra estudiar el ejercicio como maximo 3 veces antes de tocarlo para
responder la pregunta.
Si No
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11. ;Puede tocar el alumno/a el siguiente ejercicio de manera correcta a velocidad lenta
( 4 =80), utilizando el compas de 2 y la figura de blanca, silencio de blanca,
figura de blanca con puntillo, silencio de blanca con puntillo, figura de negra,
silencio de negra, figura de negra con puntillo y figura de corchea?. El alumno/a
podré estudiar el ejercicio como maximo 3 veces antes de tocarlo para responder la

pregunta.

Si No
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12. ¢ Puede tocar el alumno/a el siguiente ejercicio de manera correcta a velocidad lenta
( J =60), utilizando el compas de j y la figura de redonda, silencio de redonda,
figura de blanca, silencio de blanca, figura de blanca con puntillo, silencio de blanca
con puntillo, figura de negra, silencio de negra, figura de negra con puntillo y figura
de corchea?. El alumno/a podré estudiar el ejercicio como maximo 3 veces antes de
tocarlo para responder la pregunta.

Si No
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13. ¢Es capaz de tocar el alumno/a el siguiente ejercicio correctamente a velocidad
rapida ( 4 = 100), interpretando intervalos de 22, 32 y 62 mayor y menor y 43 52y 8
justa, apreciando la diferencia entre ellos?. ElI alumno/a podra estudiar el ejercicio
como maximo 3 veces antes de tocarlo para responder la pregunta.

Si No
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14. ¢El alumno/a puede interpretar el siguiente ejercicio a velocidad lenta ( J= 60),
utilizando el picado, el ligado y el ataque correctamente?. EI alumno/a podra
estudiar el ejercicio como maximo 3 veces antes de tocarlo para responder la

pregunta.
Si No
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15. ¢Es capaz el alumno/a de interpretar con su profesor el siguiente dio a velocidad
rapida ( o = 100) sin equivocarse?. El alumno/a debera tocar primero la voz de
arriba, mientras su profesor toca la voz de abajo, y luego tocara la voz de abajo,
mientras su profesor toca la voz de arriba, y podra estudiar cada una de ellas como
méaximo 3 veces antes de tocarlo para responder la pregunta.

Si No
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16. cPuede el alumno/a tocar el siguiente ejercicio a velocidad lenta ( J = 60),
interiorizando el pulso de negra y de corchea de manera que le permita interpretar
las figuras y los silencios correctamente?. El alumno/a podré estudiar el ejercicio
como maximo 3 veces antes de tocarlo para responder la pregunta.

Si No
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17. ¢Es capaz el alumno/a de tocar el siguiente ejercicio tanto a velocidad lenta
(J = 60) como rapida ( = 100) manteniendo el tempo correctamente?. El
alumno/a podréa estudiar el ejercicio como maximo 3 veces (3 a velocidad lentay 3 a
velocidad rdpida) antes de tocarlo para responder la pregunta.

Si No
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18. ¢Conoce el alumno alguno de los siguientes compositores: Pachelbel, Grieg?.
Si No

19. ¢(Es capaz el alumno/a de interpretar el siguiente ejercicio a primera vista a
velocidad rapida ( J = 90)?. El alumno/a tocara el ejercicio solamente 1 vez y se
respondera la pregunta.

Si No
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20. ¢Es capaz el alumno/a de improvisar un motivo ritmico y otro melddico de 8
compases de duracion cada uno con el compas de ﬁ , las notas SOL, LA, SI, DO,
RE, MI, FA, SOL y LA (mencionadas en la pregunta 5), la figura de blanca, silencio
de blanca, figura de negra, silencio de negra, figura de negra con puntillo y figura de
corchea?.

Si No

21. ¢Es capaz el alumno/a de improvisar un motivo ritmico y otro melédico de 4
compases de duracion cada uno con el compas de 2 , las notas SOL, LA, SI, DO,
RE, MI, FA, SOL y LA (pregunta 5), la figura de blanca, silencio de blanca, figura
de blanca con puntillo, silencio de blanca con puntillo, figura de negra, silencio de
negra, figura de negra con puntillo y figura de corchea?.

Si No
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22. ¢Es capaz el alumno/a de improvisar un motivo ritmico y otro melédico de 4
compases de duracion cada uno con el compas de f{ , las notas SOL, LA, SI, DO,
RE, MI, FA, SOL y LA (pregunta 5), la figura de redonda, el silencio de redonda, la
figura de blanca, silencio de blanca, figura de blanca con puntillo, silencio de blanca
con puntillo, figura de negra, silencio de negra, figura de negra con puntillo y figura
de corchea?.

Si No

23. ¢Es capaz el alumno/a de interpretar el siguiente ejercicio de memoria a velocidad
rapida ( J = 90)?. El alumno/a podra estudiar el ejercicio como méaximo 8 veces
antes de tocarlo de memoria.

Si No
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24. En todos los ejercicios anteriores, ¢ha respirado el alumno en las comas de
respiracion y respetando el fraseo?.
Si No

25. ¢Ha sido capaz el alumno/a de guardar silencio antes de comenzar a tocar cada uno
de los anteriores ejercicios para concentrase mejor?.
Si No

26. Durante el tercer trimestre, ¢ha sido capaz el alumno/a de comprender, interpretar y
disfrutar la masica?.
Si No

27. Durante el tercer trimestre, ¢ha tocado el alumno/a en publico?.
Si No
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