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INTRODUCCION

La Tesis Doctoral que se presenta es el resultado de una
investigacion sobre didactica musical, completa en su campo y de un alto
grado de especificidad. Se trata de un terreno poco estudiado de la practica
docente musical. La base en la que se asienta este trabajo es el modo en
que se ensefia un instrumento de viento madera, en este caso, la flauta
travesera. El estudio aporta a la comunidad educativa de los conservatorios
una explicacidon cientifica de como se dan las clases de flauta travesera y
qué modos de docencia se dan en Espafia. Es una forma de generar
conocimiento que permitira saber como se prepara a los estudiantes

en este territorio.

Este tipo de trabajo ha sido estudiado desde otras familias; en especial se
ha tratado mucho la de la cuerda (Klotman, 1988; Rolland, 1986; Rossing,
2010), donde el violin ha centrado la atencion de la comunidad investigadora
por su compleja técnica y por las distintas metodologias que se utilizan. Sin
embargo, sobre la flauta travesera apenas se ha escrito, a excepcion de las
investigaciones recientes de Botella y Escorihuela (2014, 2016 y 2017).
Tampoco se ha puesto de relieve la importancia de las escuelas flautisticas
europeas que han dado un cariz diferente a la interpretacion, tanto en
solitario como orquestal. Este estudio pretende un acercamiento a este
campo desde el punto de vista del profesor y del alumno. Se abordaran los
casos que se dan en Espana, de esta manera se esperan resultados de
caracter nacional que ayuden a entender una supuesta escuela espafnola de
flauta travesera. Para ello, se recurrira a todos los centros superiores de

ensefanza musical del pais.

El objeto de estudio abarca diversos aspectos que no son simplemente la
técnica o la metodologia utilizada por el profesor, sino algo mas
trascendente como es la vision global de la flauta en si. Se trata de los
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elementos mas pequefios que deben hacerse medibles, como puedan ser el
vibrato, la técnica de embocadura, obras que se estudian y como se
ensefan las caracteristicas estilisticas o la manera en la que el bagaje del

profesor incide en el alumno.

La flauta travesera se presta mucho a este tipo de investigaciones debido,
por una parte, a sus caracteristicas en la ensefianza. Y por otra, a las
diferentes visiones sobre aspectos que afectan al estilo, al sonido o la
musicalidad de los estudiantes. Los profesores de ensefianzas superiores de
flauta educan al alumno dentro de un pensamiento flautistico que se articula
en torno a estos elementos que son los que se han estudiado. Ademas,
estos definen a un flautista, formando la personalidad y el tipo de profesional

de la flauta en el que se convertira el alumno.

Es uno de los instrumentos de viento mas antiguos de la historia, debido a
su sencillez. Un tubo cerrado por un extremo y abierto por el otro con
agujeros laterales, siendo uno de ellos por el que sopla el intérprete. El soplo
pone en vibracion la columna de aire contenida en el tubo originando el
sonido. Esta actividad tan elemental y que se presenta de manera evidente
esconde en realidad varias maneras de abordar la direccion del aire, la
vibracion del mismo, la intensidad, la colocacion de la columna... Todas
estas indicaciones son las que tiene que transmitir el profesor al alumno y
formarlo en una determinada manera de tocar. Por tanto, se quiere saber
como se entiende este hecho en los centros superiores de musica de

Espafia y qué tipo de praxis realizan los profesores.

Se clasifica como un instrumento de viento madera. De viento porque su
sonido es producido por una columna de aire en movimiento, y de madera
porque cuando se hizo esta clasificacion estaba mayoritariamente construida
con madera, en contraposicidon a los construidos con metal. Pero la
clasificacion mas precisa seria la de un aerofono de bisel. Es aerofono
porque su sonido es producido por la vibracion de una columna de aire, y es
de bisel porque esta vibracién se produce cuando el aire del instrumentista
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choca contra el bisel del agujero de la cabeza de la flauta. Esta embocadura
de bisel hace tan volatil y flexible el sonido que ligeros cambios en la técnica
del aire pueden dar un matiz diferente y por tanto cada profesor puede
ensefar a sus alumnos de diferentes formas, amoldandose o no a los

canones de las consolidadas escuelas europeas de flauta.

Por todas estas variables y factores, que influyen en el instrumento y su
ensefianza, se hace necesaria una revision de los cuatro cursos superiores
de flauta, exponiendo un ideario educativo, unos objetivos y contenidos con
los que trabajar, la metodologia a utilizar, la evaluacion del alumnado y la
concreciéon de todo ello en las unidades didacticas. Es importante destacar
que se trata de un modelo aplicable en un contexto general, y que en la
practica debe ser abierto, flexible y adaptable a las circunstancias e
individualidades de los diferentes centros y alumnos que componen la red
espafnola de conservatorios superiores y centros de otra naturaleza que han
emergido en los ultimos afnos. La comunidad cientifica debe tener conciencia
de estos estudios que forman parte del Espacio Europeo de Educacion
Superior. Para ello es necesario penetrar en el sistema e investigar para
obtener conocimiento empirico, asi como dotar de parametros medibles y

concretos la pedagogia de la flauta travesera.

1. Justificacién

El tema que se ha escogido resulta interesante por el poco analisis
que existe acerca de la flauta travesera en Espafia, sobre su estudio y su
ensefanza. A nivel personal, esta investigacion es un reto como flautista que
ha estudiado en un centro superior de musica espafiol y ha experimentado
las ventajas e inconvenientes del sistema. Por otra parte, a nivel profesional,
como docente de flauta travesera me interesa la trayectoria de los alumnos y
acotar de alguna manera los rasgos que definen la pedagogia de la flauta en
el pais. No obstante, la investigacion musical esta adquiriendo, cada vez
mas, un lugar prominente en Espafia. La comunidad educativa de los
conservatorios superiores parece que se desancla del letargo decimondnico

en el que habia permanecido. Se esta dejando atras el institucionalismo
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cerrado y dando paso a la innovacion educativa, aunque las metodologias
utilizadas se mantienen sin muchos cambios desde hace cien afilos cuando
se fundaron los primeros centros en Espana. Prueba de ello son los
Congresos Nacionales de Conservatorios Superiores de Musica celebrados
recientemente en Valencia (2014), Madrid (2015) y San Sebastian (2016),
ademas de jornadas y seminarios que lleva a cabo la Sociedad para la
Educacion Musical del Estado Espafiol. También l|la Conselleria de
Educacidn, Investigacion, Cultura y Deporte de la Generalitat Valenciana ha
apostado en los ultimos afos por la reflexion e implementacion de
programas de mejora en las ensefianzas musicales a través de actividades
como el Congreso de Conservatorios Profesionales de Mdusica de la
Comunidad Valenciana (2012)" dedicado a la evaluacién. Asi mismo, ha
desarrollado normativa especifica como la Resolucién de 3 de julio de 20152
por la que se convoca un programa para el desarrollo de proyectos de
innovacion para la lucha contra el fracaso escolar a través de actividades de
promociéon de la musica en centros de Educacion Infantil, Primaria y
Secundaria y los conservatorios elementales y profesionales

de Musica y Danza.

Lo que la experiencia demuestra o revela es que cada profesor de flauta
revierte en sus alumnos la técnica o la visidén de la flauta que él ha recibido,
pero cuesta encontrar un razonamiento previo, una programacion didactica
discutida o un proyecto en comun dentro del departamento de viento-
madera. Por todo ello, este trabajo puede sacar a la luz cual es la praxis de
los docentes de flauta travesera en nuestro pais y aportar modelos para que

los profesores puedan abordar su labor educativa con mas recursos.

L Congreso de Conservatorios Profesionales de Musica de la Comunitat Valenciana: La

evaluacion en la Educacion Musical.

> Resolucion de 3 de julio de 2015, de la Conselleria de Educacion, Investigacion, Cultura

y Deporte, por la que se convoca el programa para el desarrollo de proyectos de innovacion
para la lucha contra el fracaso escolar a través de actividades de promocién de la musica en
los centros de Educacion Infantil y Primaria, institutos de Educaciéon Secundaria y los
conservatorios elementales y profesionales de Musica y Danza de titularidad de la
Generalitat, para el curso académico 2015-2016.
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En Espafia existen treinta centros de ensefianza superior de musica, entre
privados y publicos, numero que no para de crecer con nuevas férmulas en
universidades privadas o centros de alto rendimiento exclusivos. Destacan
algunos de los mas antiguos como el Real Conservatorio Superior de Madrid
(1830) o el Conservatorio de Valencia (1879), cuyas ensefianzas han
influenciado y revierten actualmente en profesionales de todo el pais, tanto
docentes como intérpretes. Asi mismo, han alcanzado grandes cuotas de
reconocimiento los centros superiores de Aragon, Cataluha o Pais Vasco, que
desde su fundacién han apostado por romper con los canones de los
conservatorios clasicos y complementar la formacion tradicional con

colaboraciones diversas.

Esta investigacion se puede justificar per se, en el sentido de que en si
misma aborda algo de lo que no existe informacion. La didactica
instrumental de la flauta en los ciclos superiores esta poco tratada. Como
dicen Botella y Escorihuela (2016, p. 412): “se sabe poco de lo que el
profesorado ensefa y como lo ensefa, de las corrientes flautisticas que se
estan siguiendo y del tipo de experto de la flauta que una vez acabada su
educacidon superior esta saliendo al mercado musical’. En definitiva, qué
producto musical esta lanzando al mundo profesional el sistema educativo.
Dando a conocer a los docentes las diferentes posibilidades y lineas
educativas que tienen y lo que hacen sus compaieros, se podra mejorar la
didactica del instrumento, pudiendo llegar a acuerdos entre ellos, a unificar
criterios, etc. Por tanto, se necesita saber qué y cdmo se esta ensefiando
para saber en qué y cOmo mejorar esta praxis y revisar, incluso exportar, las
caracteristicas propias del tipo de ensenanza flautistica que se da en

Espaia.

Actualmente existe muy poca bibliografia acerca de la praxis docente de los
instrumentos, quizas por su caracter efimero, en el sentido de que es muy
cambiante; condicionada al profesor y al centro, que puede ser diferente en
cada curso para los alumnos. Con el actual sistema de cuerpo de profesores
puede resultar dificil establecer o sentar lo que se ha venido a llamar
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escuela o catedra. Las plantillas son variables por la diversidad de tipologia
laboral, profesores contratados, interinos, profesores en comisién de
servicios, catedraticos... No solo en Espana pasa esto, se agudiza mas en
Europa, donde en los centros de Educacion Musical se practica una alta
movilidad del profesorado. Todo ello aboca a un campo muy poco estudiado
y hace mas necesario si cabe abordar este tema que para la comunidad
docente puede resultar de gran interés.

Hoy en dia es casi imposible para un docente o para un futuro alumno de
flauta saber qué y como se plantean los profesores de los centros superiores
la ensefianza del instrumento. Las programaciones son dificiles de conseguir
porque no se trata de documentos publicados, y aun teniendo acceso a
ellas, no son una descripcidén de la praxis del profesor y dista de la realidad,
que varia incluso con cada alumno. Ademas en muchos casos, la
programacion no deja de ser una serie de métodos y obras del repertorio
ordenados por cursos y sin ningun planteamiento metodoldgico y didactico.

Las programaciones didacticas que cada profesor disefia son un ejercicio de
autonomia, tanto de él como del centro. El profesorado adapta y concreta
las intenciones educativas, expresadas en los diferentes elementos del
curriculo, hasta transformarlas en una propuesta coherente de
actividades de aula. Pueden elaborarse consensuando previamente
unas directrices comunes a nivel de departamento y desde ese punto de
partida concretarlo después por asignaturas. Un acceso a esta
documentacion hubiese sido importante en el desarrollo del estudio, no
obstante es posible que escondiese practicas no reconocidas y a las que

este trabajo pretende alcanzar.

Con toda esta informacion los alumnos deberian poder escoger con mas
libertad y con mas conocimiento de causa, basandose en criterios objetivos.
Asi mismo, los profesores de ensefianzas profesionales podran aconsejar a

sus alumnos y también corroborar su propia programacion didactica y su
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praxis en el aula. Esta deberia ser adaptada segln su criterio y en funcién

de las practicas docentes de sus colegas en los centros superiores.

El profesorado de las ensefianzas superiores necesita saber qué se hace en
otros centros e incluso en el suyo, para mejorar y revisar sus métodos asi
como para colaborar en los de los demas. Se trata de un enriquecimiento de

la Educacion Musical y, en concreto, de la ensefianza de la flauta travesera.

2. Planteamiento del problema

La cuestidn que ha de abordar este estudio es la variedad de praxis
docentes que llevan a cabo los pedagogos superiores de flauta. Es decir, el
problema que se plantea es la diversidad y heterogeneidad de modelos de
aprendizaje que se generan en estas ensefianzas. Esto no es una
contrariedad en si, ya que se trata de una realidad que se repite en
diferentes ambitos y especialidades. El inconveniente emerge cuando se
quiere enunciar una practica comun, un modelo (heterogéneo u
homogéneo), o una descripcion de lo que sucede en las aulas de flauta

travesera del pais.

El planteamiento es sencillo en tanto que el problema radica en que existe
una realidad no visible de la ensefianza musical interpretativa, en este caso
de flauta travesera. Por eso, ante un campo poco estudiado, poco
desarrollado y casi inadvertido para los pedagogos e investigadores, se hace
preciso resolver en una demostracion o evidencia de lo que pasa en las
clases. Para asi dar testimonio de una manera de hacer, asi como de
distintos procedimientos para un mismo objetivo. Es la forma en que se
podra crear un mapa de la Educacion Musical superior en Espafia, en la
especialidad de flauta travesera.

Si se tienen en cuenta los datos que esta tesis maneja, de los treinta centros
superiores que existen en el pais, son realmente veinticuatro los que ofrecen
las ensefianzas de flauta travesera, y cuarenta y ocho los profesores que
imparten docencia en esta disciplina durante el curso 2014/2015. Es en el
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primero de los afilos cuando se inicia la investigacion a raiz del Trabajo Fin
de Master. De estos profesores, cada uno tiene una realidad laboral
diferente, en funcidn del cuerpo al que pertenecen y la relacion juridica con
la administracion publica, o del tipo de contrato en los centros privados o
subvencionados. El profesorado también presentara distintos perfiles, mas
académicos, mas solista de instrumento, mas cameristico, mas orquestal,
etc. Ademas, la naturaleza del centro influye en la libertad de implementar
programaciones o programas especificos. Todo ello crea un amalgama
desestructurado en la Educacién Musical Superior, que queda oculto a la

ciencia de la educacion y al sistema académico.

3. Objetivos

El objetivo principal de esta investigacion es conocer la praxis docente
de los profesores de las ensefianzas superiores de flauta travesera de
Espafia. Este objetivo marco que engloba toda la tesis es el que permitira ir
deshilando el entramado que supone la didactica del instrumento en este
campo de estudio. Para llevar a cabo este cometido se plantean los siguientes
objetivos especificos que se relacionan directamente con la estructura de la

investigacion:

a) Describir la practica didactica de los 24 Conservatorios y Centros
Superiores de Espana, caracteristicas y metodologia de estas
instituciones y de cada uno de sus profesores.

b) Observar y determinar qué perfil flautistico o a qué tipo de flautista
(escuelas de flauta) se adscribe cada profesor y como influye esto en

el tipo de alumnado.

c) Determinar si realmente existe una escuela de flauta autoctona,

diferenciada del resto de escuelas nacionales de flauta.

d) Conocer los autores de referencia que se interpretan tanto en el
repertorio como en los libros de técnica y de estudios, y si los

10
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profesores siguen un programa comun de centro o cada uno prepara

Su programacion.

e) Trazar paralelismos entre los centros educativos, descubriendo los
fundamentos generales de la flauta en los que se basa una ensefianza
integral y especializada como objetivo en la comunicacion de un

mensaje.

f) Descubrir en qué grado el bagaje musical de cada profesor
(experiencia orquestal, estudios en el extranjero...) influye en su

manera de impartir clase de flauta y de programar.

g) Producir unos resultados que permitan mejorar la implementacion de
la didactica de la flauta, esto es, generar conocimiento cientifico sobre
la ensefianza del instrumento para que la comunidad docente pueda
tomar nuevas ideas y distintos puntos de vista a la hora de abordar los
procesos educativos.

4. Estructura del trabajo

El presente trabajo esta estructurado en 6 capitulos, de manera que
en este primero se introduce el tema y se justifica la importancia y su
necesidad de estudio. Asi mismo, se ha dedicado un apartado a los
objetivos que debe cumplir esta tesis y que el autor considera el hilo
fundamental por el que se ha de guiar la investigacion. El segundo capitulo
es el marco tedrico que sustenta el estudio, y se basa en un estado de la
cuestion, que es importante para saber dénde se encuentra el tema y cual
es el camino que queda por recorrer. En él se hace referencia a los estudios
e investigaciones que se han realizado tanto en el ambito de la flauta
travesera como en el de otros instrumentos, ya que el proceso siempre sera
similar. Como se vera mas adelante existen aportaciones desde el ambito de
la didactica de la educacion primaria y secundaria, también desde las
escuelas de los instrumentos de cuerda, pero pocas de los aeréfonos. En
este apartado es necesaria la referencia a los tratados y los diferentes

11
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meétodos de flauta que se han escrito y que definen cdmo ha evolucionado la
ensefanza de la misma. Ademas, se analizan las distintas escuelas
nacionales de flauta y se repasa la evolucion de la Educacién Musical en
Espafia, incidiendo en la actualidad de estas ensefianzas. Por ultimo, se
aborda la Educacién Musical en tres paises occidentales que son referencia

en el campo: Francia, Estados Unidos y Alemania.

El capitulo tercero se centra en el marco metodolégico y la metodologia
seguida para conseguir los objetivos. Para ello, es necesaria una revision
bibliografica y una busqueda histérico-musical que se hace en base a un
detallado analisis de fuentes primarias y secundarias sobre lo que hasta el
momento se ha escrito en relacion al estudio de la flauta. Asi pues, también es
preciso un estudio vinculado a la praxis del instrumento en las aulas de los
centros superiores de musica de Espafa, para conocer la actitud del
profesorado, mediante un cuestionario que les permita expresar su parecer
acerca de la mejor manera de ensefar este instrumento y cuales son los pilares
en los que fundamentan la formacion que dan a sus alumnos. Este cuestionario
es la mayor fuente de informacion que aporta este trabajo, ya que de él se
obtiene el testimonio de lo que sucede en las aulas y de la praxis real. En
cuanto a la Educacion Musical en los paises citados anteriormente, se plantea
un estudio de casos. Es decir, una investigacion puramente cualitativa basada
en la descripcion de estos sistemas de ensefianza, a través de fuentes de

informacién contrastadas y desde una perspectiva estructural.

Por su parte, el cuarto capitulo es el dedicado al analisis de los datos y
discusion de los resultados, describiendo los mismos y sintetizandolos a fin de
encontrar respuestas a los objetivos planteados. Se exponen tanto los analisis
descriptivos como los cualitativos, para después establecer una serie de
analisis relacionales entre variables y que son los que, en gran medida,
responden a las preguntas que se plantea el trabajo. Por ultimo, el capitulo
quinto corresponde a las conclusiones de este estudio. Las referencias y los
anexos aportan la informacidén necesaria para cotejar los datos que presenta la

investigacion.

12
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La praxis docente no es inmanente en el tiempo, se trata de un devenir
cambiante y sujeto a multitud de variables. Esto hace dificil su revision, que
muchas veces se ve relegada a un estudio de la metodologia, pero no de la
accion docente (Botella y Escorihuela, 2014). En este sentido este marco
referencial incide en la investigacidn que se ha realizado acerca de la
didactica instrumental, la produccion pedagogica sobre la flauta travesera,
las diferentes escuelas del instrumento y la historia y situacion actual de los
medios en los que se instruye: los conservatorios. Con todo ello, se intenta
crear un marco en el que se entienda esta investigacion y el contexto en el

que se ensefa la flauta travesera en los centros superiores espanoles.

En primer lugar, se procede a un examen de las investigaciones en didactica
de los instrumentos. Se puede considerar que es preciso ahondar en el
estudio de la pedagogia instrumental, dado que existe una gran
cantidad de referencias a la musica en las Ensefianzas de Régimen
General, y no en las de Régimen Especial que contemplan los estudios
musicales de los conservatorios. En Espafa existe algun antecedente
entorno a la flauta travesera y su repertorio, sin embargo cuesta encontrar
alusiones a la didactica perfomativa. En este punto se citan algunos
estudios internacionales que han abordado la figura del profesor y de la

educacion en artes.

En segundo lugar, se presenta una enumeracion de los métodos de flauta
travesera mas destacados. Desde la aparicion del primer método en 1707,
hasta los aparecidos a finales del siglo XVIIl, que muestran una corriente de
conciencia progresiva. De todos ellos se realiza una pequefia explicacion y
analisis. Cabe destacar que este punto tan soélo abarca los tratados
considerados tradicionales, por estar pensados para la flauta anterior al
sistema Boehm.
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El tercer punto de este capitulo sigue el modelo del segundo. En este
sentido, se analizan los métodos que aparecen a partir del XIX al amparo de
la nueva flauta Boehm y la revolucion de la ensehanza instrumental.
Ademas, la sistematizacion del estudio impera en todas las publicaciones,
hasta hoy en dia, con los libros actuales.

En cuarto lugar, se hace un recorrido por las escuelas nacionales de flauta
travesera, que han jugado un papel importante en la generalizacion y el
exponencial de las técnicas y los métodos que han conseguido ser
atemporales y de probada solvencia. Los alumnos de Taffanel en el
Conservatorio de Paris tuvieron una fuerte influencia en los flautistas a
principios del siglo XX en Europa y América, siendo la escuela francesa
precursora de la americana. La escuela inglesa fue de caracteres y
tendencias diferentes a las que se desarrollaron en Francia. En otros
paises europeos con tradicidon flautistica se produjo una situacion parecida,
en cuanto a la paulatina pérdida de los rasgos seculares en favor de la

escuela francesa.

El punto cinco esta dedicado a la Educacién Musical en Espafia y su
evolucion. Es decir, se aborda el nacimiento de los conservatorios y como se
ha ido modelando el sistema educativo espafiol para adaptar los estudios
musicales hasta llegar a los planes de estudios y el modelo de hoy en dia.
También se revisa el desarrollo de la flauta en Espafia a partir del XIX.

En el punto sexto se resume la actualidad de los Conservatorios Superiores
en Espana, exponiendo el ordenamiento de la Educacidon Superior en estos
centros. Se pretende visualizar como se regulan estos estudios, asi como la
red de centros que ofrece el estado. Existen 30 centros superiores de
Mdusica, donde imparten sus ensefianzas profesores de especialidades
instrumentales, de conjunto y/o tedricas. Los docentes acceden a sus
puestos de formas variadas, y también en este punto se aborda la manera
en la que lo hacen.
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Por ultimo, este marco tedrico presenta una comparativa entre tres casos de
sistemas educativos. Se analiza la casuistica de la Educacion Musical en
Francia, Estados Unidos y Alemania.

1. Estado de la cuestion

La investigacion sobre la didactica de los instrumentos se ha abordado
desde diferentes campos, tanto a nivel de ensefianzas profesionales como
amateurs o complementarias. Asi pues, la de la flauta dulce o de pico es la
gque mas ha sido estudiada, con diferentes tesis referenciadas en Teseo
(Espona, 2014; Gallo, 2011; Gustems, 2003; y Jambrina, 2007). Ello se debe
a que resulta una herramienta docente importante en la asignatura de

musica en la Educacion Primaria y la Secundaria.

Sin embargo, apenas existen tesis relacionadas con los instrumentos que se
estudian de manera profesional en los Conservatorios. Se necesita medir
como el profesorado desarrolla en el alumno la destreza en el manejo del
instrumento para que la ejecucion del texto musical adquiera sentido (Botella
y Escorihuela, 2017). Tal y como explica la introduccion de este trabajo, son
los instrumentos de cuerda los que mas han sido investigados en este
campo. Esto se debe a su gran variedad técnica y metodolégica, muy
arraigada a las escuelas nacionales y que admite una facil diferenciacion y

medicion de sus resultados.

Asi pues, existen ejemplos tan evidentes como la escuela de
contrabajo, donde las diferencias son facilmente observables
en cuanto a la manera de coger el arco (arco aleman o francés). En
violonchelo también se encuentra mucha literatura de investigacion
en torno al arco y a los golpes, colocacion, vibrato o técnica de dedos,
lo mismo que en viola y violin (Tery-Smith, 2001; Koh et al, 2015; o Pine,
2014). Este ultimo ha sido sin duda el instrumento sobre el que mas han
escrito, ya que del estudio de su didactica se pueden extraer conclusiones
para todos los demas de cuerda frotada. La investigacion de las escuelas
de violin ha dado a la comunidad educativa una gran cantidad de
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posibilidades de ensefianza del instrumento y muchos recursos didacticos.

Lo que diferencia a una u otra escuela de violin son el conjunto de
contenidos organizados y trasmitidos en una forma o estilo determinado.
Cada escuela se ha ido construyendo sobre la base de una filosofia,
desarrollando los aspectos técnicos que describen a cada una y dando lugar

a una corriente de seguidores que basan en ella toda su ensefianza.

Existen dos grandes escuelas de violin: la Alemana y la Rusa, originando
dos maneras antagdnicas y complementarias, al mismo tiempo, de ver el
violinismo. No obstante, y como elemento que se podra corroborar o no en el
estudio, hoy en dia y con la globalizacion a la que la humanidad esta
abocada, hablar de escuelas puras es muy dificil. En Latinoamérica y quiza
en las tres Américas ya no se imparten estas dos corrientes en su estado
puro. Ambas se han potenciado en la sintesis y las dos se precisan
mutuamente. A dia de hoy es posible pretender y aprender a tocar el violin y
cualquier instrumento mejor que hace cien afos porque las didacticas y las
experiencias se han aunado generando un mayor conocimiento (Botella y
Escorihuela, 2014).

En lo que se refiere a la cuerda percutida si que existen muchos estudios y
tesis doctorales (Nogués, 2015; Herrera, 2014; Curbelo, 2013; o Ponce,
2012), pues el piano ha sido y es objeto de investigacion educativa. La
manera en que mas se ha tratado este tema ha sido a través de estudios de
caso, mediante entrevistas a profesores y alumnos con el objeto de mejorar
la praxis docente. Un ejemplo de ello es el trabajo de Gil El piano entre
bastidores. La ensefianza del piano en el Conservatorio Superior de Musica
de Vigo (2010), donde la investigadora, profesora del centro objeto de
estudio, analiza las reflexiones del profesorado y alumnado obtenidas
principalmente por medio de entrevistas abiertas, a través de las cuales los
propios implicados ofrecen importantes pautas para la mejora de los

estudios de piano en el actual contexto curricular.
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En el campo de los instrumentos de viento se pueden entrever dos lineas
que, al igual que en la orquesta, se separan y distinguen. Asi pues, la
investigacion en instrumentos de viento metal es muy escasa con respeto a
la de los de viento madera, donde es facil encontrar referencias a estudios
sobre métodos o libros de estudio. En el primer caso, destaca la tesis de
Navarro (2014) sobre la ensefianza de la trompeta en la Espafia del XIX, y
para los instrumentos de la familia de la flauta se analizan métodos de oboe
como el de Enrique Marzo: Analisis y estudio comparado del método de
oboe de Enrique Marzo (Llimera, 2006), o el de Antonio Romero: La
metodologia europea para clarinete anterior al método completo para
clarinete de Antonio Romero: influencias y aportaciones del autor a la misma
(Fernandez, 2010). Todos ellos son utilizados por los profesores de

instrumento para ensefar la técnica del mismo.

Algunos autores como Pérez (2005) en EI fagot en Extremadura.
Aportaciones a la investigacion sobre su genealogia histérico-evolutiva y su
técnica propuesta didactica y la pedagogia para la ensefianza del mismo
abordan la ensefianza del fagot con una propuesta didactica para la
ensefianza del mismo. En la primera etapa de la investigacion realiza un
analisis de todas las tendencias y metodologias pedagogicas y, a partir de
ellas, aborda una nueva propuesta para la ensefianza del fagot: material

curricular en base a su puesta en practica en centros de ensefianza.

La ensefianza del saxofon también ha sido objeto de estudio en la tesis de
Mira (2006) Didactica musical para saxofén en grado elemental: una
propuesta de ensefianza-aprendizaje, en la que el autor realiza un estudio
para conocer la situacion de la didactica musical instrumental en esa
especialidad en el grado elemental de musica y, posteriormente, se hace
una propuesta didactica basada en una programacién, un meétodo y
materiales didacticos. En la misma linea parece que se encuentra la tesis de
Lozano (2007): Bases psicologicas y disefio curricular para el grado
elemental de musica, que se centra en sentar unas bases para el

profesorado encargado del disefio curricular en el grado elemental de
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clarinete y establece un analisis psicologico previo.

En Espafa, y respecto a la flauta travesera, existe algun antecedente de
investigacion como el estudio de Martinez (2013): El repertorio para flauta a
solo del siglo XVIIl al siglo XX. Historia, analisis y proyeccion sobre el
concepto de repertorio, concretamente a su aplicacion y uso en la
produccion musical. Se trata de una investigacion que pretende cuestionar y
justificar el por qué y el como dentro de las obras disponibles para ser
tocadas algunas han adquirido durante el siglo XX, una supremacia que las
ha convertido en obras habituales, mientras otras aparecen en pocas
ocasiones 0 quiza nunca en el repertorio de los intérpretes. A través de este
estudio la autora pretende establecer si existe o no una férmula que
garantice no solo el éxito de las obras sino su proyeccion y perdurabilidad
como creacion destacada dentro del repertorio, asi como también revisar

éste término para observar si necesita definiciones mas precisas.

Se observa una tendencia hacia la investigacion en didactica perfomativa
basada en los niveles elementales y medios, dejando de prestar atencion a
un campo tan importante como es la Educacion Superior. A continuacion se
puede ver como algunos estudios internacionales han abordado la figura del
profesor y de la educacidén en artes, ya que se considera una cuestion a

tener en cuenta si se quiere incidir reflexivamente sobre los alumnos.

Segun Riveiro (2014) la labor del docente es un eslabén fundamental para la
eficacia de la ensefianza, de ahi que la formacion inicial del profesorado de
las ensefianzas musicales de régimen especial constituya un importante
foco de estudio e investigacion. Si se tiene en cuenta que la mayoria de los
egresados de estos estudios terminan ejerciendo como profesores de
musica, bien en Conservatorios o bien en Institutos de Ensefanza
Secundaria, se hace necesaria la vertiente pedagdgica. Apunta la autora
gue, en muchas ocasiones, los musicos se enfrentan a la docencia con una
escasa o inexistente formacién pedagodgica y didactica con el perjuicio que

esta circunstancia ocasiona a los alumnos.
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En la obra de Elliott (2005), se trata el tema de la educacion practica que
representa la musica. Segun el autor, una manera de resumir la filosofia
practica es abordar siete cuestiones basicas presentes en la mayoria de las
situaciones de ensefianza-aprendizaje, ya sean formales (en un plan de
estudios), o informales (en la mente del profesor o en los procesos de
ensefanza y aprendizaje). Los items a los que se refiere son: los objetivos,
conocimientos, los alumnos, los procesos de ensefanza-aprendizaje, los

profesores, el contexto de ensefianza-aprendizaje y la evaluacion.

A la pregunta ;qué deben ensefar a los profesores de musica?, o ¢;qué
conocimiento vale la pena que aprendan todos los estudiantes de musica?,
la respuesta de Elliott es: la musicalidad. Esta supone la clave para
lograr los valores que implica la musica y la tiene como objetivo de la
Educacion Musical. Implica una amplio conocimiento procedimental que se
basa en diferentes tipos de saber musical. La musicalidad es sensible al
contexto, es decir, a la naturaleza precisa y al contenido. Aunque el
conocimiento verbal contribuye de manera importante al desarrollo de la

misma, éste es secundario.

La Educacion Musical no solo tiene que ver con el desarrollo de la
musicalidad, el oido y la creatividad musical. Una parte esencial de la tarea
del profesor es ensefar a los estudiantes cdmo continuar el desarrollo de su
musicalidad en el futuro. El proceso de desarrollo es un tipo particular de
proceso de aprendizaje. Las claves de este proceso se dirigen a la atencion
musical progresiva, la resolucion de problemas, el hallazgo de soluciones, la
reduccion del problema musical, la reflexion critica, la generacion creativa y
la seleccion de ideas musicales. Implicito en todos estos procesos esta el
requisito mas importante: que todos los estudiantes de musica participen en
proyectos musicales que impliquen decisiones y aproximaciones a practicas
musicales reales (Elliott, 2005).

Los maestros musicalmente competentes son los que deben llevar a cabo la

Educacién Musical. La musicalidad y la capacidad de ensefianza son
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interdependientes, uno sin el otro son insuficientes. Segun Elliott (2005),
convertirse en un maestro de musica excelente depende mucho
de aprender a reflexionar y en como se esfuerzan en desarrollar y
combinar la maestria musical de los estudiantes en retos musicales
apropiados. Por ello, los programas de formacién del profesorado deben
ser organizados deliberadamente para preparar a los futuros artistas-
docentes a través de unos modelos excelentes de ensefianza y ejemplos

de diversos materiales musicales.

En este sentido, esto se puede aplicar a la ensefianza de la flauta, pues esta
filosofia de educacion practica se centra en lograr el crecimiento personal y
el disfrute de la musica en las acciones reflexivas de la interpretacion. Los
profesores y los estudiantes deben trabajar juntos para afrontar los retos
musicales que generan los proyectos a través de la creacion de la idea
musical reflexiva. En palabras de Elliott (2005), esta idea se resume en:

Cada obra musical que los estudiantes estan aprendiendo a interpretar
y realizar (e improvisar, componer, arreglar, y asi sucesivamente) debe
ser abordada plenamente como un desafio multidimensional para
hacerse artisticamente y comprenderla de forma inteligente en todas
sus dimensiones relevantes (interpretativa, estructural, expresiva, y asi

sucesivamente).

[...] El plan de estudios de musica praxial esta organizado
deliberadamente para involucrar a los estudiantes en las acciones
musicales, transacciones e interacciones con aproximaciones cercanas
a las culturas musicales reales. El curriculo sumerge a los estudiantes
en proyectos de musica que requieren tomar decisiones que les obligan
a recurrir a los estandares musicales, tradiciones, saber popular, logros
historicos, sistemas de simbolos, gestos y estrategias creativas de las

practicas musicales de los cuales sus proyectos forman parte.

Desde esta perspectiva, la ensefianza de la musica y el ambiente de
aprendizaje es en si mismo son un elemento clave en la empresa de la

educacion musical. Las actuaciones musicales de los alumnos estan
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habilitadas y promovidas por el remolino interactivo, dirigido a un
objetivo de preguntas, problemas y saberes que se desarrollan en torno
a los esfuerzos de nuestros estudiantes como profesionales reflexivos

musicales (pp. 12-13)3.

Segun Bowman (2005), las orientaciones practicas de la Educacion Musical
son entradas relativamente recientes en el discurso filoséfico de esta clase
de aprendizaje. De hecho, el término praxis que se acufa para este tipo de
ensefanza toma su sentido y sus raices de la Antigua Grecia. En un uso
aristotélico de la palabra, la praxis designada la accion correcta, una
actividad humana que se dirige a una meta y se lleva a cabo con especial
atencion a las normas y los estandares. Esto resulta considerablemente
clarificador si se compara con dos términos griegos relacionados, pero
distintos: techne y theoria. El conocimiento en la Antigua Grecia se
consideraba tripartito, con la tedrica, la practica y la productividad.

Desde esta vision de la ensefianza musical, se enfatiza la naturaleza de
la praxis como accion reflexiva. Es decir, la practica musical es un
hecho consciente. Si bien sus implicaciones precisas para aspectos
como el contenido curricular o la metodologia pueden ser discutibles. El
significado de esta conviccion fundamental es clara e inequivoca: la
Educacién Musical orientada a la destreza debe alejarse de las ejecuciones
o interpretaciones basadas en la intuicibn y sin un anclaje a los

conocimientos tedricos y estéticos.

Metodolégicamente, la filosofia de la buena practica musical parece valorar
mas la induccion sobre la deduccion, la descripcion sobre la prescripcion, y
la evidencia empirica sobre la especulacion metafisica. Desde este punto de
vista, resulta esceéptica la nocién de un sustrato fundamental para toda la
musica, asi como también es dificil erigir jerarquias de valores basados en

oposiciones conceptuales binarias como bien o mal (Bowman, 2005).

Para facilitar la lectura se han traducido las citas de los originales en inglés y francés,
que pueden leerse en el capitulo VI Referencias.
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Para Koopman (2005), la Educacion Musical no debe colocar todas sus
apuestas en el practicum. A pesar de que son cruciales para el desarrollo de
los alumnos, las habilidades para hacer musica enfocadas exclusivamente
en la practica no se ajustan a la diversidad de papeles musicales que se
pueden tomar en la actualidad. Por ejemplo, la escucha de forma activa e
independiente merece un lugar importante en el plan de estudios de musica.
Ademas, ignorar los valores de la escucha de por si en un plan de estudios
que se centra exclusivamente en la praxis, cierra al alumno puertas del
mundo laboral. La Educacion Musical debe estar abierta a los muchos usos
y abusos de la musica en la sociedad contemporanea. Esto significa que los
estudiantes deben aprender a interactuar con la musica en multiples
situaciones. Estimular a los alumnos a convertirse en agentes musicales

criticos es una de las principales tareas del educador musical.

En consonancia con este estudio, es significativa la investigacion de Purser
(2005): Performers as teachers: exploring the teaching approaches of
instrumental teachers in conservatoires. En ella, el autor entrevista a seis
profesores de instrumentos de viento-madera y viento-metal que han
ensefado entre 1 y 40 afos en conservatorios de Londres. Encontré muchas
similitudes, pero también diferencias sustanciales. Estas ultimas se pueden
deber a las particularidades de cada instrumento, pero también al enfoque
individual de los profesores. Los resultados plantean la cuestion de si puede
ser apropiado proporcionar algun tipo de formacion para los profesores
instrumentales en el conservatorio. Purser indica que seguramente esa sea
una manera de hacer que la piscina de la sabiduria acumulada sirva y esté

disponible para los futuros profesores y la comunidad investigadora.

En su introduccion, Purser (2005) afirma algo que se debe tener en cuenta

en esta tesis y que concierne al colectivo que se pretende investigar:

Los profesores de instrumentos de orquesta en los conservatorios a
menudo han sido nombrados por la importancia de su estatus como

intérpretes musicales. Es raro encontrar a un reconocido intérprete en
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una de las orquestas sinfénicas de Londres que no ensefie en uno o en
mas de un conservatorio. Ser un buen intérprete, mas que la capacidad
de ensenar, ha aparecido en general como principal factor en la toma

de estos puestos de ensefianza (p. 287).

También hay que tener en cuenta la forma individualizada de ensefianza que
se ha perpetuado. Por tanto, el aprendizaje ha sido en su mayor parte sin
evaluacion de la calidad docente, excepto a través del analisis de los

resultados de los examenes obtenidos por los alumnos.

El método empleado por Purser resulta del todo adecuado para acercarse a
la actitud del profesorado de flauta travesera o de otros instrumentos. En su
caso participaron seis artistas de renombre, especialistas en trompeta,
trompa, trombdn, flauta, clarinete y fagot. Lo que tenian en comun es que
eran profesores de Conservatorios de la misma ciudad y que las ambiciones
profesionales de los estudiantes de estos instrumentos son propensas a

centrarse en la practica orquestal. La investigacion se disefié en dos partes:

a) En primer lugar, los seis entrevistados fueron invitados a completar un
cuestionario que pretendia preparar las posteriores entrevistas individuales.
b) En segundo, se procedidé a realizar las entrevistas semiestructuradas,
tomando las cinco preguntas del cuestionario como indicaciones y anadido
unas preguntas adicionales. El analisis se llevé a cabo principalmente a
través de buscar similitudes y diferencias en las respuestas de los
individuos. Se descubri6 a un grupo de artistas que se encontraban en
distintas etapas de desarrollo en sus filosofias de ensefanza. Mientras que
los profesores con mayor experiencia aportaron mas ideas y puntos de vista,
los que tenian menos experiencia fueron mas limitados en sus respuestas.
Sin embargo, hubo un consenso sobre muchas cuestiones. Se acordd por
todos la primacia de lo musical sobre las virtudes técnicas, al igual que se
abogd por una formacion de conservatorio basada en algo mas que una

educacion en la destreza instrumental.
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Algunas de las principales habilidades necesarias para alcanzar un alto nivel
en la interpretacion que se acordaron fueron la capacidad de autocritica y la
importancia de las habilidades de escucha. Donde hubo diferencias fue en la
importancia relativa de maximizar el potencial de los estudiantes y entender
sus necesidades individuales o el papel que tiene que tener el desarrollo de
habilidades auto-analiticas durante los cuatro cursos de conservatorio. En
algunas otras preguntas, tales como la eficacia de la demostracion o el uso
de los libros de estudio, las diferencias de opinidbn se debieron a las
diferencias en la especialidad instrumental. Todos los profesores expresaron
su preocupacion por la gestion de la relacidn profesor-alumno. Aunque
presentaron algunas estrategias diferentes, la delicadeza y la intimidad que
proporciona la ratio 1/1 en la ensefianza era un tema importante para todos.
Como conclusiodn, la investigacién es de gran ayuda para esta tesis, ya que
trata el tema del profesorado de una manera similar, enfocado hacia la
praxis docente. El método elegido es la entrevista, frente al cuestionario que
plantea el presente estudio. No obstante, sus resultados generan un

revulsivo para investigar y guian el itinerario de este trabajo.

Una de las conclusiones a las que llega Purser (2005), constituye uno de los

principios que motivan esta investigacion en didactica de los instrumentos:

es dificil no llegar a la conclusién de que algun foro para el intercambio
de experiencias y modos de buenas practicas docentes seria
beneficioso. Puede tomar la forma de un seminario instrumental
especializado, o de un registro escrito, tal vez derivado de esquemas de
observacion entre pares, incipiente si se tiene en cuenta la actualidad

de la mayoria de los conservatorios (p. 298).

En una linea similar se plantea el estudio de Carruthers (2008) Educating
professional musicians: lessons learned from school music. El analisis se
centra en la musica en las escuelas canadienses y el desarrollo de
destrezas. La vision generalizada del progreso en la ensefianza musical ha
radicado en el desarrollo del talento, la aptitud, los aprendizajes previos y la
coordinacion fisica. Segun Carruthers (2008), con el tiempo, los nuevos
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enfoques sobre la ensefianza y el aprendizaje de la musica han abierto un
abanico de objetivos mas amplio. Hoy en dia se espera que los
programas de musica en las escuelas desarrollen la comprension, la
responsabilidad social, la habilidad para trabajar y tocar juntos, asi como

otras consecuencias.

El articulo contrapone ese modelo pedagdgico con los resultados esperados
de las carreras universitarias en musica, especialmente en interpretacion.
Mientras se puede considerar la comprension, la responsabilidad social y
otros aspectos similares como conclusiones deseables, la mayoria de las
carreras en interpretacion se centran en desarrollar el capital humano,
creando mejores musicos que pueden O no ser mejores personas. Las
carreras universitarias en interpretacion todavia pretenden un tipo de
aprendizaje que desde hace tiempo es considerado limitante, restrictivo y, en
ultima instancia, inapropiado para el curriculo de la escuela publica. Esta
investigacion postula un nuevo enfoque para la musica en el nivel
universitario, con nuevas metas pedagogicas, que toma como punto de
partida los desarrollos innovadores de la Educacién Musical escolar
(Carruthers, 2008).

Lo que plantea este autor, es que en el siglo XXI el objetivo general de la
musica en las escuelas de América del Norte sea nutrir de competencias
que faciliten el buen funcionamiento de la sociedad. En el estudio de la
musica, los objetivos complementarios se han convertido en objetivos
centrales, y los estéticos han devenido en auxiliares. Muy diferentes son los
programas de musica en la universidad, los cuales estan muy alejados
filoséficamente y curricularmente de los de la escuela. Se trata de
programas de rendimiento, a diferencia de los escolares, que en su mayoria

estan trazados hacia el fomento del capital humano.

Con todo ello, concluye que es evidente que los programas de la escuela y
de la universidad se enfrentan a retos similares. Hay dos modelos

educativos basicos para el estudio de la musica: el primero situa la musica
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en el nucleo, mientras reconoce que los beneficios personales, sociales y
culturales son resultados colaterales del estudio musical. El segundo modelo
coloca los beneficios personales, sociales y culturales en el centro de
interés, al tiempo que reconoce que la musica es uno de los muchos medios
para lograr tales resultados. El primer paradigma informa, normalmente, a
los programas de musica de la universidad, especialmente en el

rendimiento.

Si bien, el dilema de los resultados del plan de estudios se puede reducir a
dicotomias simples, entre proceso y producto, o metas musicales y
secundarias. Lo que estan aprendiendo los estudiantes de musica de la
escuela y la universidad tiene una correlacidon tangencial a lo que se ensefia.
Y ya sean los resultados buenos, malos o indiferentes, seria recomendable

abordar una revision del plan de estudios (Carruthers, 2008).

El mismo autor cree que las escuelas deben fomentar el cultivo de los
buenos ciudadanos, la cooperacion y proporcionar herramientas para vivir
en comunidad, y que ello se persigue de forma explicita. Sin embargo, en las
universidades, estos objetivos rara vez se impregnan en las intenciones
curriculares. Fuera del curriculo se pueden abordar dichos valores, pero

muchas veces las universidades recusan su responsabilidad en estas areas.

La premisa a la que llega el estudio es (Carruthers, 2008):

Si los programas de musica de la universidad, especialmente en el
rendimiento, fueran como los programas de musica de la escuela - es
decir, si cambiasen el énfasis en el producto a el proceso, desde
habilidades comerciales a habilidades para la vida - |la relevancia de los
musicos profesionales en la comunidad en general podrian evolucionar

a buen ritmo (p. 132).

Reconoce que los beneficios no musicales estan incrustados en el estudio
de la musica, contando con una literatura al respecto antigua y profunda.

Puesto que la musica es un agente del crecimiento personal, el cambio
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social y la conciencia cultural, se deduce que éstos son los llamados
beneficios no musicales. Es por esta razén que el estudio de la musica

beneficia no solo a los individuos, sino a la sociedad en su conjunto.

Las instituciones privadas pueden legitimamente responder a intereses
comerciales, pero las instituciones financiadas con fondos publicos deben
servir, ante todo, para el bien publico. Un retorno a los valores musicales
basicos no socavara la utilidad de los estudios universitarios en musica
(Carruthers, 2008).

Una de las investigaciones que resulta referencial para este trabajo en
educacion performativa es The application of different teaching strategies
reflective of individual students’ learning modalities in the University Flute
Studio Class de Molumby (2004). En ella, la autora identifica y explora
diferentes combinaciones de modalidades de aprendizaje, basandose en las

clases de instrumento de estudiantes universitarios de flauta travesera.

Molumby investiga como las actividades basadas en aspectos técnicos y
musicales de una seleccion estandar del repertorio de flauta pueden ser
usadas en la clase de instrumento con estudiantes, expresando sus
modalidades de aprendizaje individual. En este estudio cualitativo de la
metacognicion, se observd como los estudiantes se volvieron mas
conscientes de su propio estilo de aprendizaje. El objetivo del documento
era alentar a los estudiantes universitarios de flauta a incorporar una
comprension personal de su proceso de aprendizaje individual dentro de la

clase de instrumento.

La mayoria de la literatura sobre los estilos de aprendizaje de los
estudiantes se centra principalmente en los de la escuela primaria. Sin
embargo, este estudio examiné como las estrategias de ensefianza se
pueden aplicar a los estudiantes en el ambito universitario de la musica. Esta
investigacion identifica y utiliza diferentes estrategias de ensefianza que

animan a los estudiantes a la comprensién de su potencial dentro de un
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ambiente de grupo. Las respuestas de los alumnos, a lo largo de cinco
sesiones, se plasmaron en los cuestionarios, revelando que los estudiantes
encontraron el ambiente de clase y las técnicas efectivas de ensefianza para

conocer sus estilos personales de aprendizaje (Molumby, 2004).

Otros estudios como Perceptions of Instrumental Music Teachers regarding
the Development of Effective Rehearsal Techniques (Chaffin, 2009), tratan
las percepciones de los profesores de instrumento en cuanto a su desarrollo
profesional y técnicas de ensayo con éxito. En él, los participantes fueron
observados en su ambiente de clase y se plantearon preguntas basadas en
las técnicas de ensayo que incorporan a su instruccién. La triangulacién se
logro a través de entrevistas con los participantes, y con los compaferos que
trabajaron junto a ellos. Los resultados de este estudio refuerzan la
necesidad de experiencias de ensefianza temprana en combinacion con la

adquisicidon de técnicas pedagogicas durante la Educacion Musical.

Después del analisis de todas estas investigaciones, queda demostrado que
lo que los autores reflejan la falta de formacion o de competencias
pedagogicas de los profesores de musica, es el caso de Roberts (1991).
En el trabajo, se informa sobre una investigacion cualitativa que examina
la construccidn social de la identidad de musico entre los estudiantes
de cinco universidades canadienses, que se preparan para ser educadores
musicales. Se discute la preparaciéon del educador musical en general,
destinado a absorber la identidad de musico mas que la de maestro.
Se considera que la preparacion docente puede hacer construir la
identidad de profesor, pese a las evidencias contrarias en el caso de la

Educacion Musical.

La investigacion en la educacion de los instrumentos supone, en el caso de
los de viento, un campo a desarrollar en Espafa. En especial, esta Tesis
considera que la flauta travesera necesita que se midan estos parametros,
para saber como se ensefa y qué meétodos se dan en la comunidad

educativa, es decir, cdmo se esta formando a los futuros profesionales.
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Como se puede apreciar, apenas se ha encontrado documentacién y
bibliografia relacionada con el tema, pues la didactica de los instrumentos ha
sido abordada desde pocos campos. Destaca el pedagdgico donde se han
publicado revisiones de métodos, analisis de los mismos y se han mejorado
las programaciones. Los concursos internacionales y las convenciones han
dado a conocer el repertorio que mas se interpreta y las composiciones
contemporaneas que mas énfasis han puesto en este instrumento. Sin
embargo, no hay una revisibn de la praxis del aula, pues no se ha
encontrado bibliografia al respeto. Es por ello que este estudio carece de un
estado de la cuestion acorde al uso del mismo. La brevedad de esta
fundamentacion tedrica viene motivada por la poca atencion que ha recibido
este ambito como tema de estudio, en gran parte explicada por el alto grado
de acondicionamiento por parte de otras variables como el profesorado, la

movilidad del mismo y el cambiante devenir de la actividad pedagogica.

2. Métodos antiguos y tratados de flauta travesera

El primer manual de la historia de la flauta es, probablemente,
Principios de la flauta traversa o flauta de Alemania de Jacques-Martin
Hotteterre® (1674-1763). Tuvo un enorme éxito dentro y fuera de Francia,
tanto que se reedité muchas veces durante el siglo XVIII. Fue publicado por
primera vez en Paris en 1707. Tal y como se menciona en su proélogo, la
cuadruple faceta de constructor, intérprete, compositor y tratadista, hacen de
Hotteterre una figura muy importante dentro de la historia de la flauta y una
referencia dentro del Barroco temprano. Se le considera el fundador de la
primera escuela francesa de flauta. Dirigido especialmente a los
principiantes, este libro contiene importante informacién sobre la postura,

digitaciones, articulaciones, ornamentacion, vibrato, etc. Si bien se

* Fue el mas famoso miembro de una familia francesa de musicos que pertenecio a la

Musica de Camara y a la Grande Ecurie desde la segunda mitad del siglo XVII. Fueron
fabricantes de instrumentos de viento, notables instrumentistas y compositores. Jacques
entré en la Musica de la Grande Ecurie en 1705 como bajo de violin y bajén, pero sobre
todo fue flautista de la Camara del rey y famoso virtuoso. Destacé como reputado maestro,
cuyos manuales de interpretacion concitaron el interés tanto en Francia como en el
extranjero y figuran entre las mejores obras de la literatura sobre su instrumento. Como
compositor cred sonatas y suites con continuo para varios instrumentos, en su mayoria de
viento, duetos con bajo y varias sonatas para tres instrumentos de estilo italianizante.
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encuentran algunas secciones dedicadas a la flauta dulce y al oboe, la
mayoria de la informacion presentada es especificamente relacionada con la
flauta traversa y constituye una fuente interesante para conocer el estudio

instrumental y estético de esa época.

En el capitulo Il de su tratado, Hotteterre (1707) trata el tema de la
embocadura, introduciendo asi uno de los aspectos técnicos en los que mas

incidiran todos los profesores y tratadistas posteriores:

A pesar que casi todos estan convencidos que la Embocadura no se
puede ensefar con reglas, sin embargo hay algunas de ellas que
facilitan extremadamente su busqueda. Los consejos de un buen
Maestro, junto con su demostracion, pueden ahorrar mucha molestia y

dificultad a los que buscan esta Embocadura (p. 2).

Este tratado fue traducido y publicado al inglés veintidés afios mas tarde e
incluido en el Modern Musick-Master de Peter Prelleur® (1705-1741) de
1730, un afio antes aparecia la primera versidn holandesa. El unico método
espanol del s. XVIIl que se conoce es Reglas y Advertencias Generales que
ensefian el modo de tafier todos los instrumentos mejores y mas usuales de
Minget e Yrol (1754), que igualmente es una imitacion aproximada al modelo
de Hotteterre (Powell, 1996).

La serie de métodos instrumentales de Michel Corrett® (1707-1795)
comprende un volumen dedicado a la flauta, publicado sobre 1740. El autor
realiza una descripcion del instrumento, entonces dividido en 4 partes,
donde la segunda era intercambiable dependiendo de los diapasones.

Ademas menciona por primera vez el flautin o piccolo. Se encuentran en

® Nacido en Londres y de origen francés, fue organista en St Alban Wood Street, en el

Teatro de Goodman, donde compuso y arreglé 6peras, organista de la iglesia de Cristo en
Spitalfields y fundador de la Real Sociedad de Musicos.

6 Compositor y organista, también autor de varios libros sobre metodologia musical.

Compuso ballets y divertimentos para montar en escena, conciertos para érgano, sonatas,
canciones, musica de camara, piezas para clavecin, cantatas y otros oratorios.

32



Marco tedrico

este volumen ejemplos de preludios cuasi improvisados’, pasajes sobre la
transposicidn, asi como trucos para adaptar a la tesitura de la flauta algunos
pasajes arpegiados de la musica para violin, detalle que indica a la vez la
popularidad de Corelli y la falta de musica impresa para flauta. Joseph Bodin
de Boismortier® (1689-1755) hizo mucho para cubrir esta laguna, escribié un

meétodo alrededor de 1740, su op. 40, que se ha perdido.

La década de 1730 gira entorno a Alemania con la publicacion de Museum
Musicum Theoretico Practicum de Joseph Friedrich Bernhard Majer (1732) y
Musicus Autodidaktikos de Johann-Philipp Eisel (1738). Para comprender la
escuela alemana es necesario acudir a uno de los primeros tratados de
musica instrumental completo que se conservan y que es, posiblemente, el
mas conocido: Versuch einer Anweisung die Flbte traversiere zu spielen de
Johann Joachim Quantz® (1752). Quantz (1697-1773) es la referencia
fundamental para conocer la interpretacién musical (y no sdlo la flautistica) a
mediados del siglo XVIIl. El método refleja una amplia nocién de la teoria y
la practica de la musica en general de esta época y da informaciones
fundamentales de interpretacion, teniendo en cuenta el arte ornamental.
Este ensayo no es solo un tutorial para la flauta sino un compendio que
abarca el gusto musical y la ejecucion de todo tipo de instrumentos. Debido
a este amplio alcance se convirtid y sigue siendo el método instrumental

mas conocido del siglo XVIII.

La edicidn original fue realizada en Alemania. El propio autor anuncia en el
prélogo que es él quien encarga una traduccion al francés el mismo afio,

evidencia de su admiracion por la cultura francesa, en linea con el

Téngase en cuenta que L’Art de Préluder de Hotteterre fue publicado en 1719.

Compositor francés que escribié tanto obras instrumentales como vocales, cantatas y
ballets. Fue uno de los primeros compositores que no dependian de un protector, asi como
el primer compositor francés que utilizé la forma de concierto italiano en sus seis conciertos
para cinco flautas op. 15.

Compositor y flautista aleman, ademas de profesor de flauta del rey Federico Il de
Prusia. Su obra comprende mas de 200 sonatas, 300 conciertos, para una o dos flautas,
musica de camara y algunas arias. Su estilo es Barroco, influenciado por el estilo italiano,
especialmente de Antonio Vivaldi, aunque sus ultimas creaciones se inclinan hacia el
Clasicismo.
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pensamiento ilustrado. Destaca la ilustracion de 24 tablas grabadas en cobre
por este musico de camara del Rey de Prusia. Francisco Javier Lopez
(2012) explica en su articulo Quantz: La dimension pedagdgica e ideologica
del tratado flauta y la vigencia de sus ensefianzas como la mentalidad que
desarrolla Quantz, se deriva esencialmente del ambiente cultural emanado
de la corte de Berlin, propiciado por su mentor Federico I, quien se roded de
figuras sefaladas de la corriente cultural e intelectual de los enciclopedistas
y la ilustracién. Sorprende que la tendencia que se produjo en Francia e
Inglaterra se estableciera favorablemente en la Corte prusiana, aunque no
fuera de idéntico modo en el resto de Alemania. En palabras de Lodpez
(2012): “por estar muy relacionado con el objeto de su obra didactica,
destacaré en primer lugar la importancia que le otorga Quantz a la figura del
profesor, independientemente que el estudiante posea cualidades y sepa

progresar solo utilizando buenos métodos” (pp. 17-18).

En la introduccion de Quantz (1752), el flautista manifiesta:

Ademas de talento y de amor por la Musica, es necesario contar con la
tutela de un buen maestro. [...] Ya que un principiante no es capaz de
juzgar por si mismo si su maestro le ensefia bien o mal, debe
considerarse muy afortunado si por casualidad escoge al mejor. [...] hay
muy poca gente que sabe tocar el instrumento de acuerdo a su
naturaleza y de la manera apropiada. 4No es acaso cierto que la
mayoria de los flautistas de hoy en dia, sélo saben usar los dedos y la
lengua pero no la cabeza? Es absolutamente indispensable que quien
quiera aprender bien este instrumento, consiga un buen maestro;
incluso, aquellos que deseen seguir las instrucciones que presento en

este tratado (pp. 8-9).

A continuacion el tratadista expone su ejemplo del tipo de maestro. Dice
Quantz que la mayoria de los que ensefian no saben o no tienen el don de
ensefar y habla de la situacion comun en la que un buen intérprete no
siempre es un buen profesor. Valora la importancia de saber armonia,

estudiar los principios correctos sobre embocadura, posiciones de los dedos,
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lugares adecuados para respirar o ataques con golpe de lengua. También se
centra en el estilo y pone como ejemplo la claridad que requieren los pasajes
de un movimiento Allegro y los pequefios ornamentos y finezas que precisa
un Adagio. Describe lo que significa ser un mal maestro, aquel que no puede
explicar claramente al alumno lo que no entiende, que ensefia de oido o
imitacion, quien halaga al alumno y le pasa sus deficiencias, el que no sabe
escoger las piezas adecuadas para el nivel del alumno y que no sabe
discernir el estilo en cada una de ellas.

El concepto que tiene de un musico excede de la faceta de instrumentista, a
la imagen del pensamiento ilustrado o del ideal de filésofo renacentista.
Pretende que el flautista no sea un ejecutante, sino un musico entendido y
habil, formado en gusto y agudo en su juicio. Su escrito puede considerarse
una critica al modelo tradicional de educacion de los jovenes. Segun Quantz
(1752), el musico profesional necesita de vocacion, aficion, amor y deseo
infatigable por la musica. Y también advierte a los que escogen piezas
dificiles que todavia no son capaces de ejecutar y a los que eligen piezas

demasiado faciles por ostentar.

Gracias a Quantz se conocen numerosas particularidades de la practica
musical de su época, sobre los gustos francés e italiano y sus particulares
formas de ejecucion. Ofrece informacion acerca de la igualdad y desigualdad
ritmica que tanta controversia ha generado hasta hoy en dia respecto
a la interpretacién de la musica antigua. Se centra en lo referente a las
diferentes articulaciones, el fraseo musical y la musica de danza, con detalle
de compas, tempo y movimiento entre otras ensefianzas dirigidas a
cualquier instrumentista, sea de cuerda, tecla o viento. Su tratado se
encuentra en el punto de inflexidén de la literatura dedicada al aprendizaje de
la musica y es una muestra de la musica del Barroco tardio y el estilo

galante (L6pez, 2012).

Sin embargo, sus instrucciones sobre como tocar la flauta en si son breves:

s6lo 50 paginas del original de 334 se dedican a la practica del
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instrumento. Pero a diferencia de otros métodos superficiales que prometian
dominios sin esfuerzo y un rapido manejo de un instrumento, Quantz disefio
su ensayo para formar a un musico experto e inteligente, y no solo a un
flautista mecanico. Sus instrucciones sobre la técnica de la embocadura
fueron, con mucho, las mas sofisticadas hasta la fecha, incluyendo la técnica
de doble golpe de lengua, que fue el primero en mencionar por escrito. Sus
Solfeggi, que parecen partituras provenientes de las lecciones que daba a
Federico el Grande, constituyen un anexo de los mas utiles de su tratado,
atestiguando asi la aplicacion concreta de sus propuestas de ensenanza
(Powell, 1996).

Volviendo a la produccion francesa, las traducciones de términos italianos
figuran en el Méthode raisonnée pour apprendre la musique de Toussain
Bordet (1755), reflejando el predominio de la influencia italiana sobre la vida
musical parisina. En él se encuentran, al igual que en Nouvelle méthode
courte et facile pour apprendre a jouer de la flite traversiére...avec des
préludes de Atys (1758), unos ejemplos de preludios improvisados. En la
obra de Bordet, las tablas de trinos indican numerosas digitaciones agudas y
dificiles.

La Nouvelle Méthode pour Apprendre en peu tems a Joler de la Flite
Traversiere de Antoine Mahaut fue publicada en francés y holandés hacia
1759. La parte didactica es mas breve, pero a pesar de ello resulta un
interesante compendio sobre la evolucidn del instrumento, las digitaciones,
los trinos y las posiciones alternativas para ciertas notas. Aporta la silaba
didel para el doble golpe de lengua.

L’Art de la Flate Traversiere de Charles Delusse (1761) es de una
sorprendente originalidad, y es testimonio de un nivel mucho mas elevado
que el conocido hasta entonces. Sigue el modelo de método, donde no hay
un texto, sino una serie de lecciones progresivas consistentes en cortos
estudios precedidos de ejercicios y concluye con 12 brillantes caprichos.

Destacan sus menciones a los armonicos, cuartos de tono y trémolos.
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En el ambiente anglosajon destaca Plain and Easy Instructions for Playing
on the German-Flute de Lewis Granom (1766), que permite a los amateurs
conocer las posibilidades de la flauta alemana, que se podia tocar con
comodidad y pulcritud tanto en sol como en re. Asi como en A Treatise on
the German Flute de Luke Heron (1771), donde se introducen diversas
novedades e originales ideas buscando elevar el nivel. La obra de Heron es
de un estilo atractivo y de una concepcion filoséfica que se muestra sencilla
a los lectores. Considera a la flauta a la altura de instrumentos como el
violin. Fue de los mas exitosos métodos escritos en lengua inglesa. Pero si
un método inglés tomo relevancia en la época fue el de J. Wragg, The Flute
Preceptor (1792). En 1860 aparece una version en Boston de esta
publicacion, que cuenta un 40 ediciones diferentes. El autor publicé un
método en formato de bolsillo y una propuesta facil y directa de
aproximacion a la musica basado en partituras de preludios y aires

escoceses.

En ltalia, Antonio Lorenzoni publica su Saggio per ben sonare il flauto
traverso (1779). Alrededor de un tercio del ensayo procede de Quantz y
también contiene varios préstamos de Alembert, Rousseau y Tartini. En
1782 se publica un método desaparecido, del famoso virtuoso parisino
Pierre Evrard Taillart. Y en Alemania, Anleitung zur praktischen Musik de
Johann-Samuel Petri coge prestado para la seccion de flauta un resumen de
Quantz. Lo mismo hizo Franz-Anton Schlegel en Griindliche Anleitung die
Fléte zu spielen (1788).

En 1791 Johann-George Tromlitz'® (1725-1805), publica en Leipzig su
Ausfiihrlicher un grindlicher Unterricht die Fléte zu spielen, siendo el
segundo método mas importante del siglo XVIIl. En él desgrana los aspectos
y caracteristicas de la flauta alemana en el Clasicismo y comenta algunos

aspectos sobre las motivaciones que llevan a incorporar nuevas llaves. La

' Destaco como un reconocido flautista, profesor y constructor de flautas aleman, solista

del Grosses Konert de Leipzig hasta que decidi6 dedicar su vida a la ensefianza y al trabajo
experimental en el disefio de nuevos prototipos instrumentales.
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problematica sobre la flexibilidad y buen sonido de la flauta estan, como
resalta el texto de Tromlitz, en primer plano. La nueva expresividad clara y
nitida de la sinfonia y el concierto clasicos, reclamaban de la flauta la
eliminacion de esas notas oscuras que eran residuo del pensamiento
Barroco. Como indica este texto, el problema no es la soltura, ni la velocidad
de los dedos en movimientos rapidos, sino la calidad y transparencia del
sonido en las notas mas tenidas, algo caracteristico que ha permanecido en
la escuela alemana de flauta. El objetivo del autor es conseguir que el
alumno, partiendo de un nivel de principiante, alcance un estado de

virtuosismo sin la ayuda de un profesor.

Tromlitz fue muy prolifico en sus escritos, destacando tres obras principales:
Kurze Abhandlung Flétenspielen de 1786, donde da consejos para tocar el
instrumento en 36 paginas; su gran obra publicada en 1792 Unterricht
die Fléte zu spielen; y en 1800 su tercera gran obra, Uber die Fléten
mit mehrern Klappen, que €l mismo concibi6 como la segunda parte
de Unterricht.

El trabajo de Tromlitz abarca aspectos relativos a la afinacion, la articulacion,
postura corporal, respiracion, dinamicas, ornamentos, estilo, cadencias,
mantenimiento y construccion de la flauta. Como profesor muestra una gran
preocupacion por los detalles de ejecucién, como el tratamiento concienzudo
de las silabas utilizadas para articular, o el de la posicidén corporal a la hora

de enfrentarse al instrumento.

Sus experimentos en el desarrollo mecanico del instrumento para intentar
encajar en los nuevos ideales sonoros del siglo XIX, hacen de Tromlitz un
puente entre ambos siglos. Los contenidos del Unterricht estan concebidos
para la flauta de una llave y resumen la técnica y el estilo del siglo XVIII. Sin
embargo, el formato del trabajo, mitad técnica, mitad interpretacion, lo situa
en un punto equidistante entre la practica del siglo XVIIl y la tradicion del
XIX, cuyos métodos estan fundamentalmente basados en la técnica. La

estructura de este opus monumental se inspira en Quantz pero la parte
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donde trata las cuestiones de articulacién, respiracion, trinos y otros

ornamentos va mas alla de cualquier obra de su siglo.

El tratado provee al alumno de principios y reglas, numerosos ejemplos y
consejos indicando como practicarlos. Se percibe en todo ello una gran
experiencia como profesor, ya que detalla con gran minuciosidad cada
cuestion técnica o musical. En definitiva, hace gran hincapié en la
ornamentacion, que basa en Quantz, y en lo que él considera el verdadero

lenguaje de la flauta, la articulacion (Morales, 2012a).

Contrastando deliberadamente con los tratados masivos de Tromliptz y
Quantz, aparece Kleines Handbuch der Musiklehre, un vorziiglich der
Querflote de Andreas Dauscher (1801). Admite que la musica exige “un
deseo incesante, del amor, de la codicia, una voluntad de acero y
longanimidad” (Powell, 1996, p. 25), el autor desprecia las obras habituales.
Su libro, en formato bolsillo, contiene dos tablaturas de instrumentos
antiguos y del Renacimiento, una historia de la musica e instrucciones sobre

la practica de la flauta tomadas de Tromlitz y de otros.

Durante los ultimos afos del siglo XVIII aparecen dos tratados, mostrando
una corriente de conciencia progresiva, ya iniciada por Delusse, basada en
que el método por si mismo sea capaz de ensefar y proporcionar las
competencias necesarias. The Art of Playing the German Flute de John
Gunn (1793) resulta muy original y destaca por su aspecto pensado y
estudiado. Trata de acustica, de métrica musical, armonia, bajos cifrados,
armonicos, da por pasado de moda el flattement'' e insiste sobre el hecho
de que el trabajo metddico de escalas y notas tenidas inducen a un progreso
mas rapido que la costumbre de tocar piezas faciles. Los estudios se
disponen al final en un volumen que contiene esta idea esencial de método
sobre la cual deben basarse todas las eventuales disciplinas ulteriores.

Ademas del habitual doble golpe de lengua inglés, diddle, Gunn propone un

"' Es una técnica barroca de tocar la flauta que ataca una nota y permite bajar medio tono

o un cuarto. Es a partir de 1708 en el Tratado de Hotteterre, cuando se empieza a utilizar.
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nuevo golpe de lengua staccato, teddy. El New Flute Instructor de Edward

Miller (1799) retorna al dialogo del Renacimiento entre el maestro y alumno.

El Méthode nouvelle et raisonnée pour la flite de Armand Vanderhagen
(1790), clarinetista, insiste sobre el desarrollo de la sonoridad basandose en
el trabajo de notas tenidas, con la mesa di voce o los sons filés, y los
movimientos Adagio. Francois Devienne ', en su Nouvelle Méthode
Théorique et Pratique pour la Flate (1794) introduce la primera version
francesa de doble golpe de lengua: dougue. Pero la rechaza, igual que la
turu, que considera sin efecto. Desaprueba las nuevas llaves y la extension
a do grave. Propone escalas e intervalos, asi como diversas ideas sobre la
metodologia de trabajo.

3. Aparicién de los métodos modernos de flauta

El siglo XIX revoluciond la ensefianza instrumental con las mejoras en
la construccion de los instrumentos. Esto fue sin duda uno de los aspectos
que permitié la divulgacion de los mismos, y su estudio se universalizo,
llegando a sectores de la sociedad que antes no habian tenido acceso a una
Educacién Musical. Asi se propicié la aparicibon de meétodos, algunos
autodidactas, impulsando la  profesionalizacion del musico vy
despopularizando la musica que se tocaba en los hogares.

Durante este siglo los métodos mas avanzados de flauta introdujeron piezas
para tres flautas y algunas combinaciones con otros instrumentos, “de estos
meétodos, que han servido de inspiracion -en cualquier caso- a los actuales,
puede decirse que abordan la metodologia resolviendo las dificultades, con
una secuenciacion directamente sobre la musica, progresando de unos

temas a otros con suma rapidez” (Lopez, 1999, p. 7). La sistematizacion que

' Francia, 1759-1803. Conocido como el Mozart francés, aprendié canto, composicién e

infinidad de instrumentos, convirtiéndose con el paso del tiempo en solista de innumerables
orquestas. Fue profesor de flauta en La Ecole Libre de Musique, rebautizada mas tarde
como Institut National de Musique puis Conservatoire de Paris. La década de 1790 fue la
mas fructifera de su carrera, pues en ella compuso sus mas importantes obras para flauta y
sus mejores operas. En el siglo XX gran parte de las obras para flauta de Devienne, fueron
rescatadas por el flautista Jean Pierre Rampal.
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debe imponerse en todo método puede verse en el Célebre Método de H.
Altes, “sin duda el mas clasico de todo el siglo XIX” (Lopez, 1999, p. 7).
También son clasicos los métodos de Devienne, Tulou, Hugot-Wunderlich o
Taffanel.

En Espafa las aportaciones de singular consideracion son el Gran Método
de flauta (1868) de Andrés Parera, el Método elemental de flauta (1870) de
Eusebio Gonzalez y El Moderno Anfion (1872) de Manuel Rossetti.

El Romanticismo, como movimiento estético, desembocara en un impulso
definivo a la mecanizacion de la flauta travesera, desarrollada y
popularizada por Theobald Boehm (1794-1881). La flauta se convirtid en un
instrumento muy demandado por los aficionados, componiéndose mucha
musica para ella, y transcribiendo los grandes éxitos de la época. Lo que
importaba era el componente técnico y virtuosistico. Los defectos del
instrumento resultaban patentes al tratar de vencer todas estas dificultades
extraordinarias. Por otro lado, la consolidacion de la orquesta y la presencia
cada vez mas estable de una o mas flautas en la misma, utilizandose éstas
en el registro agudo, hizo que la limitacion del instrumento en relacion a las

nuevas exigencias rozara proporciones criticas.

Boehm nacié en Munich y aprendié a tocar la flauta de forma autodidacta a
los dieciséis afos, iniciandose también en su construccion. En 1818 fue
nombrado flautista de la capilla real, mas adelante realizaria un viaje a
Londres que determiné su trabajo como constructor. Llego a la conclusion
que la simple mejora del mecanismo de la flauta no seria suficiente para
erradicar sus defectos inherentes y, por tanto, habria que redisenar
totalmente el sistema de digitacion. Su determinacion lo llevo a construir una
flauta con mayores orificios para los dedos ubicados en los lugares
acusticamente correctos mas que en sitios convenientes para los dedos,
también un mecanismo para poder cubrir dichos orificios y el uso de llaves
de anillo (Morales, 2012b).
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La adopcién de la flauta Boehm o no por parte de los profesores y los
flautistas destacados del momento, marca un antes y un después en la
ensefanza de este instrumento, pudiendo catalogar los métodos de flauta en
antiguos o modernos en funcidn de para qué sistema de flauta estan
escritos. Esta catalogacion dicotdmica no es excluyente en el sentido de que
existen métodos que son validos para mas de un sistema o modelo de
flauta, pero ayuda a comprender la aparicion de abundante literatura entorno
al aprendizaje de la nueva flauta que ha llegado hasta hoy en dia.

En cuanto a la produccién didactica de Boehm, Arias (1999a) apunta que:

No solamente le debemos el haber establecido las nuevas bases par la
construccion de la flauta actual, sino que es autor de la obra Die flbte
und das Flétenspiels, publicada en Munich en 1868 y traducida con
posterioridad al inglés y, recientemente al espafiol por nuestro colega
Vicente Martinez (hijo). B6hm escribi6 ademéas 24 Estudios, 24
Caprichos y 12 Ejercicios diarios, que constituyen un conjunto
interesante para el desarrollo técnico y musical del estudiante de Grado
Medio (p. 5).

La primera obra importante en Francia del siglo XIX muestra una
aproximacion racional a la metodologia. El Conservatorio de Paris, fundado
en 1795 con Devienne como primer profesor de flauta, tenia claramente
codificada la ensefianza instrumental. Todos los estudiantes debian
aprender de la misma forma, siguiendo un programa bien definido. No eran

solo unos cursos informales donde cada uno asimilaba las cosas a su ritmo.

El primer método de flauta oficial del Conservatorio fue el de Hugot y
Wunderlich (1804). Estaba concebido para un instrumento de cuatro llaves o
para la flauta ordinaria de una llave, rechazando la llave de re de Quantz, asi
como la diferencia entre notas enarmonicas. Se considera la flauta de cuatro
llaves necesaria para la igualdad sonora, la precision y la brillantez en la
ejecucion. La sonoridad se pretende mejorar con la practica asidua de los
sons filés, pero destaca la necesidad de trabajar también los matices, las
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escalas en intervalos, las terceras, arpegios, ejercicios para la igualdad de
dedos, los estudios y los tres tipos de articulacion. Como pauta de
embocadura indica que el labio debe cubrir un sexto de la misma, y toda la
fuerza de la sonoridad debe reservarse para el registro grave.

August-Eberhard Mduller realiz6 una traduccion alemana del método de
Hugot y Wunderlich en 1807, publicando el suyo propio, Elementarbuch fiir
Flétenspieler en 1817, pensado para la flauta de una o varias llaves.
Asimismo, insiste sobre la igualdad de registros, con un grave fuerte y lleno,
y notas agudas brillantes y sonoras. Segun el autor, las escalas e intervalos
deben ser trabajados bajo la direccion de un buen profesor. Defiende el
doble golpe de lengua tal y como lo explica Tromlitz y reprocha a los autores

franceses que no lo consideran oportuno.

En Francia, el Nouvelle Méthode de Benoit-Tranquille Berbiguier (1818),
atrae la atencion sobre las notas sensibles. Se opone a Devienne en ciertos
puntos, de tal manera que aprueba las nuevas llaves para la flauta
y desdefa la flauta de una llave por producir un sonido nasal en
las notas graves. También cuestiona la negativa de Devienne a trabajar el
doble golpe de lengua en dougue. Recomienda los sons filés para la
obtencion de una bella sonoridad y propone escalas e intervalos en diferente

numero hasta doceavas.

A la vez que la ensefanza de la flauta se institucionaliza en el
Conservatorio, los métodos progresivos aparecen también en Londres.
Charles Nicholson (1795-1837), precursor de la escuela inglesa, formo parte
de las mejores orquestas de Londres, destacando la de Covent Garden. Fue
profesor de la Royal Academy of Music y particip6é en el disefio de flautas,
modificando la amplitud de los agujeros y de la embocadura. Su figura
influencié6 a sus contemporaneos y posteriores flautistas ingleses. Como
compositor, escribidé numerosas obras, tanto de concierto como para el
aprendizaje, la mayoria publicadas por Clementi and Co. Destacan los
métodos Complete Perceptor for the German Flute, publicado en Londres en
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1816 y basado en el tratado de Quantz, y School for the Flute, publicado en
Nueva York en 1836. También es suyo Perceptive Lessons publicado en
Londres en 1821, donde ya incluye digitaciones para el do y re sobreagudos
(dos y re;). Asimismo, se le atribuyen articulos publicados en revistas
especializadas como The Musical Magazine and Review, firmando bajo el
pseudonimo de C. Sharp. Sus principales alumnos fueron Joseph
Richardson y George Rudall, que le sucederian en la docencia y como
flautistas en las mejores orquestas (Lopez, 2000). Nicholson poseia el perfil
de concertista-virtuoso-compositor, puesto de moda hacia 1820 en toda
Europa y que se mantendria con mayor o menor incidencia. Su virtuosismo y
su imagen de triunfador en los otros campos de la creacion y la pedagogia le
hizo obtener cotas de prestigio social poco conocidas en musicos.

En 1821 se publica Alexander’s Complete Preceptor for the Flute de James
Alexander, compuesto por lecciones progresivas que se podian estudiar sin
la ayuda de un profesor, y muestra interesantes ejemplos de estilo, con
ornamentaciones de virtuosos como Ashe, Weidner y Nicholson.
Proporciona 80 ejemplos de posiciones de dedos de substitucion, asi como
ejercicios sobre los armoénicos y la transposicion. Similares son los métodos
de Robert William Keith y George Washington Bown. Cabe destacar la
introduccién de la nocion de triple golpe de lengua que se introduce en la

obra de Raphael Dressler.

Elements of Flute-Playing de Thomas Lindsay (1828), representa otro
ejemplo de disertacion en la practica de la interpretacion flautistica, en el
estilo en el que lo habian hecho Heron y Gunn. Lindsay (1828) cita los
meétodos anteriores y contemporaneos, y no propone una unica forma para
el doble golpe de lengua, ademas presenta un estudio critico de todas la
soluciones propuestas hasta el momento. Cabe destacar su completa
recapitulacion de las posiciones de dedos para las notas delicadas o

sensibles y una guia de utilizacién.
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En Viena, la Praktische Flétenschule de Georg Bayr (1823) da instrucciones
para las flautas de Koch, que tenian la particularidad de un registro grave
extendido hasta el sol. La presentacion de la obra era de una gran
elegancia, y es tan completa que criticos de la época la apodaron como el
Coran musical. Contiene poco texto, pero esto se ve compensado por la

gran cantidad de estudios, asi como una rica tablatura muy completa.

Por su parte, en Francia triunfa la figura de Jean-Louis Tulou (1786-1865),
profesor de flauta, intérprete y fabricante de instrumentos. Su persona
ejercio una importante autoridad durante mucho tiempo en la ensefianza de
la flauta. Destacd por negarse a reconocer la superioridad técnica del
sistema Boehm. Estudié en el Conservatorio de Paris desde los 10 afnos,
donde llegd a ser profesor desde 1829 hasta 1856. El Méthode de Jean-
Louis Tulou (1835) fue utilizado en el Conservatorio, reeditandose en
numerosas ocasiones hasta la década de 1850. En ese momento,
practicamente todos los profesores conocian la flauta Boehm, pero segun
Tulou, todos deberian utilizar su propio instrumento, que en este caso era
una flauta de 13 llaves que él habia mejorado. Es el primero de una serie de
flautistas en justificar su nuevo método por el hecho de que los anteriores no
eran ni suficientemente basicos, ni progresivos. Tulou se basa en métodos
como el de Walckiers (1829), para afirmar que ciertos tipos de labios son
mas adecuados que otros para tocar la flauta, con ilustraciones que lo
apoyan. Da indicaciones sobre la posicion de la boca, tal y como reproduce
Powell (1996):

La embocadura debe girar ligeramente hacia el interior, de modo que su
borde exterior esté en linea con el centro del agujero. El labio inferior
debe cubrir una cuarta parte o mas del orificio de la embocadura, pero
no mas de la mitad o las tres cuartas partes, o el sonido pierde su

igualdad, seria bajo en el registro grave y falso (p. 28).

A las tres categorias de articulacion que habian establecido Hugot y
Wunderlich, Tulou afiade una mas, prescribe digitaciones especiales para
las notas mas agudas y sensibles, y dedica varias paginas a tablaturas y
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ejercicios para la facilidad de la digitacién. El es el primero en describir el
meétodo de trabajo basado en subdividir los pasajes en varios fragmentos.
Sus estudios progresivos, centrados en cada punto de la técnica, definen
bien esta forma de trabajo.

Siguiendo la tradicion de la escuela francesa, Louis Drouet (1792-1873) fue
un exitoso solista de flauta en Paris, considerado siempre a la sombra de
Tulou. Los criticos ingleses en 1817 dijeron de Drouet que enmascaraba un
sonido pobre con una brillante técnica. Fue uno de los primeros partidarios
de la flauta de ocho llaves, incrementé su dominio técnico basandose en el
nuevo uso del doble staccato, siendo también objeto de criticas, mas bien
por celos profesionales. Las composiciones de Drouet para flauta son
adecuadamente virtuosas, tal y como marcaba el estilo de la época, pero
musicalmente carentes de valor. Sin embargo, si algo ha dejado el legado de
Drouet es su Método para la flauta de ocho llaves (1827), que es un
importante documento para conocer la practica interpretativa de principios
del siglo XIX (Toff, 1996). Se centra en la interpretacion y la respiracion
(abdominal), y en el estilo de lo que él llama bordado, proporcionando como
ejemplo 17 adornos diferentes. También hay una seccién completa sobre
coémo trabajar una pieza y un largo desarrollo del doble staccato: sugiere las
silabas deureu, desdefando las dougué. Lo completa una parte basada en

una serie de lecciones progresivas y estudios.

Anton Bernhard Fusternau (1792-1852) fue el segundo de tres generaciones
de flautistas virtuosos. Realizé algunas giras de conciertos por Europa con
su padre, Caspar. En uno de sus tours en Praga, en 1815, conocié a Weber.
Mas tarde tocaria bajo la batuta de éste como primer flauta de la orquesta de
Dresden, viajando con él a Paris y Londres. Fusternau gand prestigio tanto
por su expresividad, como por su destreza técnica y su relacion con Weber.
No obstante, los britanicos opinaron de su sonido, al igual que con Drouet,
que era inferior al rico sonido del flautista local Charles Nicholson. La
influencia principal del estilo compositivo de Fusternau fue sin duda Weber,

ya que no soélo fueron sus Operas las que proporcionaron temas para sus
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conjuntos de variaciones, sino que su orientacion operistica se traslada a
sus obras, dandoles ese estilo dramatico. Su produccion incluye incontables
variaciones y fantasias de temas operisticos de Meyerbeer, Halevy o Bellini,
y una vasta cantidad de otra musica de camara. Desde 1825 a 1844
Flesternau escribié varios articulos sobre estilos musicales y diversos
manuales para la flauta. Entre ellos, El Arte de Tocar la Flauta (1844), el cual
proporcionaba una gran cantidad de directrices acerca de la interpretacion
con la flauta clasica basandose en los modelos alemanes y vieneses. Este
autor cuenta con seis titulos de compilaciones de estudios (Toff, 1996).

Su método Fléten-Schule es el primero de dos libros que componen la Biblia
de la flauta en Alemania a principios del siglo XIX (Powell, 1996). Las flautas
francesas, en su opinion, eran buenas en los agudos, pero muy débiles en
los bajos. Las inglesas eran malas, sobre todo en las tonalidades con
sostenidos, considerando mediocres a los constructores Rudall y Potter.
Admite en su Kunst des Flétenspiels (1844) que rechaza el doble staccato y
que lo encuentra monotono. Se describe la forma de respirar y ofrece varios
estudios a duo, cortos y atractivos, basado en escalas. Esta obra fue escrita
mientras se desarrollaba la flauta de Boehm. En su método, explica mucho
sobre su propio instrumento, aspectos como el agujero de la boca,
materiales y otros elementos de la fabricacion, o que la flauta debia
montarse con la apertura hacia el exterior, debido a que el sonido seguia
siendo débil y la precision defectuosa. Recomienda una respiracion profunda
y un trabajo de escalas con acompafamiento de piano. Gran parte del libro
estd dedicado a la digitacion, aspecto que considera mas importante
después del sonido.

Heinrich Soussman (1796-1848) fue un berlinés que en 1820 obtuvo plaza
como primer flautista de la Gran Opera en San Petersburgo. Hoy en dia es
conocido por sus estudios pedagogicos y también incluye la flauta en una
variedad de combinaciones, destacando tres cuartetos para cuatro flautas.
Cuenta en sus composiciones con un método para flauta y compilaciones de

estudios. Destacan también los Solos op. 55 y los Caprichos op. 58, que
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difieren en el estilo respecto a otras obras de salon del autor. Estos parecen
mucho mas cercanos en caracter a las colecciones didacticas de estudios
realizados por Soussman, los 24 Estudios en todas las claves op. 53y los 30
Grandes Estudios, los cuales se titulan especificamente como obras
pedagogicas. No siempre es facil establecer una distincion entre los dos
géneros, sin embargo en este autor, la musica de concierto se estructura en
torno a la retdrica, con desarrollo tematico, en tanto que los estudios son
propensos a desarrollar simplemente un problema técnico o idea sin

relacionarlo con un propoésito musical expresivo (Toff, 1996).

En Estados Unidos, los métodos para la flauta de llaves como los de Blake,
Chapin, Hastings, Elias Howe, Jewett, Paterson, Riley y Winner,
proporcionan datos basicos para la ejecucion de melodias populares de
opera o musica de baile, con posiciones que a veces se desconocian 0 no
se comprendian. Con las Tablaturas de Felipe Ernst, en 1858, se comenzé a
establecer la flauta Boehm en los Estados Unidos.

En Europa, a pesar de Tulou, la vieja flauta continué existiendo con muchos
modelos mejorados hasta el afio 1900, sin embargo, los métodos posteriores
demuestran sin lugar a dudas al instrumento de Boehm como el futuro. El
meétodo para la nueva flauta de Paul-Hippolyte Camus se publicé en el afio
1830, siguiéndole un poco mas tarde los de Blémant, Carte, Dorus,
Duvergés, Gariboldi, Gattermann, asi como los de Kohler, Kummer, Popp,
Pratten y Rockstro. Para el doble staccato se propone las silabas tuku o
dike. Las escalas en intervalos, los arpegios y sons filés se convierten en un
estandar en estos métodos y, por lo general, todos estan completados con
brillantes estudios en todas las tonalidades y que cubren todo el registro del
instrumento. A diferencia de la mayoria de los métodos del siglo XVIII, estas
estructuras estan disefladas para ser trabajadas cada dia y con la ayuda de
un profesor. Su estilo es bastante escueto y apenas se abordan cuestiones
estrictamente musicales o estilisticas, lo que es bastante normal porque
tenian vocacion de ser recursos perdurables y de no analizar ningun

enfoque de interpretacion musical.
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Richard Carte (1808-1881) estudi6 con Rudall sobre la flauta modelo
Nicholson. Fue un personaje importante para el desarrollo de la flauta
moderna en Inglaterra, ya que en 1843 adopt6 el modelo Boehm con la llave
de Sol# abierta. Se asocio a la firma Rudall & Rose, desarrollando afiadidos
al nuevo sistema. Escribié abundantemente para flauta en duos, fantasias y
arreglos de 6peras. En el campo pedagdgico escribié Complete Instruction
for the Boehm Flute publicado en Londres en 1845 y Sketch on the
Progressive Improvements made on the Flute (Londres, 1851).

Otros autores destacados fueron Giulio Briccialdi (1818-1881) o Wilhelm
Popp (1828-1903). El primero fue un flautista autodidacta que realizo
conciertos en Europa y Estados Unidos, famoso por una invencién mecanica
en la llave del pulgar que se aplicé a todas las flautas Boehm. Se trata de un
compositor prolifico para flauta, pero hoy en dia es recordado por los
estudiantes que trabajan sus utiles ejercicios y estudios. El segundo era un
flautista aleman, de la Orquesta Filarmonica de Hamburgo, que produjo una
inmensa cantidad de obras y estudios. Cuenta con mas de 600
composiciones, muchas de las cuales son musica de saldén para flauta y
piano, basandose en melodias de muchos paises. Debido a su gran
cantidad de estudios se le llamé el Czerny™ de la flauta.

La tercera parte del Tratado Richard Sheperd Rockstro (1890) no deberia
de ser considerada como un método en la medida en que resulta
muy limitado. Aunque todo el libro abarca un campo muy amplio,
muestra un original estilo expansivo y aporta ideas interesantes sobre
muchos temas, aun asi, sigue siendo mas una critica que realmente
una innovacion pedagogica. También hay algunas dificultades para
considerar las Katechismus der Fléte und des Flotenspiels de
Maximilian Schwedler (1897) como método, teniendo en cuenta las

tendencias de la época. Este autor aboga por un retorno al antiguo sistema

'3 Carl Czerny (1791-1857) fue un pianista austriaco, compositor y profesor. Discipulo de

Clementi, Hummel, Salieri y Beethoven, y maestro de Franz Liszt. Adquiere fama por sus
libros de estudio para piano, con una amplia produccién.
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ya reformado. En él se describe el vibrato como la mejor manera de alcanzar

y la expresion mas ardiente en la interpretacion musical.

Joseph-Henri Altés (1826-1895) estudid en el Conservatorio de Paris con
Tulou. Aunque su profesor no era partidario, €l adoptd el sistema de flauta
Boehm. En 1868 se uni6 a Tolou como profesor del centro. Altés representa
una nueva generacion, no sélo en la adopcidén de la flauta Boehm, sino
también en su enfoque pedagogico. Requeria de sus alumnos tanto el
estudio de la técnica como el de la teoria, es decir, el ideal del musico
completo. Su Méthode, el mas antiguo método francés para flauta Boehm
todavia en uso, fue muy progresista para su época por su descripcion del
metronomo, tablas de digitaciones alternativas y énfasis teorico. En los
estudios y obras de concierto de Altés pervive la quintaesencia de las
composiciones romanticas. En palabras del solista de la Orquesta Nacional
de Espana hablando de Altés, “aunque no haya sido un autor prolifico en el
terreno de la ensefianza, tan solo su célebre método se ha convertido en un
simbolo de calidad pedagdgica, con el cual se han formado una multitud de
grandes flautistas” (Arias, 1999a, p. 5). El método de Altés es muy completo
y detallado. En él se puede encontrar una nota a pie de pagina, un parrafo
entero sobre la exactitud y no duda en declarar al semitono como el intervalo
mas pequeno que el oido puede percibir. Dedica toda una seccion del libro a

la digitacion sustitutiva para lograr una precision perfecta.

Jules Demersseman (1833-1866) estudiéo con Tulou pero nunca recibié un
nombramiento como profesor en el Conservatorio por rehusar el cambio del
viejo sistema a la flauta Boehm. Sin embargo, fue un prolifico compositor
para su instrumento, escribiendo multitud de airs variés y solos de concert.

Ademas, destacan sus 50 Etudes mélodiques, op. 4, como obra pedagdgica.

Johannes Donjon (1839-1912), otro estudiante de Tulou, fue un prominente

flautista de Paris, actuando en la Opera y los Concerts Pasdeloup™, pero fue

" Fundada en 1861 por Jules Pasdeloup con el nombre de Concerts Populaires, es la

orquesta mas antigua que existe en Paris.
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menos importante como compositor. Sélo su Offertoire parece haberse
ganado un sitio en el repertorio, aunque escribié otras numerosas piezas a
sb6lo y un Nocturne para cuatro flautas. De este afamado flautista cabe
destacar sus 8 Etudes de Salon, que a dia de hoy se siguen trabajando en

los conservatorios.

Karl Joachim Andersen (1847-1909), fue un destacado flautista danés que
toco en la Orquesta Real de Copenhague. En 1881 colaboré como miembro
fundador de la Orquesta Filarmonica de Berlin, donde ejercio hasta 1891,
cuando un problema en su boca acabd con su carrera como instrumentista.
Pero sigui6 componiendo y Taffanel le encargo las piezas de examen del
Conservatorio de Paris. Sus solos fueron piezas de la época, pero sus
estudios siguen siendo pilares pedagdgicos de la ensefianza de la flauta en
todos los conservatorios. Cuenta con 8 colecciones de estudios, tanto
instructivos, progresivos, en forma de caprichos, grandes estudios o
técnicos, los estudios de Andersen “constituyen un compendio de primer
orden” (Arias, 1999a, p. 5).

Los meétodos de principios del siglo XX siguen hablando de los viejos
modelos, a la vez que lo hace de las flautas Boehm. La serie de métodos de
Otto Langey para instrumentos de banda en la edicion de 1909 es aplicable

a las flautas de sistema ordinario y Boehm.

L’indispensabile de Leonardo de Lorenzo (1911), de caracter vivo, esta
dirigido a una mente nacionalista. Comienza con una tablatura de trinos
dificiles, con usos especiales de ciertas llaves. El autor critica el
conservadurismo obstinado de los que continuan aferrandose a un sistema
antiguo que estaba perdiendo toda credibilidad. Este libro es en realidad el
primero de un nuevo género, que ofrece ejercicios diarios en abundancia y

se ocupa de un alto nivel técnico. Se trata de ejercicios de nivel superior.

El Método de Ernesto Kohler (1912) esta programado para la flauta de 8

llaves o para el sistema Boehm. Sus estudios siguen siendo hoy en dia un
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referente en los cursos medios de flauta. Flautista y compositor italiano,
Kohler fue considerado uno de los mejores flautistas de su época, llegando a
ser miembro de la orquesta de la Opera Imperial de San Petersburgo.
También dirigio la orquesta del Instituto Imperial de Ingenieria y ensefio en el
Instituto Oldenburg Prinz. Escribi6 mas de 100 obras para el instrumento:

estudios, duos y solos.

Paul Taffanel (1844-1908) es sin duda uno de los exponentes mas
significativos de la musica pedagogica para flauta. Podria decirse que es el
flautista mas importante del siglo, todo y que vivi6 al final del Romanticismo.
Consiguid los primeros premios del Conservatorio de Paris en flauta (1860),
teoria (1862) y contrapunto (1865), obteniendo la plaza de profesor en 1893,
después de destacar como intérprete en las mas importantes orquestas de
la ciudad. Sus numerosas giras por Europa fueron influyentes en el
establecimiento de los estandares interpretativos de viento-madera

alrededor del continente.

Cuando Taffanel ocupd su cargo como profesor del Conservatorio de Paris
revolucioné la manera de ensefiar flauta. Aunque conservé el formato
tradicional de clase magistral, individualizé6 la ensefianza para que cada
alumno pudiese trabajar en su propio nivel. Ademas, aunque €l encargaba
las piezas de los examenes anuales y de concurso, que se componian en el
estilo romantico virtuoso, hizo mucho para recuperar en el estudio las obras
barrocas y clasicas. Por ejemplo, los conciertos de Mozart no se habian
escuchado en Paris desde hacia 50 afios, mientras habian dominado los
conciertos de Tulou. Esta practica la describe Pierre-Yves Artaud (1986) en

su sintesis de los conocimientos actuales, La flauta:

Las obras solistas del siglo XIX, ya sean de Tulou, de Demersseman,
de Boehm, Reichert, Gianella o de los hermanos Doppler por ejemplo,
constituyen una herencia muy importante, pero sélo desde el punto de
vista cuantitativo. Carentes de innovaciéon o imaginacion notables,

recuerdan a menudo numeros de trapecistas sin red, donde la
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acrobacia técnica compite con la banalidad. En los conciertos, la flauta
domina sobre la orquesta, encargada unicamente de dar algunos
pobres acordes, armonicamente planos. Los tutti parecen tener la Unica
finalidad de permitir al solista tomar aliento. La sonata o el solo de
concierto son esencialmente iguale, el papel del piano es inversamente
proporcional al de la flauta, utilizada sistematicamente en toda su

tesitura y todas sus posibilidades técnicas.

Esta tradicidon de un repertorio a cargo de los propios virtuosos duré
tiempo; entre éstos hay que citar dos nombres muy célebres, Paul
Taffanel y Philippe Gaubert, que escribieron numerosas piezas solistas
y de musica de camara, por encargo a veces del Conservatorio
Nacional Superior de Musica de Paris para el concurso de salida, o bien
para sus propios alumnos, ya que fueron dos de los mas grandes
pedagogos de la flauta, quienes, con Marcel Moyse, crearon la escuela

moderna de flauta (p. 39).

Taffanel y sus alumnos incrementaron en gran medida una sofisticacion por
el gusto, esto es significativo en el método Taffanel-Gaubert (1923), donde
son notables las referencias a los conceptos de variacion del color de las
notas. Fue el primer método de conservatorio que dedico secciones al estilo
y a los extractos orquestales. La ornamentacion de las sonatas de Bach y
las cadencias para los conciertos de Mozart fueron revolucionarias, ya que
representan un paso importante en la reactivaciéon de las obras maestras
entonces olvidadas de la literatura de flauta. No obstante, las recientes
investigaciones musicologicas (Blakeman, 2007; Bania, 2008) las tachan de

fuera de lugar y de época.

Las composiciones de Taffanel para su instrumento son de poca relevancia
musical si se tiene en cuenta el contexto de su gran reputacion como
intérprete y pedagogo. Su musica de salon o de concurso incluye una
fantasia de la 6épera de Weber Die Freischlitz, el conocido Andante Pastoral
et Scherzando, y transcripciones de piezas para piano de Chopin. Una de
las mejores obras de Taffanel es su Quinteto para viento madera y trompa.
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La contribucion de Taffanel a la literatura de la flauta no fue tanto como
compositor, sino como inspiracion para las obras de los compositores mas
originales. Desde su posicion como uno de los mas respetados miembros
del estamento musical parisino establecié una considerable influencia en la
produccion de la nueva musica francesa para viento madera. En 1879 fundd
la Societé de musique de chambre pour instruments a vent. Esta
organizacion se convirtio en una importante entidad que hizo revivir el
quinteto de viento madera, que habia permanecido inactivo durante casi
medio siglo, con encargos de nuevas obras a compositores como Charles

Lefebvre, Gabriel Pierné o Charles Gounod.

Como compositor, Taffanel representa la ultima fase de la tradicion
romantica francesa de flauta. Como flautista y profesor inicié una nueva era,
la mas dorada, de mas éxito. En la siguiente generacidn, encabezada por su
protegido Philippe Gaubert, la flauta se deshace de su reputacion virtuosa,
de pajaro, y se convierte en nuevo en un instrumento digno de una seria

atencion musical por parte de los compositores.

Taffanel colabora con un articulo sobre la flauta en la Enciclopedia de la
Musica de Lavignac: Technique de la musique, tomo lll, pp. 1483-1526, asi
como en la parte de Técnica-Estética-Pedagogia del mismo diccionario,
autor de un extenso articulo bajo el nombre de L’Art de Dirigier, pp. 2119-
2134. En 1889 fue nombrado Caballero de la Legion de Honor por el
gobierno francés.

Segun Perlove (s.f.) en su articulo sobre la escuela francesa de flauta:

El linaje de la escuela francesa se remonta a Paul Taffanel (1844-1908),
que fue nombrado profesor de flauta en el Conservatorio de Paris en
1813. Conocido por su rico sonido homogéneo y virtuosismo técnico, los
criticos de la época lo llamaron el Paganini de la flauta. Examinar su
impresionante lista de estudiantes, que incluye Marcel Moyse, Louis
Fleury, Georges Laurent, Georges Barrére, y Philippe Gaubert, confirma

su talento como maestro. Con su alumno Gaubert, Taffanel escribié un
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libro de estudios de escalas que sigue siendo un método usado
internacionalmente. Para los franceses, los estudios son evangelio.
Taffanel también defendio el repertorio (que habia sido descuidado por
sus predecesores), incluidas las obras ahora estandar de Bach y
Mozart, y fue responsable de la tradicion del Conservatorio de Paris en
la puesta en marcha de obras originales para las competiciones anuales

escolares (p. 33).

En estas lineas Perlove resume la revolucion que significa para la
ensefanza de la flauta la figura de este profesor en Paris, su forma de clase
individual, su recuperacién del repertorio de grandes compositores
olvidados, encargos importantes de las obras de concurso, produccion
pedagogica con su Méthode Compléte y sus 17 Ejercicios Diarios, que se
han convertido en base de la técnica flautistica actual.

Se puede considerar a Taffanel junto con Altés los dos pilares de la
ensefanza de la flauta actual. El segundo rompi6é los esquemas de la
formacion basada en el instrumentista técnico, con un método que pretendia
formar en todos los sentidos, y el primer revoluciona la concepcion del
flautista y proporciona a la comunidad educativa los mecanismos para

estandarizar la ensefanza del instrumento.

El método completo Taffanel y Gaubert (1923) se inspira en el de Baillot
para violin (1834). Se utilizé en el Conservatorio de Paris y destaca por ser
bastante exhaustivo. Sus muchos ejercicios parten de las articulaciones y
lecciones simples para progresar en los ejercicios diarios de mecanismo.
Ademas, trabaja las grandes respiraciones para las frases largas, mediante
arreglos de obras de Bach, estudios de virtuosismo, un capitulo sobre el
estilo o los pasajes dificiles. Se pretende abordar todas las facetas del arte y

sigue siendo ampliamente utilizado hoy en dia.

Con Taffanel se escribe el fin de una etapa, del Romanticismo se pasa a la
era moderna que en la flauta acarreara una serie de novedades

significativas. La mecanizacién, los métodos de manufactura, el
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renacimiento de la musica de camara, la variedad y calidad del sonido,
el impulso del vibrato, el predominio de la técnica, aumento de
las oportunidades de los flautistas como instrumentistas de orquesta,
profesores o solistas. Es decir, una suerte de factores que haran incrementar
las posibilidades de este instrumento, llevandolo a las cuotas mas altas

de profesionalizacion.

Los profesores sucesores en el Conservatorio de Paris fueron Adolphe
Hennebains y René Le Roy, quienes continuaron expandiendo la reputacion
de la escuela y su metodologia. ElI compositor, flautista vy
director de orquesta Philippe Gaubert (1879-1941) sera quien recoja
el testigo. Discipulo de Taffanel desde los 11 afos, concluye el método
de su maestro y lo publica en 1923. Posteriormente es nombrado profesor
de direccion de orquesta, sucediendo a Paul Dukas y Vincent d’Indy.
Ademas de obras teatrales y sinfonicas, dejé una interesante serie de piezas
para flauta en diversas formaciones que mantienen un caracter didactico,
destacando: Nocturne et Allegro scherzando, Berceuse, Fantaisie, Ballade,

Sicilienne o Romance.

El siguiente autor marca un hito en la escuela francesa. Se trata de un puntal
que revolucionara el estudio de la flauta y de su ensenanza: Marcel Moyse
(1889-1984). Fue profesor del conservatorio de 1932 a 1948. Se le criticd
por su caracter arisco y su técnica de dedos inconsistente, sin embargo, es
extensamente reconocido como uno de los profesores mas influyentes del
siglo. “Ademas de haber sido probablemente el mas destacado flautista de la
primera mitad del siglo XX, el impresionante conjunto de sus obras
didacticas constituye una referencia indispensable en la ensefianza de la
flauta” (Arias, 1999a, p. 6).

Alumno de sus predecesores en el cargo (Taffanel, Hennebais y Gaubert),
ingresa en la Opera Comique y en la Société des Concerts. Es nombrado
profesor de flauta del Conservatorio de Ginebra y sucede a Gaubert en el de
Paris en 1932. En 1948 viaja a América, siendo profesor del Conservatorio
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de Montreal y se instala definitivamente en los Estados Unidos. Es autor de
gran cantidad de obras pedagogicas que forman un excepcional bloque
enciclopédico, asi que “se le ha considerado con toda justicia como el mejor
flautista de su época y le debemos el encargo del Concierto de Jacques
Ibert, primer gran concierto de la época moderna” (Arias, 1999b, p. 5).

Al igual que Taffanel y Gaubert, Moyse escribi6 métodos de técnica y
expandio su enfoque, ampliandolo para incluir estudios del desarrollo del
sonido y la expresividad. Promoviéo una manera de tocar vinculada a la
naturaleza de la voz humana. Su libro Tone Development Through
Interpretatition usa melodias de Opera para enseinar a los alumnos a cantar a
través del instrumento como si fuesen un tenor o una soprano. Los alumnos
de Moyse se convirtieron en los flautistas mas afamados de la profesion,
entre los que destacan Michel Debost, Alain Marion o Jean-Pierre Rampal
(Perlove, s.f.).

Powell (1996) realiza un analisis detallado de la produccion pedagdgica de

Moyse en su articulo de La Travesiere:

El Enseignement Complet de Marcel Moyse consiste en una amplia
gama de ejercicios, destinados a complementar, no sustituir, cada uno
de los métodos existentes, por ejemplo los de Altes o Taffanel y
Gaubert. Pero, en realidad, cubre todas las areas, al igual que otras
obras que dejan todo sobre teoria musical. Hay estudios simples para
obtener un sonido hermoso: nota a nota, en intervalos, dos conexiones,
y las formulas faciles en un registro limitado. El estudiante ve su ruta
trazada. Las diversas células se escriben y reescriben en todas las
claves y todas las combinaciones posibles, los 480 ejercicios de
Escalas y arpegios, que ennegrecen pagina a pagina, son uno de los
ejemplos mas llamativos. Una iniciacion lenta del trabajo contiene en si
misma la justificacion para todo este programa: La razén tiene tiempo
para prevalecer sobre sus instintos, para guiar, para reprimir el
temperamento, y esta es mi opinion, en este feliz equilibrio debe

basarse una hermosa interpretacion (de De sonortité, Arte y técnica, ed.
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Leduc, 1934). En otra coleccién de ejercicios diarios que aparecié en
1974, Moyse habla de vibrato, que, antes de ser admitido, estaba

totalmente prohibido a principios de siglo, al menos en Paris (p. 29).

El libro Flute Technique de Frederick Bennett Chapman (1936), es una
investigacion desde un nuevo lenguaje, centrado en lo corporal. Se busca
proporcionar una base cientifica para la adquisicién de una buena técnica y
excluye elementos sobre musicalidad y de la mayoria de los aspectos
artisticos. Son 27 paginas que hablan del control de la respiracion, de los

labios, los dedos y la lengua.

En Estados Unidos, el método de Jack Hetzel (1940), seguido por los de
Voxman/Gower y Gekeler estan destinados a familiarizar con la flauta a los
profesores de las escuelas secundarias. El libro de Herfurth y Stuart, A Tune
A Day (1953), incluye fotos que muestran el proceso de digitacion,
convirtiétndose en modelo para los métodos mas populares. En 1957
aparecio un manual de Frederick Wilkins, The Flutist’'s Guide, que incluye un
capitulo sobre la psicologia del trabajo para ayudar a aquellos que no tienen
acceso a los centros musicales de las grandes ciudades, y que aprenden en
sitios donde las oportunidades de recibir una educacion de calidad es

escasa 0 no existe.

La publicacion de Hans-Peter Schmitz, Flétenlehre (1955) es el punto de
partida de muchas obras que nacieron en Alemania. Reune en un enfoque
cuasi-cientifico los elementos histéricos, ademas de un estudio critico y un
analisis de aspectos musicales y técnicos. El libro se extiende mucho en el
punto fisiologico (especialmente con una reproduccion de la radiografia del
torax y todo el sistema respiratorio) e incluye varias ilustraciones de la boca,

fotografias, incluso esquemas médicos.

En la década de 1960, los estudiantes superiores encontraron en
los escritos de James Pellerite (1963) una concepcién educativa
en el sentido propio del término. En sus textos se encuentran frases que son

ejemplo del cambio en el modelo educativo-performativo, y que
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Powell (1996) reproduce en su articulo:

Usted tiene que decidir cuanto va a ser de creativo para encontrar los
propios métodos en el abordaje de ciertas férmulas o ciertas frases.
Cualquier musico serio deberia estar interesado, sobre todo, en
encontrar nuevos conceptos interpretativos. Su nivel sélo aumentara si

se adopta tal filosofia (p. 30).

Su libro de 1964 sobre la digitacion proporciona las indicaciones
contemporaneas de la literatura normal, con cuartos de tono (con trinos) y
multifénicos. Sin embargo, bajo el titulo Arte y Practica de la técnica de la
flauta moderna (1967) William Kincaid propone un método basico para

todos, es decir, un método elemental para jovenes estudiantes.

A partir de 1950, la musica contemporanea exige cada vez mas flautistas de
nivel técnico y surge la necesidad de libros especializados en multifénicos y
otras nuevas modalidades de interpretacion. Los New Sounds de Bruno
Bartolozzi (1967), para flauta, oboe, clarinete y fagot, se centran
detalladamente en los micro-intervalos, los efectos de timbre y sonidos
dobles y triples.

En el mismo afio, el libro de Werner Richter, Die Griffweise der Flbte sobre
las digitaciones, no trata las nuevas técnicas, pero subraya las fuentes
tedricas e histéricas, muestra de la creciente separacion en el estudio de la
musica antigua y la contemporanea, estableciéndose subcategorias en los

estudios del instrumento.

Dos obras, una de Thomas Howell, Avant Garde Flute (1974) y la otra de
Robert Dick, The Other Flute (1975), emplean sustancialmente el mismo
lenguaje en un intento de identificar y definir el potencial sonoro de la flauta
en su conjunto. Howell se centra en las diferencias entre los instrumentos de
acuerdo a su pais de fabricacion, y ofrece mas de 1800 tipos de digitacion
especial, seguido de un centenar de paginas de comentarios. El libro de Dick
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da nueva vida a la idea de un enfoque por etapas, donde cada capitulo es
una preparacion para el siguiente. Incluye informacién sobre todos los
sonidos imaginables que la flauta es capaz de producir, y habla de su
amplificacion y posibilidades que ofrece la electronica. Un poco mas cerca
de estas obras se encuentra la de Martin Gumbel, Neue Spieltechniken
(1974), fuertemente influenciado por Messiaen, Fortner, Varese y el filésofo
Adorno, asi como por la Segunda Escuela de Viena, Boulez y Stockhausen
(Powell, 1996).

Las instrucciones basicas seran poco a poco relegadas por meétodos
especificos destinados a los primeros afos, libros que reflejan en la practica
de la flauta un nuevo espacio para expresarse, mas elaborado y dedicado a
la técnica y estilo, ademas de todo lo que ayuda a la preparacién de una
interpretacion. The Art of Playing the Flute de Roger Mather (1980) analiza
las técnicas de manera cientifica y fisiolégica, ayuda de manera directa y
cuidadosamente estudiada, ademas esta repleto de observaciones y

experiencias originales.

Los meétodos y Practice Book de Trevor Wye, también otorgan su
importancia al aspecto fisiologico de la ejecucion instrumental y se dirigen al
estudiante de manera directa y evidente. Del inglés Trevor Wye, el flautista
Antonio Arias (1999a) expone en su trabajo:

Es autor de una metodologia novedosa y muy atractiva por su caracter
casi familiar, por su modo directo de enfocar los problemas y por el
lenguaje simpatico que utiliza. Los 6 cuadernos Practice books for flute
forman junto con sus libros elementales y Proper flute playing (La flauta

como es debido) un compendio del mayor interés (p. 6).

El libro de James Galway, publicado en 1982, Flute, esta escrito en un estilo
muy entretenido. Es resultado de una amplia experiencia y rico en
anécdotas. Se trata de una serie de instrucciones, sobre todo en sus pasajes
sobre la musica antigua y contemporanea, repertorio, interpretacion

orquestal, mantenimiento del instrumento, registros técnicos y fisiologia.
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Tres libros, segun Powell (1996), el de Gustav Scheck (1975), Werner
Richter (1986) y Hans Wurz (1988) reflejan el estudio intensivo llevado a
cabo en Alemania en la flauta y la técnica como un fin en si mismo. Los dos
ultimos enfoques son rigurosos y destinados a profesores. Los cuadros y
graficos que se incluyen en los numeros hacen citas a libros y articulos de

referencia y el lenguaje es muy cientifico.

La ex presidenta del New York Flute Club, Nancy Toff, presenta en su obra
The Flute Book (1996) una lista de material didactico, que estructura en
métodos y ejercicios técnicos y estudios, y que es de uso habitual en las
aulas de flauta. Esta tabla marca los recursos que mas se utilizan y que mas

incidencia han tenido en la historia de la didactica de la flauta'®.

4. Escuelas de flauta travesera

El articulo The French Flute School 1860—1950 de Doreguille’s (1988)
o el de Powell (2002) The Flute, son ejemplos de la literatura didactica de
la flauta, que explican las diferentes visiones a la hora de interpretar y
ensefar este instrumento. Los alumnos de Claude-Paul Taffanel en el
Conservatorio de Paris, tuvieron una fuerte influencia en los flautistas a
principios del siglo XX en Europa y América, donde muchos de ellos
ocuparon importantes cargos orquestales y de ensefianza, realizando
algunas de las primeras grabaciones de repertorio clasico. Esta llamada
escuela de flauta francesa utilizé flautas metalicas del sistema de Boehm
modificado por Louis Lot y otros, y un estilo de tocar que contd con un
sonido ligero y vibrado, encontrandose en contraste con la mayoria de los
flautistas alemanes e ingleses que tocaban con flautas de madera y con un

sonido fuerte y constante.

En la década de 1930 las grabaciones introdujeron el sonido francés a
oyentes de toda Europa y Ameérica. Los constructores europeos de flautas

estaban en declive, mientras que los fabricantes estadounidenses, dirigidos

'* Consultar en el Anexo |y II
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por William S. Haynes Co. de Boston, fabricaron flautas copiando el estilo
Louis Lot de flautas Boehm. Cuando la empresa inglesa Rudall, Carte & Co.
cerro después de la Segunda Guerra Mundial, la flauta de metal de estilo
Lot se convirtid6 en el unico tipo en produccion regular de todo el mundo
(Toff, 1996). Al mismo tiempo, el movimiento bandistico dentro de la escuela
dio a casi todos los niflos la oportunidad de aprender un instrumento de
viento. Estas son las razones principales por las que este instrumento de
influencia francesa y su estilo se convirtieron, después de 1970, en la base

de un nuevo dominio flautistico, el estadounidense.

La esencia de la escuela francesa se puede resumir en la calidad del sonido,
expresado en suavidad, ligereza y colorido. Sin ser densa y fuerte, posee el
suficiente atributo de elegancia. Ya desde la obra didactica de Hotteterre
(1707), la primera de este género, se puede trazar la linea de la nominada
escuela. El uso de las articulaciones, las recomendaciones acerca de los
flattements y otros agrements'®, demuestra la busqueda de una sonoridad
determinada. Asi, como en sus cambios en la construccion, intentando dotar
a la flauta de mayor respuesta dinamica e incrementar el colorido. Las
articulaciones tu y ru, propias del idioma francés, junto con el especial
cuidado del fraseo, son sin duda dos signos de identidad genuinos de la

escuela.
En palabras de Lopez en Escuelas Flautisticas (2000):

Puede decirse que la influencia de los flautistas franceses trascendi6 a
todo el mundo desde los primeros afios del siglo XX, generandose
paulatinamente una internacionalizacion del estilo o escuela. Sabida es
la influencia que desde el siglo XVII ejercieron los instrumentistas de
viento franceses en toda Europa, apoyados por los constructores de
instrumentos y por el propio estilo nacional (gusto francés), en boga

durante el Barroco (p. 17).

'® Término francés para designar el ornamento o adorno. Originalmente, este

embellecimiento se introdujo en la musica francesa del siglo XVII, tipicamente de la musica
para teclado.
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Philippe Gaubert obtuvo gran reputacién como director de orquesta, siendo
director musical de la Opera de Paris, y dejando apartada su faceta de
intérprete y docente de flauta. Desde su posicion siempre defendio la plata
como el material ideal para la fabricacién de las flautas, y con su adopcion
generalizada por parte de los flautistas franceses, el sonido volvia a ser un
denominador comun. Otro elemento de influencia internacional ligado a la
construccion de flautas fue la flauta de platos abiertos, conocida como
modelo francés, introducida por Clair Godfroy y popularizada por Gaubert.

A comienzos del siglo XX, una mayoria de los alumnos de Gaubert
se establecieron en los Estados Unidos para ocupar puestos principales
en las instituciones musicales. De este modo, trasladaron los principios
técnicos y del estilo aprendidos en Paris y cuya tradicidon, via Gaubert,
pasaba por Taffanel y Hennebains. Los fabricantes norteamericanos
copiaron la nueva tendencia importada por los franceses, donde destaca la
casa Haynes Company.

Los flautistas franceses emigrados a Estados Unidos adjuntaron a su
tradicion su impronta personal. En unas declaraciones realizadas en 1950 a
la revista Woodwind Magazine, Marcel Moyse decia que la escuela
americana llegaria a ser la mejor del mundo, refiriendose al notable
incremento de flautistas que fueron a establecerse alli (Lopez, 2000). De
esta manera, puede comprobarse la paulatina homogeneizacion, adoptando
la flauta francesa intérpretes puramente americanos como William Kincaid, o

la progresiva incorporacion de pata de si'’.

El genuino estilo nacional americano puede decirse que comienza con
Kincaid y los flautistas que ocuparon plazas de solistas de orquesta. Este fue
solista de la Philadelphia Symphony Orchestra durante 39 afos, considerado

" La flauta travesera se compone de tres partes: la cabeza, el cuerpo y el pie o pata. Las

flautas con pata de si tienen como nota mas grave un si;, mientras que en las flautas con
pata de do la nota mas grave sera un dos.
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como el introductor de la técnica contemporanea whisper-tone'® y de haber
explorado los parciales superiores. Tras él las generaciones posteriores
hicieron hincapié en el vibrato y las técnicas vanguardistas, rompiendo con
la forma tradicional de ejecucién e introduciendo nuevas sonoridades como

el buzzing'®, multifénicos o el tongue-ram®.

Destacan Robert Cantrik, Robert Dick o Harvey Sollberger. Segun Fair
(2003), durante décadas, los flautistas estadounidenses han tratado
de identificar los rasgos especificos que definen su manera de tocar.
Mientras que la escuela francesa se ha caracterizado por una preocupacién
por el sonido, un repertorio estandar y un conjunto de materiales didacticos
escritos por profesores del Conservatorio de Paris, no ha sido asi la escuela
americana. Al rastrear los lazos que han unido a profesores y estudiantes
americanos durante los ultimos 300 afos, el autor identifica al
flautista de orquesta, solista y maestro Georges Barrére, como
una influencia primaria sobre la interpretacion de la flauta americana.
Barrere y sus estudiantes, asi como los estudiantes de sus estudiantes, han
ensefado aproximadamente al 91% de todos los flautistas que viven en los
Estados Unidos hoy en dia. De esa enorme cantidad se puede rastrear el
legado de aproximadamente un 87%.

La investigacion de Fair (2003) es importante, en cuanto que sefala que la
mayoria de los musicos modernos estudian con mas de un maestro en el
transcurso de su carrera. Al observar los datos desde diferentes puntos de
vista, establece una segunda tradicion flautistica americana descendiente de
Georges Laurent, flautista principal de la Orquesta Sinfonica de Boston y
profesor en el Conservatorio de Nueva Inglaterra. Esta incluye
aproximadamente un 59% de los flautistas estadounidenses. Una tercera
tradicion en América (aproximadamente un 55%) desciende del flautista
francés y pedagogo Marcel Moyse, quien dio clases de verano en Vermont

'® Sonido susurrado.

% Sonido zumbeante.

? Golpe de lengua.
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durante varias décadas después de una larga carrera en Paris. Cada uno de
estos pedagogos influyentes se gradué en el Conservatorio de Paris,
después de haber estudiado con el maestro, Paul Taffanel.

La escuela inglesa que lleg6 al siglo XIX fue de caracteres y tendencias
diferentes a las que se desarrollaron en Francia. Su principal precursor fue
Charles Nicholson, quién inspir6 a Boehm en la construccién de la nueva
flauta, debido a la gran potencia sonora del inglés. Decian de él que su
sonido no era muy claro, metalico ni brillante, pero poseia una volumen
arrollador. La sonoridad de esta escuela se marca por una coloracién mas
oscura y densa, similar a la pronunciacion en lengua inglesa de la palabra
flauta. Por ello, la técnica de sonoridad es diferente, ya que se emplea mas
presion de aire y dureza en el ataque. Como consecuencia el sonido es mas
pastoso, siendo especialmente pleno en el registro grave y muy timbrado. En
palabras de Toff (1996):

Al igual que con los franceses, el sonido tipico del ideal inglés
correlaciona con la articulacion de la vocal de la lengua. Esto se
observa si se compara la pronunciacién en inglés de the flute con la
flate en francés: La boca esta mas abierta y relajada, el sonido es mas
flojo. La palabra flauta en inglés requiere mas presion de aire en la
voladura y un ataque mas duro, una embocadura con mas fuerza, a
menudo con la flauta presionando bastante duramente contra los labios.
El resultado, por lo general, es un sonido muy, muy rico, aflautado,

como Nicholson en el registro mas bajo (p. 103).

Uno de los rasgos mas caracteristicos de la escuela inglesa es
el intenso timbre y rapido vibrato de sus flautistas, con una técnica
muy depurada donde el ejecutante pasa por cada nota en los pasajes
rapidos, entendiéndose todas y cada una de éstas. El uso de flautas
de madera, incluso durante el siglo XX y XXI, es un rasgo diferenciador
de la escuela inglesa. Hoy en dia algunos de sus solistas mas
representativos aun tocan con flautas de madera, modificadas al sistema

Boehm. Durante el siglo XIX también se diferenciaron de los franceses
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en los modelos de construccion, teniendo las inglesas agujeros de

embocadura y dedos mas grandes.

El flautista espanol José Maria Ribas podria considerarse perteneciente a
esta escuela, tal y como afirma Lépez (2000), ya que desarroll6 toda su vida
profesional en el ambiente britanico, recibiendo el aplauso de todos los
sectores musicales de Inglaterra, investigando y disefiando flautas conicas
con ocho llaves para la casa Scott, esto es, al estilo inglés.

Richard Shepard Rockstro, profesor de Guildhall School of Music y solista
de Covent Garden, realiz6 en 1825 modificaciones al sistema Boehm
que adoptaron las casas britanicas de construccion de instrumentos.
Publicé obras tedricas de peso como Hints to Flute Players (Londres, 1884),
Description of the Rockstro-Model Flute (Londres, 1884) o A Treatrise:
The Construction, The History and The Practice of the Flute (Londres, 1897).
No obstante, toda la fisionomia del instrumento descrita se diluyo
con la incorporacion de manera efectiva hacia 1840 del nuevo sistema
Boehm. Inglaterra fue el primer pais en apoyarlo de manera incondicional
desde el principio. La cima de la escuela inglesa vino con Robert Murchie
y Eli Hudson.

En Inglaterra la influencia de la escuela francesa se hizo notar. A comienzos
del XIX fueron muchos los flautista franceses que buscaron trabajo en la isla
vecina, llevados por el desarrollo musical que alli se alcanzé hacia 1820. Los
flautistas franceses ocuparon los principales puestos en orquestas y
conservatorios Posteriormente, las figuras de Fleury, Gaubert y Le Roy
cristalizan la influencia francesa de forma definitiva. Geoffrey Gilbert,
considerado hoy en dia uno de los exponentes mas recientes de la escuela
inglesa, adoptd un instrumento realizado en metal con embocadura de oro,
rompiendo con la costumbre secular de utilizar instrumentos de madera,
ademas cambio el estilo de ejecucion al escuchar a Moyse y Le Roy (Lépez,
2000). El famoso flautista irlandés James Galway, sucesor de esta escuela y
actual figura de la misma estudio en Paris con Crunelle, Moyse y Rampal.
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En otros paises europeos con tradicion flautistica se produjo una situacion
parecida a la de Gran Bretana, en cuanto a la paulatina pérdida de los
rasgos singulares en favor de la escuela francesa, instalada definitivamente
después de la Il Guerra Mundial en todos los paises occidentales. En
Alemania y Austria la tradicion conservadora impidié durante afios que el
sistema Boehm de flauta se introdujese en la vida musical de forma
convencional. Uno de los causantes fue Franz Doppler, desde su puesto
como solista de la Opera de Viena y del Conservatorio, que continué usando
su flauta conica de ocho llaves.

En Espana es dificil hablar de una escuela autéctona de tradicién propia
cuyos origenes se anclasen en el siglo XIX. Esto resulta descartable si se
analiza la situacién general por la que atravesaba el pais, teniendo en
cuenta que se tratd de un siglo muy accidentado para los gobiernos
espanoles y la administracion general del estado, tal y como dice Lopez
(2000). Ademas anade:

Los hermanos Pla Ferrusola, los hermanos Julian y Luis Mison,
flautistas de la Capilla Real de Madrid -todos ellos del siglo XVIII- inician
un periodo de la historia de la flauta en Espafia que sin ser glorioso, es

cuanto menos mas interesante de lo que cabria esperar (p. 24).

Con todo ello, aspectos como el de la escuela queda en entredicho, pues
hay una hegemonia francesa que se ha extendido de tal forma que se han
absorbido y compaginado todas las escuelas. El flautista y pedagogo inglés
Wye (1988) en su libro La flauta como es debido hace reflexionar acerca de
las escuelas de flauta, y concluye que en la actualidad hay tantas como
profesores influyentes. Todos ellos tienen una meta en comun: alcanzar la
maestria en la flauta y la interpretacion con belleza de la musica. Este
exponente de la tradicion flautistica inglesa reconoce que en cada pais se
toca la flauta con unas caracteristicas propias, normalmente resultado de la
influencia de uno o mas conocidos instrumentistas del pais en cuestién,

teniendo en cuenta que los viajes, las grabaciones y la radio estan borrando
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poco a poco las diferencias. Define la escuela como un concepto de
ejecucion basado en la enorme influencia de un gran flautista a través de su

meétodo pedagdgico, sus libros y su manera de tocar.

5. Evolucion de la Educacion Musical en Espaiia

Antes del nacimiento de los conservatorios los musicos recibian su
formacion en el ambito familiar, en las capillas musicales o a través de las
tradicionales relaciones gremiales de maestro y aprendiz. El establecimiento
de compafiias de Opera en cortes y ciudades en el siglo XVIl y el surgimiento
de los conciertos publicos en el XVIII, increment6 la demanda de musicos
por encima de lo que los sistemas tradicionales de formacién podian
proveer. De esta manera nacieron los primeros conservatorios, que fueron
orfanatos italianos donde las companias de 6pera buscaban cantantes. Otro
impulso hacia la fundacion de éstos fue la transformacion de las ideas sobre
la formacion musical y la creciente rivalidad entre centros musicales.
También servian como fuente de musicos para los domicilios y salones de

las clases pudientes.

La musica form¢ parte de la universidad espafola desde su creacion
integrada en el Quadrivium, hasta que en 1842 se abandona la ultima
catedra de musica (theorética y practica). No pasaria asi en el resto de
paises del entorno, donde en muchos aun se conservan las facultades de
musica, o la incluyen en la de Artes. La Europa protestante impulsé la
musica, tanto en el culto como en la escuela, contribuyendo a su
asentamiento como ciencia humana. En Francia no sucedi6é lo mismo. La
reforma napoleodnica de la universidad dejo al margen la musica, si bien en
la segunda mitad del XIX los fildsofos la tuvieron como distintivo de un alto
nivel intelectual. En Espafa la vida musical se sostuvo por su protagonismo
en el culto y las celebraciones eclesiasticas, pues la monarquia y la nobleza
le prestaron poca atencidén. Ademas, con la desamortizacion muchas capillas
musicales desaparecieron o0 mermaron y tampoco los regeneracionistas del
98 incluyeron la musica en sus planes educativos. El Real Conservatorio de
Madrid no heredd la funcion que la musica tuvo en la universidad y de ahi,
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segun Pastor (2012), deriva en parte la falta de reconocimiento de los
musicos en comparacion con el prestigio social que obtuvieron en otros

paises europeos.

El cierre de las escuelas de musica de monasterios e iglesias a finales del
siglo XVIII dio lugar a la edad dorada de la fundacion de conservatorios. Con
la separacion de la Iglesia del Estado, los gobiernos y la iniciativa privada
tomaron funciones en la Educacién Musical (Delgado, 2003).

5.1. El nacimiento de los conservatorios en Europa y Espaia

Escuelas o academias en las que la musica era la materia de estudio
se pueden encontrar desde las capillas musicales de la Edad Media. Sin
embargo, la creacion de los conservatorios tal y como se entienden hoy en
dia difiere del modelo medieval, en tanto que: existe una ausencia de
funcidén liturgica, se recibe una formacidn musical general y estan
controlados por la administracién educativa, hay un principio de laicidad, tal
y como apunta Delgado (2003).

Durante el siglo XIX se fundo un considerable numero de conservatorios por
toda Europa, a partir de este siglo y el XX los conservatorios crecieron y se
desarrollaron en el contexto de las reformas educativas que dieron como
resultado un incremento en la diversidad del alumnado, la reduccion o
eliminacion de las matriculas y una gran expansion de la oferta curricular.
Delgado (2003) expone cdmo ha cambiado el concepto de conservatorio con

el paso del tiempo:

La nocidn de conservatorios como “conservadores” de estilos
musicales, nacionales o regionales de interpretacion o composicion, se
ha erosionado progresivamente frente a la internacionalizacién de la
vida musical y el impulso de unificacién de su pedagogia. Si en el siglo
XVIII estuvo dominado por los conservatorios italianos y el siglo XIX por
los modelos franceses y alemanes, el siglo XX se caracterizé por unas
circunstancias mas eclécticas. Estas se reflejan en la difusion de los

conservatorios por Rusia y el Este de Europa, Espafia, Portugal, Paises
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Bajos, Paises Nordicos, EEUU, los dominios ultramarinos britanicos,

América Latina y Asia (p. 45).

Los primeros conservatorios datan del siglo XVI y se establecen
principalmente en ltalia, donde se encuentran los ejemplos del Conservatorio
di Santa Maria di Loreto de Napoles (1537), Conservatorio Dei poveri de
Gesu Christo o el Conservatorio di Sant Onofrio. Se trataba de fundaciones
de caracter benéfico financiadas por donativos o limosnas, como hospicios u
orfanatos donde se ensefiaba musica y otros oficios. Posteriormente el
Estado cre6 algunos conservatorios subvencionados como el Real
Conservatorio de Palermo (1615), el Conservatorio de la Academia Santa
Cecilia o Conservatorio Real de Milan (1807), en ocasiones también eran
creados por municipios como el Liceo de Bolonia (1864) o el Istituto
Musicale di Turin (1865), segun Fontestad (2005).

El modelo de centro musical en la figura de Conservatorio pronto se extendio
por el continente llegando tanto a los paises nordicos como a los
meridionales. Cabe destacar que en los paises germanicos fueron
generalmente las universidades las que se ocuparon de los estudios
superiores de musica mediante sus Hochschule fiir musik, dejando los
estudios elementales y medios de musica en manos de la tradicion familiar,

la educacion de régimen general o academias y escuelas de musica.

Las novedades que se dieron en lItalia sirvieron de modelo para
las iniciativas musicales de toda Europa. En Leipzig, se fund6 una academia
de canto privada en 1771. En Inglaterra se promovieron proyectos para
la constitucién de escuelas de musica. En Francia, la Iglesia era la principal
institucion de Educacion Musical antes de los acontecimientos politicos
y sociales de 1789. El antecedente francés a conservatorio se encuentra en
la Ecole Royale de Musique et de Déclamation, supeditada a la 6pera
(Delgado 2003).

Las revoluciones y cambios socio-politicos que asolaron el panorama

europeo durante los siglos XVIII y XIX tuvieron un paralelismo en la
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Educacién Musical profesional, al igual que en todos los aspectos
educativos. Segun Delgado (2003), “la fundacion de conservatorios entre
1793 y 1850 recondujo el control de la autoridad politica y cultural desde la
Iglesia y la monarquia a nuevas asociaciones estatales y privadas” (pp. 52-
53).

Con la fundacion del Conservatorio de Paris en 1795, la oficialidad
de la musica no soélo afect6 al lenguaje musical y sus reglas,
sino al aspecto institucional de los instrumentos, dando un grado de
independencia y ordenacion a las ensefanzas instrumentales que no se

habia dado hasta el momento.

La ensefanza de la flauta a través de las diferentes instituciones, desde la
Ecole Royal (1784) y posteriormente -desde la revolucién (1789)- en la
Garde Nationale, Institut Nationale de Musique (1793) y finalmente el
Conservatoire de Musique (1795), siguié una tendencia muy conservadora
hasta aproximadamente 1860, afio de la implantacion oficial del sistema de
flauta Boehm y la jubilacién de los métodos de Devienne, Hugot-Wunderlich

y el de Tulou, que fueron los que se utilizaron principalmente (Lopez, 2000).

Entre 1793 y 1804, la ensefianza se ordena bajo los enunciados de Frangois
Devienne (1759-1803), expresando en su método Nouvelle Meéthode
Théorique et Practique pour la Flate (Paris, 1793), que recoge el espiritu del
nuevo sistema oficial de ensefianza, en referencia al reglamento del

Conservatorio de 1799:

Todos los profesores e inspectores de la ensefianza, se reuniran para
componer los métodos sobre los que se impartiran las lecciones sobre
cada parte de la educacion musical, lo que resultara para la ensefianza

una preciosa uniformidad (Lépez, 2000, p. 18).

El Conservatorio de Paris se constituyé rapidamente en el modelo de las
nuevas instituciones por el papel central que tuvo la 6pera y la musica

instrumental, asi como por el apoyo gubernamental que obtuvo este centro.
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Otros conservatorios de la misma época se mantuvieron por la iniciativa
privada, pues el sostenimiento estatal de las instituciones musicales no se

generalizé hasta el siglo XX.

Durante mucho tiempo, el término conservatorio designaba a una escuela de
musica tanto para amateurs como para futuros profesionales, donde los

alumnos iniciaban sus estudios desde edades muy tempranas.

El cambio de objetivo de los conservatorios, con la idea de formar a los
musicos de mayor nivel, comenzé a finales del siglo XIX en ciudades como
Leipzig, Colonia, Moscu o San Petesburgo, estableciéndose firmemente tras
la Il Guerra Mundial con la proliferacion de programas de Educaciéon Musical
estatales en todos los niveles de la ensefianza. Los conservatorios
adquirieron el papel de instituciones educativas con objetivos superiores en
este proceso y, sobre todo, en el mundo anglosajén, tomaron parte
importante las universidades. El establecimiento de escuelas musicales en
las universidades participaba de una amplia corriente que elevaba la
consideracion y la calidad de la formacién musical profesional.

Tras 1945 y segun Delgado (2003) se establecen siete lineas de desarrollo
en los conservatorios. En primer lugar, un cambio de objetivos basados en
una amplia Educacién Musical con la consiguiente preparacién para un
campo mas amplio de actividades profesionales, una ampliacién del
curriculo y un fortalecimiento de las titulaciones, homologandolas a las
licenciaturas universitarias. También wuna relacion con los estados,
integrandose dentro de redes de conservatorios, una relacion con las
universidades, entrando dentro de sus planes de estudio y convirtiéendose en
muchas ocasiones en facultades de las mismas, a la vez que una expansion

mundial del modelo y una internacionalizacion de alumnos y profesores.

En Espana resulta dificil distinguir entre escuela, academia, instituto o
conservatorio de musica durante el siglo XIX. Segun Fontestad (2005) todos

estos centros asumian una funcion docente, pero no se observa ningun
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parametro diferenciador en aspectos como el cuadro de ensefanzas, el
numero de profesores, el alumnado, caracter publico o privado o en la

oficialidad de los estudios.

Muchos de los conservatorios creados en el siglo XX tienen antecedentes en
escuelas de musica, institutos o academias fundadas anteriormente. En
algunos casos eran centros patrocinados por Sociedades Econdmicas, como
es el caso de Cadiz, Valencia, Sevilla o Granada.

En Espafa la creacion de conservatorios comenzo tardiamente. A partir de
1830 se produce un regreso de los intelectuales exiliados durante el reinado
de Fernando VII, lo que comporta un progreso de la cultura y la ensefanza
en el pais. El primero fue el Real Conservatorio Maria Cristina, que se fundoé
en Madrid en el afio 1830. A partir de entonces empezaran a surgir centros
similares en las capitales de provincia como es el caso del Liceo Dramatico
de Aficionados de Barcelona que en 1847 pasa a denominarse
Conservatorio del Liceo, también en 1879 el de Valencia y un afio después
el de Malaga. Aunque como indica Fontestad (2005) “durante el siglo XIX
existieron antecedentes directos en diversas provincias (Barcelona, Cadiz,
Sevilla, Granada, Bilbao, Oviedo, San Sebastian...) a través del
establecimiento de escuelas o academias de musica, con frecuencia bajo
auspicios de las Sociedades Economicas” (p. 28). Ya en el siglo XX estos
centros se incorporarian al Estado con la denominacién de conservatorio,
obteniendo la oficialidad de sus ensefanzas y el reconocimiento de la

administracion educativa.

Por otra parte, las sucesivas desamortizaciones afectaron a la decadencia
de la ensefianza en centros religiosos. Un dato importante para la Educacion
Musical es la supresion por el Concordato de 1851 de los colegios de nifios
de coro. Ante esta perspectiva el profesor Hilarion Eslava, del Conservatorio
de Madrid, sugiri6 que se creasen pequefas escuelas de musica en las
catedrales, dependientes del conservatorio de la capital, subvencionadas por
ayuntamientos, sociedades de amigos del pais y diputaciones. Este proyecto
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no tuvo éxito, pero los musicos surgidos de los centros religiosos crearon
academias privadas de musica. Como afirma Galbis (1999), aun asi, antes
del nacimiento generalizado de los conservatorios hubo otros medios para
formarse musicalmente, la mayoria de caracter colectivo: ingresar como
aprendiz en un grupo instrumental bajo la tutela del maestro director, o en
las bandas militares. Sin embargo, la clase particular fue el medio individual

mas comun para la ensefianza del solfeo y de los instrumentos.

En este sentido, son las entidades culturales las que adquieren en la Espaia
del XIX un papel decisivo creando escuelas populares de musica de caracter
gratuito, por ejemplo la Real Sociedad Econdémica de Amigos del Pais de
Valencia. Otras entidades culturales como los liceos tuvieron una dedicacion
especial a la cultura. En el caso de Valencia, tal y como indica Galbis (1999):

La demostracion final sobre la importancia de la Escuela Popular de
Mdusica de la Sociedad Econdémica fue la necesidad de crear un
conservatorio que continuase de forma légica su labor. No es de
extrafar que, mas adelante, se crease una comisién dentro de la
sociedad que llevase a cabo esta fundacién y que culminé su labor con

la inauguracion del conservatorio de Valencia en 1879 (p. 84).

Otros centros de ensefanza musical fueron las escuelas de musica vocal
popular que se extendieron, asi como la introduccion de la ensefianza de la
musica en las Escuelas Normales de Magisterio. En muchos casos, lo que
se pretendia era ofrecer ensefianza gratuita a los pobres. También de forma
privada se abrieron academias, que eran centros de formacién musical laica.
Entre ellas estaban las de entidades culturales que solo permitian el acceso
a sus socios y las que, aun siendo de financiacidn privada, estaban abiertas
a todo el publico. Todo ello desembocd en la fundacion de conservatorios

por todo el territorio nacional, para la formacién profesional de los musicos.

Por otra parte, la ensefianza musical no especializada se desarroll6 en
centros de educacion general, primero en casas de educacion femenina

donde la musica era una disciplina de adorno, también en los colegios
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catdlicos y mas adelante se incluyo la disciplina en los institutos de

ensefianza secundaria (Galbis, 1999).

Sera mas adelante cuando los sucesivos gobiernos establezcan una
ordenacion académica, culminando con el plan de estudios musicales de
19662'. Se planted entonces integrar los estudios en la universidad, pero
alegatos en contra debido a su naturaleza especifica y diferencial lo
impidieron. Entonces los conservatorios eran centros donde se impartian los
tres grados: elemental, medio y superior, con alumnado de todas las edades

y niveles, aceptando en el mismo aulario la ensefianza no oficial.

La Ley Villar Palasi de 1970% dispuso la integracion en la universidad de
las ensefianzas artisticas superiores, acogiéndose a ella las escuelas
de Bellas Artes, sin embargo, la ensefianza superior de la musica siguio
manteniéndose al margen. En palabras de Pastor (2012) “falté capacidad
de iniciativa, faltd perspectiva europea, falté ambicion de cambio
por parte de los responsables de los conservatorios” (p. 54). Recuerda este
autor aquellos conservatorios europeos que gozan de gran prestigio
sin estar integrados en la universidad, pero también subraya algo que no
han tenido los espafoles: una autonomia juridica de gestibn y un

extraordinario apoyo institucional.

El primer paso hacia la universidad se da con la creacion de la especialidad
de Musicologia en 1985 y la de Historia y Ciencias de la Musica en 1995. Un
punto de inflexion lo representa la peticion formal de transformarse en
facultades universitarias en 1988 de los claustros de los conservatorios de
Madrid y Valencia, y poco después todos los conservatorios superiores
espafnoles. Propuesta que no sali6 adelante y que finalmente no se vio

?' Decreto 2618/1966, de 10 de septiembre, sobre Reglamentaciéon general de los

Conservatorios de Musica.

2 ey 14/1970, de 4 de agosto, General de Educacion y Financiamiento de la Reforma

Educativa.
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recogida en la Ley de Ordenacién General del Sistema Educativo® (LOGSE)
de 1990, en la que se acufio la expresion ensefanzas de régimen especial

para referirse a los estudios musicales.

En cuanto al titulo, la LOGSE establece que el grado superior es el titulo
superior en la especialidad correspondiente, equivalente a todos los efectos
al titulo de Licenciado Universitario. Ademas, afade que se facilite mediante
convenios con las universidades la organizacién de estudios de tercer ciclo

destinados a los titulados superiores.

Uno de los aciertos de la LOGSE fue separar el grado superior del medio y
el elemental, propiciando la constitucion de unas ensefianzas superiores con
identidad propia, y estructurando el conjunto de los estudios musicales en
correspondencia con las etapas del sistema educativo general. En
consecuencia, se transforma el anterior cuerpo de profesores en dos: el de
profesores de elemental-medio y excepcionalmente del superior, y el cuerpo
de catedraticos para la ensefianza en grado superior.

En 1999 los ministros de educacion europeos firmaron la Declaracion de
Bolonia en la que se basan los fundamentos del Espacio Europeo de
Educacién Superior®*, donde se recoge que es tanto educacion superior la
universitaria como las ensefianzas superiores artisticas (Botella, 2012).
Segun Pastor (2012) resulta desconsolador el retraso con el que los
conservatorios superiores han iniciado el proceso de adecuacién a la nueva
normativa, asi como la tardanza con que las administraciones autonémicas

tomaron la iniciativa.

En 2004 la Universidad Politécnica de Valencia se postula a favor de la
integracion y pone en marcha iniciativas para incorporar en su seno todas

las ensefianzas superiores artisticas de la Comunitat Valenciana. El

? ey Organica 1/1990, de 3 de octubre de 1990, de Ordenacion General del Sistema

Educativo.

24 De ahora en adelante EEES.
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propdésito era crear una Facultad de Musica, Danza y Arte Dramatico. En
este caso también hubo opositores como lo fueron la Escuela Superior
Reina Sofia, la ESMUC? o el Musikene®, centros con una situacion juridica
favorable para desarrollar sus proyectos de Educacion Musical superior.
Tampoco tuvo éxito este planteamiento por diversos motivos y en su lugar
en la Comunidad Valenciana se abrié paso la creacion de una entidad, el
Instituto Superior de Ensefianzas Artisticas (ISEA), por el que la
dependencia institucional de la Direccién de Ensefianza pasa a la Direccion
General de Universidades de Generalitat Valenciana (Pastor, 2012).

5.2. La flauta en Espafa

En la Espaia del siglo XIX la flauta tomo6 una relevancia que hasta
entonces no habia tenido al amparo del Real Conservatorio de Musica y
Declamacién de Maria Cristina de Madrid, donde surgieron los primeros
tratadistas y profesores espafnoles que elaboraron métodos de estudio y
marcaron las caracteristicas propias del Romanticismo en Espafa. Gerico y
Lépez (2001) hablan en su libro La flauta en Esparia en el Siglo XIX, entre
otros, de la figura de Joaquin Valverde, compositor y flautista. Destacan los
Estudios Melddicos de este autor, que fueron obra de referencia en los
conservatorios espafnoles de la época, asi como Preludios ad Libitumy La
Flauta: Su Historia, Su Estudio. Gerico y Lopez describen en su estudio
coémo se inicio la didactica de la flauta en el Conservatorio de Madrid y por

consiguiente en Espafa:

En el conservatorio madrilefio, quien primero dio clase de flauta fue el
profesor Magin Jardin, que habia de impartir las asignaturas de flauta y
clarinete, estando estas unidas. Durante el primer afio de
funcionamiento, el centro tuvo nueve alumnos de flauta, los cuales
llegarian a adquirir con el tiempo una gran reputacion dentro del
panorama musical espafiol, en diversos campos como la interpretacién,

la pedagogia o la edicion y el comercio. Destacaron: José de la Lama,

% Escola Superior de Musica de Catalunya.

% Centro Superior de Musica del Pais Vasco.
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José de Juan, Pedro Sarmiento, Pascual Zozaya, Juan de Madrid,
Vicente Cana, Magin Jardin (hijo), Eustasio Siro y Lorenzo Benitez (p.
73).

Se paso6 de una conciencia poco idiomatica del instrumento, donde flautas y
oboes se doblaban sin importarles los aspectos propios de cada uno, a una
alabanza al virtuosismo al que la flauta se daba sin muchas dificultades.
Esta primera generacion de flautistas sera la que impondra su influencia por
el resto del pais. Las obras que solian interpretar los alumnos de flauta en
aquella época eran sobre todo variaciones de Berbiguier o Tulou (escuela
francesa), caprichos de Rossini, asi como duos y trios o arreglos de Operas.

En 1851 se instalan las clases en una parte del gran edificio del Teatro Real
destinado a la opera italiana, cuya influencia seria muy grande no solo en el
aspecto vocal, sino también en el instrumental. Tras la jubilacion de Magin
Jardin -profesor de flauta, octavin y clarinete- se separan las asignaturas de
flauta y clarinete, nombrandose a Pedro Sarmiento como nuevo profesor de
flauta. Durante la era Sarmiento, el Conservatorio viviria profundos cambios
tanto a nivel politico y social como pedagogico. Afios mas tarde comenzé
su magisterio en la Escuela Nacional de Musica Francisco Gonzalez
Maestre, quien acabaria siendo el profesor de flauta de mas larga vida
académica de la historia del centro. Actualizé la metodologia de la
ensefianza de flauta, renovandola por completo con la clasica influencia que
siempre tuvo el Conservatorio de Paris sobre el resto de conservatorios
europeos, como asi la tuviera el de Madrid sobre los demas de Espafia
(Gericd y Lopez, 2001).

Destaca en esta época la regulacién de los estudios, que empezaban a
tomar forma y a presentar un cierto orden propio de las ensefianzas
regladas y del concepto actual de ordenacion académica. Un ejemplo de ello
son las Instrucciones para el buen desemperio de las ensefianzas y para el
régimen y disciplina del Real Conservatorio de Musica y Declamacion,
publicadas en 1861 y elaboradas entre otros por Hilarion Eslava. Entre los
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articulos que ordenan la ensefianza de los instrumentos de orquesta son

interesantes los que marcan Gerico y Lépez (2001):

Art. 26. La ensefianza instrumental se divide, como la vocal, en
tres partes, que son: mecanismo, inteligencia y expresion.

Art. 27. El mecanismo comprende segun la diversa naturaleza y
facultad de cada instrumento, a posicién del cuerpo, de la boca, de los
brazos y de los dedos; la formacion y emision de los sonidos y en su
igualacion; la practica de los matices, de las articulaciones, de las notas
filadas, de las de portamento, de la agilidad y de todo lo que hace a los
sonidos lentos y rapidos, fuertes y débiles, sueltos y ligados, en toda la
extension propia de cada uno de los instrumentos de que se trata.

Art. 28. La inteligencia abraza la teoria de todo lo que pertenece al
mecanismo, las reglas del colorido, del fraseo, de las respiraciones y de
las condiciones diversas que deben observarse en la ejecucion de una
pieza instrumental, segun su aire y naturaleza.

Art. 29. La expresion comprende todo lo que pertenece a la
manifestacién del sentimiento con el calor, entusiasmo y buen gusto
que conviene al caracter de fa pieza que el alumno aprende: pero no
dependiendo esta parte de reglas escolares, solo al profesor incumbe
guiar al discipulo, aconsejarle, alentarle y cooperar al desarrollo del
genio que posea.

Art. 31. Las obras de texto adoptadas, son los métodos y estudios
de los autores siguientes. Para la flauta: Walckiers, Berbiguier, Drouet y
Hugot (pp. 75-76).

Por primera vez se establece un orden y unos objetivos generales a
conseguir en las especialidades que se impartian en el centro. Todo esto
dentro de la convulsion que vivia el pais, donde los cambios politicos
generaban tal cantidad de nueva normativa que mucha de ella tenia poco
impacto de implantacién. Asi es que el gobierno provisional de 1868 disuelve
el Real Conservatorio de Musica y Declamacion y se crea la Escuela
Nacional de Musica. Segun Gericé y Lopez (2001) se muestra el programa
de ensenanza de flauta en esta Escuela para el afio 1875:
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Primer afio

Posicion, embocadura, golpe de lengua, respiracion, escalas tenidas en
toda la extension del instrumento.

Ejercicios para el uso de las llaves.

Ejercicios de intervalos para asegurar la embocadura y sostener la
afinacién aumentando y disminuyendo el sonido.

Lecciones que comprenden los periodos 3°, 4°, 5° 6°, 7°, 8° y 9° del

meétodos de Berbiguier.

Segundo afio
Sistema de alientos.
Sonatas cantables del mismo método.

Escalas articuladas hasta el tono de mi natural mayor.

Tercer afio
Escalas en todos los tonos mayores y menores, en distintas
articulaciones, ejecutadas cada ve con mas ligereza.

Los dieciocho estudios ultimos del mismo método.

Cuarto afo

Segunda parte del método de Walckiers, hasta la pagina 199, que
comprende ejercicios de trinos, mordentes, arpegios y apoyaturas.
Ejercicios de doble y triple picado.

Lecciones a duo.

Escala cromatica en doble picado y en distintas articulaciones.

Repentizar obras manuscritas e impresas.

Quinto afio

Estudios del método Walckiers, desde la pagina 100 hasta concluir el
método,

Ejercicios de Camus.

Pieza de concierto de dificultad progresiva.

Ejercicios de transporte.

Estudios melddicos de Valverde.
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Sexto ano
Complemento y perfeccionamiento de todo lo estudiado.
Ejercicios de Fusternau.

Piezas de concierto de gran dificultad a eleccién del profesor (p. 76).

Aun hoy, destacan estos autores, aunque la metodologia sea mas moderna
y avanzada y los instrumentos de mejor calidad, asi como las posibilidades
de perfeccionamiento. Los objetivos a conseguir en cualquier plan de trabajo

pasarian por muchas de las apreciaciones de este programa docente.

De todos los flautistas espafioles que acerca este estudio, es sin duda, José
Maria del Carmen Ribas (1796-1861) la figura mas importante. Por su
vertiente internacional, por su doble faceta como instrumentista y autor de
libros de pedagogia. No fue docente de ningun conservatorio espafol, pero
fue el exponente de la flauta espanola en toda Europa, solista de Sociedad
Filarmonica de Porto, la Philharmonic Society y el King's Theatre de

Londres. Sin duda alguna, Ribas fue una conexion entre Europa y Espania.

Antes de la implantacion de la flauta Boehm fue la de Tulou el modelo con el
gue se ensehaba a los alumnos. En referencia a la flauta Tulou en Madrid,

Sanchez (2011) en su articulo explica que:

En el Museo del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid -
visita obligada-, ademas del extraordinario violin Stradivarius de Pablo
de Sarasate, el “Boissier’, se exhiben dos flautas casi completas y
realmente interesantes: una de Claude Laurent y otra de Jean Louis
Tulou. Estos instrumentos, junto con el manuscrito del Método de Flauta
de Eusebio Gonzalez, de 1870, simbolizan la influencia que el

Conservatorio de Paris habia tenido en nuestro medio.

El Tulou luthier inicié un negocio de construccion de instrumentos, junto
con Jacques Nonon, en 1831. Tulou ofrecia flautas “de sistema
ordinario” generalmente de cinco o mas llaves, y cuatro cuerpos.

Posteriormente diseind el “sistema perfeccionado” sobre flautas de
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madera coénicas de tres cuerpos. Su posicion como profesor del
Conservatorio de Paris y su interés comercial explican la implantacion
de estos sistemas hasta su jubilacién en 1859, en franco rechazo al
sistema Boehm. Una vez retirado Tulou, el nuevo sistema ya no tuvo

oposicion posible.

Las “flautas ordinarias” no han desaparecido, y perviven en la musica
cubana como “flautas de charanga” o “flautas de palo”. Tanto antiguas
de cinco llaves como instrumentos realizados por luthiers modernos
permiten un color sonoro caracteristico y la extension de la escala en el
registro agudo y agudisimo que escuchamos en las “charangas

cubanas”, como danzas y contradanzas, danzones, boleros y sones.

Numerosos flautistas de charanga aprendieron las dignaciones a partir
del método de Tulou e interpretan musica en la linea que definié a
nuestro particular ruisefior, extendiendo hasta lo increible las

posibilidades del instrumento (p. 23).

En el Conservatorio de Madrid durante varias décadas se utilizaron las
flautas de Tulou, una prueba mas de la influencia francesa en la cultura
espafnola durante el siglo XIX. Sera en 1882 en la oposicion a la plaza de
catedra del Real Conservatorio Superior de Madrid cuando se cree el
conflicto entre aspirantes por la variedad de sistemas de flauta, generandose
una ambiguedad entorno al instrumento a utilizar en la oposicién. Consigue
la plaza Eusebio Gonzalez Val, apodado por Joaquin Valverde como el
Boehm espanfiol, instaurandose asi el nuevo modelo de flauta en la

ensefanza reglada (Morales, 2013).

Segun Arias (1999c), “la flauta no es un instrumento arraigado en nuestro
pais. Disponemos de escasas obras de periodos anteriores y carecemos de
un repertorio romantico hasta el final del siglo XIX” (p. 6), y también afiade la
posibilidad del redescubrimiento de obras en los siguientes afos, por el
hecho de que la documentacion que se conserva es poca y no siempre bien
clasificada. Tomando como punto de inflexion las polémicas oposiciones de
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1882, poco a poco se reconstruye el ambiente musical y se empieza
a componer y divulgar obras de la época. El compositor de zarzuela Joaquin
Valverde publica entonces La Flauta: Su Historia, Su Estudio. La flauta de
Boehm no estaba aun integrada en el pais, sin embargo, fue el inicio
de un renovado interés hacia la musica para flauta, esencialmente
inspirado en el ambiente predominantemente lirico e italianizante que se

habia establecido en Espania.

Destacan las obras de Valverde de tipo didactico, asi como los duos de
flauta o piezas de concurso. Por su parte, Eusebio Gonzalez, dejo fantasias
sobre temas de oOpera, ademas de un extenso método: Método Elemental
para la flauta de una, cinco, seis y ocho llaves (1870). Mas tarde escribiria
un Gran Meétodo para flauta que no llegé a publicarse y se conserva en
manuscrito en la biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid. También destaca un pequeno libro titulado Memorias del Teatro
Real, en el que cuenta los pormenores del quehacer de la orquesta de la
opera, de la que fue flauta solista.

La produccion espainola para la didactica de la flauta nace a partir del XIX.
Destacan las Tablas de posiciones para flautas de distintos tipos de llaves
de Antonio Romero, Studio di Modulazione de José M? del Carmen Ribas;
Nueve ejercicios para flauta sola de Cayetano Gil; Método Elemental para
flauta de 1, 5, 6 y 8 llaves y Diez estudios de agilidad de Enrique Calvist;
Meétodo de flauta de José M? Beltran; Método de conjunto para instrumentos
de viento de Eusebio Rivera; Gran Meétodo de flauta de Andrés Parera;
Meétodo elemental para la flauta de 1, 5, 6 y 8 llaves de Eusebio Gonzalez;
Estudios Melddicos y Preludios ad Libitum de Joaquin Valverde; El Moderno
Anfion de Manuel Rossetti o 20 Ejercicios para la flauta sistema Boehm y
Meétodo Elemental de Francisco Gonzalez.

En 1867, el valenciano José Maria Beltran publica su Método de flauta,
donde dedica las primeras paginas a la colocacion del cuerpo, dedos y
brazos, respiracion y formacion del sonido (de la embocadura y emisién),

83



La ensefianza de la flauta travesera en los Centros Superiores de Musica de Espana

haciendo observaciones sobre las piezas, llaves y agujeros de la flauta.
Acaba con una breve resefia a la metodologia del estudio y la afinacion. El
libro consta de ejercicios de preparacion, escalas y arpegios, ademas de
lecciones lentas y rapidas en todas las tonalidades mayores y menores,
diferentes articulaciones, ejecucion y desarrollo de ritmos, apoyaturas,
mordentes, grupetos, etc. En una de las lecciones se desarrolla un analisis
del fraseo, desglosando la musica en miembros, fragmentos, frases y
periodos, para asi formar al estudiante en la interpretacion. Durante todo el
meétodo trata cuestiones generales de agogica, estilos, géneros, y finaliza

con el estudio del doble golpe de lengua.

El Moderno Anfion de Manuel Rossetti (1876) se perfild como un método
para flauta de 5, 10 y 13 llaves del modelo perfeccionado de Tulou. La
organizacion de la obra recuerda a los métodos clasicos de Devienne o
Hugot. La primera parte consiste en la explicacién de las notas, compases y
ejercicios de sincopas, corcheas y otras figuras. La segunda esta reservada
para duos, transcritos de Operas (arreglos) y piezas originales suyas. Se
observa que aunque las digitaciones son las mismas (enarmonias), estan
dispuestas en tres tablas: escala natural para flauta de diez llaves, escala
con sostenidos y escala con bemoles.

Del Método de conjunto para instrumentos de viento de Eusebio Rivera
(1935) destaca lo revolucionario que resulta, en tanto que crea un libro para
todos los instrumentos, que pueden trabajar a la vez. Este esquema de
trabajo ha sido adoptado por muchas editoriales norteamericanas, que
buscan en el estudio una mayor motivacién para los estudiantes. Ademas de
favorecer los aspectos relacionados con la afinacion, contrastes y la musica
en conjunto en general. Esto fue de gran ayuda para la Educacién Musical
en los pueblos, fuera de las capitales, donde no existian profesores
especialistas y el maestro (director de la banda) ejercia de profesor de todo:
solfeo, instrumentos de viento madera y metal, y percusién. Hace hincapié
en la respiracion y en los distintos tipos de acentos, adjuntando una tabla de
posiciones de toda la extension de la flauta cilindrica del sistema Boehm.
Dedica un espacio a los sonidos filados y a los tipos de ataque, trata también
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los trémolos, trinos, abreviaturas y el doble staccato. Igualmente, pasa por
todas las tonalidades siempre en forma de ejercicios técnicos y no de

lecciones.

Durante el siglo XX la produccion se dispara, sobre todo en los métodos
elementales y medios. En 1959 Manuel Garijo publica Ejercicios para Flauta
que contiene toda la técnica tradicional del flautista: escalas, intervalos,
trinos, articulaciones, etc. De José Timoteo destaca Ejercicios y Estudios
para Flauta sobre la escala exatona (1985), formado por 8 ejercicios y 8
estudios. Otros autores son Francisco Javier Lopez con La Flauta Travesera
(1988) y Estudio de los Sonidos Parciales de la Flauta Travesera (1995).
También Joaquin Gericé (1998) ha contribuido a la didactica de los estudios
superiores con sus 13 estudios sin opus para flauta sola. De gran impacto ha
sido la puesta en marcha del método Flautissim en la Comunidad Valencia,
dividido en distintos volumenes, uno para cada curso de las ensefanzas
profesionales, y elaborado por el Seminario Valenciano de la Flauta. Autores
como Salvador Espasa, Antonio Arias, Marcial Pic6 o José Beltran han sido
prolificos en la publicacion de ejercicios y estudios de caracter elemental
para jovenes flautistas, asi como las publicaciones de varios autores como
Flauskola de Arrubarrena, Cocho de Pedro, Oroz y Silguero (1994) o La
flauta amiga de Ferriz, Pérez y Tomas (1998).

6. Actualidad de los Centros Superiores de Musica en Espaina
6.1. La Educacion Musical superior en Espafa

La Ley Orgénica de Educacion de 2006°" volvié a dejar la ensefianza
superior de la musica en la ensefianza superior no universitaria, aportando
pocos cambios que se pueden reducir a la creacion del Consejo Superior de
Ensefianzas Artisticas, como o6rgano consultivo del Estado. Ademas el
Consejo de Coordinacion Universitaria no establecio los titulos de grado y
master segun lo acordado en el EEES sino un titulo superior equivalente al

titulo de grado. Mas adelante, con el Real Decreto 1614/2009 para la

" Ley Orgénica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion.
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regulacion de las ensefianzas artisticas superiores® se establecen los titulos
de grado y de master pero excluyendo el de doctor, exclusivo de las
universidades. El decreto separa estas ensefanzas superiores de las
universitarias, no reconoce la autonomia juridica, académica vy
presupuestaria ni establece el sistema de evaluacién y de acreditaciéon de la
calidad de las ensehanzas que establece la EEES. Ademas veta a las
universidades para que puedan ofrecer titulacion de contenido coincidente

con la de los conservatorios.

Con todo ello, los centros siguen funcionando con estructuras
administrativas y académicas propias de los de educacidon secundaria. Esto
se plasma en el estatuto del profesorado, asi como los modelos de acceso a
los puestos docentes, categorias profesionales, computo horario de la
actividad docente lectiva, tarea investigadora, capacidad para promover
seminarios, congresos, formacion permanente... Por el contrario, en Europa
muchos centros ya se habian incorporado a la universidad y los que habian
decidido no hacerlo se iban dotando de estatuto juridico propio.

Los estudios tienen como objetivo general la formacion cualificada de
profesionales que dominen los conocimientos propios de la musica y
adopten las actitudes necesarias que les hagan competentes para integrarse
en los ambitos de esta disciplina. Se estructuran en 4 cursos académicos de
60 créditos cada uno con un total de 240 créditos ECTS?. La titulacion que
se obtiene es el Titulo Superior de Musica seguido de la especialidad
correspondiente. Las areas de conocimiento en las que los alumnos de
estos centros se pueden especializar son Composicion, Direccion,
Interpretacion, Musicologia, Pedagogia, Produccion y gestion, Sonologia y
Flamenco. Se accede superando una prueba especifica, a la que debe
acompanarse el Titulo de Bachillerato o superar una prueba de madurez.

% Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que se establece la ordenacion de las

ensefianzas artisticas superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de
Educacion.

29 European Credit Transfer System.
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El segundo ciclo corresponde al Titulo de Master. Las ensefianzas artisticas
de Master tienen como finalidad la adquisicion de una formacion avanzada,
de caracter especializado o multidisciplinar, orientada a la especializacion
académica o profesional, o bien a promover la iniciacion en tareas
investigadoras. En Espafa, los Conservatorios que imparten el segundo
ciclo de Educacion Superior son pocos, pues el Real Decreto 1614/2009 es
de reciente implantacién, y solo algunos titulos de master han sido
homologados por el Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte. Se trata de
los tres Conservatorios Superiores de Musica de la Comunitat Valenciana,
asi como los centros privados autorizados de Ensefanzas Superiores de
Musica Escola Superior de Musica de Catalunya, Katarina Gurska de Madrid
y Musikene del Pais Vasco. En cuanto al tercer ciclo, las Administraciones
educativas, de acuerdo con el articulo 58.5 de la Ley Orgéanica 2/2006, de 3
de mayo, de Educacion, fomentaran convenios con las universidades para la
organizacion de estudios de doctorado propios de las ensefianzas artisticas.
Estos convenios deberan incluir los criterios de admision y las condiciones
para la realizacién y elaboracion de la tesis doctoral y su adecuacion a las
particularidades de las ensenanzas artisticas superiores. Es pues, un ciclo

educativo que aun esta por desarrollarse.

La sentencia del Tribunal Supremo (13.01.12) desarticula el Real Decreto de
2009, impugnado por algunas universidades, declarando nula la
denominacion de los titulos de grado y devolviendo el derecho a la
autonomia de la universidad, a la que le habian vetado la posibilidad de
ofrecer ensefianza superior de musica (Pastor, 2014).

Segun Cano (1995) en su analisis sobre la situacion de los conservatorios
en Espafia, “hace aun no demasiado tiempo, los conservatorios
considerados importantes en el pais contaban entre sus docentes con lo
mas granada de la profesién” (p. 67). Todos estos profesionales ejercian
como docentes a la par que compositores de prestigio, instrumentistas de
las mejores orquestas y grupos cameristicos, dando auge y prestigio a los

centros en los que impartian clase en todos los niveles. Para la autora, en la
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actualidad los centros de ensefanza albergan a una mayoria de docentes

cuyo unico contacto con la musica ocurre en las horas de clase.

Con ello, no quiere decir que todos los titulados en musica que ejercen
docencia en conservatorios no estén preparados para su funcion,
pero recapacita en que algo falla en el sistema, inmerso en una especie
de endogamia profesional que ocurre en el ambito de los conservatorios
“‘de tan poco contraste profesional con la vida musical real, con la vida de
los conciertos, de la creacion o la investigacion musicologica” (p. 68).
A todo esto, afiade Cano (1995) la desmotivacion y falta de estimulo
profesional, la masificacion y la falta de objetivos claros sobre la funcién que
debe desempenfiar el musico en la situacion actual. Dice la autora que estos
son algunos de los motivos por lo que muchos de los musicos mas
prestigiosos y valiosos del pais no quieren ejercer docencia en centros
oficiales y prefieren dedicarse a sus carreras performativas tanto en Espafna

como en el extranjero.

La enseflianza superior de la musica tiene como maximo escollo, en palabras
de Cano (1995), la incomprension general de la sociedad, que considera y
sanciona como carrera superior universitaria estudios como la hosteleria o el
peritaje agronomo, pero que desprecia y cuestiona la categoria superior de
los contenidos artisticos, humanisticos, teoricos y técnicos de gran parte de

la actividad musical.

Resulta interesante también la autocritica hacia los musicos que realiza,
siendo ellos mismos un escollo para la consideracion universitaria de la

musica (Cano, 1995):

nos pasamos la vida excluyendo de la categoria superior todo aquello
que no nos parece digno: los musicologos de universidad intentan
borrar del mapa a los musicélogos de conservatorio, y éstos desprecian
a los otros por ignorantes; los musicos clasicos pensamos que el
flamenco es cosa de cuevas turisticas, mientras los jondos piensan que

somos incapaces de hacer nada que no esté escrito por otro. Los
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musicos de rock y similares creen que los conservatorios son
cementerios musicales alejados de la realidad y de la mas rabiosa
actualidad de sus canciones, mientras los musicos de vanguardia
clasica se mofan de las formulas musicales de aquéllos, supuestamente
modernas, y que tienen ya algun siglo de antigledad. Los pianistas
pensamos que la formacién para acordeonistas (cuya musica es toda
del s. XX) poco tiene de comun con la nuestra o la de los clavecinictas,
y los acordeonistas nos tildan de clasistas. Y asi sucesivamente... (p.
70).

Concluye con que la poca flexibilidad a la que es proclive Espafa en
su ordenacion académica, con una cronica incapacidad para legislar
y situar en el mismo nivel académico recetando caracteristicas diferentes, es
casi imposible que se estructure la ensefanza musical profesional de

manera convincente.

Con la adaptacion de las ensefanzas superiores de musica al EEES, la
titulacion se computa con los créditos docentes ECTS, dotandola de
equivalencia con las licenciaturas (ahora grados) y con el espacio

universitario espafol y europeo.

6.2. Red de Conservatorios y Centros

Tras consultar en las Consejerias de Educacion de las Comunidades
Auténomas espanolas, organismos que tienen transferidas las competencias en
educacion, se ha obtenido la lista e informacion institucional de los
conservatorios y centros superiores de musica. Tal y como se observa en la
Tabla 1, los CSM* comparten espacio con los centros privados autorizados

para impartir estos niveles.

% Conservatorio Superior de Mdsica.
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Tabla 1

Conservatorios y Centros Superiores de Musica en Espafia en 2015

Comunidad Auténoma

CSM de titularidad publica

Centros privados

Andalucia

Aragoén

Asturias

Castilla-La Mancha

Castillay Ledn

Cataluna

Comunidad de Madrid

Comunidad Valenciana

Extremadura

Galicia

Islas Baleares

Islas Canarias

CSM Rafael Orozco de Cérdoba
CSM Victoria Eugenia de Granada
CSM de Jaén

CSM de Malaga

CSM Manuel Castillo de Sevilla
CSM de Aragén (Zaragoza)

CSM Eduardo Martinez Torner de

Oviedo

CSM de Castilla-La Mancha
(Albacete)

CSM de Castila y Leodn
(Salamanca)

Real CSM de Madrid
Escuela Superior de Canto de
Madrid

CSM Oscar Espla de Alicante
CSM Joaquin Rodrigo de Valencia
CSM Salvador Segui de Castellén
CSM de Badajoz (en este caso es
titular la Diputacion de Badajoz)
CSM de A Corufa

CSM de Vigo

CSM de les llles Balears (Palma)
CSM de Canarias (Santa Cruz de

90

ESMUC (Barcelona)

Centre Superior de Musica
Liceu (Barcelona)

Centre Superior de Musica
Taller de Musics (Barcelona)
Centro de Ensefanza Musical
Katarina Gurska (Madrid)
Centro Superior de
Ensefianza Musical Progreso
Musical (Madrid)

Universidad Europea de
Madrid

Universidad Alfonso X el
Sabio (Madrid)
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Tenerife y La Palma)
La Rioja Universidad Internacional de La

Rioja (Grado en Musica)

Murcia CSM Manuel Massotti Littel de
Murcia
Navarra CSM de Navarra (Pamplona)
Pais Vasco Musikene. Centro Superior de

Musica del Pais Vasco

Fuente: elaboracion propia.

6.3. Profesorado y acceso a la funcién docente

Hoy en dia en Espafia, existen 26 centros superiores de Musica, donde
imparten sus ensefianzas de flauta hasta 3 profesores, en algunos casos. En
cada conservatorio, cada profesor ha bebido de unas fuentes, entiende la
flauta de una manera y ensefa conforme a ello. El panorama lo configuran
tanto conservatorios de titularidad publica como centros autorizados de
naturaleza privada, es por ello que la forma de acceso a la funcién docente
varia dependiendo del estatus juridico del centro. Los casos mas comunes,
como se pueden ver en el apartado anterior, son los conservatorios publicos
dependientes de las consejerias de educacion, donde el procedimiento para
ejercer en ellos pasa por el concurso-oposicion. Se trata de un
procedimiento selectivo en el que varias personas concurren para ocupar
uno o mas puestos y suele constar de distintas pruebas (analisis musical,
defensa de la programacion, defensa de las unidades didacticas, examen
del temario e interpretacion instrumental en el caso de los instrumentistas).
Ademas, a la nota obtenida después, se suma la fase de concurso, donde se
bareman los méritos académicos y laborales de los aspirantes. Los
profesores y catedraticos de los conservatorios superiores de Espafia son
funcionarios de carrera o en su defecto interinos que integran las bolsas de

trabajo de las consejerias de educacion.
Totalmente diferente es la forma de acceso de los profesores a los centros

superiores autorizados de naturaleza privada, ya que estos organismos

intentan atraer al alumnado y suelen contratar a destacados instrumentistas

91



La ensefianza de la flauta travesera en los Centros Superiores de Musica de Espana

y teoricos para que impartan clase. La relacibn que se establece
en este caso es una contratacion laboral que suele renovarse anualmente,
ya que no es extrafio el movimiento de profesorado en estas instituciones.
A este respecto cabe afadir que existe una gran variedad de contratos v,
por tanto, de relacién de los profesores con los centros, ya sea mediante
la relacién con profesores asociados, mediante un sistema de masterclases,
colaboraciones externas, etc. Dado que muchos de los profesores
de estos centros desarrollan su carrera profesional en otros ambitos no
docentes o también en conservatorios publicos, se hace necesaria la
revision de estos contratos y la aplicacion de la Ley 53/1984 de
Incompatibilidades del Personal al Servicio de Administraciones Publicas®'.
En palabras de Cano (1995):

El sistema obsoleto y absurdo de seleccion de profesorado coloca en
puestos de profesor de camara a titulados sin pica de experiencia
profesional al respecto; de profesores de contrapunto o armonia a
instrumentistas reconvertidos en tedricos casi a regafadientes; a
tedricos y musicélogos -obligados a recorrer un camino eminentemente
instrumental para obtener titulacién adecuada- en puestos de docencia
instrumental; a musicos sin ejercicio como compositores en puestos de
profesor de composicidon, a compositores en asignaturas que poco
tienen que ver con la composicidn; a titulados que no se han puesto
jamas al frente de una orquesta o un coro profesional como profesores
de direccion de orquesta o de coro; a instrumentistas, sin ejercicio
profesional como intérpretes, a ejercer de profesores de cursos
avanzados de instrumento; como profesores de iniciacion instrumental a
titulados superiores sin atisbo de formacion en la metodologia de la
ensefianza de su instrumento, pues de todos es sabido que la
pedagogia especializada es una asignatura fantasma en todos los
conservatorios, situacion que cuenta con el conocimiento y total
indiferencia subsiguiente de las autoridades educativas desde que se

incluyé en los planes de estudio; y asi un largo etcétera (p. 68).

¥ Ley 53/1984, de 26 de diciembre, de Incompatibilidades del Personal al Servicio de las

Administraciones Publicas.
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Ante este panorama, plantea el hecho de que la titulacién y el nivel de
cuantificacion profesional se adquiere en los conservatorios, y a ellos
mismos se revierten los musicos como profesionales, pues los profesores
qgue dan las titulaciones académicas son los miembros de los tribunales de
oposiciones que han de juzgar si el nivel que han exigido en las aulas al
estudiante convertido en opositor es suficientemente cualificado para ejercer

docencia en su mismo centro o similar.

La LOGSE, previendo la separacidén de grados en las ensefanzas artisticas,
establecio la transformacion de los cuerpos de conservatorios en dos
nuevos: profesores de conservatorios medios y catedraticos que impartirian
s6lo las ensenanzas superiores. El mantenimiento de estas veteranas
denominaciones ha sido, segun Zaldivar (2005), causa justificada de
numerosas confusiones. Esto se debe a que el cuerpo de catedraticos de
musica y artes escénicas creado por la LOGSE no estaba destinado a
distinguir a los mejores docentes o artistas, elevandolos sobre los demas
profesores por sus méritos o capacidades, pero sin cambio de nivel
educativo. En realidad el cuerpo de catedraticos “se debe entender como el
cuerpo encargado de la ensefanza superior, es decir, profesores
especializados en ese nivel educativo, que poseen las cualidades y
herramientas para ello, y que légicamente han de ser distintas pero no

superiores a la de los profesores” (Zaldivar, 2005, p. 110).

Esta adscripcion de los cuerpos por niveles resulta confusa por los términos,
ademas de comparativamente injusta respecto de los docentes de niveles
equivalentes de la ensefianza general, donde un profesor puede ser
catedratico conforme al sistema de acceso, sin necesidad de cambiar de
centro, ciudad, provincia o comunidad autébnoma. No ocurre lo mismo con
los profesores de musica y artes escénicas, que si acceden a ser
catedraticos no obtienen una mejora en su perfil docente, sino un cambio
cualitativo del mismo. Esto supone una agraviosa circunstancia que
conculca el derecho a la promocién del profesorado en su mismo nivel
educativo (Zaldivar, 2005).
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Las circunstancias historicas y la reciente incorporacién a una coherente
situacion en el sistema educativo explican dicha complejidad y confusion que
crean estos docentes. Esta innumerable casuistica conlleva el constante
retraso en afrontar una solucion definitiva, y es uno de los escollos para la
incorporacion de los estudios superiores de musica en la universidad, que no

podria absorber el ingente de profesorado.

7. La Educacién Musical superior en los paises occidentales

Los estados organizan sus sistemas educativos de distintas maneras y
formas, dotandolos de una estructura que les hace unicos y que permite a
los gobiernos implementar las politicas educativas que consideren
oportunas. En el caso del EEES si que se dan unas directrices comunes,
aun asi las instituciones educativas de cada pais responden a siglos de

tradicion y los casos son diferentes para cada uno de ellos.

A dia de hoy, todas las reformas estructurales de la Unién Europea
pretenden promover la formacion para toda la vida, teniendo en cuenta que
desde la década de los noventa surge con fuerza la competitividad y el
enfasis por la calidad y la eficiencia. El pensamiento en este campo viene
motivado por la premisa de que las economias sélo seran competitivas si su
mano de obra se recicla y pone al dia sus capacidades. En la situacion
actual, los sistemas educativos europeos estan excesivamente concentrados
en algunos contenidos curriculares, dejando de lado la caducidad de los
mismos (Prats, Raventos, Gasoliba, Cowen, Creemers, Gauthier, Maes,
Schulte y Standaert, 2005).

Sin embargo, la Educacion Musical se articula de maneras aun mas distintas
en cada sistema educativo. Puesto que se trata de una educacion artistica o
especial, su estudio profesional o profesionalizador no se encuentra siempre
en los cauces de la educacion reglada, dando lugar a diferentes vias de
estudio, ya sean escuelas de musica, conservatorios, escuelas e institutos

de educacion general o universidades.
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7.1. El caso de Francia

Francia es una democracia que se organiza como una republica semi-
presidencialista unitaria. Sus ideales principales se expresan en la
Declaracion de los Derechos del Hombre y del Ciudadano. Esta dividida en
26 regiones administrativas, de las cuales 22 se encuentran en la parte
continental de Francia, una es Corcega, y las otras son regiones de ultramar.
Las regiones se subdividen en 100 departamentos que estan numerados. El
sistema educativo francés es altamente centralizado, organizado vy
ramificado. Se divide en tres etapas diferentes: la educacion primaria,
educacion secundaria y educacién superior (Ministére de I'Education
nationale, de I'Enseignement supérieur et de la Recherche, 2015).

La educacion primaria y secundaria es predominantemente publica, aunque
también existen escuelas privadas, donde destacan los colegios catdlicos.
Por otro lado, la educacidén superior tiene tanto centros publicos como
privados. El afio escolar en Francia tiene 36 semanas por lo menos, que se
dividen en cinco periodos de trabajo de aproximadamente la misma
duracion. En el jardin de infancia y escuela primaria hay 26 horas a la
semana y no mas de seis horas al dia. En los college (escuela secundaria),
los alumnos tienen 25-28 horas a la semana. La cantidad de horas en el
lycée (escuela secundaria) depende de las asignaturas no obligatorias que

el alumno elija, variando entre 30-40 horas a la semana (Gauthier, 1999).

Segun la informacién institucional del Ministerio de Educacién Francés, en
los niveles de primaria y secundaria, el plan de estudios es el mismo para
todos los estudiantes en cualquier grado, lo que incluye a las instituciones
publicas, semipublicas y subvencionadas. Sin embargo, existen secciones
especializadas y una variedad de opciones que los estudiantes pueden
elegir. La referencia para todos los educadores franceses es el Bulletin
officiel de ['éducation nationale, de I'enseignement supérieur et de la
recherche (BO), que enumera todos los programas de estudio y las

directrices de ensefianza.
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La escolarizaciéon en Francia es obligatoria a partir del los seis anos. Los
planes de estudios de las diferentes asignaturas son validos para todo el
pais y obligatorios para todos los profesores y alumnos, como es el sistema
de evaluacién. Dos lineas principales apuntalan la educacion en la escuela
primaria en Francia: la adquisicion de la lengua francesa y la educacion
como ciudadanos de un pais democratico. Desde el segundo ciclo
(aprendizaje fundamental) se estudian las lenguas extranjeras, las
matematicas, la educacion artistica (artes visuales y educacion musical) y la
educacion fisica. En el tercer ciclo, abordan temas como la literatura, la
historia, la geografia, la ciencia y la tecnologia. Las evaluaciones nacionales
para determinar las habilidades de cada nifio se llevan a cabo al comienzo
del segundo ciclo y al comienzo del college. Estas evaluaciones permiten
extraer conclusiones para todo el pais (Ministére de I'Education nationale, de

I'Enseignement supérieur et de la Recherche, 2015).

La educacién escolar tiene en cuenta la pluralidad y la diversidad de las
aptitudes de cada alumno en particular. Ademas de la reflexion intelectual, la
observacion, la experimentacion, la sensibilidad, las habilidades motoras y la
creatividad también se desarrollan. Desde el jardin de infancia hasta el final
de la escuela primaria el profesor de la clase (tutor) es responsable de todas
las materias, incluyendo la musica. El profesor puede, sin embargo, contar
con la asistencia de un Conseiller pédagogique en éducation musicale. Este
profesor tiene que poseer el Certificat d'Aptitude aux Fonctions d'Instituteur
ou de Professeur des Ecoles Maitre Formateur y especialista en Educacion
Musical (Ministére de I'Education nationale, de I'Enseignement supérieur et
de la Recherche, 2015).

La educacion secundaria se divide en dos escuelas: el college para
los cuatro primeros afos directamente desde la escuela primaria y el lycee
para los siguientes tres afos. La finalizacion de los estudios secundarios

conduce al bachillerato.
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En todos los college, los alumnos tienen una clase de musica a la semana.
Esta, es impartida por un profesor de musica especializado. Los nuevos
planes de estudio requieren que las actividades principales consistan en
ejercicios musicales practicos junto con escuchar musica de una manera
activa en combinacion con otros temas, especialmente la historia del arte.
Ademas, se puede anadir una hora opcional de canto coral a la semana. El
profesor de musica también puede formar un conjunto instrumental, en el
que la participacion es siempre voluntaria. Cada unidad (cinco por afo) tiene
que incidir en una competencia transversal y se compone de al menos un
proyecto de interpretacidn, una actividad creativa y el estudio y analisis de
una obra musical. Aprender a tocar un instrumento musical no es obligatorio
y nunca es un fin en si mismo, sino que sirve a la escucha activa de musica
y/o al proyecto musical. Después de terminar el college, los alumnos pueden
continuar su educacion en un lycee general y tecnologico o profesional. El
baccalauréat (bachillerato) es el diploma de fin de liceo, y los estudiantes
tienen que superarlo para entrar en la universidad. El término se refiere al
diploma de bachillerato y a los propios examenes, es comparable a la
selectividad espafola. La mayoria de los estudiantes optan por un
baccalauréat général que se divide en tres corrientes de estudio, llamadas
series (Ministére de I'Education nationale, de I'Enseignement supérieur et de
la Recherche, 2015).

En la actualidad es dificil hablar de la situacién de los profesores de musica
en los liceos, por la reforma que se espera en este nivel en los proximos

afnos, segun el Ministerio de Educacion franceés.

La opcion de cursar asignaturas no obligatorias esta dirigida a
los alumnos que han completado el tercer afio. Normalmente hay tres horas
de musica a la semana. Esto hace posible que los alumnos continuen
esta asignatura optativa, independientemente de las principales
(literatura, ciencia, economia, ciencias sociales, tecnologia). La practica
colectiva e individual de la musica se dispone de la siguiente manera: la obra

y su organizacion interna, su contexto, su prevalencia, su codificacion, sus
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relaciones con la historia, su influencia y su interpretacién (Cardona y
Lacroix, 2008).

La otra opcién de bachillerato es la de Literatura-Arte-Musica. Al final del
segundo afo el alumno puede continuar con la asignatura no obligatoria o
cambiar a la opcién de la literatura-arte-musica. El plan de estudios se
centra principalmente en la cultura y la practica musical, ambas en
combinacion con aspectos técnicos. Aunque contiene requisitos especiales,
esta opcion ofrece una formacion general sélida para que los alumnos

puedan estudiar licenciaturas en cualquier materia.

Por ultimo, los alumnos pueden escoger la opcion Technique de la Musique
et de la Danse. Esta opcidn esta dirigida a los alumnos que tienen una solida
formacion musical, es decir, que hayan completado al menos el segundo
ciclo en un conservatorio. La mayoria de los estudiantes que eligen este
curso van dirigidos a convertirse en musicos profesionales. La entrada a
estas clases especificas requiere aprobar un examen de ingreso. El instituto
es responsable de proporcionar educacion general en francés, filosofia, una
lengua extranjera, matematicas, ciencias, historia, geografia, historia y
analisis de la musica y una introduccion al arte contemporaneo. El
conservatorio se hace cargo de la responsabilidad de la ensefianza de
temas instrumentales musicales, escucha y entrenamiento vocal, solfeo,
practica de conjunto, armonia, acustica y organologia (Cardona y Lacroix,
2008).

La Educacion Musical en Francia se adquiere desde la escuela. Entre las
habilidades mas importantes que los alumnos deben haber adquirido al final
de la escuela primaria destacan: utilizar el vocabulario especifico correcto o
reconocer obras musicales que han escuchado y analizado y ser capaces de
ponerlas en su contexto historico y estilistico correcta (Ahearne, 2003).

Desde la escuela primaria al college estan las llamadas Classe a Horaires
Aménages (clase con horarios adaptados). Asi es posible que los alumnos

98



Marco tedrico

sigan el plan de estudios general, mientras que al mismo tiempo asisten a
clases de musica especializadas. Esto se hace con estrecha cooperacion
con las instituciones asociadas, como las academias de musica, escuelas de
musica y conservatorios. Una junta examina a los candidatos para

determinar su idoneidad para el ingreso a este curso.

Las entidades encargadas de la Educacion Musical, junto con la Escuela,
son los Conservatorios. La organizacion de estas instituciones publicas de
educacion artistica se ha registrado en el articulo R461-1 del Cddigo de
Educacion®. Esta clasificacién tiene en cuenta la naturaleza y el nivel de la
educacion impartida, las calificaciones de los profesores y la participacion en
la accion educativa y la cultural local. Hay tres tipos de escuelas (Cardona y
Lacroix, 2008):

Conservatorios Municipales o Comarcales (CRC)
Conservatorios Departamentales (CRD)
Conservatorios Regionales (CRR)

Estos centros proporcionan estudios para jovenes y adultos, ya sea de
manera amateur o profesional. Son los Conservatorios Regionales los que
tienen una vertiente semi-profesional y preparan a sus alumnos para
ingresar en los dos unicos Conservatorios Nacionales Superiores de Musica
y Danza, el de Paris®® y el de Lyon®*.

Los estudios superiores de musica se realizan en los Conservatorios
Superiores, y se dividen en tres niveles. En primer lugar, el Primer Ciclo,
para el que se realiza un examen de ingreso sin requisitos previos, a
excepcion del certificado B1 de francés en el caso de los no nacionales. Su
duracion es de 3 afnos y los diplomas que otorga son: Dipléme National
Supérieur Professionnel de Musicien para las disciplinas de composicion e

32 Decreto 2006-1248 de 12 de octubre de 2006.
% De ahora en adelante CNSMDP.
3 De ahora en adelante CNSMDL.
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interpretacion de jazz, canto, instrumentos, musica antigua y direccion. Asi
como, la Licence de musique et musicologie en colaboracién con alguna
universidad, en el caso de Paris la Université Paris Sorbonne-Paris IV 'y en
el de Lyon la Université Lumiéere Lyon 2 (Cardona y Lacroix, 2008).

El Segundo Ciclo tiene como objetivo lograr el grado de maestro, se trata de
un Master y son estudios de posgrado. Se accede mediante concurso o sin
él. El primer caso, se aplica a los estudiantes que quieren acceder sin haber
obtenido en el centro el Primer Ciclo, se exige haber obtenido una titulacion
superior en cualquier otra institucion musical, y un nivel de francés de B2.
Para los alumnos del mismo centro, el acceso al posgrado exige haber
obtenido el primer ciclo de grado superior con Distincién. La duracion es de
2 anos. Entre las especialidades que se pueden obtener, y que son las
mismas que en el 1r Ciclo, destaca la posibilidad de conseguir un certificado

de aptitud para la pedagogia musical (Cardona y Lacroix, 2008).

El Tercer Ciclo esta abierto a concurso de acceso para los candidatos que
posean un Titulo Nacional de Master o un Diploma en el CNSMDP o
CNSMDL de 2° Ciclo, asi como para aquellos que posean un nivel de
estudios equivalentes en el extranjero en las disciplinas de canto,
instrumento, jazz, musica antigua, musica de camara instrumental y vocal,
direccién coral o conjunto instrumental o composicion. Esta pensado para
llevar a cabo investigaciones a través de la interpretacion o de la
composicion. La duracion es de 3 afos y se estudia en colaboracién con la
Universidad. Las titulaciones que ofrece el doctorado musical en Francia son
(Cardona y Lacroix, 2008):

Doctorat d'interpréte de la Musique - Recherche et Pratique.

Doctorat d'art et de Création - Composition Musicale.
Dipléme d'Artiste.

Dipléme d’Artiste - répertoire contemporain et création.

Diplébme de composition de musique a l'image.
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7.2. El caso de Estados Unidos

El desarrollo de la educacién superior en Estados Unidos se ha ido
forjando desde que el nuevo estado surgido de las colonias tomé una
estructura y se dotd de instituciones. La informacion sobre el papel de la
musica en este desarrollo sigue siendo estudiada por los historiadores de
esta disciplina. La musica no siempre fue una prioridad para el disefio de los
cursos de estudio en los colegios y universidades de Estados Unidos, y el
lugar que ocupa la musica en los campus hoy en dia, es el logro de un siglo
de dedicacion y trabajo duro de profesores, administradores y sus

organizaciones nacionales.

La educacién superior en Estados Unidos se ha desarrollado en varias
etapas. La fundacién de las universidades en las colonias norteamericanas
en los siglos XVII y XVIII fue motivada por la necesidad de avanzar en el
aprendizaje y formar a los clérigos. La era post-Independencia, paralela a la
Revolucién Industrial, llevo al desarrollo de las escuelas profesionales y
escuelas de magisterio. Se hizo posible el surgimiento de las universidades
de investigacién por la fusion de institutos y escuelas profesionales de
finales del siglo XIX. En este contexto, 1636-1900, la musica tenia una
existencia tenue e irregular en el campus de la universidad americana, y de
ninguna manera estudiar musica podia ser considerado en términos de
practicas o estandares nacionales. La musica se orient6 en gran medida a la

capilla y el glee club® (Seaton, s.f.).

La disciplina de la musica en la educacion superior comenz6 a aparecer
después de 1900. La musica ha sido aceptada como una disciplina estandar
en el ambiente universitario. Se han desarrollado planes de estudio,
metodologias de investigacion mejoradas, pedagogias de ensehanza y se
han construido edificios con todos los recursos: aulas, estudios de
grabacion, cabinas de estudio, salas de ensayo y espacios para funciones
publicas (Brookhart, 1988).

% Un grupo organizado para cantar obras corales cortas, especialmente madrigales,

canciones populares, himnos, villancicos o coros.
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A dia de hoy, todos los aspectos de la musica han sido regulados
académicamente, y todos los musicos son recibidos en los campus. Los tres
componentes principales del arte de la musica -crear, presentar y escuchar-
son parte de los programas de musica en todas las universidades. Las areas
de composicidn, etnomusicologia y musicas del mundo, la Educacion
Musical, la musica en los estudios generales, historia de la musica, el
rendimiento y la teoria de la musica, asi como mas de un centenar de
subespecialidades musicales de la mas antigua a la mas emergente,
coexisten en el mapa universitario estadounidense. La educacion superior
en Estados Unidos ofrece al publico la oportunidad de encontrar toda la
musica del mundo, de acercarse a ella en una gran cantidad de formas
complementarias, y estudiarla a cualquier nivel de complejidad. Por otra
parte, el compromiso con la ensefianza es amplio, abarcando desde la
primera infancia al estudio del doctorado. Las instituciones y sus facultades
se dedican desde el ambito local, estatal y nacional a proporcionar el estudio
de la musica a nifios y jovenes, tanto en la escuela, en los estudios privados

y en los programas de educacion comunitaria (Seaton, s.f.).

En relacion con la estructura del sistema educativo musical, Hipp (s.f.)
expone que supone una cuestion fundamental la preservacion de la
infraestructura, para servir al desarrollo de conocimientos y habilidades
musicales individuales. En los Estados Unidos, desde un punto de vista
federal, existe un sistema de administracion descentralizada de la educacion
en todos los niveles. Al mismo tiempo, las fuertes organizaciones
profesionales nacionales con las normas, declaraciones de principios y
objetivos, proporcionan un marco comun. Es importante destacar que no hay
una burocracia central que controle la educacion en musica. El sistema
educativo se ancla en las tradiciones americanas de la libertad, la
responsabilidad, y control local.
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La Asociacion Nacional de Escuelas de Mdusica * representa a 635
instituciones (2012) con un compromiso histérico en la preparacién de los
profesionales de la musica. Al igual que toda la musica en la educacion
superior, los asociados son desde pequefas universidades de artes liberales
a las universidades de investigacion en doctorado. Cada institucion tiene su
propia mision articulada con respecto a la musica. Sin embargo, hay
elementos comunes suficientes para producir un acuerdo, al menos dentro
de NASM, en las competencias basicas que se espera de los graduados en
ciertos niveles y campos. Estas competencias se derivan de la naturaleza de
la musica y de la practica de la misma en todas sus diversas
manifestaciones profesionales. De hecho, en muchos aspectos, los
programas de musica en la educacion superior de Estados Unidos
constituyen y representan un microcosmos de los temas y campos

relacionados con la musica en que operan.

7.3. El caso de Alemania

Alemania se denomina oficialmente Republica Federal de Alemania,
es un pais soberano y miembro de la Union Europea; se organiza como
una republica parlamentaria federal y su capital es Berlin. Su territorio esta
formado por dieciséis Bundesldnder (estados). Cada estado tiene
su propia constitucion y es en gran medida autbnomo en cuanto
a su organizacion interna. En la Republica Federal de Alemania,
la organizacion del sistema educativo esta determinada por la estructura
federal del Estado. Bajo las directrices de la Ley Fundamental®
que otorga poderes legislativos a la Federacidén, los Lé&nder tienen
el derecho de legislar. Dentro del sistema de educacion, esto se aplica
al sector de la escuela, la educacion superior, la educacion de adultos
y la educacion continua. La administracion del sistema de educacion
en estos campos es casi exclusiva de los Estados federados.

Las regulaciones detalladas se establecen en las constituciones

% NASM.

¥ Grundgesetz-R1.
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de los Lander®® y en leyes que las desarrollan (Baden-Wiirttemberg

Kultusministerium, 2004).

El Sistema Escolar Estatal de Alemania esta influenciado por dos
direcciones diferentes: el derecho del individuo a recibir una educacion, y por
la responsabilidad del Estado a proporcionarla. Debido a la autonomia
cultural y educativa de la Alemania federal, los fundamentos juridicos y las
estructuras de las escuelas se establecen en 16 conjuntos diferentes de
leyes de educacion, uno para cada estado. Como resultado, el sistema
escolar aleman es muy dificil de definir en una visién general. Dentro de este
acuerdo federal, la Conferencia Permanente de los Ministros de Educacion y
Asuntos Culturales de los Lédnder en la Republica Federal de Alemania®
(Sténdige Konferenz der Kultusminister der Ldnderin der Bundesrepublik

Deutschland) actua como coordinadora (Lohmar y Eckhardt, 2013).

En términos generales, el término instruccion musical en Alemania se refiere
ante todo, a la asignatura de musica de base en la escuela. La instruccion
musical incluye un estudio de los requisitos previos de la materia y los
conceptos basicos. En comparacion, las lecciones dadas en las escuelas de
musica del sector privado suelen definirse de acuerdo con un tema o
involucrando un instrumento, como el piano o el violonchelo, y teoria de la

musica (Nimczik, 2011).

Al ser una parte integral de la gama de materias que se imparten en el
sistema escolar estatal, a la musica se le concede un papel importante en la
politica educativa y en las declaraciones emitidas por los politicos y
administradores publicos de educacion. Por lo general, las metas
académicas y sociales se observa que son igualmente relevantes. La KMK
especifica las directrices para unir las politicas educativas de los estados

federales en musica.

¥ R12-27.

% De ahora en adelante KMK.
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La Educacién Musical cumple una tarea central en el sistema de educacion
general de Alemania mediante la posibilidad de permitir que cada alumno
entre en contacto con este arte. Las escuelas en el sistema general de
educacion son, por tanto, los unicos lugares en la sociedad que de manera
continua, sistematica y constructiva fomentan y demuestran las habilidades

musicales de todos los nifios (Lohmar y Eckhardt, 2013).

Ya sea directa o indirectamente, la musica esta firmemente anclada como
asignatura escolar en los grados 1-10. O bien tiene el estatus de una materia
obligatoria con su propio nombre, o es indirectamente un componente clave
en las areas de aprendizaje mas grandes. Los estados federales difieren en
el numero de horas semanales que asignan a la instruccion musical. En las
clases complementarias que pueden ofrecer los centros se imparte musica,
aqui la escuela ofrece temas combinados en los que, por ejemplo, la musica
se encuentra incluida junto con las otras artes (Baden-Wiirttemberg
Kultusministerium, 2004).

En la escuela secundaria (Gymnasium) y en la escuela integral o
comprensiva (Gesamtschule), la musica se ofrece en el sexto curso tanto a
nivel basico como avanzado, con dos o tres horas semanales en el primer
caso, y de cinco a seis horas en el segundo. Se asigna a los estudiantes del
campo 1 (lengua-literatura-arte). La mayoria de los estados permiten a los
alumnos del grado 11 optar entre tres horas de musica o arte. Durante los
grados 12 y 13, los alumnos deben elegir un minimo de asignaturas de artes
basicas en la misma materia que eligieron en el grado 11. Ocasionalmente
se incluyen lecciones de instrumento o voz. También es posible elegir la
musica como curso de nivel avanzado o como una tercera o cuarta materia
del Abitur®®, aunque esto depende de las particularidades del Estado en

cuestion (Nimczik, 2011).

40 selectividad alemana.
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Las actuaciones musicales son especialmente importantes en aquellas
escuelas que ofrecen cursos de musica especialmente disefiados para los
alumnos con talento. Se trata, principalmente, de escuelas secundarias con
un enfoque especial en la musica o las artes, algunas de las cuales
cooperan con academias de musica. Ademas de un aumento en la
ensefanza musical, estos institutos también ofrecen clases intensivas de
instrumentos, voz, teoria de la musica o educacion auditiva. Tales escuelas
hacen hincapié en el trabajo orquestal y coral. El objetivo primordial de éstas
esta especialmente orientado a promover musicos de gran talento de forma
selectiva y potencialmente para prepararlos hacia una carrera musical

(Altenburg, Bassler y Nimczik, 2011).

En el caso de las escuelas publicas de Alemania, la formacion instrumental y
vocal intensiva se imparte principalmente en asignaturas optativas o
actividades extracurriculares. En estos centros son rasgos distintivos de la
vida escolar los coros, bandas, orquestas, conjuntos mas pequefos, grupos

de trabajo en musica contemporanea, combos y formaciones similares.

Por otro lado, durante siglos, los jovenes han recibido instruccion musical
fuera del sistema estatal de educacion. Sobre todo, en el aprendizaje de los
instrumentos o el canto. Por tanto, las semillas de la Educacién Musical
fuera del sistema se sembraron mucho antes de que la musica se introdujera
como asignatura escolar. Hoy en dia, la Educacion Musical fuera de la
ensefanza general tiene un campo propio, con sus propias metas, tareas,

estructura e instituciones (Dartsch, 2011).

La oferta disponible es amplia y variada. Las Escuelas de Musica publicas
son extremadamente importantes en el pais. Ademas, las privadas se
afirman en todas partes, al igual que los profesores de musica
independientes que ofrecen clases particulares. Asimismo, muchas
personas de todas las edades participan en clubes, asociaciones o iglesias,
que a menudo ofrecen clases de musica. Algunas escuelas de arte para
jovenes (Hochschule der popularen Kunste, Universitat der Kinste Berlin o
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Muthesius Kunsthochschule) incluidas las de los sectores de medios de
comunicaciéon y danza, también incluyen un componente musical, ofreciendo
cursos, talleres u otros proyectos que incluyen la musica como parte de su

formacion artistica interdisciplinar (Altenburg, Bassler y Nimczik, 2011).

Existe un amplio consenso en la sociedad alemana sobre el valor de la
Educacién Musical fuera del sistema escolar, ya que la importancia de su
papel en el crecimiento personal y la participacion cultural es basica. La
importancia de la Educacién Musical fuera de las escuelas se refleja en las
actividades de las salas de conciertos y orquestas, que se ocupan cada vez
mas del publico joven. Los incentivos especiales son proporcionados por los
programas del Consejo de la Mdusica Alemana, como lo concursos
nacionales Jugend musiziert, Jugend jazzt o Jugend komponiert. Ademas se
apoyan numerosos proyectos de conjuntos musicales disefados para
fomentar a los musicos jovenes, como las jovenes orquestas nacionales y

estatales (Altenburg, Bassler y Nimczik, 2011).

La red de escuelas de musica publicas juega un papel clave fuera del
sistema educativo estatal. Como instituciones sin fines lucrativos, que
realizan tareas educativas, culturales, socio-politicas y orientadas a los
jovenes, se han convertido en elementos permanentes en el paisaje
educativo de Alemania. Aproximadamente 900 escuelas de musica publicas
dan servicio a un total de unos 4.000 lugares en Alemania (Dartsch, 2011).

La Asociacion Alemana de Escuelas Publicas de Musica ha desarrollado un
plan estructural obligatorio, que fue actualizado en 2009. El plan de estudios
se divide en cuatro niveles: elemental/basico, bajo, medio y avanzado. La
idea del plan es centrarse en la ensefianza de un instrumento para continuar
en el nivel medio y acabar con el avanzado. Los términos bajo, medio y
avanzado describen los diversos niveles de interpretacion. Casi la mitad de
las escuelas de musica ofrecen un curso de preparacion universitaria para
los alumnos que quieran estudiar musica en el ambito superior. Este

programa ofrece clases de instrumento principal del alumno, asi como la
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ensefanza de un segundo instrumento y la preparacion para la prueba de

aptitud en teoria de la musica y educacién auditiva.

Ademas de las escuelas de musica financiadas con fondos publicos,
Alemania tiene una amplia oferta de escuelas privadas. Estas incluyen
grandes empresas franquiciadas, algunas de ellas forman a
sus propios maestros e utilizan sus propios materiales didacticos.
Muchas de las tiendas de musica también ofrecen clases de diversos
instrumentos. Por ultimo, hay profesores de musica particulares que dirigen

escuelas relativamente pequenas.

Los profesores de musica freelance siempre han sido un pilar fundamental
de la Educacién Musical fuera del sistema escolar estatal de Alemania. El
hecho de que una gran proporcion de los ganadores del concurso Musiziert
Jugend sean alumnos de profesores de musica particulares da testimonio de

su alta cualificacion.

Segun Dartsch (2011), Alemania cuenta con oportunidades para todos los
grupos de edad en Educacion Musical fuera de su sistema escolar estatal.
Desde los grupos de padres e hijos a partir de la infancia, a la educacion
preescolar y la ensefianza en edad escolar y los programas destinados
especificamente a adultos o personas mayores. Los proveedores privados
se complementan con las instituciones publicas. Particularmente, en las
zonas rurales la Educaciéon Musical a menudo se relega a asociaciones
musicales de aficionados. Sin embargo, las escuelas de musica publicas,
con sus normas establecidas, estan generalizadas en todos los estados
alemanes. En resumen, la gente en Alemania tiene acceso a una red amplia
de opciones para actividades musicales y para el desarrollo de sus
capacidades y habilidades individuales.
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MARCO METODOLOGICO

Este capitulo hace referencia a la metodologia que se ha seguido

para alcanzar los objetivos propuestos en la investigacion. La informacion se

ha obtenido a través de cuatro procedimientos:

a)

Una revision bibliografica y un estudio histérico-musical que se hace
en base a un detallado analisis de fuentes primarias y secundarias
sobre lo que hasta el momento se ha escrito del estudio de la flauta.
Haciendo referencia tanto a tratados del siglo XVIlI y XVIII, como a
los escritos mas actuales. Destacan los hallazgos sobre la flauta en

Espafia durante el siglo XIX.

Un acercamiento al sistema educativo espainol en lo que se refiere a
la Educacién Musical Superior. Es decir, la estructura, la
organizacion, el profesorado y el acceso a la funcion docente, asi

como la red de centros que existen en el pais.

Un estudio de casos en base a la Educacion Musical Superior en
Francia, Estados Unidos y Alemania. Este se realiza mediante la
consulta de datos institucionales de dichos paises. Se trata de una
investigacion puramente cualitativa, que permite analizar este tipo
de educacién con mayor distancia y profundidad. Las ensefianzas
musicales pueden beneficiarse asi de los avances logrados en los
ultimos afios gracias a planteamientos cualitativos en disciplinas
como Didactica General y otras Didacticas Especificas (Rodriguez-
Quiles, 2000).

Un estudio vinculado a la praxis de la flauta en las aulas de los

centros superiores de musica de Espafa. Sirve para conocer la
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actitud del profesorado, mediante un cuestionario*' que les permita
expresar su parecer acerca de la mejor manera de ensefiar este
instrumento y cuales son los pilares en los que fundamentan la
formacion que dan a los alumnos. Un cuestionario mediante el cual
los profesores podran aportar informacidn sobre sus practicas

docentes.

1. Tipificacién del estudio

Los objetivos de la investigacion remiten a diferentes estudios:

a)

b)

Una investigacion bibliografica de caracter histérico que permite
conocer el estado de la cuestion con un analisis muy pormenorizado
de su origen y desarrollo que se recoge en el estado de la cuestion.
Se estructura en dos apartados: por un lado, el tipo de investigacion
en didactica de los instrumentos que existe hoy en dia, tanto en
cuerda como en viento, y por otro, las escuelas flautisticas
nacionales a través de los tratados que las perpetuan y los articulos
que tratan sobre ellas, ademas de un apartado dedicado a la flauta
en Espafia.

Un estudio de casos desde una perspectiva etnografica. En éste se
describen los sistemas educativos de tres paises que son referencia
en Educacion Musical, para poder hacer una comparacion con el
sistema espariol. La formulacion de la investigacion se hace a partir
de observaciones y reflexiones de los datos que se obtienen. Se
trata de un método que permite adaptarse al contexto. La etnografia
educativa contribuye a descubrir la complejidad de los fenbmenos
educativos, ademas aporta un conocimiento real y profundo de los
mismos (Diaz y Giraldez, 2013). Con las conclusiones de este

estudio de caso se pueden introducir reformas e innovaciones.

a4

El cuestionario se puede consultar en el Anexo IV.
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Un estudio que utiliza el método encuesta para determinar la actitud
de los profesores de flauta a la hora de dar clase a sus alumnos
de ensefianzas superiores. Con €l se obtiene importante
informacion para el trabajo, ya que se trata de la fuente primaria
mas relevante que puede aportar las respuestas sobre la

ensefanza actual de la flauta.

2. Fuentes de informacion

Las fuentes de informaciéon que se relacionan con los dos estudios

desarrollados son:

a)

b)

Libros, revistas y articulos que se refieren a la revision de la
informacion relativa al tema, analisis de los estudios existentes
sobre la praxis docente de los instrumentos, en especial de la flauta
travesera y delimitacion de las dimensiones del estudio. También un
estudio legal de las normas que rigen las ensefianzas musicales
instrumentales en los ciclos superiores. La informacion institucional
de los centros superiores de ensefianza musical, asi como la
informacion de los paises comparados, su legislacion educativa y

ordenacién académica.

Sitios web de los gobiernos e instituciones de Educacion Musical
Superior de Alemania, Francia y Estados Unidos; ademas de
informes, publicaciones y comunicaciones. En especial, aquellos
que integran la musica en la Universidad, por el hecho diferencial

con Espania.

Un cuestionario, cuyo disefio y validacion han sido llevados a cabo
mediante la intervencion expertos, ademas de libros y métodos
sobre la investigacion cientifica en las ciencias sociales y humanas.
Especialmente en los estudios mixtos que se basan en técnicas

cuantitativas y cualitativas.
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d)

Los profesores, sus opiniones, informaciones y pensamientos sobre
la flauta travesera de los Conservatorios Superiores de Musica y
Centros Autorizados de Espania.

3. Procedimiento de recogida de la informacién

Partiendo del disefio metodoldgico de esta investigacidon, que conjuga

la necesidad de obtener informacién cuantitativa y cualitativa en relacion con

los objetivos planteados, la recogida de informacion se efectud a través de

los siguientes procedimientos:

a)

b)

d)

Revision, vaciado y analisis de revistas, documentos legales, tesis
doctorales y publicaciones de investigacion.

Revision, vaciado y analisis de los métodos de flauta que han
definido las grandes escuelas nacionales de flauta y que se
publicaron alrededor del siglo XIX. Destacan los métodos alemanes
de Tromlitz y Quantz y el francés de Hotteterre, haciendo hincapié

en los del XIX y XX que han marcado la didactica de la flauta actual.

Analisis de los documentos que atestiguan la evolucion de la
Educacion Musical en Espafa, tanto histéricos como legales, asi
como la evolucidon de la flauta travesera en las ensefianzas

musicales de los conservatorios.

Revision, vaciado y analisis de la informacion relativa a 4 casos en
Educacién Musical Superior: Espafia, Francia, Alemania y Estados
Unidos. Mediante textos legales e informacion institucional de los
gobiernos y entidades encargadas.

El cuestionario que es el documento que mas informacion
ha proporcionado, dando validez al estudio y pudiendo servir
de modelo para la investigacion de cualquier ensefanza

performativa musical (Botella y Escorihuela, 2017). Esta formado
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por una bateria de preguntas abiertas y cerradas dividida en 5

dimensiones (tabla 2).

La primera categoria corresponde a la caracterizacion de la
muestra, en ella se abordan variables de clasificacion como el sexo,
la edad, nacionalidad, centro y cargo, y numero de alumnos. La
segunda dimension hace hincapié en el perfil del profesor,
preguntando por la experiencia docente, por sus estudios y
profesores, el estudio diario, la experiencia orquestal, cameristica y
como solista, asi como por los gustos musicales. El tercer apartado
pretende medir aspectos referidos a la colocacion y la embocadura,
es decir, cuanto tiempo se dedica en clase a cada apartado, qué
tipo de ejercicios realizan o qué métodos utilizan. La cuarta
dimension se dedica al estudio del sonido, la digitacion y la
articulacion, y se refiere a cuestiones sobre como trabajan
diferentes aspectos de la técnica. La quinta categoria esta centrada
en los estudios, midiendo elementos como qué libros de estudio
trabajan en clase y qué estilos. Por ultimo, la sexta dimension es la
referida al repertorio orquestal y obras del repertorio, donde
destacan los items dedicados a qué obras se programan, como
abordan las clases de repertorio orquestal o si existe o no un

consenso a la hora de programar.

Tabla 2
Cuestionario para conocer la Praxis Docente del Profesorado de Flauta Travesera en Centros

Superiores de la Comunidad Valenciana

DIMENSIONES NOMBRE ITEMS
Variables de Sexo, edad, nacionalidad, centro de trabajo, 1-6
clasificacion cargo directivo y numero de alumnos.
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Perfil del
profesor

Afios de docencia, catedra, estudios,
principales  profesores, estudios en el
extranjero, horas de estudio diario, trabajo en
orquesta, musica de camara, actividad solista,
estilo musical preferido, escuela nacional de
flauta, flautista de referencia, dedicacion a la
investigacion, otros estudios superiores,
cursos y seminarios, aportaciones a revistas y
objetivo principal para con sus alumnos.

7-37

Colocaciéon y
embocadura

Importancia a la colocacion, tiempo dedicado
en clase, referencia a érganos y musculos del
proceso respiratorio, tipo de ejercicios, libros
de egjercicios, importancia a la posicion
corporal, importancia a la respiracion,
ejercicios propios y mecanizacion o no de los
ejercicios.

38-50

Estudio del
sonido, la
digitacion y la
articulacion

Importancia del sonido, tiempo dedicado,
intencion en el trabajo con el alumno, tipo de
gjercicios, libros, material propio, vibrato,
cambios de color, posibilidades timbricas,
trabajo de la digitacion y articulacion, tipo de
gjercicios, libros de técnica.

51-70

Estudios

Libros de estudios, preferencia de libros,
estilos y periodos, estudios tradicionales y
contemporaneos.

71-76

Repertorio
orquestal y
obras del
repertorio

Frecuencia de la asignatura de repertorio,
imparte o no la asignatura, libros de solos
orquestales, perfil del profesor de repertorio,
practicas orquestales, instrumentos de la
familia de la flauta, obras del repertorio que se
trabajan, consenso entre profesores y
profesor-alumno, estilos que se trabajan, tipo
de obra mas interpretada, preparaciéon para
tocar en publico y observaciones.

77-93

TOTAL

93

Fuente: elaboracion propia.
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El cuestionario ha sido validado a través de un contraste con
expertos que han verificado que los items propuestos miden la
didactica instrumental de la flauta. Se trata de tres profesionales*
en la materia, siguiendo asi el criterio de la triangulacién. Estos
presentan una dilatada carrera en la ensefianza y la practica

instrumental de la flauta, tanto en conservatorios y orquestas.

Magdalena Martinez, solista de la Orquestra Sinfonica de Barcelona
y Nacional de Catalunya (OBC) y desde 2006 flauta solista de la
Orquestra de la Comunidad Valenciana del Palau de les Arts, ha
sido profesora de la Universidad de Alcala de Henares y de I'Escola
Superior de Musica de Catalunya, ademas de impartir diversas
masterclasses y postgrados. Miguel Llopis, en el campo de la
musica sinfonica ha colaborado con la Orquesta de Valencia,
Orquesta Sinfonica del Mediterraneo, Sinfonica de Valencia,
Orquesta Sinfonica de Madrid y desarrolla su actividad docente en
el Conservatorio Profesional de Musica de Torrent. Federico Peris,
ha sido miembro de la Orquesta Ciudad de Valladolid y ha
desarrollado su labor como profesor en el Conservatorio Superior
de Zaragoza, Profesional de Musica de Gijon, Profesional de
Musica “Amaniel” de Madrid, Profesional de Musica de Ontinyent,
Profesional de Musica de Valencia y actualmente en el
Conservatorio Profesional de Musica de Catarroja. Ha colaborando
con la Orquesta Sinfonica de Madrid y Orquesta de RTVE. Los dos
ultimos son miembros del Seminario Valenciano de la Flauta,
firmando con otros de sus comparferos publicaciones sobre la

didactica del instrumento.

En la elaboracién del cuestionario se han tenido en cuenta:
- Definicion del constructo a medir

- Propésito de la escala

42

Magdalena Martinez, Miguel Llopis y Federico Peris.
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- Composicion de los items (numero, contenido, definicion vy
ordenacion)
- Prevencion de los sesgos en su cumplimentacion y codificacion

de las respuestas.

Una vez disefiado el borrador definitivo, delimitada la informacion,
formuladas las preguntas, definido el numero de ellas y ordenadas,
hay que realizar una evaluacion de las propiedades métricas de la
escala.

El cuestionario se ha sometido a:

o Validez de contenido. Se refiere a si el cuestionario elaborado,
y por tanto los items elegidos, son indicadores de lo que se
pretende medir. Se trata de exponer el documento a la
valoracion de investigadores y expertos, que deben juzgar la
capacidad de éste para evaluar todas las dimensiones que
deseamos medir.

o Validez de constructo. Evalua el grado en que el instrumento
refleja la teoria del fendmeno o del concepto que mide. La
validez de construccion garantiza que las medidas que
resultan de las respuestas del cuestionario pueden ser
consideradas y utilizadas como medicion del fendmeno que se
quiere medir. Puede ser calculada por diversos métodos, pero
los mas frecuentes son el analisis factorial y la matriz
multirasgo-multimétodo.

o Validez de criterio. Relacidn de la puntuacion de cada sujeto
con un Gold Standard que tenga garantias de medir lo que se
desea. No siempre hay indicadores de referencia, por lo que,
muchas veces se recurre a utilizar instrumentos que han sido

respaldados por otros estudios.
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4. Poblaciones y muestras

La poblacién de referencia de esta investigacion esta constituida por
el conjunto de profesores de flauta travesera de los conservatorios y centros
superiores de musica del Estado Espafiol, tanto de titularidad publica como
privada.

Tras consultar en las Consejerias de Educacion de las Comunidades
Auténomas espafiolas, organismos que tienen transferidas las competencias
en educacioén, se han obtenido la lista e informacion institucional de los
conservatorios y centros superiores de musica que se han estudiado®. A dia
de hoy, en Espana existen 30 centros publicos y privados, distribuidos en 16
autonomias. De éstos, solo 26 imparten flauta travesera en 15 de ellas. Se
tiene en cuenta que durante el curso académico analizado, en uno de estos
centros solo consta un alumno, por lo que no se introduce en el estudio.
Ademas, no se obtienen datos del numero de estudiantes de otro, dado que
es de nueva implantacion. En este sentido, se considera que la aportacion a

la pedagogia nacional del instrumento es minima.

En total la poblacion de este estudio es de 48 sujetos en 24 centros. Entre
los centros publicos y privados, los primeros son la gran mayoria. En los
publicos, los docentes pertenecen al cuerpo de Profesores o al de
Catedraticos de Musica y Artes Escénicas de la Consejeria de Educacion de
cada Comunidad Autdbnoma. Unos pueden tener su plaza en el centro, estar
en comision de servicio o ser funcionarios interinos. Destaca el caso de
Extremadura donde no es titular del centro la Consejeria sino la Diputacion
de Badajoz. En el resto de centros privados se trata de profesores
contratados por la empresa o fundacion titular del mismo. Si diferenciamos
entre publicos y privados, los primeros cuentan con 36 profesores y los
segundos con 12.

43 Ver Anexo I
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Cabe decir que esta informacion esta tomada relativa al curso académico
2014/2015 y que el personal docente puede variar o fluctuar dependiendo la
demanda, la administracion educativa o los cambios curriculares. Por tanto,
los sujetos de estudio son los del citado curso. Es importante recalcarlo ya
que durante el proceso de elaboracion de esta Tesis Doctoral ha proliferado
la oferta de estos estudios en centros privados, con la incorporacion de
algunas universidades privadas o nuevas instituciones como la Universidad
Alfonso X el Sabio de Madrid o el proyecto Covent Garden Soloists Academy
en Lliria (Valencia) que intenta acceder a este campo de la educacion
superior. Asi pues, es dificil de acotar y medir este paradigma de la
Educacioén Musical.

El cuestionario fue enviado a toda la poblacién y la muestra generadora de
datos resultd ser del 100%. Sin embargo 26 de los encuestados no
respondieron el cuestionario, por tanto tenemos un sesgo del 54,2%.
Aunque éste es muy elevado, se considera que el estudio sigue siendo
viable debido a que se han obtenido resultados de todas las zonas del pais.
Tal y como se ve en diferentes estudios sobre didactica (Cantera-Garde y
Devis-Devis, 2000; Peir6 et al., 2008; o Lizandra, 2012), si se divide Espana
en zonas, se consigue una representacion adecuada del conjunto del
Estado. La distribucion se hace de la siguiente manera: la zona Norte
representa Cantabria, Pais Vasco, Galicia, Asturias, Rioja y Navarra. La
zona Este incluye a la Comunidad Valenciana, Islas Baleares y Murcia. Por
su parte, la zona Nordeste son Aragén y Catalufia; y la zona Centro la
integran Castilla y Leon, Castilla-La Mancha y Madrid. Por ultimo, la zona de
Canarias y la zona Sur, que la componen Andalucia y Extremadura. En la

siguiente tabla se puede observar como queda distribuida la muestra:
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Tabla 3
Centros Superiores de Musica por zonas de Espafia
ZONA CENTROS CENSADOS CENTROS CON RESPUESTA
Norte 5 3
Nordeste 3 3
Este 5 3
Centro 4 3
Sur 6 4
Canarias 1 1
TOTAL 24 17

Fuente: elaboracion propia.

Para reforzar la validez del estudio, cabe remarcar que de 16 autonomias
en las que se imparten estas ensefianzas superiores, se ha obtenido
respuesta de 11. Ademas, se ha conseguido representacion de 17 centros,
obteniendo también datos de mas del 50% de los mismos. Todo ello
evidencia una representacion fiable y, por tanto, unas conclusiones

cientificamente probables.

5. Técnicas de analisis de datos
Los analisis efectuados con la informacién procedente de las diversas

fuentes se clasifican en las siguientes categorias:
a) Analisis documental de informacion: libros, revistas, periddicos,

estatutos y reglamentos, mediante la revision, vaciado vy

posterior analisis.
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b) Analisis musical del repertorio diferenciando las caracteristicas que

se adecuan a cada tipo de musica y profesor.

c) Analisis de los casos de Francia, Alemania y Estados Unidos. Es un
estudio de casos descriptivo, que presenta un informe detallado del
caso eminentemente descriptivo, sin fundamentacion tedrica ni
hipotesis previas. Aporta la informacion basica sobre los programas
educativos de estos paises. Por sus caracteristicas, el estudio de
casos es dificil de estructurar con unos pasos delimitados (Stake,
1998). No obstante se ha optado por seleccionar y definir cada
caso, elaborar las preguntas que interesan para esta investigacion,

localizar las fuentes de datos y elaborar un informe.

d) Analisis descriptivos de los datos obtenidos sobre las variables de
informacion y de clasificacion incluidas en el cuestionario
(frecuencias, porcentajes, medias). Para este analisis se ha
utilizado el paquete estadistico SPSS version 17.0.

e) Analisis de contenido de los datos cualitativos obtenidos mediante
las preguntas abiertas del cuestionario.

f) Analisis relacionales para comprobar el grado de asociacion entre
variables significativas (tablas de contingencia, Chi-cuadrado,

comparacion de medias).

6. Fases de la investigacion y conclusiones del proceso

Los cuestionarios fueron enviados mediante correo ordinario
a principios del curso 2014/2015 a los centros superiores de
Educacién Musical de Espafa. Se remitieron con el franqueo pagado
para facilitar a los encuestados la participacion en la investigacion.
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Todo ello acompafiado de una carta de presentaciéon® firmada por la Dra.

Dna. Ana Maria Botella Nicolas.

Ante la escasa respuesta recibida por correo postal se optd por el correo
electronico. Se introdujeron todos los items del cuestionario en la aplicacion
Formularios de la plataforma Google. Mediante esta herramienta, el
cuestionario llegoé a los emails de los sujetos, obtenidos desde las paginas
web de las instituciones educativas. En este caso, la respuesta fue mayor.

Se valora positivamente el segundo método, en el que mas profesores se
implicaron. Ademas el contacto por correo electronico introdujo comentarios
y apreciaciones de los participantes. Destacan las consideraciones en torno
a la idoneidad de un cuestionario y no de una entrevista, pues algunos
sujetos coinciden en que hay muchas aspectos que son dificiles de explicar
mediante formulario. La justificacion para esta decision viene dada por los
objetivos de la investigacion, en este caso se trata de obtener datos a nivel
nacional y, por eso, es mejor el procedimiento de cuestionario. Aunque haya
un sesgo en la informacion, que es mucho mas entendible en el cara a cara
gue mediante la encuesta, el propdsito de la tesis plantea unos resultados
estadisticos.

7. Cronograma de la investigacion
Indica los tiempos en los que este estudio se ha llevado a cabo.

4 Ver anexo V.
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ANALISIS Y DISCUSION

El presente capitulo tiene como objetivo presentar los resultados
obtenidos a partir de la aplicacion del cuestionario. ElI analisis e
interpretacion de los resultados se realizd en base a la metodologia
cuantitativa y cualitativa. Es decir, mediante la medicién empirica de los
datos aportados por las respuestas del cuestionario, que proporcionan una
vision de la realidad que existe hoy en dia en los centros superiores de
musica de Espafa. Con ello se ha podido elaborar un modelo conceptual
que describe e interpreta esta realidad, apoyandose en los datos cualitativos
que se desprenden de las preguntas abiertas.

La investigacion se realiz6 en primer lugar, detallando la pregunta, tabulando
la informacion, aplicando porcentajes para el manejo de los mismos,
analizando e interpretando los resultados, y finalmente, tomando como

referencia los datos empiricos y el marco tedrico.

1. Descripcidén de los resultados
Tabulacion de los resultados obtenidos del instrumento que se

administré a los docentes.

1.1 Analisis descriptivos
Analisis descriptivos de los datos obtenidos sobre las variables de

informacion y de clasificacion incluidas en el cuestionario.

- Caracterizacion de la muestra

1. Sexo
Han contestado 9 mujeres y 13 hombres profesores de flauta
en los centros superiores de musica de Espafa. Esto supone

aproximadamente un 59% masculino y 41% femenino.
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2. Edad
Entre 30 y 39 afios se encuentran 3 sujetos, entre 40 y 49
afos tienen 10 y otros 9 tienen entre 50 y 59. Se puede decir
que las edades de los profesores se situan en tres décadas y
que casi todos nacieron entre 1957 y 1976:

Media = 46.73
/-\ Desviacion tipica = 5,938
N=22

sujetos

0 T T T
35 40 45 50 55 60

edad

Figura 1. Sujetos encuestados segun la edad

3. Nacionalidad
Casi todos los sujetos son de nacionalidad espariola (20), 1 es
de nacionalidad italiana, y 1 no contesta. Asi que el 95,45% de

la muestra ha dado como respuesta la misma nacionalidad.

4. Centro en el que imparte docencia
Se han obtenido respuestas del CSM del Liceu de Barcelona
(1), del ESMUC (2), CSM de Coérdoba (1), CSM de Jaén (1),
CSM de Sevilla (2), Real CSM de Madrid (1), Centro Superior
Katarina Gurska de Madrid (1), CSM de Valencia (2), CSM de
Alicante (2), CSM de Castellon (2), CSM de Canarias (1), CSM
de Castilla-La Mancha (1), CSM de Aragén (1), CMS de Vigo
(1), CSM de Navarra (1), Musikene Centro Superior del Pais
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Vasco (1) y CSM de Badajoz (1). Esto supone 22 docentes de
48,y 17 centros de 24.

5. Ocupa cargo directivo
Tan solo 2 sujetos ocupan cargo directivo, el resto (20

profesores) no ocupan cargo alguno.

6. A cuantos alumnos imparte docencia
En este caso 9 sujetos tienen entre 6 y 10 alumnos, 7 entre 11
y 15 alumnos, 2 entre 21 y 25. 2 encuestados tienen de 1 a 5
alumnos, 1 tiene de 16 a 20 y otro depende. Por tanto la
mayoria de profesores tiene entre 6 y 15 alumnos.
Aproximadamente se trata del 73% del profesorado:

6—1 -

5— b

4

n® de profesores

1 [ ]

T I T T
0 5 10 15 20 25

o

n®alumnos

Figura 2. Numero de alumnos por profesor de flauta travesera en centros

superiores espafoles

- Perfil del profesor

7. Cuantos afnos lleva dedicandose a la docencia de la flauta
travesera
14 sujetos llevan dando clase de flauta mas de 20 afos. 4
profesores entre 15 y 20 afos. 1 entre 10 y 15. 3 entre 5y 10

129



La ensefianza de la flauta travesera en los Centros Superiores de Musica de Espana

afos. Lo que supone que casi un 64% del profesorado tiene

una experiencia mayor a los 20 afios de docencia:

Anos de docencia

8 mas de 20
B15a20
W10a15
®s5a10

Figura 3. Afos de experiencia docente de los profesores de flauta de los

centros superiores de Espafa

8. Cuantos afos lleva impartiendo esta disciplina en las
ensefianzas superiores
En la cuestidon anterior la experiencia docente era mucha, sin
embargo, las respuestas cambian en cuanto al tiempo en el
que llevan impartiendo clase en centros superiores. 7 sujetos lo
hacen desde hace entre 10 y 15 afios y 4 desde hace mas de
20 anos. Por ultimo, 5 sujetos entre 5 a 10, otros 5 entre 1y 5,
y 1 de 15 a 20 afios; lo que supone que casi un 32% de los
profesores imparten ensefanzas superiores desde hace 10 a
15 afios, y solo un 14% lo hace desde hace mas de 20 afios:
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Afios en ensefanza superior

% mas de 20
B15a20
®W10a15
Wsa10
B1as5

Figura 4. Afos de experiencia docente de los profesores de flauta en los

centros superiores de Espafa

Es catedratico

A la pregunta 9, 4 sujetos han respondido afirmativamente,
mientras que 18 negativamente, por tanto, solo 2 profesores
del CSM de Valencia, 1 del CSM de Sevilla y 1 del CSM de
Aragdn son catedraticos. Esto es, un 18% de catedraticos y
82% no catedraticos, tal y como se aprecia en la figura 5:

Catedratico

18 si
8 no

Figura 5. Docentes de flauta travesera que son catedraticos en Espafia
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12. Realiz6 estudios en el extranjero
El 73% de los encuestados afirma que ha realizado estudios en
el extranjero (16 docentes). So6lo 6 sujetos no han realizado

estudios en el extranjero:

Estudios en el extranjero

B si
# no

Figura 6. Profesores de flauta que realizaron estudios fuera del pais

15. Cuantas horas dedica al dia al estudio del instrumento
La mayoria de los encuestados han respondido a la pregunta
con la opcién de 2 horas diarias de dedicacion al estudio del
instrumento (14 docentes). 6 sujetos estudian 3 horas diarias, y
2 le dedican mas de 4 horas:

Horas de dedicacion al instrumento

Porcentaje

Horas

Figura 7. Horas de estudio instrumental del profesorado espafol de los

centros superiores de musica

132



Analisis y discusion

16.Ha trabajado en orquesta

En este caso, 21 de los encuestados responde
afirmativamente, esto es, todos han trabajado en orquesta, a
excepcion de 1 profesor que no.

17.En caso afirmativo, como plantilla, refuerzo o ambas

A esta pregunta los encuestados responden que han
trabajado tanto como titulares de orquesta como refuerzo (10).
7 sujetos han trabajado como plantilla de la orquesta, 4 como
refuerzo, ayudando o sustituyendo en algun programa. 1

encuestado no contesta.

20.Realiza alguna actividad de solista en conciertos o recitales

21.

19 sujetos contestan afirmativamente, sélo 3 no realizan
actividad de concertista. Lo que supone que un 91% realizan
actividades de concertista, y el 9% no.

En caso afirmativo, cuantos realiza anualmente

10 sujetos realizan mas de 5 recitales y conciertos de camara
al aino. 4 docentes realizan 3 recitales, 3 realizan 2 recitales, y
2 realizan 1 recital anual. No responden 3 profesores. Esto
supone que alrededor de un 53% del profesorado realiza mas
de 5 recitales al afo:
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N° de recitales

5 0mas

Figura 8. N° de recitales anuales que realizan los profesores espafoles de
los centros superiores de musica, se muestra el porcentaje del

profesorado por el numero de recitales que aparece en la leyenda

23.Se decanta por algun tipo de escuela nacional flautistica
En esta pregunta, 19 sujetos no se decantan por ninguna
escuela nacional flautistica, mientras que 3 si lo hacen En
porcentajes un 13,6% elije una escuela de flauta y el 86,3%

no:

Preferencia por escuela de flauta

B si
1 no

Figura 9. Preferencia del profesorado superior espafol por una

determinada escuela nacional flautistica

26.Se dedica a la investigacion
8 sujetos responden afirmativamente, mientras que 14

negativamente. Esto supone que el 41% investigan y 59% no:
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Dedicacion a la investigacion

Figura 10. Docentes de flauta de los centros superiores de musica de

Espafia que investigan

27.Es doctor/a
Sdlo 3 sujetos son doctores, mientras que 19 no lo son.

29.Realiz6 otros estudios superiores
En este caso 14 docentes no han realizado otros estudios,
mientras que 8 si lo hicieron, tal y como se aprecia en el

siguiente gréfico:

Otros estudios superiores

Figura 11. Docentes de flauta de los centros superiores de musica de

Espafia que realizaron otros estudios diferentes a los de musica
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31.Acude a seminarios o cursos de profesorado
16 sujetos si asisten a cursos y seminarios de reciclaje y

actualizacion docente. 6 no acuden a este tipo de cursos.

32.Imparte seminarios o cursos
En este caso también casi todos responden afirmativamente,
imparten y reciben cursos de formaciéon. 20 sujetos imparten

cursos, so6lo 2 no.

33.Realiza aportaciones en revistas y/o publicaciones
especializadas en el instrumento
Solo 6 sujetos escriben en revistas especializadas, mientras

que 15 profesores no lo hacen y 1 no responde:

Realiza publicaciones
: 1 si

8 no

% no responde

Figura 12. Aportaciones en revistas especializadas de los docentes

superiores de flauta de Espafa

- Colocacion y embocadura

36.Qué importancia le da a la colocacion (diafragma, garganta,
presion...) y al cuidado de la embocadura en las clases
15 sujetos responden a la casilla de Mucha, se da mucha
importancia a la colocacion del flautista en el aula. 6 profesores
lo hacen a la casilla de Bastante y 1 a la de Suficiente:
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Importancia de la colocacion

mucha
importancia
hastante
importancia
s sSuficiente
importancia

Figura 13. Importancia que le dan los docentes superiores de Espafia a la

colocacion en las clases de flauta travesera

37.Cuanto tiempo dedica en clases a este apartado
A esta pregunta 12 sujetos responden que mas de 20 minutos,
y 4 dicen que 15 minutos. Otros 4 le dedican 10 minutos y
1 responde que durante toda la clase. Ademas alguno afade
de su puno y letra durante toda la clase, evidentemente y
depende siempre del alumno. 1 encuestado responde que
depende del alumno:

Tiempo dedicado ala colocacion

20 minutos o
s mas
1 15 minutos

8 10 minutos

o
responden

Figura 14. Tiempo que dedican los docentes superiores de Espafia a la

colocacion en las clases de flauta travesera
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38.Realiza en las clases referencias a los érganos y musculos que
toman parte del proceso respiratorio y sonoro del instrumento
Casi todos los profesores responden a la casilla de Si, por
tanto la frecuencia es 19/22, es decir el 95,5%.

39.Indique el tipo de ejercicios que realiza con los alumnos

Los sujetos marcan distintas casillas. Destacan los ejercicios
de armonicos (11), embocadura (9), diafragmaticos (7),
respiratorios (7), relajacion (7), garganta (5), cantar-tocar (5) y
otros (5). Se afiaden sonidos silbantes, conocimiento corporal,
multifonicos, vibrato flexibilidad, frullato, estiramientos,
afinacion. 3 docentes indican que depende de cada caso
particular. 9 profesores indican que usan todos los ejercicios. 1
dice que es muy largo de explicar y no responde. En términos
totales esto supone que un 50% de los encuestados apuesta
por ejercicios de armonicos, un 40,9% también a la
embocadura, un 31,8% de los encuestados se fija en aspectos
como la relajacion, respiracion y diafragmaticos; y el 22,7%
dedica tiempo a ejercicios de garganta, cantar-tocar y otros:

Tipo de ejercicios colocacion.

[l Amaonicos

H Embocadura
[J Relajacion

M Respiracion

[J Diafragmaticos
M Garganta

[0 Cantartocar
O otros

Figura 15. Tipologia de ejercicios dedicados a la colocacion que se realizan
en las clases de flauta travesera de los centros superiores de musica

espafoles
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41.Qué importancia le da a la posicion corporal en las clases

14 sujetos responden en la casilla de mucha importancia,

mientras que 5 le dan bastante. 3 profesores le dedican el

suficiente tiempo. Lo que supone que entorno a un 64% da

mucha importancia a la posicion y un 23% bastante:

Importancia de la posicion cor

poral

mucha
importancia
hastante
importancia
suficiente
importancia

Figura 16. Importancia que le dan los docentes superiores de Espafa a la

posicion corporal en las clases de flauta travesera

43.Qué importancia le da a la respiracion en las clases

14 sujetos le dan mucha importancia, 6 bastante y 2 suficiente.

Esto quiere decir que un 64% da mucha importancia a la

respiracion, un 27% bastante y un 9% suficiente:

Importancia de la respiracion

mucha
importancia
hastante
importancia
suficiente
importancia

Figura 17. Importancia que le dan los docentes superiores de Espafia a la

respiracion en las clases de flauta travesera
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45.Usa algun tipo de tabla de ejercicios 0 metodologia propia para
trabajar embocadura y colocacion
En este caso 10 sujetos responden afirmativamente, mientras
que otros 12 lo hacen negativamente. Esto supone que el
45,5% usa ejercicios propios y el 54,5% no.

47.En los ejercicios para trabajar estos aspectos piensa que es
importante que el alumno no sienta que se trata de un trabajo
mecanico
18 sujetos responden afirmativamente y 1 contesta que no. No
contestan 3 docentes y uno de ellos afiade que es indiferente.

48.Estos ejercicios se trabajan a través de ejemplos: melodicos,
técnicos o ambos
En esta pregunta casi el 100% de los encuestados responde
en la casilla de ambos (20). 1 sujeto contesta melddicos, y otro

no contesta.

- Estudio del sonido, la digitacion y la articulacion

49.Valore del 1 al 5, donde el 1 es muy poco y el 5 es mucho, la
importancia que da en clase al estudio del sonido
Casi todos los sujetos (21) responden la casilla 5, esto es
mucho, le dan mucha importancia a este item. 1 profesor

responde con la casilla 4:
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Importancia estudio del sonido

Figura 18. Importancia que le dan los docentes superiores de Espafia al

desarrollo del sonido en las clases de flauta travesera

50.Valore del 1 al 5, donde el 1 es muy poco y el 5 es mucho, el
tiempo que dedica de promedio en sus clases a trabajar el
sonido
13 sujetos dedican mucho tiempo, 6 dedican bastante (casilla
4) y 3 indican la casilla central 3, es decir, dedica un tiempo
medio al sonido. Esto supone que casi un 59% dedica mucho

tiempo al sonido y un 27% dedica un 4 de una escala sobre 5:

Tiempo dedicado al sonido

Figura 19. Tiempo que dedican los docentes superiores de Espafia a la

colocacion en las clases de flauta travesera
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51.Qué intenta conseguir con el alumnado en cuanto al sonido,
mejorar el sonido personal de cada uno o influir para que
consigan que la flauta suene segun sus criterios
6 sujetos se basan en el sonido definido segun el criterio del
profesor, mientras que 14 segun el sonido propio del alumno. 2
profesores no responden ninguna de las casillas, pero se
afiade a mano: segun mi criterio, ayudar a mejorar el sonido de
cada alumno, naturalmente influyo al alumno, pero siempre
para conseguir su propio sonido. El resultado se puede
apreciar en la figura 20:

Sonido del alumno
sonido propio
del alumno

sonido

s definido
segun criterio
profesor

% no responde

Figura 20. Intervenciéon del docente superior de Espafia sobre del sonido

natural de su alumnado

53. Utiliza algun método o libro de ejercicios para trabajar el sonido
17 sujetos responden afirmativamente, que si que usan
meétodos para el sonido. 3 profesores no usan ningun método o

libro para el sonido, y otros 2 no responden:
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Utiliza métodos de sonido

B8 si
1 no
% no responde

Figura 21. Uso de metodologia para el desarrollo del sonido en las clases

de flauta de los centros superiores de Espana

56. Utiliza material de elaboracion propia
16 sujetos responden afirmativamente, mientras que 5 lo hace
negativamente, esto es no usan material de elaboracion propia.
1 encuestado no responde. Lo que supone que mas del 76%

utiliza material de elaboracion propia:

Utiliza material de elaboracion propia
W si
B no

Figura 22. Elaboracion de material por parte del profesorado de flauta para

sus clases en los centros superiores de musica espafioles

57.Trabaja el vibrato en el aula
Casi el 100% de los encuestados responde afirmativamente

(19). Sdlo 3 sujetos no lo trabajan.
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59. Cree que todo sonido debe estar vibrado

Todos los sujetos (22) responden negativamente.

60.Como le gusta el vibrato
En esta respuesta 18 sujetos coinciden en la casilla de En
todas sus posibilidades, 1 opta por Intenso en cada nota,
mientras que 3 profesores no responden a ninguna casilla y
escriben: lo adapto al caracter, estilo, etc. segun convenga.

61.Trabaja los cambios de color en el aula
Todos los sujetos (22) responden afirmativamente a esta

pregunta.

63. Trabaja en clase las posibilidades timbricas de la flauta
En este caso también los sujetos responden en su totalidad

afirmativamente.

67.Con qué frecuencia se trabaja este aspecto en el aula
17 de los encuestados responden en la casilla semanalmente.
2 sujetos lo hacen mensualmente, 2 lo trabajan eventualmente
y 1 no contesta. Se anade a mano que depende de a

necesidad de los alumnos:
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Trabajo de digitacion y articulacion
R eventualmente

semanalmente
no contesta

Figura 23. Periodicidad del trabajo de digitacién y articulacién en las clases

de flauta de los centros superiores de musica espafioles

Estudios

68. En la programacion didactica constan libros de estudios
Todos los sujetos responden afirmativamente a este item.

70.Qué libros de estudios prefiere
Los libros preferidos por los profesores son los franceses (9),
seguidos de los alemanes (8). También usan ingleses (4),
espanoles (3) e italianos (3). 2 sujetos marcan la casilla de
otros y 4 no contestan. Algunos profesores indican que usan
selecciones, recopilaciones, los que consigan mejorar al
alumno, los que son buenos (2) o directamente usan todos:
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B Franceses
M Alemanes
Cingleses

M Esparioles
Cttalianos

M Gtros

No contesta

Figura 24. Uso de libros de estudios segun nacionalidad, en las clases de

flauta de los centros superiores de Espaia

72.Los alumnos trabajan estudios de todos los estilos o periodos
19 sujetos responden afirmativamente y 2 responden
negativamente. Un encuestado responde mal por tanto se
considera nulo y no se computa para el estudio, ya que ha
marcado las dos casillas dicotomicas.

73.Trabajan estudios tradicionales o también estudios
contemporaneos con nuevas notaciones
15 de los sujetos responden en la casilla de ambos, mientras
que 7 marcan la casilla de estudios tradicionales. Lo que
supone que el 68% trabajan ambos tipos de estudios y el 32%

estudios tradicionales:
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Tipo de estudios

B8 tradicionales
8 ambos

Figura 25. Tipologia de estudios que se trabajan en las clases de flauta

travesera en la Ensefianza Superior musical espafiola

Repertorio orquestal y obras del repertorio

75.Imparte esta asignatura
4 sujetos responden negativamente, esto es, ellos no imparten
esta asignatura. Y 18 responden afirmativamente. Se puede
deducir que hay centros donde existe profesorado especifico o
distinto al de instrumento para dar esta asignatura.

76.Se usa libro de solos orquestales
18 sujetos responden afirmativamente, 1 no responde (no

imparte la asignatura) y 3 responden negativamente.

78.Existe en su centro un perfil de profesor determinado para
impartir esta asignatura
A esta pregunta 16 de los encuestados responden
negativamente. 5 sujetos responden que si que existe un perfil

en su centro, y 1 no sabe:
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Perfil para el profesor de repertorio

B si
% no
no sahe

Figura 26. Perfil diferenciado para el profesor de repertorio orquestal del

flauta en los centros espafioles de Educaciéon Musical superior

80.Tiene su centro concertadas practicas orquestales o se da la
oportunidad al alumno de interpretar los solos que se trabajan
en clase
En este caso, 13 sujetos responden afirmativamente, mientras
que 7 lo hacen negativamente. 2 profesores no contestan y
uno de ellos afade: se da la oportunidad de tocar en

agrupaciones del centro. Tal y como se aprecia en la figura 27:

Practicas orquestales

B si
8 no
% no responde

Figura 27. Concierto de practicas orquestales para que los alumnos de

flauta de los centros superiores de Espafa implementen sus conocimientos

148



Analisis y discusion

83.Existe un consenso de repertorio entre profesores
14 sujetos responden afirmativamente mientras que 8 lo hace
negativamente, se observan algunas dicotomias entre
profesores del mismo centro. Lo que supone que un 68% si

que consigue consenso y un 32% no:

Consenso profesores

B si
% no

Figura 28. Consenso del repertorio entre el profesorado de flauta en los

centros superiores espafnoles

84.Existe un consenso de repertorio entre profesores y alumnos
A esta pregunta 20 de los encuestados responden
afirmativamente, mientras que 2 dicen no haber consenso

profesor-alumno.

85. Se trabajan todos los estilos
Casi el 100% de los sujetos responden afirmativamente a este
item (21). Sélo 1 profesor contesta que no se trabajan todos

los estilos.

87.Se incorpora algun tipo de preparacion para tocar en publico
En este caso 19 profesores responden afirmativamente,
mientras que 3 sujetos lo hacen negativamente. Lo que supone
que el 86% si que contemplan la preparacion para tocar en

publico y el 14% no:
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Preparacion para tocar en publico

Figura 29. Introducciéon a la preparacion para tocar en publico en los

estudios superiores de musica en Espafia

1.2 Analisis cualitativos

Analisis de contenido de los datos cualitativos obtenidos mediante las

preguntas abiertas de los cuestionarios

Perfil del profesor

10.

11.

Donde realizé los estudios de flauta

Los sujetos responden un alto numero de conservatorios y
centros de Educacion Musical, nacionales e internacionales.
Se da el caso de que algun profesor ha estudiado en mas de
un sitio. Sin embargo, se repiten mucho el Real CSM de
Madrid (9), asi como el CSM de Valencia (6) y el de Alicante
(2). Destaca también Paris (3), aunque sin citar la institucion

en ningun caso.

Nombre a sus principales profesores

A esta pregunta han respondido muchos nombres de
profesores, en la mayoria de casos mas de uno por sujeto.
Sin embargo, los nombres que mas se repiten son el de Jesus
Campos (3) y el de Andrés Carreres (4). Destacan también
Antonio Arias (4), Joaquin Gericé (4), José Dominguez (3),
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Dolores Tomas (4), Vicente Martinez (2), Lopez del Cid (2) o
Magdalena Martinez (5).

13.En caso afirmativo indicar dénde
Los sujetos estudiaron en multitud de ciudades europeas
como La Haya (2), Niza, Ginebra, Stuttgart, destacan por no
ser europeas Indianapolis y Moscu. La ciudad que mas se ha
repetido en las respuestas es Paris con 7 respuestas, y en un
segundo lugar Londres con 5.

14.Con qué profesores

El profesor que mas alumnos cuenta entre los sujetos
investigados es Alain Marion (4), también el espafol Jaime
Martin (3). Le siguen Peter Lukas Graf (2), Raymond Guiot
(2), Michel Debost (2) y Kate Hill (2). Otros formadores han
sido Maxence Larrieu, Pierre-lves Artaud, Renate Greiss-
Armin, Jean-Pierre Rampal, Auréle Nicolet, Pierre Dumail,
Trevor Wye, Frans Vester, Rien de Reede, Thies Roorda,
Wilbert Hazelzet, Rachel Brown o Mme. Ducos.

18.En qué orquesta/s
Se repiten la Orquesta Sinfonica de Asturias (4), la Orquesta
de Valencia (4), la de la Comunidad de Madrid (2), Orquesta
Nacional de Espafa (3), Orquesta Sinfonica de Bilbao (2),
Orquesta Sinfonica de Euskadi (2), Mahler Chamber
Orchestra (2) y la Orquesta de Cordoba (3). Ademas los
sujetos han tocado en la Orquesta Sinfonica de Barcelona y
Nacional de Catalunya, Orquesta de Paris, Orquesta
Filarmonica de Malaga, Orquesta de Radio Television
Espafnola, Gulbenkian Orquesta de Lisboa, Orquesta
Sinfénica de Navarra, Sinfénica de Ledn, Real Orquesta
Sinfénica de Sevilla, Lucerne Festival Orchestra, Orquesta
Sinfénica de Gran Canaria, Orquesta Sinfénica de Murica,
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Orquesta de Gewandhaus de Leipzig, Orquesta de Cadaqués,
Orquesta Sinfénica de Tenerife, Orquesta Sinfonica de
Galicia, Orquesta Filarmonica de Rotterdam, Orquesta de la
Comunitat Valenciana y Orquesta de Palma de Mallorca.

19.Ha formado parte de grupos o ensembles de musica de
camara, indique su experiencia
21 sujetos responden afirmativamente, y 1 no contesta. La
formacion en la que mas encuestados han participado es el
duo (17), ya sea de flautas, flauta y piano, flauta y guitarra,
flauta y percusion o flauta y arpa. En segundo lugar el
quinteto de viento con 11 respuestas. También tocan en
ensembles (6) y trios (7) heterogéneos, asi como en
formacion de cuarteto con cuerdas (3). En algunos casos
contestan el tipo de formacién, y en otros el nombre de la
misma. Destacan el Quinteto de viento de Andalucia, Quinteto
de viento de la Orquesta Municipal de Valencia, Kammart
Ensemble, Mir6 Ensemble, Quinteto Haizea, Quinteto Madrid
Camara, Grupo Enigma, Trio Pastorale, Ensemble Solistas de
Sevilla o Grupo Cosmos21.

22.Con qué estilo musical se siente mas identificado
Las respuestas han sido muy variadas y dificiles de
categorizar, pero los estilos que mas se han repetido han sido
la Musica del siglo XX (8) y el Romanticismo (6). Otros estilos
que han respondido son el Barroco (4), el Contemporaneo (3)
y el Clasicismo (2). Cabe destacar que 2 sujetos no contestan
y 6 responden todos los estilos. Solo 1 respondid el
Impresionismo, 1 el Jazz y 1 se siente mas identificado por la

musica antigua.
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24.En caso afirmativo indique sus preferencias
Solo 3 sujetos se decantan por una escuela nacional
flautistica y lo hacen por la francesa.

25.Quién considera que es hoy en dia el flautista de referencia
12 sujetos coinciden en un nombre: Emmanuel Pahud. 8
profesores indican que hoy en dia hay muchos flautistas
relevantes y no se puede hablar de uno s6lo. Asi mismo, se
nombra también a Emily Beynon y a Magdalena Martinez. No

contestan 2 encuestados.

28.Qué estudios o investigaciones ha realizado
6 sujetos han escrito investigaciones acerca de La flauta en
Espafia en el s. XIX, Leopoldo Magenti, Alcasser y su musica,
la Societat Musical Santa Cecilia d’Alcasser, investigacion
performativa sobre el sexteto de Poulenc, aspectos
relacionados con la pedagogia, recuperacion de musica
inédita, interpretacidn historica, las obras de Theobald Boehm
y los musicos de la capilla de Carlos Ill. 4 profesores
responden con sus estudios de postgrado, asi 2 tienen el
Diploma de Estudios Avanzados, y los otros 2 han cursado
Master en Patrimonio Cultural, Gestion Cultural e

Interpretacion de la flauta travesera.

30.En caso afirmativo cite cuales
Los sujetos que responden afirmativamente la pregunta 31,
han estudiado Musicologia, Direccion, Profesorado de
Educacion  General Basica, Idiomas, Composicion,
Filosofia y Economia.

34.En caso afirmativo indique cuales
Los sujetos publican en Todo Flauta de la Asociacion
Espaiola de Flautistas (6), Flauta y Musica de la Asociacion
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Andaluza (4), Musica y Educacion, Diferencias del CSM de
Sevilla y Galatea de la Sociedad Cervantina de Esquivias de

Toledo.

35.Cual es el objetivo general que pretende conseguir en los
alumnos. Esboce la vision de lo que quiere conseguir en ellos
Las respuestas a esta pregunta son variadas y distintas,
aunque se han categorizado y se han podido establecer
paralelismos entre profesores. Solamente 1 encuestado
no ha contestado. En lo que mas coinciden los sujetos es en
que hay que preparar a los alumnos de la forma mas
completa para su vida profesional (10 respuestas). Por otra
parte, consideran muy importante la autonomia del alumno (7)
y que sean capaces de expresar tanto su musicalidad como
su personalidad (4). Otras categorias que han surgido son
que toquen mejor-dominio del instrumento (4) y que disfruten
de la musica (3).

- Colocacion y embocadura

40.Que libros de ejercicios emplea para trabajar estos aspectos
El libro por excelencia en casi todos los profesores es el de
Marcel Moyse De la sonorité (10). Le sigue el libro de Philippe
Bernold La technique d’embouchure (7). También destacan las
obras de Graf (4), Taffanel (4) y Reichert (3). Cabe decir que 7
sujetos indican que usan material propio. Otros utilizan los
libros de Wye, Elert, Lopez, GericO6 o Espasa. 1 profesor
expone que cualquier libro, ya que éste sirve como excusa

para transmitir conceptos.

42.En caso de trabajarlo, qué tipos de ejercicios realiza
En este caso las respuestas han sido variadas, la categoria
que mas se ha repetido ha sido la de relajar y colocar las
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partes del cuerpo que intervienen en la ejecucion (7). Muchos
han insistido en la importancia de trabajar delante de un
espejo (5) o realizar estiramientos (4). Para otros es
importante trabajar la respiracion (2) y la técnica Alexander (2).
Algunas otras ideas son el taichi, el yoga y tomar fotos del
antes y después de la colocacién por el profesor. 3 sujetos
dicen que depende del alumno, y 4 no contestan.

44 En caso de trabajarla, qué tipos de ejercicios realiza
En este caso algunos profesores han contestado libros para
trabajar este aspecto: Riquier Pedagogia de la técnica
respiratoria, Moyse, Graf (2). Otros sujetos han explicado sus
ejercicios: unos trabajan la autogestion de la respiracion (4),
otros pretenden ampliar la capacidad pulmonar (3),
y una amalgama de estrategias como la respiracion continua,
inhalar 'y exhalar, trabajar con dinamicas, controlar el
diafragma, artilugios de resistencia, sentarse doblados sobre
si mismos, sostener el aire, jadear o tablas de respiracion para
cantantes. 1 profesor contesta que utiliza los ejercicios

necesarios y 5 no contestan.

46.Podria explicarla mediante palabras o grafias
Las respuestas presentan un gran abanico de metodologias.
Cabe destacar que 5 profesores no contestan a la pregunta,
aun habiendo dicho en la anterior que si que usan ejercicios o
tablas propias para trabajar la embocadura. De todos modos,
las respuestas de los sujetos son: relajar la garganta (2),
relajar los labios (2) relajar la cavidad bucal (2), flexibilidad (2),
golpes de diafragma, articulaciones, fuerza de dedos vy
relajacibn manos-mufiecas, calentamientos, ejercicios de
sonido, firmeza y ejercicios de cuartas-quintas-octavas. 2

docentes usan las necesarias segun el alumno/a.
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Estudio del sonido, la digitacion y la articulacion

52.Qué tipo de ejercicios utiliza a la hora de trabajar el sonido

Al tratarse de una pregunta abierta y un tema tan personal,
que implica la manera individual de trabajar el sonido con los
alumnos, las respuestas han sido muy variadas. Los ejercicios
que mas se usan son los de flexibilidad (6), el apoyo
abdominal o golpes de diafragma (3), las escalas y arpegios
melddicos (4), cantar y tocar a la vez (3), armonicos (3) y
notas tenidas (5). Sin embargo, han surgido muchos mas
ejercicios como la igualdad de registros (3), los sonidos
silbantes (4) o la continuidad del aire a través de la direccion,
la velocidad y la cantidad (2). Algunas aportaciones
individuales han sido la vocalizacion, la relajacion de la boca y
la garganta, el frullato, los sonidos hilados, el vibrato o incluso
estudios propios. 2 sujetos responden que depende del

alumno, y 4 no responden.

54.En caso afirmativo cite cual

Los libros de Marcel Moyse (11), en este caso se citan De la
sonorité y El sonido a través de la interpretacion. También el
libro de sonoridad de Bernold (12). Otras obras que se
emplean son las de Dick (2), Reichert (3), Graf (2) y Wye (3).
Otros autores son Davies o Taffanel y Gaubert. 3 sujetos
responden que depende el alumno y lo que se quiera trabajar,
y 4 no contestan.

55.Por qué lo eligi6

Cabe destacar que a esta pregunta no responden 7 sujetos.
Algunos profesores utilizan los libros antes mencionados
porque son los mejores o basicos en la literatura flautistica
(4), porque permiten trabajar diversos aspectos (3) o por su

propia experiencia (3). Otras de las razones son por la
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necesidad especifica de cada alumno, por sus resultados y
por sus sencillez y claridad. Un docente explica que no trabaja
con un solo libro y que extrae paginas de diversos, y otro
indica que no le importa el ejercicio, sino la forma de
trabajarlo, y que lo hace mucho con fragmentos de obras del
repertorio. Un profesor enfatiza en el libro de Bernold por ser

muy completo.

58.Explique como lo ensefia y cdmo lo concibe
En este caso 5 sujetos no responden. Los que lo hacen se
decantan por entender el vibrato como una oscilacion
controlada del sonido teniendo en cuenta la amplitud y la
velocidad del aire (8). También destacan 4 profesores la
importancia del apoyo diafragmatico, 3 lo consideran una
herramienta de expresion, y otros 2 lo piensan como si el
flautista fuese un cantante. 2 docentes inciden en el control de
la garganta, mientras 1 indica que el vibrato de garganta no
es de calidad. 1 contesta que con los ejercicios necesarios y

dice no poder explicarlo en el cuestionario.

62.Explique para qué sugiere a sus alumnos los cambios de color
5 sujetos usan los cambios de color en funcion de la tonalidad
y las modulaciones, otros 3 lo usan para remarcar una
armonia o cadencia destacada. En este sentido, ambas
razones se relacionan. El cambio de color también es usado
en el fraseo musical, con las tensiones y distensiones de la
musica (3). El estilo también es importante y determinante en
el cambio de color para 3 docentes. Hay 3 profesores que lo
usan en funcion del timbre que se precisa, y 6 que lo hacen
para buscar un contraste o como recurso expresivo. Otros
usos son la afinacion y el caracter. Destaca una respuesta,
que niega la existencia del color, afirma que es un eufemismo

y que el sonido es mas o menos timbrado, y con mas o
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menos intensidad. 2 contestan que para hacer musica. No

contesta 1 encuestado.

64.Es partidario de timbres brillantes, oscuros, muy vibrados,
poco vibrados, puros, con armonicos...
En este caso 8 sujetos son partidarios de usar toda la gama
de recursos timbricos de la flauta. Otras 6 respuestas indican
que el timbre variara en funcién de la obra. 2 profesores
prefieren maximizar la flexibilidad y las posibilidades. Algunas
respuestas individuales sugieren sonidos puros (2) y poco
vibrados, sonido natural y concentrado con riqueza arménica,
sonidos no muy timbrados o sonidos donde prevalezca el
gusto y la elegancia. 1 contesta que la musica es partidaria de
todo eso. No contestaron 3 encuestados. Un profesor afiade
que es importante hacer ver al alumno el sonido que emite, ya

gue en ocasiones la autopercepcion no es fiel a la realidad.

65.Qué trabajo de la digitacion y la articulacion (técnica) realiza
en las clases
Esta pregunta dio lugar a muchas respuestas, la manera mas
comun de trabajar este aspecto es mediante variaciones
ritmicas y de articulaciones en los pasajes (3), y mediante
escalas, estudios y ejercicios (7). 4 sujetos inciden en el
control y la precision de la articulacion. 2 lo hacen con la
rutina de articulaciones T-K-TK-TKT-KTK-KKK. Otros 2
responden que realizan cualquier tipo de ejercicio, es decir
todos los que estan a su alcance. Un docente se basa en su
experiencia con el profesor Guiot e inventa los ejercicios. Otro
lo vincula al sonido y otro realiza variaciones sobre el libro de
Taffanel. Para uno de los profesores, su trabajo se basa en
las maximas de velocidad, igualdad y flexibilidad. 1 profesor
trabaja los necesarios. 4 encuestados no contestan.
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66.Qué métodos usa

Los ejercicios diarios de Taffanel y Gaubert resultan el
compendio de ejercicios técnicos que mas gusta a los
profesores (15). Asi mismo, los de Moyse también se usan (8)
y los ejercicios de Reichert (7). Otros libros de técnica que se
usan son los de Wye (4), Davies, Bourgogne o Gilbert. 2
sujetos usan una seleccion de ejercicios, 1 los usa todos y 2

no contestan.

- Estudios

69. Qué métodos utiliza para cada curso

71.

El método que mas se usa para 1° es el de Andersen (12). El
de Karg-Elert se usa indistintamente (11) y el de Paganini (9)
se usa en 3°y 4°. El libro de Jean-Jean se usa mas en 1°y 2°
(9). Para 3° y 4° se propone la obra de Di Lorenzo (6). Otros
autores son Moyse (4), Gerico (4) y Damase (6). Algunos
profesores usan también los estudios de Fusternau (3),
Taffanel y Gaunert (2), Piazzola (2), Kohler (2), Valverde,
Gillet, Bitsch, Boehm (2), Dick, Offermans y Bernold. No
contestan 2 sujetos, otros 4 wusan varios métodos
dependiendo del alumno, y 1 profesor usa los métodos de la
guia docente.

Por qué

4 sujetos eligen los libros de estudio porque cumplen con sus
objetivos, otros 5 lo hacen en funcion de una seleccion
adaptada y musicalmente variara para cada alumno. 4
profesores no se adscriben a ninguna escuela flautistica y por
tanto no eligen los estudios en funcién de ello, todo tipo de
estudios son buenos si se saben estudiar. 3 docentes lo
hacen por su dificultad técnica (sobre todo alemanes), 1 por

su brevedad y estilo romantico (alemanes), 1 por ser el mejor
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compendio (alemanes y franceses) y otro profesor por ser
mas directos (franceses). Por ultimo, 1 responde porque si y
otro porqué le da igual el pais, y 4 encuestados no responden.

- Repertorio orquestal y obras del repertorio

74. Como se trabaja en su centro la asignatura de repertorio
orquestal.
8 sujetos trabajan el repertorio de manera individual, mientras
que 16 lo hacen de forma colectiva. Cabe decir que
hay docentes que lo hacen de las dos maneras. 8 indican que
sus clases de repertorio orquestal son semanales. 2
encuestados respondieron mediante un taller de formacion
técnica de 3 o0 4 encuentros por curso, y con ponentes que son

solistas de orquesta.

77. En caso afirmativo indique cual o cuales

No contestan 6 sujetos, hay que tener en cuenta que no todos
imparten la asignatura. La recopilacion de solos orquestales
que mas se usa es Probesbiel de la editorial Peters (12),
destacan los profesores (4) que usan partituras completas de
las obras para trabajar en seccién. También Repertorio
Orquestal, Grandes Duos de J. Baxtresser (4), el de Trevor
Wye (2), Muller-Dombois, Duriche, First Chair Flute Solos de
la editorial Schott o extraidos de la plataforma IMSLP.

79. En caso afirmativo explique qué caracteristicas debe cumplir
12 sujetos no responden a la pregunta, en todos los casos la
contestacion a la pregunta anterior es negativa, no hay un
perfil de profesor para impartir repertorio orquestal. 3
docentes contestan que la caracteristica es que el profesor
que imparte repertorio orquestal precisa tener experiencia en
orquesta (uno especifica que la persona encargada necesita 2
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afos minimo de experiencia), 4 indican que todos los
profesores que la imparten son solistas de orquesta, y otro
dice que tiene que estar relacionado con la especialidad.

Qué espacio tienen los otros instrumentos de la familia en las
clases

La manera mas comun de impartir los demas instrumentos de
la familia es mediante la asignatura Instrumento afin, donde
se dedica casi exclusivamente al flautin (10), s6lo 2 de esos
sujetos incluyen también la flauta en sol y la flauta baja. 4 le
dedican el espacio mediante ensembles, camara, colectivas
de viento madera y orquesta de flautas. 2 indican que se
dedica un pequeho espacio, menos del que se debiera e
inciden en que no hay especialista de flautin. 1 contesta que
se imparte semanalmente. 1 explica que en su centro se
realizan encuentros con especialistas, y 1 encuestado no
contesta. 2 dicen que el espacio necesario. 1 trabaja el flautin

en la asignatura Repertorio orquestal.

82. Qué obras principales entran dentro de la programacion.

Ordénelas por curso

Esta pregunta ha sido de dificil respuesta y categorizacion. En
primer lugar 9 sujetos no han contestado. 7 han contestado
que trabajan todas las obras principales o basicas del
repertorio. Cabe decir que algun encuestado ha confundido
obras principales del repertorio con solos orquestales, por lo
que se considera que no contesta a la pregunta. De los que
han contestado, 6 coinciden en trabajar las Sonatas de Bach
en primer curso, y 5 los conciertos de Mozart. También en
primero proponen las Fantasias de Telemann 2, y 4
profesores trabajan repertorio francés de principios del s. XX,
y 2 obras de Doppler. Para segundo/tercer curso algunos
profesores proponen la Sonata en La menor de CPE Bach (3),
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Image de Bozza (3), Sonata Appassionata de Karg-Elert (4),
las variaciones de Schubert (6), la Sonata y el Concierto de
Reinecke (4), la Balada de Martin (3) o la Sonatina de Sancan
(3). Para cuarto curso se dejan obras como el Conciero de
Ibert (4), Chant de Linos de Jolivet (4), Sonatina de Dutilleux
(4) o la Sonata de Prokofiev (4).

86. Cual es el tipo de obra que mas se trabaja

6 sujetos trabajan mas las obras para flauta y piano y los
conciertos. 5 profesores trabajan todo tipo de obras y todos
los estilos. 5 encuestados no han contestado. 2 se decantan
mas por la musica del siglo XX, 1 la musica del XIX, mientras
que otro se centra en el barroco, el clasico y la musica
francesa. Otro sujeto trabaja el repertorio sinfonico-romantico
y otro las obras pilares del repertorio.

88. En caso afirmativo indique como
En este caso, 5 sujetos consideran que es mejor realizar
audiciones mensuales, 5 insisten en la formacion corporal, asi
como en las audiciones internas comentadas (3). Otros 3
profesores indican que ya hay una asignatura dedicada a ello
y 1 dice que dan cursillos y optativas. Otras técnicas son leer
libros del tema (1), autocontrol mental (2), realizar clases
colectivas con piano (1) o realizar algunas clases en el salon
de actos (1). 1 docente intenta que tengan conciencia real de
la solvencia con la que se ha preparado la obra. 1 dice que es

muy largo de explicar. 4 encuestados no han contestado.

89.Trabaja algun otro aspecto en sus clases que no esta
contemplado en este cuestionario.
Las respuestas han sido variadas pero destacan 4 sujetos
que trabajan sobre la historia del instrumento, 2 que también
incluyen en la formacién del flautista aspectos de motivacién y
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caracter psicologico, y 1 que trabaja todo tipo de cuestiones
musicales, no técnicas, y estilisticas que no se mencionan en
absoluto. Otras respuestas han sido sobre la regularidad y
disciplina de estudio (2), la interpretacion, la musicalidad, el
fraseo (donde respirar), la direccion de la musica, el analisis
de las obras, la mecanica, la acustica y la pedagogia del
instrumento, la colaboracion con la asignatura Repertorio con

pianista acompafante, idiomas y deporte.

90. Observaciones y/o sugerencias
En general los sujetos agradecen que se cuente con ellos
para este cuestionario y desean suerte a esta investigacion,
esperando conocer los resultados de la misma y ofreciendo
su colaboracion para lo que sea necesario. La profesora del
CSM de Codrdoba nos indica que su centro tiene un convenio
con la orquesta de esta ciudad para que los alumnos toquen
de refuerzo. Otro profesor recalca la importancia de la
regularidad y disciplina en el estudio, el profesor debe inculcar
esta idea como basica y fundamental y siempre dividir el
trabajo en sus tres apartados principales. Algunas
sugerencias se refieren al cuestionario online, en tanto que
las preguntas abiertas que requieren una mayor redaccion
resultan incomodas de escribir en las casillas del servidor,
puesto que no se lee entera la respuesta. Otro encuestado
indica que a partir de la pregunta 82 no queda claro si se
refiere al repertorio orquestal o al especifico del instrumento,
ademas se pregunta por la anonimidad del cuestionario en
tanto que se le requiere el centro, la edad y el sexo. 1 sujeto
dice sentirse escéptico respecto al cuestionario para conocer

la praxis de estas ensefanzas.
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1.3 Analisis relacionales

Analisis relacionales para comprobar el grado de asociacion entre

variables significativas.

1.

Se comprueba el grado de asociacion entre la variable edad y el
centro en el que imparte docencia, dado que se investigan distintos
centros superiores, unos mas antiguos y otros de creacion mas
reciente.

Basandose en el Chi-Cuadrado de Pearson, 0’364, como es mayor
que el valor 0’05 no se rechaza la hipotesis de que la edad y el centro
sean independientes, por lo tanto no se peude decir que exista una
correlacion entre la edad y el centro en el que imparten sus clases los
profesores de flauta.

Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el
que imparte docencia y numero de alumnos a los que imparte
docencia, para ver si existen diferencias significativas de alumnado en
cuanto a centros.

De esta comparacion de variables no se obtiene un resultado
significativo en tanto que el valor de significacion es superior a 0’05 y
los valores no se distribuyen de una forma razonada, resultando un

abanico variado de alumnos por centro.

Se comprueba el grado de asociacion entre la variable afios como
docente de flauta y afios impartiendo flauta en centros superiores,
esto proporcionara una imagen de la experiencia del profesorado.

Tampoco en este caso la significacion se acerca al 0’05, es 0’345, no
se puede decir que haya una dependencia entre las dos variables, sin
embargo si que se puede hablar de una gran experiencia de los
docentes, que por lo general llevan mas de 20 afos e incluso algunos

con mas de 20 afos en centros superiores.
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4. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el
que imparte docencia y catedra, observando si en todos los centros
existe catedratico/a de la materia.

En este caso no existe una relacion de asociacién entre las dos
variables, solo se deduce que impartir la docencia en el Valencia y
Zaragoza implica ser catedratico. Esto no quiere decir que todo aquel
que trabaje en Valencia o Zaragoza sea catedratico, ya que la catedra
no reside en el conservatorio en el que se sea profesor, pero si que
es destacable que los catedraticos elijan o tengan su plaza en estos
sitios. Esto lleva a preguntarse el porque, cosa que queda fuera de

esta investigacion.

5. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable cargo directivo
y numero de alumnos a los que imparte docencia, para ver si varia el
numero de alumnos en el caso de ocupar cargo directivo.

Solo 2 profesores de flauta tienen cargo directivo, el Chi-cuadrado se
acerca a 0’05, ya que es 0'125. Sin embargo, no se observa un

numero menos de alumnos por ocupar cargo.

6. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable nacionalidad y
lugar de estudios.
En este caso si que se puede decir que existe una relacién entre
estas dos variables en tanto que todos los sujetos que son de
nacionalidad espafola han estudiado en Espana. Por tanto,
es cierto decir que estas variables son dependientes para este grupo
de encuestados.

7. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable numero de
alumnos a los que imparte docencia y catedra, si implica o no un
mayor o menor numero de alumnos el ser catedratico de la
asignatura.

En este caso no hay una significacion entre estas dos variables,

contestan cuatro catedraticos, sin embargo uno es casi el que mas
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numero de alumnos tiene a su cargo. La catedra no ayuda
a determinar en funcibn de qué un profesor tiene mas o

menos alumnos.

Se comprueba el grado de asociacion entre la variable afios como
docente de flauta y trabajo en orquesta, se trata de testar la
posibilidad o no de compaginar las dos vertientes, instrumentista y
docente.

Mediante estas dos variables se pretende medir la actividad como
instrumentistas de los profesores y se puede concluir que todos han
trabajado en orquesta y que por tanto tienen esas dos vertientes,
instrumentista y docente. En este caso se puede afirmar que si que
hay una relacion entre el profesorado, que lleva 15 o mas afos en la
docencia, y el haber trabajado en orquesta. El coeficiente de Chi-
cuadrado es 0’194, acercandose a la significatividad.

Se comprueba el grado de asociacion entre la variable estudios en el
extranjero y preferencia por escuela nacional flautistica, si el lugar de
estudios implica o no una preferencia posterior.

16 los sujetos estudiaron en el extranjero, sin embargo sélo 3 se
decantan por una escuela nacional flautistica, en este caso la
francesa. No se puede afirmar que el lugar de estudios implique el

seguir una determinada escuela nacional flautistica.

10.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable catedra y

doctorado, se trata de saber si una cosa y la otra son prescindibles o
no.

Se puede decir que no hay una relacion directa, ya que de todos los
sujetos solo cuatro son catedraticos y de esos uno es doctor y tres no,
con lo cual no es posible afirmar que exista una asociacion entre esas

dos variables.
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11.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable arios
impartiendo flauta en centros superiores y investigacion, para saber si
el profesorado se preocupa o no por la investigacion.
En este caso si se acerca mucho la significacion, es decir, el valor de
Chi-cuadrado estd muy cercano al indicador que marca la
dependencia de las variables, los sujetos que menos y que mas
tiempo llevan impartiendo ensefianzas superiores son los que se
dedican a la investigacion. Por ello, se puede decir que un mayor
numero de afos impartiendo flauta travesera en un conservatorio
superior implica una mayor preocupacion por la investigacion, y a su
vez, los que menos tiempo llevan en este campo se preocupan de

seguir con la misma.

12.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable investigacion y
otros estudios superiores, si tiene que ver o no una formacion
universitaria y para realizar estudios hacia la obtenciéon de la
suficiencia investigadora.

El hecho de poseer una formacién universitaria no implica una mayor
concienciacidn o interés en la investigacion, ya que solo 5 de los

sujetos que se dedican a la investigacion realizaron otros estudios.

13.Se comprueba el grado de asociacién entre la variable profesores con
los que estudio y libros de ejercicios empleados para trabajar la
colocacion y la embocadura, en qué medida el bagaje del profesor
influye en lo que ensenfa.
Si se atiende a los profesores de los encuestados en los
conservatorios espafioles no encontramos grandes coincidencias
entre profesor y libros que proponen los sujetos, aunque casi todos
coinciden en los libros para trabajar este aspecto. Sin embargo, si se
atiende a los profesores que tuvieron los docentes en el extranjero si
que se observan coincidencias entre profesores y libros programados.
Se ve con quien estudia con T. Wye y programa su libro, lo mismo
con P. Lukas Graf. También en los sujetos que han estudiado con
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Marion o Dumail y programan libros como Moyse o Bernold,

representantes de la escuela francesa.

14.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable preferencia por
alguna escuela nacional flautistica y libros de ejercicios empleados
para trabajar la colocacion y la embocadura.
En este caso solamente 3 sujetos se decantan por la escuela nacional
francesa y si que usan uno de los libros 0 métodos clave de esta
corriente, la produccion del flautista y profesor Marcel Moyse.

15.Se comprueba el grado de asociacién entre la variable profesores con
los que estudié y métodos que usa para trabajar el sonido, en qué
medida el bagaje del profesor influye en lo que ensefia.
No se puede decir que exista una relacion directa, al igual que en la
cuestion de la colocacion, los profesores coinciden en este apartado
del sonido con los métodos de Moyse y Bernold, también
incorporando Wye y Lucas Graff. Sin embargo, si que se observa una
implicacion entre profesores y métodos que se repite, y en un cierto
escoraje hacia los profesores franceses y métodos de autores galos.

16. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable preferencia

por alguna escuela nacional flautistica y métodos que usa para
trabajar el sonido.
En esta cuestion aparece el mismo problema en tanto que sélo 3
sujetos son partidarios de una escuela flautistica, la francesa, sin
embargo, 12 de los encuestados reflejan su predileccién por los
métodos franceses. Se puede hablar de una asociacién entre
variables encubierta.

17.Se comprueba el grado de asociacién entre la variable profesores con
los que estudio y métodos que usa para trabajar la digitacion y
articulacion, en qué medida el bagaje del profesor influye en lo que

ensefa.
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Es dificil comprobar esta asociacion teniendo en cuenta que los
autores de los métodos que mencionan son bastante anteriores a la
época de estudiantes de los sujetos. No obstante existe un consenso,
tacito o no, en cuanto se refiere a los métodos, ya que 15 de 22 citan
Taffanel y Gaubert. También se repite Moyse, incidiendo en la
escuela francesa. Aunque la variedad de profesores con los que han
estudiado los encuestados hace inviable una relacion directa. Por
tanto, se desliga la teoria de que el profesor influye en los libros para
el trabajo de la digitacion y la articulacion, en tanto que
independientemente del profesor se acaban programando casi los

mismos métodos.

18. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable preferencia
por alguna escuela nacional flautistica y métodos que usa para
trabajar la digitacion y articulacion.

Como se ha citado anteriormente solo 3 sujetos se decantan por una
escuela flautistica, sin embargo, se podria decir que los profesores
que no lo hacen estan programando en su mayoria métodos
franceses, siendo estos el nexo de unidn entre estos profesores.
Cabe decir que la influencia que ha tenido el Conservatorio de Paris y
la escuela francesa parece ser que predomina en los profesores de

los centros espanoles de musica.

19.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable preferencia por
alguna escuela nacional flautistica y para qué se sugieren los
cambios de color, testando si la escuela inglesa, francesa o alemana,
influyen en esto.
Los 3 sujetos que apuestan por la escuela francesa (muy rica en los
cambios de color), indican en sus respuestas que trabajan los
cambios de color para matizar, por interés, para el contraste y
dependiendo del estilo. Las respuestas de los demas también van por
este camino, marcar un contraste, generar un interés... sin embargo

no se puede decir que eso se deba a que sus ensefianzas estén mas
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o menos ligadas o vinculadas a una escuela flautistica. Cabria
preguntarse si realmente lo estan y no aflora en las respuestas o no
son conscientes de ello, esto puede deberse a multiples factores que
no estan a al alcance de ser descubiertos por esta tesis.

20. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable profesores
con los que estudio y estudios que programa para cada curso,
testando si influye la educacion recibida y donde, con los estudios que
se programan.

No es posible realizar relaciones de causalidad en este aspecto dado
que todos los sujetos responden con casi los mismos métodos, se
repiten los de Andersen, Jean-Jean, Paganini, Karg Elert, Damase o
Di Lorenzo. Por tanto el hecho de haber estudiado en Espafia o el
extranjero con uno u otro profesor no implica la programacién de
estudios, esto también entronca con la siguiente cuestidon relacionada

a la escuela.

21. Se comprueba el grado de asociacidon entre la variable preferencia
por alguna escuela nacional flautistica y libros de estudios que
programa.

Como se ha visto, y aunque solamente 3 sujetos se identifican con
una escuela nacional flautistica, el abanico de métodos que usan los
profesores es muy amplio, todos usan libros de diversas escuelas,
italiana, alemana y francesa. Sin embargo, no dicen tener una
predileccion por una u otra. No obstante en términos generales 9
optan por libros franceses, y 8 por los alemanes. Asi y todo, con 3

respuestas no se puede generalizar al resto de la poblacidn.

22. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el
que imparte docencia y libros de ejercicios que empela para trabajar
colocacion y embocadura, se pretende establecer paralelismos entre

centros, semejanzas y diferencias.
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Se observa una gran semejanza entre los centros estudiados, a pesar
de que 7 sujetos trabajen con material propio, 17 respuestas se
centran en los métodos de Marcel Moyse y Bernold. Ademas algunos
centros afiaden otros. Si que existe una relacién casi perfecta entre
estas dos variables y si que se puede dar una premisa: estudiar en
los centros superiores de musica de Espafia implica un trabajo de la
colocacion y la embocadura mediante los métodos de, al menos,

Moyse y Bernold.

23.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el
que imparte docencia e importancia que se le da a la posicion
corporal, se pretende establecer paralelismos entre centros,
semejanzas y diferencias.
En este caso la significacion no es mucha, en tanto que la mayoria de
los centros (12) le dan mucha importancia, mientras que solo en 3 se
le da suficiente. Se puede afirmar que en términos globales se le da

consideracion a la posicion corporal.

24. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el

que imparte docencia e importancia que se le da a la respiracion, se
pretende establecer paralelismos entre centros, semejanzas vy
diferencias.
Para este apartado no hay una relacion de asociacion ya que 14
representantes de 13 centros le dan mucha trascendencia. Con lo
cual la dispersion es mucha y la significacion muy baja, no se puede
dar una relacion de causalidad.

25. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el
que imparte docencia y métodos se emplean para trabajar el sonido,
se pretende establecer paralelismos entre centros, semejanzas y
diferencias.
Como en la relacion entre centro y métodos para el trabajo de la

colocacion, aqui se obtiene casi una relacion exacta y positiva entre
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variables, esto es, se encuentran paralelismos entre centros y
meétodos. Se puede decir que el centro en el que se estudia, en este
caso los espafoles, implica estudiar sonido con unos determinados

métodos, que son Moyse y Bernold.

26. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el

que imparte docencia y meétodos se emplean para ftrabajar la
digitacion y la articulacion.

Se sigue en este caso con la tonica principal de que el centro no
determina la programacion de aula, y en este caso 15 de los 22
sujetos indican que en sus clases usan el método de ejercicios
técnicos de Taffanel y Gaubert. Ademas 8 de los encuestados
coinciden también con el método escalas de Moyse, a parte de
incorporar el libro del belga Reichert. En este caso si se puede
afirmar que en los centros espafioles se ensefa la articulacion y la
digitacion con determinados métodos que son practicamente los

mismos.

27. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el

que imparte docencia 'y métodos de estudios.

Si que se observan puntos en comun y por tanto una relacion entre
estas variables que indican que explicita o implicitamente hay un
programa de estudios comun en los 17 conservatorios y que por tanto
cualquier alumno espafiol podria realizar el mismo programa
indistintamente del centro, polarizado en algunos métodos como
Andersen, Karg-Elert, Paganini o Jean-Jean. En todo caso, hay que
tener en cuenta el sesgo de los sujetos que no han respondido con
titulos de libros.

28.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el

que imparte docencia y libros de estudios que prefiere, se pretende

establecer paralelismos entre centros, semejanzas y diferencias.
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En este aspecto no se pueden obtener conclusiones en tanto que las
respuestas de los sujetos a libros que prefieren son muy divergentes.
Incluso en algunos casos el mismo centro abarca un abanico en el
qgue caben casi todos los tipos de libros de estudio. Por ello, es dificil
establecer una relacidn entre estas variables, los que mas se repiten
son los alemanes y franceses. Esto indica una relacién muy pobre y q

no se deberia de tener en cuenta.

29. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el

que imparte docencia y trabajo de la asignatura repertorio orquestal,
se pretende establecer paralelismos entre centros, semejanzas y
diferencias.

No se encuentran semejanzas entre los profesores. Mientras 8
sujetos dan la clase individual, 16 la dan colectiva. Asi no se puede

establecer una relacion de causalidad entre los centros.

30. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el

31.

que imparte docencia y libros que se usan para repertorio orquestal.
No se puede establecer relacion alguna porque algunos de los
profesores no imparten esta asignatura, otros sujetos no responden y
los que lo hacen coinciden en gran medida en el libro de solos
orquestales Probespiel, pero también se utilizan otros, o material de
orquesta. De esta manera no se obtiene asociacién de variables.

Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el
que imparte docencia y si hay un perfil para el profesor de repertorio
orquestal.

Una alta correlacion se da aqui, aunque de forma negativa, ya que en
11 de 17 centros se responde negativamente, esto es, no existe un
perfil para impartir la asignatura de repertorio orquestal. El coeficiente

de Pearson es de 0'077.
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32. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el
que imparte docencia y si tiene concertadas practicas orquestales, se
pretende establecer paralelismos entre centros, semejanzas vy
diferencias.

No existe una relacién de centro y practicas, aparecen dos casos que
se contradicen, en dos conservatorios un sujeto contesta que si y
otro que no. No se puede dar un resultado ni establecer una relacion

entre variables.

33. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el
que imparte docencia y espacio que se dedica a los instrumentos de
la familia.

Se observa una gran dispersion en los datos referentes al espacio
dedicado a los instrumentos de la familia. Sin embargo, 10 sujetos
indican que se imparten mediante la asignatura Instrumento afin.
Aun asi, no es posible realizar ninguna asociacion entre el centro y

dicha asignatura.

34. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el
que imparte docencia y obras del repertorio que se programan en
cada curso, se pretende establecer paralelismos entre centros,
semejanzas y diferencias.

No se puede hacer una comparaciéon entre centros y obras del
repertorio que seria uno de los puntos mas importantes de la
investigacion. Las obras del repertorio dicen mucho del profesor y son
el reflejo del nivel flautistico al que pueden llegar sus alumnos. En
este caso sdélo algunos sujetos responden las obras que trabajan en
cada curso, pero no son suficientes solo para establecer relaciones

de causalidad.

35. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el
que imparte docencia y consenso entre profesores, se pretende

establecer paralelismos entre centros, semejanzas y diferencias.
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La significacion aqui no sirve de referente ya que las respuestas son
muy diferentes en los distintos centros. Sin embargo salta a la vista
que se contradigan dos profesores del mismo centro, como ocurre en
3 casos. De estos datos no se pueden obtener conclusiones de
relacién de variables, aunque si que es posible sacar una conclusién
de incerteza, desconocimiento o poco trabajo en comun de los

profesores de estos centros.

36. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el
que imparte docencia 'y consenso entre profesor y alumno.
En este apartado casi todos los profesores han contestado que si, es
decir en todos los conservatorios existe un consenso entre profesores
y alumnos. Es cierto afirmar que estudiar flauta en un centro superior
de Espana implica, quitando el sesgo de los 2 sujetos que han
contestado que no, estudiar la carrera con un consenso de obras

entre el alumno y el profesor.

37. Se comprueba el grado de asociacidn entre la variable arios de
docencia y trabajo de estudios contemporaneos y/o tradicionales, de
esta manera se testa si el hecho de haberse incorporado antes o
después a la funcion docente influye en la programacion de nuevas
técnicas.

No se observa gran significacion entre variables. De esta manera no
es posible decir que a mayor experiencia docente se trabaja
sobre un tipo de estudios, y programar los estudios se convierte en

algo intergeneracional.

38. Se comprueba el grado de asociacién entre la variable trabajo en
orquesta y si imparte la asignatura repertorio orquesta. Se considera
que estas variables deberian ir parejas.

Casi todos los sujetos responden afirmativamente, que han trabajado

en orquesta, se les supone un bagaje en orquesta del que pueden
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aportar sus conocimientos. Sin embargo la significacion no es alta

(0’579) debido a 1 que la imparte y no ha trabajado en orquesta.

39. Se comprueba el grado de asociacién entre la variable trabajo en

orquesta y espacio que se dedica a los instrumentos de la familia.
¢El trabajo en orquesta implica un mayor conocimiento de los
instrumentos de la familia y asi se plasma en el aula?
Como casi el 100% de los profesores han trabajado en orquesta,
tanto como plantilla como refuerzo, se parte de la misma situacion.
Por tanto, no es posible dar una relacion de causalidad entre una
variable y la otra.

40. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable lugar de
estudios y obras del repertorio que programa.
Puesto que solo 6 sujetos responden bien a la pregunta, sus
respuestas no son comparables con la de los demas. Asi pues no se
puede establecer un paralelismo entre lugar de estudios y obras que

se programan durante los estudios superiores.

41. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable preferencia
por una escuela nacional flautistica y obras del repertorio que
programa.

En esta cuestion aparece el mismo problema que en la anterior, sélo
3 encuestados muestran una preferencia por la escuela francesa
mientras que los demas no prefieren ninguna en especial. Ademas,
que 16 sujetos no respondan a las obras que programan en cada
curso de las ensefianzas superiores no ayuda al estudio.
De esto se deduce que no se pueden trazar semejanzas o relacionar

las variables.

42. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable nimero de

alumnos a los que imparte docencia y si existe consenso entre
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profesores y alumnos. Con ello se observa si un numero elevado de
alumnos implica mayor 0 menor consenso.

La relacién aqui es muy alta, con un coeficiente Chi-Cuadrado de
0’021, menor que 0'05. Asi pues, se rechaza la hipotesis de que las
variables sean independientes. Una depende de la otra, y los
profesores con una clase de flauta entre 8 y 14 alumnos, tienen un
consenso. De esto se recoge que cualquier alumno de flauta de
ensefianzas superiores de Espana tendra la posibilidad de estudiar
con un profesor que le dara la oportunidad de consensuar las obras
del repertorio para cada curso.

43. Se comprueba el grado de asociacidn entre la variable lugar de
estudios y tipo de obra que mas se trabaja.
Las respuestas a las preguntas que miden estas dos variables no son
tan claras como se desearia para hacer el estudio y la comparacion
de variables. Sin embargo, el tipo de obra que mas se trabaja es el
formato flauta y piano (6). Si se tiene en cuenta que Paris es la ciudad
donde mas sujetos han estudiado, y que el repertorio francés es vasto
en la produccion de este tipo de piezas, se podria establecer un grado
de asociacién entre estas dos variables.

44. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable preferencia
por alguna escuela nacional flautistica y obras del repertorio que
programa.

Por ultimo y debido a la no respuesta de los encuestados, no es
posible medir la relacion entre las variables escuela flautistica y obras
del repertorio.

45. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable nimero de
recitales y preparacion para tocar en publico.
En este caso la significacion es altisima, con un coeficiente de Chi-
cuadrado de 0'05. Esto significa que los profesores que mas actividad

concertista presentan son los que mas insisten en preparar al
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alumnado para la interpretaciéon en publico y la vida profesional del

intérprete.

46. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable consenso
entre profesores y consenso entre profesores y alumnos.
Se pretende relacionar estas dos variables, pero el resultado no es el
esperado. No hay una relacién de causalidad entre ambas. Que exista
0 no un acuerdo entre los docentes no implica que pase lo mismo con

los alumnos.

47. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable actividad
como Ssolista, recitales y grupos de camara e importancia que se la da
a la colocacion.
Aunque la significacibn no es importante los resultados de la
contingencia entre estas variables indican que los profesores que
realizan actividad concertista le dan mucha y bastante importancia a
la colocacion. Sin embargo, como 20 sujetos realizan esta actividad

no es significativo.

48. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable practicas
orquestales 'y preparacion para tocar en publico.
Se pretende comprobar si en los centros que se ofrecen practicas
orquestales se da una preparacion para tocar en publico, sin embargo
la significacion entre variables no indica una relacién de dependencia

entre variables.

49. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable tiempo
dedicado al sonido y uso de método para trabajarlo.
Con ello se pretende encontrar una causalidad entre los sujetos que
dedican mayor o menor tiempo a trabajar este apartado y si ello es en
funcion del uso o no de libros o métodos para ello. Sin embrago la
significacidon es de 0’877, asi que no hay relacion entre variables.
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50. Se comprueba el grado de asociacién entre la variable tiempo
dedicado al sonido y material propio para trabajarlo.
De este modo se quiere observar lo mismo que en el anterior item,
pero con el material propio en lugar de los métodos editados. En este
caso tampoco el coeficiente resultante de las contingencias indica

relacion.

51. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable n° de alumnos
y puesto que ocupa en la orquesta.
Se pretende si comprobar si los profesores con una actividad de
plantilla en orquesta o refuerzo tienen menos alumnos para dedicarle
mas tiempo a su labor orquestal. Sin embargo no se consigue una

significacion entre variables.

52. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable n° de alumnos
y actividad como solista, recitales y grupos de camara.
Se pretende comprobar si los profesores con una actividad como
solista, recitales y grupos de camara tienen menos alumnos para
dedicarle mas tiempo a su labor concertista. Sin embargo no se

consigue una significacion entre variables.

53.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable dedicacion a la
investigacion y actividad como solista, recitales y grupos de camara.
En este caso se quiere observar si una dedicacion a la investigacion
esta refida con una actividad de solista, si son excluyentes las dos
variables. Del resultado de cruzar las dos variables no se obtiene una
significacién asintética que relacione ambas, por lo que las dos
actividades se dan independientemente en los sujetos investigados

2. Sintesis de los resultados
En primer lugar, se resumen los resultados de la caracterizacion de la
muestra. Es destacable el hecho de que hay una mayoria de sujetos

hombres frente a 9 mujeres. Esto es normal si se tiene en cuenta la tardia
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incorporacion de la mujer a la musica amateur a través de las bandas de
musica en el medio rural y a través de la musica de salén en las ciudades.
Por supuesto, su integracién a la musica profesional ha sido posterior y aun
es un escollo en algunos ambitos. Por lo que se refiere a la edad, los 22
estan entre los 40 y los 59 afos, siendo una poblacion joven si se tiene en
cuenta que la edad de jubilacion del pais es a los 65 afios y prorrogable a
los 70. Por lo general, el numero de alumnos varia bastante, y esto viene
dado por el numero de plazas que ofertan los centros. No obstante, también
variara con el coste de las ensefanzas, ya que algunos centros son publicos
y otros privados. Aunque no se ha encontrado razon alguna en los analisis
relacionales, se puede fijar un promedio de entre 6 y 15 alumnos por
profesor.

A continuacion se observan los resultados obtenidos en el perfil del
profesorado. Los profesores del Conservatorio de Valencia, Madrid y Sevilla
son los que llevan dedicandose a la docencia en centros superiores mas
tiempo. Estos mismos profesores son los cuatro unicos catedraticos de
flauta travesera de Espafa. Asi pues, se puede decir que estos
conservatorios se consolidan como los centros que aglutinan a los
catedraticos con mas experiencia. Tal y como se ha visto en el marco teorico
de esta tesis, estos tres conservatorios son de los mas antiguos de Espana y
que conservan una mayor tradicion musical, es por ello que no resulte
extraino que las pocas catedras de flauta que quedan en el pais residan en

estos centros.

Espafia dispone de una plantilla de profesores en su mayoria espafoles y
formados en los conservatorios de Madrid, Valencia y Alicante, y que
ademas todos cuentan con el bagaje de haber trabajado en orquestas, por lo
que en ellos se encuentra la doble vertiente del musico: interpretativa y
pedagogica. No obstante, cabria preguntarse cual es, hoy en dia, la
actividad orquestal de los docentes. Los problemas de compatibilidad laboral

estan muy presentes en el funcionariado. Existe una vertiente reivindicativa
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en este aspecto, mientras otra aboga por seguir la legislacion, limitandose a

la docencia sin interpretacion.

Casi el 100% de los sujetos realizé estudios en el extranjero, en Francia y
Reino Unido, ademas de Alemania, Suiza, Holanda, Estados Unidos y
Rusia. Con ello se puede decir que el profesorado espanol se ha
perfeccionado fuera del pais, cabria preguntarse si esto es necesario hoy en
dia. ¢No hay en Espafia suficiente nivel musical para formar al flautista
profesional que pueda desarrollar su labor como intérprete y/o docente? En
la actualidad muchos estudiantes acaban los estudios superiores y
contindan el 2° ciclo en centros de Europa, en ocasiones buscando a un
profesor determinado o por el simple hecho de obtener un master fuera del
pais. El desarrollo musical de Espafa en los ultimos afios ha sido de gran
impacto, con la creacion de conservatorios en todo el pais, la emergencia de
nuevas orquestas publicas y privadas, el nivel musical de las mismas y la
presencia de musicos espafnoles alrededor del mundo. Esto deberia ser
suficiente para crear un modelo educativo que atraiga alumnado del resto
del continente y del planeta. Sin embargo, los estudiantes de flauta travesera
y otros tantos instrumentos siguen emigrando a Alemania, Reino Unido,

Suiza o Francia para perfeccionarse.

También es destacable que por lo general todos los sujetos, excepto 3,
realizan actividad como concertista, con mas o menos recitales anuales.
Cabe decir que presentan una actividad cameristica importante, integrando
distintos grupos y ensembles. Tratandose de los encargados de formar a los
profesionales de la flauta travesera, seria interesante conocer a nivel
nacional las actuaciones de los encuestados. Ya que al tratarse de unos
estudios con una alta carga interpretativa, el estudiante deberia escuchar a
sus profesores, y también los tutores de las ensefianzas profesionales para

poder guiar a sus alumnos en la eleccion de centro superior.

Entre las preferencias de los encuestados destaca la musica del
Romanticismo y en especial la musica del siglo XX. Esto puede ayudar a
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entender la programacion de las obras del repertorio. Solamente 3 de los 22
sujetos dice sentirse atraido o defensor de una escuela nacional flautistica,
se puede decir que el resto de profesores se adhieren a aquello que afirma
Trevor Wye de que hoy en dia hay tantas Escuelas como profesores
influyentes*. Sin embargo, un gran nimero de ellos coincide en destacar un
flautista internacional como figura o modelo a seguir, Emmanuel Pahud. El
concepto escolastico de academia queda relegado hoy en dia, pero si se
conserva en todas las respuestas un gusto por los canones del
Conservatorio de Paris, que tanto influyd en la vida musical espafola

durante el pasado siglo.

Por tanto, y visto que usan tanto libros y métodos provenientes de todas las
escuelas y han estudiado en lugares diferentes, se podria afirmar que beben
de todas las corrientes y aplican lo que consideran en cada caso. Cabe
destacar que aunque explicitamente no se sientan arraigados a una
determinada manera de ensefar, su base se centra mucho en la Escuela
Francesa, al menos en los métodos utilizados para trabajar los pilares del

instrumentista: colocacion, sonido, técnica de dedos vy articulacion.

En este grupo de profesores no se encuentra una inquietud grande por la
investigacion, solo 3 sujetos son doctores, mientras que 8 de 22 se dedican
a la faceta investigadora, y sélo 6 colaboran en revistas especializadas. Esto
se puede deber al poco interés hacia la reflexion sobre el instrumento y su
docencia, o a la falta de incentivos desde las instituciones. No obstante, el
profesor superior de flauta deberia tener conciencia de su materia, puesto
que la investigacion modela la mente del ser humano y le permite aprender
nuevos conocimientos. Es innegable que el docente de instrumento
experimenta y varia sus técnicas cada dia con cada alumno, dada la
peculiaridad de la clase individual y de la atencion que se precisa en cada
intérprete. Es por ello, que se hace preciso disponer de un tiempo de
reflexiéon, de anotacién en un diario de campo o en una rubrica de los

avances y de los cambios de paradigma en la ensefianza. Toda esta

4 WYE, Trevor, op. cit., p. 7
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documentacion puede resultar de gran utilidad para comunidad educativa

presentada en forma de articulo o texto cientifico.

En lo que si que existe una coincidencia grande es en el objetivo que
quieren alcanzar con sus alumnos. El grueso de los sujetos insiste en
preparar al alumno de forma completa para el mundo profesional, haciendo
hincapié en la autonomia que tiene que alcanzar el estudiante. No obstante,
la preparacion que se da en los centros superiores del pais sigue siendo
bastante circunscrita a la tradicion. Los planes de estudios obvian
el mercado musical actual y la brecha entre el ambito profesional
y el académico es grande. Ninguno ha mencionado nuevas musicas,
improvisacion, desarrollo de la creatividad, etc. También es importante una
idea que parece no surgir de las respuestas: aprender a aprender,
o visto desde el punto de mira del docente ensehar a estudiar/ensefiar.
Si se tiene en cuenta que muchos de los egresados superiores
del itinerario formativo Interpretacion acaban en la docencia, se deberia
apreciar esta nocion. Se trataria del profesor que hace reflexionar al alumno
sobre como ha aprendido el concepto, para que éste sea consciente del
proceso y pueda transmitirlo.

De este estudio se deducen ciertos nexos de unién en la praxis docente de
los centros espafioles. Los mas destacados son los referentes a los
ejercicios de autores comentados anteriormente y también los referidos a
libros de estudios que programan. El abanico de métodos que usan los
profesores es muy amplio. Todos usan libros de diversas escuelas
(francesa, italiana, alemana), sin embargo son coincidentes los titulos. Esto
implica una praxis comun que puede ser objeto de generalizacién o
extrapolacion. Usandose como soporte argumental, se puede sostener que
apenas hay diferencias resefables entre centros de Espafa al respecto. En
este sentido, los métodos son el reflejo de una programacion didactica
comun. No obstante, el trabajo que se realice sobre los mismos sera
diferente en cada docente y el éxito de sus alumnos en la adquisicion
interpretativa del programa dependera de distintos factores.

183



La ensefianza de la flauta travesera en los Centros Superiores de Musica de Espana

En cuanto a la colocacién y la embocadura, se coincide en darle mucha
importancia con un 68%, los tipos de ejercicios son muy parecidos en todos
los sujetos, destacando los arménicos y los de embocadura, y se usan los
mismos métodos, centrados en los autores Moyse y Bernold. Hay diferencia
entre los que elaboran material propio y los que no, en este caso solo 10 los
realizan, pero no se explican significativamente estos ejercicios propios. El
tipo de trabajo se articula entorno a la relajacion y la colocacion de las partes
del cuerpo que intervienen en la emision del sonido. Hubiese sido
interesante conocer en qué se basan los ejercicios propios de los
encuestados, qué conceptos musicales desarrollan. La no respuesta a esta
pregunta deja en el aire este aspecto que podria tratarse en un compendio
de material, compartiendo conocimientos y saberes.

Los ejercicios de sonido también son muy parecidos en todos los sujetos, se
le dedica mucha importancia, segun un 955% de los encuestados,
y la mayoria pretenden mejorar el propio sonido del alumno sin imponer el
su criterio (64%). Los ejercicios mas realizados son los de notas tenidas
y técnica de flexibilidad, trabajados con los métodos franceses antes
mencionados. Por otra parte, todos los docentes usan el vibrato
y lo comprenden en todas sus posibilidades, ensefiandolo como una
oscilacion controlada. Asi mismo, los cambios de color en todas sus
vertientes, se usan para acentuar modulaciones, tonalidades, pero sobre
todo para marcar un contraste, o las posibilidades timbricas de la flauta, que
se dan en toda su gama.

El trabajo de la articulacion y digitacion también se basa mayoritariamente
en los métodos de Taffanel y Gaubert, como lo indican 15 de los 22 sujetos,
lo que unifica el criterio del profesorado. Incidiendo en escalas y variaciones
ritmicas. Como se puede observar, los métodos franceses siguen siendo los
mas utilizados, todo y la no adscripcion a ninguna escuela, la bibliografia

gala ha hecho mella en el ideario espaniol.
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Como han revelado los resultados, el profesorado de Espana utiliza libros de
estudios de muchas escuelas diferentes. Se intentan trabajar de todos los
estilos posibles, tanto contemporaneos como tradicionales. No obstante,
destacan los de la orbita germana con el danés Andersen y el aleman Karg-
Elert, y en menor medida los franceses Jean-Jean y Damase; ademas se
complementa en algunos casos con los italianos Paganini y DiLorenzo. Sin
embargo, en la preferencia de métodos un mayor numero de profesores
aboga por los franceses frente a los germanos. De todos modos, estas dos
corrientes son las que mas se trabajan. La seleccion de los métodos viene
determinada por los objetivos del curso y por la adecuacién al ritmo de
aprendizaje del alumno. Hubiese sido interesante que las respuestas se

dieran por cursos, asi se podrian haber comparado las programaciones.

Por lo que respecta al repertorio orquestal, no todos los sujetos imparten
esta asignatura, pero todos coinciden en que han trabajado en orquestas. Se
trata de clases colectivas o individuales, pero no en todos los casos hay una
regularidad semanal, mensual, etc. No hay un perfil de profesor para
hacerse cargo de esta materia y en la mayoria de las veces se da la
oportunidad de trabajar los solos orquestales en orquesta, mediante
practicas artisticas. Todo ello se aprende en gran medida mediante el libro
de solos Probespiel. Aqui se da una gran controversia con la especialidad
que cursan la mayoria de alumnos de flauta travesera en los centros
superiores de musica espanoles. Si el alumnado esta matriculado en
Interpretacion de los instrumentos de la orquesta sinfénica (flauta travesera),
¢,como se tiene tan descuidada la asignatura de repertorio orquestal?
El hecho de que no exista un perfil docente para hacerse cargo de la materia
ya es preocupante, pero mas lo es que no tenga establecida
una periodicidad, un modelo de clase y una articulacidén central en la carrera

del flautista.

En cuanto a las obras del repertorio, los sujetos no han respondido
satisfactoriamente, por lo que no se ha podido realizar un estudio

comparativo. Quizas era el item mas largo de contestar y por ello muchos lo
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han dejado en blanco, o puede que la no respuesta se deba a una falta de
programacion en este asunto. El tipo que centra la atencion es la musica
para flauta y piano. Asi mismo, las obras que mas se han mencionado han
sido las sonatas de Bach y los conciertos de Mozart, asi como el repertorio
francés de principios del XX, los conciertos de Ibert y Reinecke, las
variaciones de Schubert y Chant de Linos de Jolivet. No obstante, con un
73% sin responder correctamente a la pregunta es dificil extrapolar los

titulos a la ensefianza espanola de la flauta.

Sin embargo, se sabe que hay un cierto consenso entre profesores de
centro en cuanto al repertorio, asi como con los alumnos, brindando la
oportunidad a que cada estudiante disefie su corpus de obras del catalogo.
Esto debe controlarse, ya que podria darse la situacion de que un alumno se
disefiase un programa acorde a sus puntos fuertes, y no para trabajar sus
necesidades. Se incorporan todos los estilos y existe una concienciacion en
la preparacion para tocar en publico, que dista la manera de ensefarla en
cada centro y profesor. En algunos casos existe una asignatura dedicada a
ello, mientras que en otros es el propio profesor de instrumento el que aporta

una formacion a los alumnos en la practica de la interpretacion en publico.

Son pocos los elementos que diferencian a los profesores y los centros.
Destacan el desconocimiento en algunos casos de si existe 0 no un
programa para la practica orquestal, si hay o no consenso entre el
profesorado o si se sigue 0 no una determinada escuela nacional flautistica.
Se podria afirmar que son mas las semejanzas que las diferencias, tanto a
nivel de centros como de profesorado en general. Si algo se puede destacar
del cruce de variables mediante las tablas de contingencia es que el
profesorado cuenta con una gran experiencia independientemente del
centro, ademas se observa que los docentes con mas afos al frente de las
ensefianzas superiores tienden mas hacia la investigacion, asi como el
profesorado con menos experiencia. Esto puede deberse en el primer caso a
una madurez en la plaza ocupada, y en el segundo a una actualizacion

constante de los requisitos para la ensefianza en Educacion Superior.
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La similitud entre centros es patente en el trabajo que se realiza sobre la
colocacién y la embocadura, el sonido y la técnica de articulacion y
digitacion. Ademas casi se podria hablar de un programa comun de
estudios, con grandes paralelismos. Por ultimo, existe una gran significacion
entre el numero de alumnos y el acuerdo a la hora de consensuar el
repertorio entre éstos y el profesor. Esto implica que tener mas alumnos
hace que el docente consensue con cada uno su repertorio, podria deberse
a que la clase ejerce mas poder cuando mas grande es.

En definitiva, los resultados que arroja el cuestionario muestran una praxis
mas 0 menos comun, pero que no puede llegar a denominarse escuela por
falta de método y doctrina a la que seguir. Se muestra un profesorado
competente, comprometido y con un gran abanico de herramientas y
recursos. Sin embargo, no se da una reflexion sobre la propia praxis y la de
los compaferos. Tampoco se siguen las ensefanzas de ningun
conservatorio nacional, y aunque en la practica el modelo es similar, cada
centro y profesor son independientes para ensefar como plazca. Una idea
seria aglutinar los pensamientos sobre la flauta de estos docentes en una
institucion o un marco que propiciase la interaccion y el intercambio de

conocimientos y pareceres.
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CONCLUSIONES

La musica es un arte que necesita esencialmente de la presencia de
un mediador entre el creador y el publico al que va destinado el producto
artistico. Este mediador es el intérprete (Botella y Escorihuela, 2014).
El propdsito de este estudio ha sido conocer como es la tarea
de los profesores de flauta travesera de los centros superiores de musica
de Espafa. Con ello, se ha creado un prototipo, un modelo de ensefanza
del instrumento en el pais. Se ha tenido en cuenta que el alumno
debe aprender wuna técnica instrumental basada en diferentes
aspectos que se han ido desarrollando a lo largo de la historia de la
pedagogia del instrumento. Ademas se ha demostrado la necesidad de
apreciar el valor estético, al mismo tiempo que se perfecciona la destreza en
el manejo del instrumento. Solo asi, la ejecucion del texto musical adquiere
su plena dimension de mensaje expresamente significativo y puede
transmitir asi, de manera convincente, la emocién del orden estético que en
el espiritu del intérprete despierta la obra musical cifrada en la partitura
(Botella y Escorihuela, 2017).

Para alcanzar los objetivos que plantea la interpretacion musical profesional,
el instrumentista debe desarrollar una serie de capacidades especificas que
le permitan el maximo dominio de las posibilidades de todo orden que le
brinda la flauta travesera. Estas posibilidades se hayan reflejadas en la
literatura que han legado los compositores a lo largo del tiempo. Toda una

suma de repertorios que, por lo demas, no cesa de incrementarse.

Al desarrollo de esta habilidad y a la plena posesidén de esa destreza en el
manejo de la flauta, es a lo que se llama técnica instrumental. Asi, para
saber como se imparte esta técnica y cual es el mapa territorial de la

ensefanza superior de la flauta se ha elaborado un cuestionario para los
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docentes de esta materia en los centros superiores de Educacién Musical y

tras la recogida de los datos se pueden obtener distintas conclusiones.

Se puede afirmar que lo performativo (del inglés performative, es decir
realizativo) y su didactica es dificil de medir en parametros habituales de las
ciencias sociales. La ensefianza de lo cambiante, de lo que carece de
pautas prefijadas o formulaciones cientificas, es decir hacer medible el arte
del momento. Disciplinas como la danza, las artes escénicas o0 la musica
adolecen de esta problematica, frente a las artes plasticas. Para esta tesis
se tiene en cuenta la técnica de lo efimero y la técnica de lo perdurable,
esta ultima es facil de observar en la composicion, pero si atendemos a los

objetivos, la interpretacion se ve afectada por la primera de estas técnicas.

Si atendemos al estudio del repertorio se pueden trazar lineas pedagogicas,
pero la resolucion de problemas que proponen los profesores es dificil de
catalogar. Ya que se trata de reflexiones criticas acerca de la reduccion de
problemas técnicos y de las propuestas musicales, qué entra y qué no entra
en los parametros de musicalidad. Ademas, analizar los objetivos del
profesorado de estas ensefianzas de cara a sus alumnos ha manifestado
una vertiente hacia la profesionalizacion del instrumentista. Los estudios
internacionales que se han tratado en el Marco Teodrico de esta tesis
(Bowman, 2015; Carruthers, 2008; o Chaffin, 2009) hacen referencia al
crecimiento personal del alumno a través del estudio del instrumento,
disfrutando de la musica a la vez que se reflexiona sobre la interpretacion.
En este caso viene ligado a los resultados del cuestionario de esta
investigacion, ya que los profesores del estudio esperan de sus alumnos
autonomia. Los encuestados hacen hincapié en la consecucion de
habilidades como el desarrollo de la escucha y la autocritica, en
concordancia con los estudios antes descritos. Ademas algunos autores
como Purser (2005) hablan de la importancia de la relaciéon profesor-
alumno, item que se ha demostrado también de gran consenso en los

docentes de Espania.
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Carruthers (2008) incide en un aspecto importante como es la habilidad
para tocar en conjunto y la idea de que los alumnos de estudios superiores
de musica realicen practicas orquestales. En este caso, el modelo espariol
no acaba de encajar, ya que los cuestionarios reflejan un mapa muy
dividido. Este autor concibe esta tipologia de estudios como un programa de
rendimiento, cambiando el paradigma universal de lo que ha sido la
Educacién Musical, de concebirlo como un producto a un proceso. En el
caso del mapa educativo espainol se observa una tendencia hacia el modelo
que propone Carruthers. Es decir, los planes de estudio de las ensefianzas
superiores de musica se centran en el procedimiento y la adquisicién de

herramientas de trabajo para la profesion de musico.

Por su parte, Molumby (2004) escribe sobre la importancia de la
comprension personal del proceso de aprendizaje del instrumento. Esto no
se refleja en el cuestionario sobre la praxis de los centros superiores
espanoles. También Roberts (1991) pone de relieve la falta de
competencias pedagodgicas en los estudiantes de musica. No se observa
una preocupacion por este aspecto en los encuestados de este estudio, por
tanto, se esta ante una falta de reflexion sobre la praxis, falta de revision y
de autocritica.

El pleno dominio de los problemas de ejecucion que plantea el repertorio del
instrumento es, desde luego, una tarea prioritaria para el intérprete, tarea
que, ademas, absorbe un tiempo considerable dentro del total de horas
dedicadas a su formacion musical global. De todas maneras, ha de tenerse
muy en cuenta que el trabajo técnico, representado por esas horas
dedicadas a la practica intensiva del instrumento, debe estar siempre
indisociablemente unido en la mente del intérprete a la realidad musical a la
que se trata de dar cauce, evitando constantemente el peligro de que el

estudio quede reducido a una mera ejercitacion gimnastica.

Es evidente la disparidad de respuestas, pero en todas ellas se han logrado
establecer nexos de union entre el profesorado. Teniendo presente que solo
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un 45,8% de los encuestados han respondido al cuestionario se podria
pensar que este estudio carece de valor, pero hay que tener en cuenta que
la poblacién se distribuye en centros dependientes de las Comunidades
Autonomas y se ha obtenido respuesta de 11/16. Por consiguiente, es
representativo en tanto que al menos hay contestacion de distintos
profesores en cada CCAA. Como se ha visto en el apartado de metodologia
se ha logrado respuesta de 17 centros de los 24 censados, y si se divide el
pais en zonas, en todas ellas se obtiene respuesta del total de centros o
mas de la mitad.

Atendiendo a la fundamentacion tedrica de esta tesis y a los resultados
aportados por el cuestionario, que ha sido la mayor fuente de recogida de
datos sobre la praxis docente del profesorado, observamos similitudes en el

modelo espafol y la sucesion de métodos para el instrumento.

Por lo que se refiere a los métodos antiguos de flauta travesera, ya
Hotteterre (1707) habla del trabajo de la embocadura, al que el profesorado
espanol otorga mucho interés. Sin embargo, el autor francés incide en
ciertas reglas sobre musculatura y direccion del aire, algo que no reflejan las
respuestas del cuestionario. Ya en el sigo XVIII Hotteterre critica que se
ensefen trucos para la técnica y los pasajes dificiles, pero no se reflexione
sobre la didactica. Otros autores como Quantz (1752) se centran en la
interpretacion, el estilo o el arte ornamental. En este caso los encuestados
no insisten en dichos aspectos, dejan al alumno libertad a la hora de
abordarlo. Pero si en algo se centra la obra de Quantz es en el papel de
profesor, formado, que debe poseer el don del habla y no ensefiar de oido.
El flautista germano describe un modelo de profesor reflexivo, basado en el
ideal de fildsofo renacentista, que no sea un mero ejecutante o intérprete
gue se quede en la corteza de la ensefianza musical. De las respuestas al
cuestionario se desprende una falta muy grande de reflexion, puesto que no
hay investigacion, apenas se escribe sobre la didactica. Si existe reflexion
es a nivel particular, para el propio uso docente y no en beneficio de la

comunidad educativa.
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Tal y como expone Toff (1996) en su estudio sobre métodos de flauta,
Delusse propone un modelo sin texto y con lecciones progresivas, que es lo
qgue se ha visto que hacen los profesores espafnoles con las compilaciones
de estudios. Por su parte, Tromlitz insiste en la flexibilidad y el buen sonido,
se observa como los encuestados coinciden con él, ya que 6 sujetos
trabajan mediante este tipo de ejercicios y todos convienen en darle mucha
importancia. Este ultimo autor también se centra en temas que han surgido
en las respuestas al cuestionario: articulacion, postura corporal o
respiracion. Por ultimo, también cita a Vanderhagen con la preocupacion por
la sonoridad y su trabajo a través de notas tenidas y sonidos hilados. Estas
técnicas han sido utilizadas por 6 de los sujetos encuestados y

mencionadas en diferentes items del cuestionario.

En cuanto a los métodos modernos, Toff (1996) destaca el de Altes por la
sistematizacién del estudio. En él se observa una reflexion tedrica. Sin
embargo, nadie de los encuestados habla de sistematizacién. Otra de las
aportaciones del francés es la importancia que le da a los estudios
melddicos, fruto de la tradicidn romantica. Es decir, se busca un aprendizaje

musical y no técnico, en esto coinciden los profesores espafioles.

Los autores de este periodo fijan las pautas para el aprendizaje de la flauta,
que los profesores encuestados conservan en su gran mayoria. Por
ejemplo, Hugot-Wunderlich desarrollan los sonidos hilados, los intervalos y
los ejercicios de terceras. Tulou se centra en la embocadura. Drouet y
Fusternau abordan la respiracion abdominal que hasta el momento no
estaba generalizada. El aleman Soussman distingue entre el estudio que es
algo técnico, y la musica de concierto con un propdsito musical expresivo.
Se puede observar como los profesores espafnoles siguen todos estos
criterios y metodologias que se han tratado en el Capitulo Il a través de las
investigaciones de Toff (1996).

El siglo XX esta centrado en el perfeccionamiento de la técnica, algo a lo
que el profesorado espafiol da una gran importancia. Taffanel es la figura
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clave, desde su posicion como profesor del Conservatorio de Paris
influye en la historia de la didactica de la flauta travesera. Conserva el
modelo de clase magistral, pero individualizandola, centrando la ensefianza
en el alumno y sus necesidades. Los profesores encuestados siguen
este arquetipo. Ademas la secuencia de clases que ided se conserva en el
prototipo espafol, basada en ejercicios técnicos, en libros de estudios
y obras del repertorio. A Taffanel se le debe la recuperacién de obras
clasicas y barrocas, ademas de promover la produccidn de repertorio,
y transmitiendo esta practica a su escuela y sucesores. Hay que tener
en cuenta el contexto del autor francés, pero cabria preguntarse
por qué los profesores espafioles o los centros no encargan
repertorio para sus premios 0 concursos, 0 al menos no se nombra en las

respuestas de los encuestados.

Otro de los grandes hitos en la historia de la didactica de la flauta es la
produccion de Moyse, tal y como refleja el marco teorico. El grueso del
profesorado encuestado ha nombrado a este flautista francés como base
para la técnica del instrumento. Sus trabajos tienen dos vertientes muy
claras, mediante libros dedicados a la técnica de embocadura para trabajar
la sonoridad, y libros especificos para la técnica de dedos. Los encuestados
coinciden sobre todo en los aspectos de sonido, adoptando la idea de
Moyse de tocar como si se tratase de la voz humana, utilizando sus

ejercicios de vocalizacion.

Como se ha explicado en el marco tedrico, una serie de autores como
Chapman, Herfuth, Stuart o Wye se centran en las técnicas corporales.
Apuntan hacia lo fisiolégico como base para un buen flautista, a la toma de
conciencia corporal. En los profesores espafoles existe una preocupaciéon

hacia este aspecto, pero apenas se aportan ejemplos ni se citan autores.

Por ultimo flautistas como Kincaid, Richter o Dick se centran en el trabajo de
las técnicas extendidas para la musica contemporanea, publicando

numerosos recursos. En relacion a esto, los encuestados afirman dedicar un
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espacio a este tipo de musica, sin embargo a penas se aporta el método de
Dick en 2 sujetos, y 3 sujetos se sienten identificados con el estilo
contemporaneo. Falta, en consecuencia, una mayor presencia de

metodologia basada en la vertiente mas novedosa de la musica culta.

Si atendemos a la relacion de las escuelas flautisticas y los profesores de
las ensenanzas superiores de Espafia se esta ante un panorama que
combina distintas corrientes. Como se ha demostrado, la proyeccién de la
escuela francesa ha sido imparable, desde Taffanel y sus alumnos en
distintos puestos de relevancia docente e interpretativa. Algunos de los
elementos reconocibles de dicha vertiente como el color y el interés por la
calidad del sonido estan presentes el profesorado espafiol, tal y como se

aprecia en los resultados del cuestionario.

La escuela americana apenas ha influido debido a su homogeneizacion con
la francesa, y el hecho de ser menos escolastica que ésta. Por su parte, la
pedagogia inglesa se centré en un intenso y rico sonido, algo que también
aceptan los docentes encuestados. Destaca que por lo general dejen al
alumno buscar su propio sonido y no influyan en él. De la escuela espafiola
a penas se puede hablar, por la falta de anclaje en el siglo XIX, por las
convulsiones sociales y politicas del pais durante décadas y por la falta de
produccion de material didactico e implementacion en las ensehanzas
superiores. Si bien no hay una aceptacion de la hegemonia francesa en
Espafia, tacitamente ha existido y existe una predileccion del profesorado
por libros y material galo.

La evolucion de la Educacion Musical en Espaia ha sido convulsa y prueba
de ello son las diferentes leyes que la han regulado, oscilando entre la
ensefanza no reglada, las ensefanzas de arte, la universidad, la
ensefianza secundaria, formacion profesional... En la muestra de profesores
de esta investigacidon se encuentran sujetos que han visto cambiar la
situacion de los estudios de musica, desde la vision del alumno y la del
docente.
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Lo que demuestra el cuestionario es que todos los profesores de flauta han
recibido formacion en conservatorios, y después la han ampliado mediante
clases particulares, masters y/o cursos de verano. Sin embargo, el analisis
de la Educacion Musical en Espafia revela que la musica se mantuvo en la
Universidad hasta 1842, y que posteriormente no se hizo mucho por
retornarla a esta institucion, ni siquiera los regeneracionistas de 1898 lo
incluyeron en sus planes educativos. Asi pues, los sujetos de la muestra
son herederos de un amalgama de centros docentes no definidos, que
tomaron en el siglo XX la denominacion de conservatorio y se incorporaron

al Estado con la oficialidad de las ensefnanzas.

Los profesores espafioles han sido en su mayoria, alumnos y/o profesores
de la ordenacion académica que establecio el plan de estudios musicales de
1966. Entonces los conservatorios eran centros elementales, medios y
superiores, por lo que el profesorado de flauta travesera y demas
asignaturas no era especifico para la Educacién Superior, que es el tramo
de ensenanza en el que se centra esta tesis doctoral.

Estas circunstancias no dejan de afectar a las ensefianzas que ocupan este
estudio y a la percepcién del profesorado que las imparte. Ya en 1970 la ley
de Villar Palasi dispuso la integracion de la musica en la Universidad en
companiia de otras artes, pero tal y como se observa en el marco teérico de
este trabajo, no materializé. En este caso, y viendo el perfil del profesorado
encuestado seria dificil su incorporacién al claustro de una facultad de
cualquier universidad espariola, al menos en el formato de carrera docente
establecido en la Universidad Publica. Asi pues, se observa una falta de
actividad investigadora y divulgativa, falta de interés por la formacion
permanente, asi como ausencia de publicaciones. Habria que plantearse la
relacion del profesorado con los centros universitarios, algunas ideas pasan
por la coexistencia de diferentes perfiles, asi como habilitar canales para la

investigacion performativa.
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Lo cierto es que desde la LOGSE de 1990 el Titulo Superior de Musica
equivale al de licenciado, y hoy en dia al de graduado®’. Por tanto, los
profesores estan evaluando alumnos que obtienen titulacion al mas alto
nivel académico, a través de ensefianzas con identidad propia. Desde 1999,
los efectos de la declaracion de Bolonia afectan a todas las titulaciones, y
los centros superiores de musica en Espafia expiden titulos homologados a

toda la formacion superior europea.

Por lo que respecta a la flauta en Espafia, no es hasta el siglo XIX que toma
relevancia y su produccion bibliografica crece con las aportaciones de
Valverde, siempre bajo la influencia de los métodos franceses. Como se ha
visto en los documentos de la época, el plan de estudios de 1875 del
Conservatorio de Madrid incorporaba aspectos didacticos basados en la
posicion, la embocadura, la respiracion, escalas tenidas, intervalos y
escalas articuladas. El paralelismo con las practicas del profesorado
espafiol de 2016 es idéntico, sorteando las distancias en el tiempo y en las
metodologias, ademas de incorporar otros items. Otra de las conclusiones
que se obtienen de la investigacion es la falta de material para niveles
superiores, mientras en el XIX las publicaciones didacticas espafnolas son
muchas, en la actualidad se publica y programa poco en el aula. En esta
coyuntura los profesores de flauta travesera de la muestra generada por
este estudio imparten clases en centros privados y conservatorios publicos
que expiden tanto titulos superiores como masters; esto es primer y

segundo ciclo de Educacién Superior.

La figura del profesor genera un perfil con experiencia orquestal e
involucrado en la musica en activo a través de tres o cinco recitales al afo,
sin embargo Cano (1995) afirma que por lo general, los docentes espafoles
sélo tienen contacto con la musica en clase, asi pues no parece encontrarse

el profesor polifacético: docente y artista. En este caso, el marco teorico

* Ley Orgénica 1/1990, de 3 de octubre de 1990, de Ordenacién General del Sistema

Educativo.

*" Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion.
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difiere de los resultados del cuestionario. El perfil podria arrojar datos
inciertos, no obstante tampoco se ha preguntado a los sujetos por los
contratos anuales en el régimen de artistas, ni de los problemas que existe
en el ambito publico con las compatibilidades laborales, problematica que

no presentan los centros privados.

Uno de los items que no mide el cuestionario es el acceso al puesto
docente. Viendo los resultados y comparando la informacion con el marco
tedrico seria interesante observar la manera de acceder a la ensefianza
superior del instrumento, mas aun sabiendo que soélo un 18% del
profesorado es catedratico. La muestra ha generado resultados de centros
tanto publicos como privados, y también ha demostrado la dicotomia en los
niveles superior y profesional del ambito publico, con la distincion entre
catedratico para el primero y profesor para el segundo, asi como la casi

inexistencia de éste ultimo en los centros de hoy en dia.

Se ha confirmado que actualmente la Educacion Musical es muy accesible
en Espafa con 30 centros de ensefianzas superiores, ademas de los de
reciente creacion como Berklee en Valencia o la Escuela Superior Reina
Sofia en Madrid que han ido consiguiendo los permisos para expedir
titulacion oficial durante el proceso de investigacion.

Tal y como se ha visto la Educacion Musical es distinta en cada pais; esta
tesis ha revisado el modelo de Estados Unidos, Alemania y Francia. Cada
uno de los sistemas educativos afectan a la calidad de la ensefianza y por
su puesto ello tiene mucho que ver con la ordenacion de los estudios. Este
campo de estudio también se ve afectado en funcion del lugar que las
ensefanzas ocupan en el ordenamiento académico, ya que el acceso de los
estudiantes de musica a los estadios mas altos implican un mayor

reconocimiento de la misma y una vision mas cientificista.

El tratado de Bolonia para la educacién unifica las titulaciones, las
competencias, los objetivos, el control de la calidad o los resultados de
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aprendizaje de Europa pero, sin embargo, no auna sistemas educativos.
Desde hace anos las ciencias fisicas y experimentales, asi como las
ciencias sociales y humanas se estudian uniformemente en la mayoria de

paises. No obstante, no pasa igual en las artes y, en especial, en la musica.

El sistema esparfiol deja en manos de los conservatorios las ensefianzas
superiores de primer ciclo y recientemente del segundo. Sin embargo,
excluye las de tercer ciclo, que son exclusivas de las universidades. Faltaria
crear puentes suficientes entres los centros superiores de musica y las
universidades, que implementasen programas de doctorado de acuerdo a
los itinerarios que se dan en los conservatorios. Incluso el segundo ciclo, el
de master, no entronca con el universitario. Caso contrario al de Francia,
donde existe una correlacion entre el Conservatorio Superior y la
Universidad, tal es asi que en los centros musicales se puede estudiar el
tercer ciclo en colaboracion con la Universidad, y se pueden obtener hasta 5
titulaciones de doctorado.

En el pais galo la musica se articula entorno a una red de conservatorios
cuya finalidad no es profesionalizadora, sino que puede servir para la
ensefianza de la musica a todos los niveles. Para los estudiantes que se
quieren dedicar a la musica existe un bachillerato enfocado a la musica y las
artes, vinculado con los conservatorios. Otra de las diferencias que
encontramos con Espana es que la Educacion Musical en Francia se da
desde la escuela de manera integral y no generalista. Los conservatorios
regionales franceses preparan al alumnado que quiera seguir en alguno de
los dos conservatorios superiores del pais, algo que contrasta con los 33
centros de esparnoles. De lo que no se ha encontrado informacion es acerca
de si existen centros privados que impartan titulacion superior como en

Espania.

Por su parte, en Estados Unidos la musica esta regulada académicamente
dentro de la Universidad. La musica esta en el sistema educativo desde la
infancia hasta el doctorado, tanto en centros publicos como privados. Lo
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que diferencia este pais de Espafia es que no hay una ordenacion
académica nacional, cada estado regula sus leyes educativas. La
Asociacion Nacional de Escuelas de Musica toma acuerdos en
competencias basicas de Educacién Musical que influyen en todos los
ambitos musicales nacionales. Quizas la funcion de esta asociacion (NASM)
se parezca a la que ejercen en Espafa los Institutos Superiores de
Ensefanzas Artisticas en las Comunidades Autébnomas, o el propio Consejo
Superior de Ensefianzas Artisticas que los aglutina a nivel estatal. Cabria
preguntarse qué papel juegan los profesores en estas instituciones, si son
organismos de organizacion politica o si realmente recogen las inquietudes
del profesorado y los centros. Asi mismo, tampoco existe una asociacion de
profesores de flauta de las ensefianzas superiores o algun organismo que

aune las inquietudes de estos docentes.

Por ultimo, la Republica Federal de Alemania se articula en diferentes
estados con libertad para regular las leyes de educacion. En este sentido el
sistema se parece al espafol. No obstante, la autonomia de los estados
supera al de las comunidades autbnomas de Espafa. La musica en la
Educacién Superior se imparte dentro de las universidades, y en cada
estado se regula de distinta manera. Cada universidad es libre de ofertar los
itinerarios musicales que considere dentro del cauce de la ley estatal.

Con toda la informacion recopilada en el Capitulo Il, a la cual se ha hecho
mencion anteriormente, se ha podido generar un estudio de casos y la
metodologia resultante ha sido ventajosa para esta tesis. Se ha
confeccionado un cuestionario con diferentes dimensiones, que se han
podido relacionar con la revision bibliografica y el estudio historico-musical, asi
como con el estudio de casos en base a la Educacion Musical Superior en
Francia, Estados Unidos y Alemania.

Asi, el cuestionario da validez al estudio y puede ser utilizado para medir
actitudes relacionadas con la praxis docente del profesorado de flauta
travesera de centros superiores. Ademas puede servir de modelo para la
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investigacion de cualquier ensefianza performativa musical, en tanto que su
estructura se ajusta al prototipo de preparacion que se da en los
conservatorios (Botella y Escorihuela, 2017).

Los resultados describen la praxis, tal y como pretendia el cuestionario, y
permiten implementar la mejora de la didactica de la flauta, en tanto que la
comunidad docente puede tomar nuevas ideas y distintos puntos de vista a
la hora de abordar los procesos educativos. Tanto las semejanzas como las
diferencias encontradas enriquecen la docencia y presentan un modelo

fiable y valido del paradigma de flautista profesional que se esta formando.

Paradojicamente se observa en el cuestionario un sesgo de informacion
muy importante en ciertos items que ayudarian a comprender los analisis
relacionales. Parece ser que los sujetos omiten cierta informacién o en
ocasiones responden inadecuadamente a las preguntas. Si a esta situacion
se le suma el hecho de que 26 de los encuestados no han participado del
estudio es dificil poder asumir algunas generalizaciones y/o responder a

algunos de los objetivos que pretende conseguir esta investigacion.

Es importante destacar los comentarios que, o bien a través del correo
electronico o en el mismo cuestionario, han realizado los profesores. Se ha
cuestionado el anonimato de las respuestas, se ha puesto en duda la
herramienta de recogida de datos, incluso la propia investigacion. Todo ello,
da una perspectiva poco abocada a la investigacion y la ciencia de este
profesorado, que se presenta reticente a compartir su metodologia, puede
que debido a la poca reflexién sobre la misma. Cabe decir que han sido

casos puntuales.

Se han descrito las metodologias del profesorado de flauta travesera y ha
podido determinar un perfil de flautista al que se forma de manera ecléctica,
basandose en diferentes escuelas nacionales flautisticas, sin potencial
ninguna en concreto. Destacan los métodos alemanes, franceses e italianos

y, en menor medida, los espafoles e ingleses. Es remarcable el hecho de
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que los profesores emplean casi los mismos libros de ejercicios para el
estudio del sonido, la técnica digital y la de articulacién. El sonido es uno de
los principales aspectos que definen la practica instrumental. Es la base en
la que se sustenta todo estudio de un instrumento, y la mejora, refinamiento
y busqueda de su perfeccionamiento es una constante en el estudio de la
flauta. Teniendo en cuenta los resultados obtenidos se puede establecer
una pedagogia comun en los centros estudiados entorno a esto, basada en:
escalas y arpegios melddicos, notas tenidas, golpes de diafragma,
armonicos, ejercicios de cantar (voz y sonido) y ejercicios de flexibilidad.

Hay algunos puntos que deberian centrar la atencion de los docentes para
una posible revision. Uno de ellos es el hecho de que, en general no haya
un perfil para hacerse cargo de la asignatura de repertorio orquestal. Se ha
comprobado en la investigacidn que los profesores que la imparten tienen
un bagaje en orquesta y pueden aportar sus conocimientos, pero podria no
ser asi. En otros centros espafioles y europeos la adjudicacion de esta
materia se hace a solistas de orquesta en activo, que en la mayoria de

ocasiones toman el puesto de profesor asociado al conservatorio.

No se puede hablar de una escuela de flauta autoctona o de caracter
singular, sin embargo si que se puede afirmar que existe un modelo comun
en el pais, que se trabaja de manera muy similar con los mismos métodos.
Por tanto, no existen grandes diferencias entre el profesorado. Otra cosa
seria analizar si esto es asi de forma tacita o formal. Para estar ante una
escuela espanola de flauta seria preciso la elaboracion de material propio,
de un modelo mas o menos consensuado, que muchas veces va ligado a
una generacion de profesores. Haria falta una produccidon de ejercicios y
estudios, asi como una marca de identidad que se diferenciara del resto.

Cabe decir que, tal y como se ha visto en el marco teorico de este trabajo,
las grandes escuelas nacionales proceden del siglo XIX, y en un mundo
globalizado en el siglo XXI es dificil mantener y/o crear una escuela nacional
espafiola de flauta. La globalizacion cultural da sentido a la globalizacion
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puesto que es necesaria para una cosmovision de lo global, es a través de
la cultura donde se reproduce la globalizacion y, al mismo tiempo, a traves
de la globalizacién donde se reproduce la cultura. Abordar este fendmeno
supone enfrentarse a una serie de procesos que parecen contradictorios
pero que se complementan alrededor del eje global-local. Son los procesos
de homogeneizacion, diferenciacion e hibridacion cultural. En este sentido,
una exportacion del modelo espafiol se podria considerar, pero entendiendo
todo lo global que a su vez afecta al profesorado estudiado.

Se han dado a conocer los autores de referencia que se interpretan en las
diferentes areas del estudio de la flauta, sin embargo, no se ha podido
determinar con seguridad y certeza los cursos para los cuales se programa
cada uno de ellos. Se han trazado paralelismos entre los conservatorios,
descubriendo los fundamentos generales en que se basa la ensefianza de
este instrumento, describiendo cuales son los aspectos que mas o menos

se trabajan y de qué manera se hace, ademas de con qué métodos.

Uno de los aspectos que se estudia con hincapié en los centros es la
preparacion para tocar en publico, que es una de las principales
competencias que debe adquirir un musico profesional y que recoge el
curriculum. Se trata de ser capaz de realizar conciertos, recitales, en
definitiva poder interpretar un programa en publico, tanto individual como
conjuntamente. Es por ello que se deben realizar audiciones en los
conservatorios y si es posible también fuera de ellos, para que no sea solo
en el ambito de la comunidad educativa donde el alumno se acostumbre a
tocar. En lineas generales, los docentes abogan por conseguir que los
alumnos disfruten con lo que hacen y puedan llegar a la mayor
profesionalidad posible, siendo autonomos en su estudio diario para
conseguir la excelencia técnica e interpretativa ante el publico. Se trata de
preparar a los alumnos de la forma mas completa para su vida profesional,
concienciandolos a través de la autonomia y la capacidad de expresar tanto

su musicalidad como su personalidad.
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Todo ello lo consiguen dedicando mucha atencion tanto a aspectos técnicos
como musicales, entendiendo la pedagogia de la flauta como un concepto
que engloba no solo el estudio de grandes obras. De esta manera se hace
hincapié en todas las dimensiones que se recogen en el cuestionario. Los
autores mas destacados que influyen en la formacion del sonido y en la
colocacién de los alumnos de flauta espafoles son Bernold y Moyse. Si
atendemos a la técnica digital y de articulaciones despuntan los métodos de
Taffanel y Gaubert, Moyse y Reichert. Y en cuanto a los estudios, los libros
que se subrayan son los de Andersen, Karg-Elert, Paganini, Jean-Jean y Di
Lorenzo. En menor medida los de Moyse, Geric6 y Damase. Los estudios
se han constituido, desde su evolucion y gran produccion a partir del s. XIX,
en la manera en que se ensefia en mayor medida un instrumento. En flauta
travesera destaca el método de Joseph-Henri Altés, que se ha utilizado y se
sigue utilizando. A partir de aqui se ha formado un gran abanico de libros de
estudios, en su mayoria franceses o alemanes. Son la mejor forma de
trabajar todos los aspectos flautisticos, no en vano, son necesarios para que
el alumno tenga una guia de programa basada la consecucion técnica de
una musica que le permita trabajar de manera melddica y no mecanica

aquello que se practica en los ejercicios.

No se han obtenido resultados fiables acerca de en qué grado el bagaje
musical de cada profesor (experiencia orquestal, estudios en el extranjero...)
influye en su manera de impartir clase de flauta y de programar. En cuanto a
la asociacion entre variables centro y métodos destacan los puntos en
comun y por tanto explicita o implicitamente hay un programa de estudios
comun en los conservatorios. Otra relacion que ha resultado interesante es
la que compara centro y perfil del profesor de repertorio orquestal,
obteniendo una alta correlacion, aunque de forma negativa, ya que el 65%
responde negativamente, es decir no existe un perfil para la asignatura.
También es destacable que cualquier alumno de flauta de ensefianzas
superiores tendra la posibilidad de consensuar el repertorio con su profesor,

ya que la relacion entre variables es muy alta.
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Cabe remarcar la relacién entre los profesores que realizan una actividad
concertista y la importancia que le dan a la preparacion para actuar en
publico, pues éstos son los que mas insisten en preparar al alumnado para
la vida profesional del intérprete. Las respuestas no han sido concretas en
algunos items y han faltado datos de sujetos para poder establecer
relaciones y comparaciones entre ellos. No obstante, si que se ha
comprobado un alto grado de asociacidn entre las variables profesores con
los que estudio y libros de ejercicios empleados para trabajar la colocacion y
la embocadura. No es asi en los aspectos de otras dimensiones.

Con todo ello se han obtenido unos resultados que describen una praxis
y que pueden mejorar la implementacion de la didactica de la flauta,
es decir, generar conocimiento cientifico sobre Ila ensefianza
del instrumento que permita a la comunidad docente tomar nuevas ideas
y distintos puntos de vista a la hora de abordar los procesos educativos.
Dado que solamente han respondido 22 sujetos, el producto de esta
investigacion puede servir como revulsivo al resto de profesorado y a la

busqueda de la mejora educativa.

Se encuentran las semejanzas citadas pero también las diferencias que
enriquecen en cada caso la docencia y de donde se puede aprender,
pudiendo constituir este estudio un punto de referencia para el profesorado
del Estado.

La utilidad de este trabajo para los estudiosos de la didactica de la flauta
puede ser interesante si se tiene en cuenta la cantidad de horas que se
podria ahorrar al tener las fuentes de informacion localizadas y de rapido
acceso. A todo ello hay que sumarle el hecho de que no existan
precedentes conocidos, excepto los trabajos sobre la Comunidad
Valenciana (Botella y Escorihuela, 2014; 2016 y 2017). Es necesaria una
constante actualizacion de los datos aqui contenidos, e inclusive su
aumento de forma periddica y sistematica para darle continuidad y que

pueda servir mejor a los propositos del investigador. Tanto para alumnos
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como para profesores seria un buen ejercicio tener acceso a algunos de los
datos que aqui se recogen, ya sea de cara a la implementacién de nuevas
estrategias pedagdgicas por parte de los docentes o para que los flautistas

puedan decidir como quieren realizar sus estudios superiores.

Una vez concluido el estudio y con los datos obtenidos se extrae un modelo
de ensefanza de la flauta travesera en los centros superiores de Espana
que se basa en el trabajo de la colocacion y la embocadura, el sonido, la
digitacion, la articulacion, los estudios y las obras del repertorio. Dicho
trabajo implica una practica comun en los conservatorios y centros
estudiados, que con las pocas diferencias encontradas hacen del sistema
espafol un prototipo ecléctico en el que caben diferentes vertientes de las
escuelas nacionales establecidas y conocidas.

Con todo ello el joven flautista espafol puede estudiar en distintos centros
donde los profesores trabajan de forma muy semejante al resto de sus
compafieros y un programa similar. Otra cosa sera el nivel interpretativo que
se adquiera en cada uno de ellos en funcidn del nivel de exigencia de cada
docente y el de autoexigencia de cada alumno.

Este trabajo abre la puerta a posibles investigaciones posteriores de mayor
envergadura a nivel europeo, 0 mas minuciosas que se centren en alguna
de las dimensiones tratadas. Teniendo en cuenta el alcance de esta Tesis
Doctoral se ha circunscrito la investigacion al Estado Espafiol, y en los items
y campos que se han considerado. No obstante en el transcurso de
obtencion de la informacién se han encontrado mas datos que son
susceptibles de incorporar en una posterior revision, asi como ideas de

nuevos campos sobre los que investigar, aportadas por los encuestados.

Continuando con esta investigacion, un siguiente paso seria ampliar el
campo de estudio y poder obtener conclusiones con un mayor numero de
profesorado, incluyendo catedraticos, profesores, interinos..., en un estudio
sobre la didactica del instrumento general. La poblacion de estudio serian
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los profesores de flauta travesera de todos los centros musicales de
Espafia, para asi poder definir un modelo nacional. En otro caso se podria
establecer un analisis comparativo entre diferentes paises teniendo en
cuenta las caracteristicas de las escuelas nacionales de flauta y los
resultados obtenidos en el estudio a nivel de todos los conservatorios
espanoles. En definitiva, una serie de trabajos ulteriores que podrian

perseverar en esta linea de investigacion.
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Anexos.

ANEXO I: CLASIFICACION DE METODOS DE FLAUTA SEGUN TOFF (1996)’

Autor Titulo Editorial
Altés, Henry Célebre Méthode Complete, 2 vols. Leduc (ed. Cartagé)
Method for the Boehm Flute, Part 1 C. Fischer
Andersen, Mark & Irene | An Artist’'s Guide to Alto and Bass Flute Pan

Maddox

Playing

Barone, Clemente

Learning the Piccolo

Edu-Tainment

Brooke, Arthur

Method for Flute, 2 vols

C. Fischer (ed. Pappoutsakis)

Devienne, Frangois

Célebre Méthode Compléte de Flate, 2
vols.

Leduc (rev. Gaubert)

Dick, Robert The Other Flute Oxford; Dick
Eck, Emil Method for Flute, Book | Belwin
Gariboldi, Giuseppe Complete Method, op. 128, 2 vols. Leduc

GlUmel, Martin

Lern und Spielbuch fir Flote

Barenreiter

Hugues, Luigi School of the Flute, 3 vols. Ricordi

Kincaid, William & Claire | The Advanced Flutist, 2 vols. Elkan-Vogel

Polin The Art and Practice of Modern Flute MCA
Technique, 3 vols.

Kujala, Walfrid The Flutist’s Progress Progres

Lejeune, Harriet Peacock

A Flutist's Manual

Summy-Birchard

Le Roy, René Traité de la FlQte EMT
McCaskill, Mizzy & Dona | The Flutist's Companion Mel Bay
Gilliam

Paubon, Pierre La Flate Traversiere Leduc

Schmitz, Hans Peter

Flotenlehre, 2 vols.

Barenreiter

Soussman, Heinrich

Complete Method for Flute, 3 vols.

C. Fischer (ed. Popp)

Stokes, Sheridon &
Richard Condon

Illustrated Method for Flute

Trio

' Se muestran los principales autores y sus métodos para el aprendizaje de la flauta, asi como
las posibles editoriales donde encontrarlos. Adaptado de la informacién contenida en The flute
book. A complete guide for students and performers, por N. Toff, 1996, p. 433. Oxford

University Press.
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Taffanel, Paul & Philippe |Méthode Compléte, 2 vols. Leduc
Gaubert

Wye, Trevor Proper Flute Playing Novello
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ANEXO II: CLASIFICACION DE ESTUDIOS Y EJERCICIOS TECNICOS DE
FLAUTA SEGUN TOFF (1996)?

Autor

Titulo

Editorial

Altés, Henri

26 Selected Studies

G. Sschirmer (ed. Barrere)

Andersen, Joachim

24 Etudes, op. 15

24 Etudes, op. 21

24 Instructive Etudes, op. 30

24 Progresive Studies, op. 33

26 Small Caprices, op. 37

18 Studies, op. 41

24 Grand Studies (The School of
Virtuosity), op. 60

24 Techical Studies, op. 63

26 Selected Etudes

Billaudot; Edu-Tainment; C.
Fischer; InternationalG.
Schirmer; Southern

Artaud, Pierre-Yves

Harmoniques

Billaudot

Bakes, Julius

Daily Exercices

Ludwig

Barrére, Georges

The Flustit's Formulae

G. Sschirmer

Berbiguier, Tranquille

Great Characteristic Etudes
18 Studies in All Keys

Leduc (ed. M. Moyse)

Bitsch, Marcel

12 Etudes

Leduc (ed. Rampal)

Boehm, Theobald

12 Etudes, op. 15
24 Caprices, op. 26
24 Melodious Studies, op 37

Amadeus; Armstrong; Billaudot;
C. Fischer; International;
Kalmus; Leduc; Schott

Bozza, Eugéne 10 Etudes sur des modes karnatiques Leduc

14 Etudes Arabesques

Graphismes
Briccialdi, Giulio Exercise indispensable Billaudot

18 Grand Studies, op. 31 Ricordi

24 Studies Zimmermann
Brooke, Arthur Harmonic Fingerings for the Flute C. Fischer

Camus, Paul 12 Studies Pan Educational
Castérede, Jacques 12 Studies Leduc
Cavally, Robert Melodious and Progressive Studies, 4 Southern

vols.

Colquhoun, Michael

9 Etudes for the Contemporary Flutists

McGinnis & Marx

Di Lorenzo, Leonardo

9 Great Studies
Das “Non plus ultra” des Flétisten, op. 34
18 Caprices, op. 35

Zimmermann

> Se muestran los principales autores y su material de estudio para flautistas, asi como las
posibles editoriales donde encontrarlos. Adaptado de la informaciéon contenida en The flute
book. A complete guide for students and performers, por N. Toff, 1996, p. 434. Oxford

University Press.
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Demersseman, Jules

50 Etudes Melodiques, op. 4

Billaudot; Leduc

Dick, Robert

Flying Lessons, 2 vols.

Dick

Donjon, Johannes

8 Etudes de Salon

Amadeus

Drouet, Louis

62 Etlten

Zimmermann

Etude Modulée Heuwekemeijer
25 Etudes Célébres Leduc
18 Préludes et 6 Cadences Heuwekemeijer
47 Studies Broekmans
Dubois, Pierre Max 13 Etudes de Moyenne Difficulté Leduc
Eck, Emil Tone Development for the Flute Belwin
Filas, Thomas Leger-Domain-Top Register Studies C. Fischer
52 Top Register Studies
90 Top Register Studies
Floyd, Angeleita The Gilbert Legacy: Methods, Exercises, | Winzer

and Techniques for the Flutist

Flsternau, Anton
Bernhard

Exercises or Etudes, op 15

6 Grandes Etudes, op. 29

26 Exercises, op. 107

Bouquet de Tons (24 Ubungen, Capricen
und Préludien), op. 125

Billaudot; Leduc
Leduc

C. Fischer
Belwin; Leduc

12 Grand Studies C. Fischer
Gariboldi, Giuseppe L'Indispensabile-Caprice Etude, op. 48 Ed. Musicus
20 Etudes chantantes, op. 88 Leduc

Exercises Journaliers, op. 89

Etude Compléte des Gammes, op. 127
Etudes Mignones, op. 131

20 Petites Etudes, op. 132

Grandes Etudes de Style, op. 134
Grands Exercises, op. 139

International; Kalmus
Leduc

30 Easy and Progressive Studies Kalmus
Die ersten Ubungen Peters
15 Etudes Broekmans
58 Exercises Peters
Gates, Everett Odd Meter Etudes Sam Fox
Genzmer, Harald Modern Studies, 2 vols. Schott
Gilbert, Geoffrey Sequences Southern
Technical Flexibility
Hotteterre, Jacques L’Art de Préluder, sur la Flite Zurfluh
Traversiére, op 7 Schott
48 Preludes from op. 7
Hugues , Luigi 30 Studies, op. 32 Ricordi
40 New Studies, op. 75
40 Studies, op. 101
Hunt, Simon Flute Gymnastics Workbook, Book 1-4 Pan Educational

Jeanjean, Paul

16 Etudes Modernes

Leduc

Karg-Elert, Sigfrid

30 Caprices, op. 107

C. Fischer; International; Kalmus
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Kohler, Ernesto

35 Exercises, op. 33, 3 vols.

25 Romantic Estudies, op. 66

30 Virtuoso Etudes in All Major & Minor
Keys, op. 75, 3 vols.

School of Velocity, op. 77

22 Studies in Expression and Facility, op.
89

20 Easy Melodic Progressive Exercises,
op. 93, 2 vols.

6 Preludes, op. 122, 2 vols.

24 Charakteristische Etliden

C. Fischer; International
Kalmus; Zimmermann

Kummer, Kaspar Melodic Etudes in All Major & Minor Schott

Keys, op. 110
Lejeune, Harriet P. Pitch & Sound Search Studies for the Broude

Flute
Lenski, Karl 18 Cells for Flute Musica Rara
Lindpainter, Peter 50 Etudes, op. 126 Billaudot
Magquarre, André Daily Exercises for the Flute G. Schirmer
Mather, Betty Bang 60 Favorite Airs in the Galant Style C. Fischer

30 Virtuosic Selections in the Galant

Style
Moyse, Louis Le Grande Velocité Southern
Moyse, Marcel 24 Caprice Studies Leduc

Le Debutante Flatiste

De la Sonorité: Art et Technique

100 Easy & Progressive Studies after

Cramer

Ecole de I'Articulation

20 Etudes d’aprés Kreutzer

10 Etudes d’aprés Wieniawsky

12 Etudes de Grande Virtuosité aprés

Chopin

48 Etudes de Virtuosité, 2 vols.

25 Etudes de Virtuosité d’aprés Czerny

Etudes et Exercises Techniques

20 Exercises et Etudes sur les Grands

Liaisons

Exercises Journaliers

Gammes et Arpéges

Mecanisme - Chromatisme

24 Petit Etudes Melodiques avec

Variations MCA

12 Studies after Boehm

10 Studies Based on Kessler

Tone Development through Interpretation
50 Variations on the “Allemande” of
Bach’s Sonata for Flute Alone

McGinnis & Marx

Nicolet, Auréle

Pro Musica Nova; Studies for Playing
Avant-Garde Music

MCA

Offermans, Wil

For the Contemporary Flutist

Zimmermann
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Prill, Emil 30 Etlden in allen Tonarten, op. 6, 2 Zimmermann
vols.
Technischen Studien, op. 11 Benjamin
24 Technical Studien, op. 12 Zimmermann
24 Etuden, op. 14
24 Etuden, op. 15
Quantz, J. J. Solfeggi Amadeus
Reichert, Mathieu 7 Daily Exercises, op. 5 Schott
6 Etudes, op. 6 Leduc
Robinson, Paula Flute Warmups Book EAM
Rynearson, Paul 11 Contemporary Flute Etudes WIM

Soussman, Heinrich

24 Daily Studies, op. 53

Billaudot; Edu-Tainment; Leduc

24 Grand Studies C. Fischer
20 Grand Etudes Schott
Taffanel, Paul & Philippe | 17 Daily Exercises Leduc
Gaubert
Terschak, Adolf 64 Ubungen, op. 67 Granz
Daily Exercises, op. 71 Schott
12 Melodischen Studien, op. 127 Forberg
Vester, Frans 50 Classical Studies Universal
100 Classical Studies
125 Easy Classical Studies
Vinci, Domenico 12 Studies Ricordi
Wummer, John 12 Daily Exercises C. Fischer
6 Daily Exercises International
Wye, Trevor Practice Book, Vol. 1: Tone Novello
Practice Book, Vol. 2: Technique
Practice Book, Vol. 3: Articulation
Practice Book, Vol. 4: Intonation
Practice Book, Vol. 5: Breathing and
Scales
Practice Book, Vol. 6: Advanced
Wye, Trevor & Patricia Piccolo Practice Book Novello

Morris
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ANEXO lII: CLASIFICACION DE LOS CENTROS SUPERIORES DE MUSICA
DE ESPANA POR AUTONOMIAS Y NUMERO DE PROFESORES DE
FLAUTA TRAVESERA EN EL CURSO 2014/2015

Comunidad Auténoma Centro Superior de Educacion Musical N° Profesores
Andalucia CSM Rafael Orozco de Coérdoba 3
CSM Victoria Eugenia de Granada 2
CSM de Jaén 1
CSM de Malaga 2
CSM Manuel Castillo de Sevilla 3
Aragoén CSM de Aragén (Zaragoza) 3
Asturias CSM Eduardo Martinez Torner de Oviedo 2
Castilla-La Mancha CSM de Castilla-La Mancha (Albacete) 1
Castillay Ledn CSM de Castilla y Ledn (Salamanca) 2
Cataluia ESMUC (Barcelona) 3
Centre  Superior de Musica Liceu 1
(Barcelona)
Comunidad de Madrid  Real CSM de Madrid
Centro de Ensefanza Musical Katarina
Gurska (Madrid)
Comunidad Valenciana CSM Oscar Espla de Alicante 2
CSM Joaquin Rodrigo de Valencia 2
CSM Salvador Segui de Castellén 2
Extremadura CSM de Badajoz 1
Galicia CSM de A Corufa 2
CSM de Vigo 2
Islas Baleares CSM de les llles Balears (Palma) 1
Islas Canarias CSM de Canarias (Santa Cruz de Tenerife y 2
La Palma)
Murcia CSM Manuel Massotti Littel de Murcia 2
Navarra CSM de Navarra (Pamplona)
Pais Vasco Musikene. Centro Superior de Musica del
Pais Vasco
TOTAL 24 48

VI
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ANEXO |V: CUESTIONARIO

Cuestionario para conocer la Praxis Docente del Profesorado de Flauta Travesera en
Centros Superiores de Musica de Espafia

VNIVERSITAT
D CVALENCIA

El objetivo de este cuestionario es conocer la actitud que el profesorado de flauta travesera tiene
sobre la praxis docente en el aula.

Es conveniente que lea todas las preguntas antes de contestar.

Este cuestionario es andénimo y confidencial.

Por favor, conteste con total libertad y sea lo mas objetivo posible, ya que los resultado obtenidos
se analizaran globalmente.

Su participacion al completarlo es muy apreciada.

Al completar el cuestionario introducirlo en el sobre pequefio matasellado y enviar por

Correos
CARACTERIZACION DE LA MUESTRA
1. Sexo:
o Hombre o Mujer
2. Edad:

3. Nacionalidad:
4. Centro en el que imparte docencia:
5. ¢Ocupa cargo directivo?

o Si o No

6. (A cuantos alumnos imparte docencia?

PERFIL DEL PROFESOR

7. (Cuantos afos lleva dedicandose a la docencia de la flauta travesera?
ola5 o05al0 ol0al5 ol5a20 o0Maiasde?20

8. ¢Cuantos afos lleva impartiendo esta disciplina en las ensefianzas superiores?
ola5 o05al0 ol0al5 ol5a20 o0Maiasde?20

9. (Es catedratico?

o Si o No
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10. ;Donde realiz6 los estudios de flauta?

11. Nombre a sus principales profesores

12. (Realiz6 estudios en el extranjero?
o Si o No

13. En caso afirmativo, ;Dénde?

14. {Con qué profesor o profesores?

15. (Cuantas horas dedica al dia al estudio del instrumento?
o0 ol 02 o3 o4omas
16. ;Ha trabajado en orquesta?
o Si o No
17. En caso afirmativo ;Como plantilla, refuerzo o ambas?
O Plantila o Refuerzo O Ambas

18. ¢(En qué orquesta/s?

19. (Ha formado parte de grupos o ensembles de musica de camara? Indique su
experiencia.

20. (Realiza alguna actividad de solista en conciertos o recitales?
o Si o No
21. En caso afirmativo, /cuantos realiza anualmente?
ol o2 o3 o4 oOS5omas

22. (Con qué estilo musical se siente mas identificado?



23.

24.

25

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33

34.

35.

36

o Si o No

. (Quién considera que es hoy en dia el flautista de referencia?

(Se dedica a la investigacion?

o Si o No

o Si o No

(Posee la suficiencia investigadora?
o Si o No

(Es doctor/a?

o Si o No

(Realiz6 otros estudios superiores?
o Si o No

En caso afirmativo cite cuéles.

. (Acude a seminarios o cursos de profesorado?

o Si o No
(Imparte seminarios o cursos?

o Si o No

o Si o No

. En caso afirmativo indique cuéles.

(Se decanta por algun tipo de escuela nacional flautistica?

En caso afirmativo indique sus preferencias.

(Esta realizando estudios de doctorado?

(Qué estudios o investigaciones ha realizado?

Xl
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(Realiza aportaciones en revistas y/o publicaciones especializadas en el instrumento?
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37.

38.

39.

40.

41.

42.

43

44

45.

46

a ensefanza de la flauta travesera en los Centros Superiores de Musica de Espafia.

(Cudl es el objetivo general que pretende conseguir en los alumnos? Esboce la vision
de lo que quiere conseguir en ellos.

COLOCACION Y EMBOCADURA

(Qué importancia le da a la colocacion (diafragma, garganta, presion...) y al cuidado
de la embocadura en las clases?

o Ninguna o Poca o Suficiente O Bastante o Mucha
(Cuanto tiempo dedica en clases a este apartado?
o No se practica 0O 5 minutos 0 10 minutos 0 15 minutos o 20 minutos o mas

(Realiza en las clases referencias a los 6rganos y musculos que toman parte del proceso
respiratorio y sonoro del instrumento?

o Si o No
Indique el tipo de ejercicios que realiza con los alumnos: ejemplo

Embocadura
Diafragmaticos
Respiratorios
Relajacion
Garganta
Cantar-tocar
Armonicos
Otros (indicar)

O000o0Oo0oooao

(Qué libros de ejercicios emplea para trabajar estos aspectos?

. ¢Qué importancia le da a la posicion corporal en las clases?
o Ninguna o Poca o Suficiente 0O Bastante o Mucha

. En caso de trabajarlo, ;qué tipos de ejercicios realiza?

(Qué importancia le da a la respiracion en las clases?
o Ninguna o Poca o Suficiente O Bastante o Mucha

. En caso de trabajarlo, ;qué tipos de ejercicios realiza?

Xl



47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

55.

56.

57

Anexos.
(Usa algun tipo de tabla de ejercicios o metodologia propia para trabajar embocadura y
colocacion?
o Si o No
(Podria explicarla mediante palabras o grafias?
(En los ejercicios para trabajar estos aspectos piensa que es importante que el alumno
no sienta que se trata de un trabajo mecanico?
o Si o No
(Estos ejercicios se trabajan a través de ejemplos: melddicos, técnicos o ambos?

o Melodicos o Técnicos o Ambos

ESTUDIO DEL SONIDO, LA DIGITACION Y LA ARTICULACION
Valore del 1 al 5, donde el 1 es muy poco y el 5 es mucho, la importancia que da en
clase al estudio del sonido.

ol o 20 3 o 4o

Valore del 1 al 5, donde el 1 es muy poco y el 5 es mucho, el tiempo que dedica de
promedio en sus clases a trabajar el sonido.

ol o 20 3 o 405

(,Qué intenta conseguir con el alumnado en cuanto al sonido, mejorar el sonido
personal de cada uno o influir para que consigan que la flauta suene seglin sus criterios?

o Sonido propio del alumno © Sonido definido segln criterio del profesor

(,Qué tipo de ejercicios utiliza a la hora de trabajar el sonido?

(Utiliza alglin método o libro de ejercicios para trabajar el sonido?
o Si o No

En caso afirmativo cite cual.

. (Por qué lo eligi¢?

Xl
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58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

66.

67.

68.

(Utiliza material de elaboracion propia?
o Si o No

(Trabaja el vibrato en el aula?

o Si o No

Explique como lo ensefia y como lo concibe.

(Cree que todo sonido debe estar vibrado?
o Si o No
(Como le gusta el vibrato?

Intenso en cada nota (rapido)

Ancho en cada nota (lento)

Intenso sélo en las notas de reposo (rapido)
Ancho sélo en las notas de reposo (lento)
En todas sus posibilidades

O 0Oo0o0oao

(Trabaja los cambios de color en el aula?
o Si o No

Explique para qué sugiere a sus alumnos los cambios de color.

(Trabaja en clase las posibilidades timbricas de la flauta?
o Si o No

(Es partidario de timbres brillantes, oscuros, muy vibrados, poco vibrados, puros, con

armonicos...?

(Qué trabajo de la digitacion y la articulacién (técnica) realiza en las clases?

(Qué tipo de ejercicios realizan los alumnos?

XV
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69. ;{Qué métodos usa?

70. ¢(Con qué frecuencia se trabaja este aspecto en el aula?

o Nunca 0O Eventualmente o0 Mensualmente o0 Cada dos semanas O Semanalmente

ESTUDIOS

71. (En la programacion didactica constan libros de estudios?
o Si o No

72. (Qué métodos utiliza para cada curso?

73. (Qué libros de estudios prefiere?
o Italianos o Franceses O Alemanes o Espafioles o Ingleses o Otros (indicar)

74. ;Por qué?

75. (Los alumnos trabajan estudios de todos los estilos o periodos?
o Si o No

76. (Trabajan estudios tradicionales o también estudios contemporaneos con nuevas
notaciones?

o Tradicionales o Contemporaneos o Ambos

REPERTORIO ORQUESTAL Y OBRAS DEL REPERTORIO
77. (Coémo se trabaja en su centro la asignatura de repertorio orquestal? Seleccione las
casillas que correspondan.
O Clases individuales o0 Clases colectivas o Clases semanales o Clases mensuales o Otros (indicar)
78. (Imparte esta asignatura?
o Si o No
79. (Seusa libro de solos orquestales?

o Si o No

XV
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80. En caso afirmativo indique cudl o cuéles.
81. ¢Existe en su centro un perfil de profesor determinado para impartir esta asignatura?
o Si o No o No sabe

82. En caso afirmativo explique qué caracteristicas debe cumplir.

83. (Tiene su centro concertadas practicas orquestales o se da la oportunidad al alumno de
interpretar los solos que se trabajan en clase?

o Si o No o Ambos

84. (Qué espacio tienen los otros instrumentos de la familia en las clases?

85. ¢Qué obras principales entran dentro de de la programacion? Ordénelas por curso

86. (Existe un consenso de repertorio entre profesores?
o Si o No
87. (Existe un consenso de repertorio entre profesores y alumnos?

o Si o No

88. (Se trabajan todos los estilos?
o Si o No

89. (Cudl es el tipo de obra que mas se trabaja?

90. (Se incorpora algtn tipo de preparacion para tocar en publico?

o Si o No

XVI
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91. En caso afirmativo indique como.

92. (Trabaja algtn otro aspecto en sus clases que no estd contemplado en este cuestionario?

93. Observaciones y/o sugerencias

MUCHAS GRACIAS POR SU COLABORACION EN ESTA INVESTIGACION.

XVII
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ANEXO V: CARTA DE PRESENTACION DEL CUESTIONARIO

VNIVERSITAT [ A
D VALENCIA @LE Facultat de Magisteri

Departament de Didactica
de I'Expressit Musical, Plastica i Corporal

Valencia, 14 de abril de 2014

Estimado/a sefior/a:

El cuestionario que ha recibido forma parte de una investigacion que realiza D. Guillem
Escorihuela Carbonell sobre la Praxis Docente del Profesorado de Flauta Travesera en
Centros Superiores de Espafia dentro del Programa de Doctorado en Didactica de la Msica
de la Universitat de Valencia.

El objetivo de este cuestionario es conocer la actitud que el profesorado de flauta travesera
tiene sobre la praxis docente en el aula y aportar la informacion necesaria a la investigacion
para poder obtener resultados empiricamente probables y generar conocimiento a la
comunidad cientifica.

Esta tesis doctoral esta dirigida por la Doctora Dfia. Ana Maria Botella Nicolas dentro del
Departamento de Didactica de la Expresion Musical, Pléstica y Corporal.

Quiero expresar mi gratitud por la participacion en esta investigacion y asi mismo le

agradezco el tiempo dedicado a la respuesta de este cuestionario.

Atentamente,

Directora de la Investigacion

Apartat de Correus 22.045
Av. dels Tarongers 4 46071 Valencia [Espanya)
Valencia 46022 Tf: 96 386 44 84 Fax:96 398 32 10
http./ /www.uv.es,/ didexpr
dep.didactica.expressioduv.es
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ANEXO VI: RELACION DE TABLAS

Tabla 1: Conservatorios y Centros Superiores de Musica en Espafiaen 90
2015

Tabla 2: Cuestionario para conocer la Praxis Docente del Profesorado 115
de Flauta Travesera en Centros Superiores de la Comunidad

Valenciana

Tabla 3: Centros Superiores de Musica por zonas de Esparna 121
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ANEXO VII: RELACION DE FIGURAS

Figura 1: Nacionalidad de los profesores de flauta en centros superiores
de musica espanoles.

Figura 2: Numero de alumnos por profesor de flauta travesera en
centros superiores espanoles.

Figura 3: Anos de experiencia docente de los profesores de flauta de
los centros superiores de Espana.

Figura 4: Anos de experiencia docente de los profesores de flauta en
los centros superiores de Espana.

Figura 5: Docentes de flauta travesera que son catedraticos en Espana.
Figura 6: Profesores de flauta que realizaron estudios fuera del pais.
Figura 7: Horas de estudio instrumental del profesorado espariol de los
centros superiores de musica.

Figura 8: N° de recitales anuales que realizan los profesores espafioles
de los centros superiores de musica.

Figura 9: Preferencia del profesorado superior espafiol por una
determinada escuela nacional flautistica.

Figura 10: Docentes de flauta de los centros superiores de musica de
Espafia que investigan.

Figura 11: Docentes de flauta de los centros superiores de musica de
Espafia que realizaron otros estudios diferentes a los de musica.

Figura 12: Aportaciones en revistas especializadas de los docentes
superiores de flauta de Espana.

Figura 13: Importancia que le dan los docentes superiores de Espafia a
la colocacion en las clases de flauta travesera.

Figura 14: Tiempo que dedican los docentes superiores de Espafia a la
colocacion en las clases de flauta travesera.

Figura 15: Tipologia de ejercicios dedicados a la colocacion que se
realizan en las clases de flauta travesera de los centros superiores de
musica espafnoles.

Figura 16: Importancia que le dan los docentes superiores de Espafia a
la posicion corporal en las clases de flauta travesera.
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Figura 17: Importancia que le dan los docentes superiores de Espafia a
la respiracién en las clases de flauta travesera.

Figura 18: Importancia que le dan los docentes superiores de Espaia al
desarrollo del sonido en las clases de flauta travesera.

Figura 19: Tiempo que dedican los docentes superiores de Espafia a la
colocacion en las clases de flauta travesera.

Figura 20: Intervencidn del docente superior de Espafa sobre del
sonido natural de su alumnado.

Figura 21: Uso de metodologia para el desarrollo del sonido en las
clases de flauta de los centros superiores de Espafia.

Figura 22: Elaboracion de material por parte del profesorado de flauta
para sus clases en los centros superiores de musica espafoles.

Figura 23: Periodicidad del trabajo de digitacion y articulacion en las
clases de flauta de los centros superiores de musica espafioles.

Figura 24: Uso de libros de estudios segun nacionalidad, en las clases
de flauta de los centros superiores de Espania.

Figura 25: Tipologia de estudios que se trabajan en las clases de flauta
travesera en la Ensefianza Superior musical espafiola.

Figura 26: Perfil diferenciado para el profesor de repertorio orquestal del
flauta en los centros espafioles de Educacion Musical superior.

Figura 27: Concierto de practicas orquestales para que los alumnos de
flauta de los centros superiores de Espafa implementen sus
conocimientos.

Figura 28: Consenso del repertorio entre el profesorado de flauta en los
centros superiores espanoles.

Figura 29: Introduccién a la preparacion para tocar en publico en los
estudios superiores de musica en Espania.

XXIV

139

141

141

142

143

143

145

146

147

148

148

149

150



ANEXO VIII: TABLAS DE FRECUENCIA

Caracterizacion de la muestra

1. Sexo

Estadisticos

Sexo
N Validos 22
Perdidos 0
sexo
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos masculino 13 59,1 59,1 59,1
femenino 9 40,9 40,9 100,0
Total 22 100,0 100,0
2. Edad
Estadisticos
edad
N Validos 22
Perdidos 0
Media 46,73
edad
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos 36 2 9,1 9,1 9,1
37 1 4,5 4,5 13,6
41 1 4,5 4,5 18,2
42 2 9,1 9,1 27,3
44 2 9,1 9,1 36,4
45 2 9,1 9,1 45,5
48 2 9,1 9,1 54,5
49 1 4,5 4,5 59,1
50 2 9,1 9,1 68,2
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51 1 4,5 4,5 72,7
52 2 9,1 9,1 81,8
53 1 4,5 4,5 86,4
54 2 9,1 9,1 95,5
55 1 4,5 4,5 100,0
Total 22 100,0 100,0
3. Nacionalidad
Estadisticos
nacionalidad
N Validos 21
Perdidos 1
nacionalidad
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos espanola 20 90,9 95,2 95,2
italiana 1 4,5 4,8 100,0
Total 21 95,5 100,0
Perdidos Sistema 1 4.5
Total 22 100,0
4. Centro en el que imparte docencia
Estadisticos
centro
N Validos 22
Perdidos 0
centro
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Vélidos  Valencia 2 9.1 9.1 9.1
Castellon 2 9,1 9,1 18,2
Alicante 2 9.1 9.1 27,3
Sevilla 2 9,1 9,1 36,4
RCSM Madrid 1 4,5 4,5 40,9
Canarias 1 4.5 4.5 455
Jaén 1 4,5 4,5 50,0
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Liceu Barcelona 2 9.1 9.1 59,1
Esmuc Barcelona 1 4.5 4.5 63,6
Cordoba 1 4,5 4,5 68,2
Albacete 1 4.5 4.5 72,7
Zaragoza 1 4.5 4.5 77,3
Badajoz 1 4,5 4,5 81,8
Vigo 1 4,5 4,5 86,4
Pamplona 1 4.5 4.5 90,9
Katarina Gurska 1 4.5 4.5 95,5
Musikene 1 4.5 4.5 100,0
Total 22 100,0 100,0
5. Ocupa cargo directivo
Estadisticos
directivo
N Validos 22
Perdidos 0
directivo
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 2 9,1 9,1 9,1
no 20 90,9 90,9 100,0
Total 22 100,0 100,0
6. A cuantos alumnos imparte docencia
Estadisticos
N° alumnos
N Validos 21
Perdidos 1
Media 11,38
N° alumnos
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos 4 4,5 4,8 4,8
5 4,5 4,8 9,5
6 4,5 4,8 14,3
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8 2 9,1 9,5 23,8
10 6 27,3 28,6 52,4
11 1 4,5 4,8 57,1
12 4 18,2 19,0 76,2
14 2 9,1 9,5 85,7
18 1 4,5 4,8 90,5
21 1 4,5 4,8 95,2
22 1 4,5 4,8 100,0
Total 21 95,5 100,0

Perdidos Sistema 1 4.5

Total 22 100,0

Espana.

- Perfil del profesor

7. Cuantos anos lleva dedicandose a la docencia de la flauta

travesera

Estadisticos

Anos docencia

N Validos 22
Perdidos 0
Media ,68
Anos docencia
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos mas de 20 14 63,6 63,6 63,6
15a20 4 18,2 18,2 81,8
10a 15 1 4,5 4,5 86,4
5a10 3 13,6 13,6 100,0
Total 22 100,0 100,0

8. Cuantos afos lleva impartiendo esta disciplina en las ensefianzas

superiores

XXV



Estadisticos

Afos en superior

N Validos 22
Perdidos 0
Media 2,45
ARos en superior
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos mas de 20 3 13,6 13,6 13,6
15a20 1 4,5 4,5 18,2
10a 15 7 31,8 31,8 50,0
5a10 5 22,7 22,7 72,7
1a5 6 27,3 27,3 100,0
Total 22 100,0 100,0
9. Es catedratico
Estadisticos
catedratico
N Validos 22
Perdidos 0
catedratico
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 4 18,2 18,2 18,2
no 18 81,8 81,8 100,0
Total 22 100,0 100,0
12.Realiz6 estudios en el extranjero
Estadisticos
Estudios extranjero
N Validos 22
Perdidos 0
Estudios extranjero
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
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Validos Si
no

Total

16
6
22

72,7
27,3
100,0

72,7
27,3
100,0

72,7
100,0

15.Cuantas horas dedica al dia al estudio del instrumento

Estadisticos

Horas instrumento

N Validos 22
Perdidos 0
Media 2,45
Horas instrumento
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos 2 14 63,6 63,6 63,6
3 6 27,3 27,3 90,9
4 o mas 2 9,1 9,1 100,0
Total 22 100,0 100,0
16.Ha trabajado en orquesta
Estadisticos
orquesta
N Validos 22
Perdidos 0
orquesta
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 21 95,5 95,5 95,5
no 1 4,5 4,5 100,0
Total 22 100,0 100,0

17.En caso afirmativo, como plantilla, refuerzo o ambas

Estadisticos

Puesto orquesta

N Validos
Perdidos

21

XXX



Puesto orquesta

Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos plantilla 7 31,8 33,3 33,3
refuerzo 4 18,2 19,0 52,4
ambos 10 45,5 47,6 100,0
Total 21 95,5 100,0
Perdidos Sistema 1 4.5
Total 22 100,0
20.Realiza alguna actividad de solista en conciertos o recitales
Estadisticos
solista
N Validos 22
Perdidos 0
solista
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 20 90,9 90,9 90,9
no 2 9,1 9,1 100,0
Total 22 100,0 100,0
20.En caso afirmativo, cuantos realiza anualmente
Estadisticos
n° recitales
N Validos 19
Perdidos 3
Media 3,68
n° recitales
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos 1 2 9,1 10,5 10,5
2 3 13,6 15,8 26,3
3 4 18,2 21,1 47,4
50 mas 10 455 52,6 100,0
Total 19 86,4 100,0

XXXI




La ensefianza de la flauta travesera en los Centros Superiores de Musica de Espana.

Perdidos
Total

3
22

Sistema 13,6

100,0

23.Se decanta por algun tipo de escuela nacional flautistica

Estadisticos

Escuela flauta

N Validos 22
Perdidos 0
Escuela flauta
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 3 13,6 13,6 13,6
no 19 86,4 86,4 100,0
Total 22 100,0 100,0
26.Se dedica a la investigacion
Estadisticos
investigacion
N Validos 22
Perdidos 0
investigacién
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 9 40,9 40,9 40,9
no 13 59,1 59,1 100,0
Total 22 100,0 100,0
27.Es doctor/a
Estadisticos
doctor
N Validos 22
Perdidos 0
doctor
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado

XXX




Validos  si 3 13,6 13,6 13,6
no 19 86,4 86,4 100,0
Total 22 100,0 100,0
29.Realiz6 otros estudios superiores
Estadisticos
Otros estudios
N Validos 22
Perdidos 0
Otros estudios
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 9 40,9 40,9 40,9
no 13 59,1 59,1 100,0
Total 22 100,0 100,0
31.Acude a seminarios o cursos de profesorado
Estadisticos
seminarios
N Validos 22
Perdidos 0
seminarios
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 16 72,7 72,7 72,7
no 6 27,3 27,3 100,0
Total 22 100,0 100,0

32.Imparte seminarios o cursos

Estadisticos

Imparte cursos

N Validos
Perdidos

22

Imparte cursos

XXX
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Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 20 90,9 90,9 90,9
no 2 9,1 9,1 100,0
Total 22 100,0 100,0

33.Realiza aportaciones en

en el instrumento

Estadisticos

publicaciones

revistas y/o publicaciones especializadas

N Validos 22
Perdidos 0
publicaciones
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 6 27,3 27,3 27,3
no 15 68,2 68,2 95,5
no responde 1 4.5 4.5 100,0
Total 22 100,0 100,0

- Colocacion y embocadura

36.Qué importancia le da a la colocacion (diafragma, garganta,

presion...) y al cuidado de la embocadura en las clases

Estadisticos

colocacion
N Validos 22
Perdidos 0
colocacion
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos mucha importancia 15 68,2 68,2 68,2
bastante importancia 6 27,3 27,3 95,5
suficiente importancia 1 4.5 4.5 100,0
Total 22 100,0 100,0
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37.Cuanto tiempo dedica en clases a este apartado

Estadisticos

Tiempo dedicado

N Validos 22
Perdidos 0
Media 77
Tiempo dedicado
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos 20 minutos o mas 13 59,1 59,1 59,1
15 minutos 4 18,2 18,2 77,3
10 minutos 4 18,2 18,2 95,5
no responden 1 4.5 4.5 100,0
Total 22 100,0 100,0

38.Realiza en las clases referencias a los 6rganos y musculos que

toman parte del proceso respiratorio y sonoro del instrumento

Estadisticos

Organos y musculos

N Validos 22

Perdidos 0

Organos y musculos

Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 21 95,5 95,5 95,5
no 1 4,5 4,5 100,0
Total 22 100,0 100,0

39.Indique el tipo de ejercicios que realiza con los alumnos

Estadisticos

Ej. colocacion

N Validos 56
Perdidos 0
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Ej. colocacion

Porcentaje Porcentaje

Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  Armonicos 11 19,6 19,6 19,6
Embocadura 9 16,1 16,1 35,7
Relajacion 7 12,5 12,5 48,2
Respiracion 7 12,5 12,5 60,7
Diafragmaticos 7 12,5 12,5 73,2
Garganta 5 8,9 8,9 82,1
Cantar-tocar 5 8,9 8,9 91,1
Oftros 5 8,9 8,9 100,0

Total 56 100,0 100,0

41.Qué importancia le da a la posicion corporal en las clases

Estadisticos

Posicién corporal

N Validos 22
Perdidos 0
Posicion corporal
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos mucha importancia 14 63,6 63,6 63,6
bastante importancia 5 22,7 22,7 86,4
suficiente importancia 3 13,6 13,6 100,0
Total 22 100,0 100,0

43.Qué importancia le da a la respiracion en las clases

Estadisticos
respiracion
N Validos 22
Perdidos 0
respiracion
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos mucha importancia 14 63,6 63,6 63,6
bastante importancia 6 27,3 27,3 90,9
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suficiente importancia 2 9.1 9.1 100,0

Total 22 100,0 100,0

45.Usa algun tipo de tabla de ejercicios o metodologia propia para

trabajar embocadura y colocacion

Estadisticos

Ejercicios propios

N Validos 22
Perdidos 0
Ejercicios propios
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 10 455 45,5 45,5
no 12 54,5 54,5 100,0
Total 22 100,0 100,0

47.En los ejercicios para trabajar estos aspectos piensa que es
importante que el alumno no sienta que se trata de un trabajo

mecanico

Estadisticos

€j. N0 mecanicos

N Validos 22
Perdidos 0
ej. no mecanicos
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 18 81,8 81,8 81,8
no 2 9,1 9,1 90,9
no responde 2 9.1 9.1 100,0
Total 22 100,0 100,0

48.Estos ejercicios se trabajan a través de

técnicos o ambos

Estadisticos

XXXVII
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Tipo ejercicios

N Validos 21
Perdidos 1
Tipo ejercicios
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos melédicos 1 4.5 4.8 4.8
ambos 20 90,9 95,2 100,0
Total 21 95,5 100,0
Perdidos Sistema 1 4.5
Total 22 100,0

- Estudio del sonido, la digitacion y la articulacion

49.Valore del 1 al 5, donde el 1 es muy poco y el 5 es mucho, la
importancia que da en clase al estudio del sonido

Estadisticos

Estudio sonido

N Validos 22
Perdidos 0
Estudio sonido
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos 4 1 4,5 4,5 4,5
5 21 95,5 95,5 100,0
Total 22 100,0 100,0

50.Valore del 1 al 5, donde el 1 es muy poco y el 5 es mucho, el

tiempo que dedica de promedio en sus clases a trabajar el sonido

Estadisticos

Tiempo sonido

N Validos 22
Perdidos 0
Media 4,45

Tiempo sonido
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Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos 3 3 13,6 13,6 13,6
4 6 27,3 27,3 40,9
5 13 59,1 59,1 100,0
Total 22 100,0 100,0

51.Qué intenta

Anexos.

conseguir con el alumnado en cuanto al sonido,

mejorar el sonido personal de cada uno o influir para que

consigan que la flauta suene segun sus criterios

Estadisticos

Sonido alumno

N Validos 22
Perdidos 0
Sonido alumno
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos sonido propio del alumno 14 63,6 63,6 63,6
sonido definido segun 6 27,3 27,3 90,9
criterio profesor
no responde 2 9.1 9.1 100,0
Total 22 100,0 100,0

53. Utiliza algun método o libro de ejercicios para trabajar el sonido

Estadisticos

Método sonido

N Validos 22
Perdidos 0
Método sonido
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 17 77,3 77,3 77,3
no 4 18,2 18,2 95,5
no responde 1 4.5 4.5 100,0
Total 22 100,0 100,0
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56. Utiliza material de elaboracién propia

Estadisticos

Material propio

N Validos 21
Perdidos 1
Material propio
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos si 16 72,7 76,2 76,2
no 5 22,7 23,8 100,0
Total 21 95,5 100,0
Perdidos Sistema 1 4.5
Total 22 100,0
57.Trabaja el vibrato en el aula
Estadisticos
vibrato
N Validos 22
Perdidos 0
vibrato
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 19 86,4 86,4 86,4
no 3 13,6 13,6 100,0
Total 22 100,0 100,0
59.Cree que todo sonido debe estar vibrado
Estadisticos
Siempre vibrato
N Validos 22
Perdidos 0
Siempre vibrato
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos no 22 100,0 100,0 100,0
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60.Como le gusta el vibrato

Estadisticos

Gusto vibrato

Anexos.

N Validos 22
Perdidos 0
Media 3,95
Gusto vibrato
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos intenso en cada nota 1 4.5 4.5 4.5
en todas sus posibilidades 18 81,8 81,8 86,4
no responde 3 13,6 13,6 100,0
Total 22 100,0 100,0
61.Trabaja los cambios de color en el aula
Estadisticos
Cambios de color
N Validos 22
Perdidos 0
Cambios de color
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 22 100,0 100,0 100,0

63. Trabaja en clase las posibilidades timbricas de la flauta

Estadisticos

Todos timbres

N Validos 22
Perdidos 0
Media ,00
Todos timbres
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
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Todos timbres

Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 22 100,0 100,0 100,0

67.Con qué frecuencia se trabaja este aspecto en el aula

Estadisticos

Digitacion y articulacion

N Validos 22
Perdidos 0
Digitacion y articulacion
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos eventualmente se trabaja 2 9.1 9.1 9.1
semanalmente se trabaja 17 77,3 77,3 86,4
no contesta 3 13,6 13,6 100,0
Total 22 100,0 100,0
- Estudios

68. En la programacion didactica constan libros de estudios

Estadisticos

Libros estudio

N Validos 22
Perdidos 0
Libros estudio
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 22 100,0 100,0 100,0

70.Qué libros de estudios prefiere

Estadisticos

Tipo libro estudios

N Validos
Perdidos

33

23
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Tipo libro estudios

Anexos.

Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos Franceses 9 16,1 27,3 27,3
Alemanes 8 14,3 24,2 51,5
Ingleses 4 71 12,1 63,6
Espafioles 3 5,4 9.1 72,7
Italianos 3 5,4 9.1 81,8
Oftros 2 3,6 6,1 87,9
No contesta 4 71 12,1 100,0
Total 33 58,9 100,0
Perdidos Sistema 23 411
Total 56 100,0

72.Los alumnos trabajan estudios de todos los estilos o periodos

Estadisticos

Todos los estilos

N Validos 21
Perdidos 1
Todos los estilos
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos si 19 86,4 90,5 90,5
no 2 9,1 9,5 100,0
Total 21 95,5 100,0
Perdidos Sistema 1 4.5
Total 22 100,0
73.Trabajan  estudios tradicionales o también

contemporaneos con nuevas notaciones

Estadisticos

Tipo estudios
N Validos 22
Perdidos 0

Tipo estudios
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Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Vélidos tradicionales 7 31,8 31,8 31,8
ambos 15 68,2 68,2 100,0
Total 22 100,0 100,0
- Repertorio orquestal y obras del repertorio
75.Imparte esta asignatura
Estadisticos
repertorio
N Validos 22
Perdidos 0
repertorio
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 17 77,3 77,3 77,3
no 5 22,7 22,7 100,0
Total 22 100,0 100,0
76.Se usa libro de solos orquestales
Estadisticos
Libro de solos
N Validos 22
Perdidos 0
Libro de solos
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 18 81,8 81,8 81,8
no 3 13,6 13,6 95,5
no responde 1 4.5 4.5 100,0
Total 22 100,0 100,0

78.Existe en su centro un perfil de profesor determinado para impartir
esta asignatura
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Estadisticos

Perfil repertorio

N Validos 22
Perdidos 0
Perfil repertorio
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 5 22,7 22,7 22,7
no 16 72,7 72,7 95,5
no sabe 1 4.5 4.5 100,0
Total 22 100,0 100,0

80.Tiene su centro concertadas practicas orquestales o se da la
oportunidad al alumno de interpretar los solos que se trabajan en

clase

Estadisticos

Practicas orquestales

N Validos 21
Perdidos 1
Practicas orquestales
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos si 13 59,1 61,9 61,9
no 7 31,8 33,3 95,2
no responde 1 4.5 4.8 100,0
Total 21 95,5 100,0
Perdidos Sistema 1 4.5
Total 22 100,0
83.Existe un consenso de repertorio entre profesores
Estadisticos
CONsSenso
N Validos 22
Perdidos 0

consenso
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Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 15 68,2 68,2 68,2
no 7 31,8 31,8 100,0
Total 22 100,0 100,0

84.Existe un consenso de repertorio entre profesores y alumnos

Estadisticos

Alumno profesor

N Validos 22
Perdidos 0
Alumno profesor
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 20 90,9 90,9 90,9
no 2 9,1 9,1 100,0
Total 22 100,0 100,0
85. Se trabajan todos los estilos
Estadisticos
Todos estilos
N Validos 22
Perdidos 0
Todos estilos
Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos  si 21 95,5 95,5 95,5
no 1 4,5 4,5 100,0
Total 22 100,0 100,0

87.Se incorpora algun tipo de preparacion para tocar en publico

Estadisticos

Preparacion publico

N Validos
Perdidos

21
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Preparacion publico

Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje valido acumulado
Validos si 18 81,8 85,7 85,7
no 3 13,6 14,3 100,0
Total 21 95,5 100,0
Perdidos Sistema 1 4.5
Total 22 100,0

XLVII



La ensefianza de la flauta travesera en los Centros Superiores de Musica de Espafia.

XLV



ANEXO IX: TABLAS DE CONTINGENCIA

Anexos.

1. Se comprueba el grado de asociaciéon entre la variable edad y el centro

en el que imparte docencia, dado que nos encontramos con distintos

centros superiores, unos mas antiguos y otros de creacidon mas reciente.

Recuento

Tabla de contingencia edad * centro

centro

Valencia

Castellon

Alicante

Sevilla

RCSM Madrid

Canarias

Jaén

edad 36
37
41
42
44
45
48
49
50
51
52
53
54

55
Total

NO OO ~~0 -~ 000000 oo

NO OO OO OOO0O -~~0O0~0O0

NO OO OO -~ 00 -~0 000 o

N OO0 000 -~~0000O0 oo

2,0 000000 -~ 0000 oo

2,0 0O 0O 0000000 -~0 oo

O OO0 OO0 O0O0O0O0OO0O0o0OO0oO -~O0

Recuento

Tabla de contingencia edad * centro

centro

Liceu Barcelona

Esmuc
Barcelona

Cordoba

Albacete

Zaragoza

Badajoz

edad 36
37
41
42
44
45
48
49
50
51
52
53
54
55

Total

NO O O OO0OODO0OO0OO0OO0O-~00 =

O 2 OO0 0O 0O OO0 O0OO0oO oo o

0 000 ~~0000O00O0OO0oOOo

0 0O 00000 -~000O0o0O0oOo

0O 0O 0O~ 0000000 OoO oo

2,0 0O 0000000 -~0O0O0oOo

Recuento

Tabla de contingencia edad * centro

centro

Vigo

Pamplona

Katarina Gurska

Musikene

Total

edad 36
37

41

0
0
0

0
0
0
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42
44
45
48
49
50
51
52
53
54
55

-~ OO0 0 0000 oo o
0O 2~ OO0 OO0 OO0 o oo
0O O OO0 0000 OO oo
N=a N =a N -a NN NNNDN

-0 O 0O O OO0 OO0 O -~O0

Total

N

Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
Valor gl (bilateral)

Chi-cuadrado de Pearson 214,500° 208 ,364
Razoén de verosimilitudes 99,962 208 1,000
Asociacion lineal por lineal ,057 1 ,811
N de casos validos 22

a. 238 casillas (100,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,05.

2. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el que
imparte docencia 'y numero de alumnos a los que imparte docencia, para

ver si existen diferencias significativas de alumnado en cuanto a centros.

Tabla de contingencia n°alumnos * centro

Recuento
centro
Valencia | Castellon Alicante Sevilla RCSM Madrid | Canarias
n°alumnos 4 0 0 0 0 0 0
5 0 0 0 0 0 0
6 0 0 0 0 0 1
8 0 0 0 0 1 0
10 1 1 1 0 0 0
11 0 0 0 0 0 0
12 0 1 0 2 0 0
14 0 0 1 0 0 0
18 0 0 0 0 0 0
21 1 0 0 0 0 0
22 0 0 0 0 0 0
Total 2 2 2 2 1 1
Tabla de contingencia n°alumnos * centro
Recuento
centro
Jaén Liceu Barcelona | Cérdoba | Albacete | Zaragoza | Badajoz
n°alumnos 4 0 0 0 1 0 0
5 0 0 0 0 0 0
6 0 0 0 0 0 0
8 0 0 0 0 0 0
10 1 0 1 0 0 1
11 0 0 0 0 0 0




Total

12
14
18
21
22

-0 O O O o

N—- O -~ 0O

-0 O O o o

-0 O O o o

-0 OO -~0

Anexos.

-0 O O o o

Recuento

Tabla de contingencia n°alumnos * centro
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Vigo

Pamplona

Katarina Gurska
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Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 165,375° 150 ,185
Razoén de verosimilitudes 78,643 150 1,000
Asociacion lineal por lineal 1,781 1 ,182
N de casos validos 21

a. 176 casillas (100,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,05.

3. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable afios como

docente de flauta y afios impartiendo flauta en centros superiores, esto

nos dara una imagen de la experiencia del profesorado.

Tabla de contingencia afios docencia * afos en superior

Recuento
Anos en superior
mas de 20 15a 20 10a 15 5a10 1a5 Total

afiosdocencia mas de 20 3 1 6 1 3 14

15a20 0 0 0 2 2 4

10a 15 0 0 1 0 0 1

5a10 0 0 0 2 1 3
Total 3 1 7 5 6 22

Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 13,337 12 ,345
Razoén de verosimilitudes 16,003 12 ,191
Asociacion lineal por lineal 2,830 1 ,093
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I N de casos validos I 22 I

a. 20 casillas (100,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,05.

4. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el que
imparte docencia y catedra, comprobaremos si en todos si en todos los
centros existe catedratico/a de la materia.

Tabla de contingencia centro * catedratcio
Recuento

catedratcio
Si no Total

centro  Valencia
Castellon
Alicante
Sevilla
RCSM Madrid
Canarias
Jaén
Liceu Barcelona
Esmuc Barcelona
Cordoba
Albacete
Zaragoza
Badajoz
Vigo
Pamplona
Katarina Gurska
Musikene
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Total

N
N

Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 18,6397 16 ,288
Razoén de verosimilitudes 18,090 16 , 319
Asociacion lineal por lineal 2,000 1 ,157
N de casos validos 22

a. 34 casillas (100,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,18.

5. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable cargo directivo y
numero de alumnos a los que imparte docencia, veremos si varia el

numero de alumnos en el caso de ocupar cargo directivo.

Tabla de contingencia directivo * n°alumnos

Recuento
n°alumnos
4 5 6 8 10 11 12
directivo  si 0 0 0 0 0 1 0
no 1 1 1 2 6 0 4
Total 1 1 1 2 6 1 4
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Tabla de contingencia directivo * n°alumnos

Recuento
n°alumnos
14 18 21 22 Total
directivo  si 1 0 0 0 2
no 1 1 1 1 19
Total 2 1 1 1 21

Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 15,1972 10 ,125
Razoén de verosimilitudes 10,436 10 ,403
Asociacion lineal por lineal ,131 1 , 718
N de casos validos 21

a. 21 casillas (95,5%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,10.

7. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable numero de

alumnos a los que imparte docencia y catedra, si implica 0 no un mayor

o menor numero de alumnos el ser catedratico de la asignatura.

Tabla de contingencia catedratcio * n°alumnos

Recuento
n°alumnos
5 6 8 10 11 12

catedratcio  si 0 0 0 0 1 0 1

no 1 1 1 2 5 1 3
Total 1 1 1 2 6 1 4

Tabla de contingencia catedratcio * n°alumnos
Recuento
n°alumnos
14 18 21 22 Total

catedratcio  si 1 0 1 0 4

no 1 1 1 17
Total 2 1 1 1 21

Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 7,489°% 10 ,679
Razoén de verosimilitudes 7,772 10 ,651
Asociacion lineal por lineal 1,923 1 ,165
N de casos validos 21

a. 22 casillas (100,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,19.

8. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable afios como

docente de flauta y trabajo en orquesta, se trata de testar la posibilidad o

no de compaginar las dos vertientes, instrumentista y docente.

Tabla de contingencia afiosdocencia * orquesta
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Recuento
orquesta
Si no Total

afiosdocencia mas de 20 14 0 14

15a20 3 1 4

10a 15 1 0 1

5a10 3 0 3
Total 21 1 22

Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética

Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 4,714° 3 ,194
Razoén de verosimilitudes 3,637 3 , 303
Asociacion lineal por lineal ,090 1 , 764
N de casos validos 22

a. 7 casillas (87,5%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,05.

9. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable estudios en el

extranjero y preferencia por escuela nacional flautistica, si el lugar de

estudios implica o no una preferencia posterior.

Tabla de contingencia estudiosextranjero * escuelaflauta

Recuento
escuelaflauta
Si no Total
estudiosextranjero si 3 13 16
no 0 6 6
Total 3 19 22
Pruebas de chi-cuadrado
Sig. asintética Sig. exacta Sig. exacta
Valor gl (bilateral) (bilateral) (unilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 1,303° 1 ,254
Correccion por continuidad® ,197 1 ,657
Razoén de verosimilitudes 2,083 1 ,149
Estadistico exacto de Fisher ,532 ,364
Asociacion lineal por lineal 1,243 1 ,265
N de casos validos 22

a. 2 casillas (50,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La frecuencia minima esperada es ,82.
b. Calculado s6lo para una tabla de 2x2.

10.Se comprueba el grado de asociaciéon entre la variable catedra y

doctorado, se trata de saber si una cosa y la otra son prescindibles o no.

Tabla de contingencia catedratcio * doctor

Recuento
doctor
Si no Total
catedratcio  si 1 3 4
no 2 16 18
Total 3 19 22

Pruebas de chi-cuadrado
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Sig. asintética Sig. exacta Sig. exacta

Valor gl (bilateral) (bilateral) (unilateral)
Chi-cuadrado de Pearson ,536°% 1 ,464
Correccion por continuidad® ,000 1 1,000
Razoén de verosimilitudes ,469 1 ,494
Estadistico exacto de Fisher ,470 ,470
Asociacion lineal por lineal ,512 1 474
N de casos validos 22

a. 3 casillas (75,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La frecuencia minima esperada es ,55.
b. Calculado s6lo para una tabla de 2x2.

11.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable afios impartiendo
flauta en centros superiores y investigacion, sabremos si el profesorado

se preocupa o no por la investigacion.

Tabla de contingencia afiosensuperior * investigacion

Recuento
investigacion
Si no Total
afiosensuperior mas de 20 2 1 3
15a20 0 1 1
10a 15 3 4 7
5a10 0 5 5
1a5 4 2 6
Total 9 13 22
Pruebas de chi-cuadrado
Sig. asintética
Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 6,635% 4 ,156
Razoén de verosimilitudes 8,749 4 ,068
Asociacion lineal por lineal ,001 1 ,976
N de casos validos 22

a. 10 casillas (100,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,41.

12.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable investigacion y
otros estudios superiores, si tiene que ver o no una formacion

universitaria y para realizar estudios hacia la obtencion de la suficiencia

investigadora.
Tabla de contingencia otrosestudios * investigacion
Recuento
investigacion
Si no Total
otrosestudios si 5 4 9
no 4 9 13
Total 9 13 22

Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
(bilateral)

Sig. exacta
(bilateral)

Sig. exacta

Valor gl (unilateral)

Chi-cuadrado de Pearson 1,352° 1 ,245
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Correccion por continuidad® ,521 1 471

Razoén de verosimilitudes 1,354 1 ,245

Estadistico exacto de Fisher ,384 ,235
Asociacion lineal por lineal 1,290 1 ,256

N de casos validos 22

a. 1 casillas (25,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La frecuencia minima esperada es 3,68.
b. Calculado sélo para una tabla de 2x2.

23.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el que
imparte docencia e importancia que se le da a la posicion corporal,
pretendemos establecer paralelismos entre centros, semejanzas y

diferencias.

Tabla de contingencia centro * posicioncorporal
Recuento

posiciéncorporal

mucha bastante suficiente
importancia importancia importancia Total

centro  Valencia
Castellon
Alicante
Sevilla
RCSM Madrid
Canarias
Jaén
Liceu Barcelona
Esmuc Barcelona
Cordoba
Albacete
Zaragoza
Badajoz
Vigo
Pamplona
Katarina Gurska
Musikene
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WO ~ OO0 0O 00000000 ~0 ~0
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Total

-
N

24. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el que
imparte docencia e importancia que se le da a la respiracion,

pretendemos establecer paralelismos entre centros, semejanzas y

diferencias.
Tabla de contingencia centro * respiracion
Recuento
respiracion
mucha bastante suficiente
importancia importancia importancia Total

centro  Valencia 1 0 1 2

Castelldn 0 2 0 2

Alicante 1 1 0 2

Sevilla 0 1 1 2
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Total

RCSM Madrid
Canarias

Jaén

Liceu Barcelona
Esmuc Barcelona
Cordoba
Albacete
Zaragoza
Badajoz

Vigo

Pamplona
Katarina Gurska
Musikene

O - A A O & v AN A

N

14

OO0 -~ OO0 O~ 00 00O OO o

|\ [ N N N L U S U U G LS [ N N

NO OO O OO OO OO O OoOOo

N

Anexos.

Pruebas de chi-cuadrado

Valor

gl

Sig. asintética

(bilateral)

Chi-cuadrado de Pearson
Razén de verosimilitudes
Asociacion lineal por lineal
N de casos validos

27,762° 32
29,521 32
3,334 1

22

,681
,593
,068

a. 51 casillas (100,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,09.

31.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el que

imparte docencia y si hay un perfil para el profesor de repertorio

orquestal,

pretendemos

semejanzas y diferencias.

Recuento

establecer

Tabla de contingencia centro * perfilrepertorio

paralelismos

perfilrepertorio

Si

no

no sabe

Total

centro

Total

Valencia
Castellon
Alicante

Sevilla

RCSM Madrid
Canarias

Jaén

Liceu Barcelona
Esmuc Barcelona
Cordoba
Albacete
Zaragoza
Badajoz

Vigo

Pamplona
Katarina Gurska
Musikene
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2,0 0O 0000 200000000 OoOOo
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N

Pruebas de chi-cuadrado

Valor

gl

Sig. asintética
(bilateral)
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Chi-cuadrado de Pearson 44,000° 32 ,077
Razoén de verosimilitudes 31,189 32 ,507
Asociacion lineal por lineal 1,833 1 ,(176
N de casos validos 22

a. 51 casillas (100,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,05.

32.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el que
imparte docencia y si tiene concertadas practicas orquestales,
pretendemos establecer paralelismos entre centros, semejanzas y

diferencias.

Tabla de contingencia centro * practicasorquestales
Recuento

practicasorquestales
Si no no responde Total

centro  Valencia
Castellon
Alicante
Sevilla
RCSM Madrid
Canarias
Jaén
Liceu Barcelona
Esmuc Barcelona
Cordoba
Albacete
Zaragoza
Badajoz
Vigo
Pamplona
Katarina Gurska
Musikene

N - O 2 0 20000000 —~0 -~ -~
20O O OO OO0 0000000 oo -~O0o
[ N (U N U N N (U U U G G- G —" G S S B G I S I\ )

WO O ) O ) O ) m® mamammaaa a Do -

Total
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Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
Valor gl (bilateral)

Chi-cuadrado de Pearson 25,385° 32 ,790
Razoén de verosimilitudes 25,621 32 , 780
Asociacion lineal por lineal ,000 1 ,992
N de casos validos 21

a. 51 casillas (100,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,05.

35. Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el que
imparte docencia y consenso entre profesores, pretendemos establecer

paralelismos entre centros, semejanzas y diferencias.

Tabla de contingencia centro * consenso
Recuento

consenso
Si | no Total
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centro  Valencia
Castellon
Alicante
Sevilla
RCSM Madrid
Canarias
Jaén
Liceu Barcelona
Esmuc Barcelona
Cordoba
Albacete
Zaragoza
Badajoz
Vigo
Pamplona
Katarina Gurska
Musikene
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Total

N
N

Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
Valor gl (bilateral)

Chi-cuadrado de Pearson 15,086 16 ,518
Razoén de verosimilitudes 19,204 16 ,258
Asociacion lineal por lineal ,020 1 ,887
N de casos validos 22

a. 34 casillas (100,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La

frecuencia minima esperada es ,32.

36.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable centro en el que
imparte docencia y consenso entre profesor y alumno, pretendemos

establecer paralelismos entre centros, semejanzas y diferencias.
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Tabla de contingencia centro * alumnoprofesor

Recuento

alumnoprofesor

Si no

Total

Valencia
Castellon
Alicante

Sevilla

RCSM Madrid
Canarias

Jaén

Liceu Barcelona
Esmuc Barcelona
Cordoba
Albacete
Zaragoza
Badajoz

Vigo

Pamplona
Katarina Gurska
Musikene

centro

Total
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Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 15,9507 16 ,456
Razoén de verosimilitudes 10,631 16 ,832
Asociacion lineal por lineal ,251 1 ,617
N de casos validos 22

a. 34 casillas (100,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,09.

37.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable afios de docencia

y trabajo de estudios contemporaneos y/o tradicionales, de esta manera

testaremos si el hecho de haberse incorporado antes o después a la

funcion docente influye en la programacion de nuevas técnicas.

Tabla de contingencia afiosdocencia * tipoestudios

Recuento
tipoestudios
tradicionales ambos Total
afiosdocencia mas de 20 5 9 14
15a20 1 3 4
10a 15 0 1 1
5a10 1 2 3
Total 7 15 22
Pruebas de chi-cuadrado
Sig. asintética
Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson ,654° 3 ,884
Razoén de verosimilitudes ,955 3 ,812
Asociacion lineal por lineal ,(106 1 , 745
N de casos validos 22

LX



Anexos.

Tabla de contingencia afiosdocencia * tipoestudios

Recuento
tipoestudios
tradicionales ambos Total
afiosdocencia mas de 20 5 9 14
15a20 1 3 4
10a 15 0 1 1
5a10 1 2 3

a. 7 casillas (87,5%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,32.

38.Se comprueba el grado de asociacién entre la variable frabajo en
orquesta y si imparte la asignatura repertorio orquesta. Consideramos
que deberian ir parejas estas variables.

Tabla de contingencia orquesta * repertorio

Recuento
repertorio
Si no Total
orquesta  si 16 5 21
no 1 0 1
Total 17 5 22
Pruebas de chi-cuadrado
Sig. asintética Sig. exacta Sig. exacta
Valor gl (bilateral) (bilateral) (unilateral)
Chi-cuadrado de Pearson ,308° 1 ,579
Correccién por continuidad® ,000 1 1,000
Razoén de verosimilitudes ,530 1 ,467
Estadistico exacto de Fisher 1,000 773
Asociacion lineal por lineal ,294 1 ,588
N de casos validos 22

a. 3 casillas (75,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La frecuencia minima esperada es ,23.
b. Calculado s6lo para una tabla de 2x2.

42.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable numero de
alumnos a los que imparte docencia y Ssi existe consenso entre
profesores y alumnos. Con ello veremos si un numero elevado de

alumnos implica mayor o menor consenso.

Tabla de contingencia n°alumnos * alumnoprofesor

Recuento
alumnoprofesor
Si no Total
n°alumnos 4 0 1 1
5 1 0 1
6 1 0 1
8 2 0 2
10 6 0 6
11 1 0 1
12 4 0 4
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14 2 0 2

18 0 1 1

21 1 0 1

22 1 0 1
Total 19 2 21

Pruebas de chi-cuadrado
Sig. asintética
Valor gl (bilateral)

Chi-cuadrado de Pearson 21,000° 10 ,021
Razoén de verosimilitudes 13,209 10 ,212
Asociacion lineal por lineal ,015 1 ,902
N de casos validos 21

a. 21 casillas (95,5%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,10.

45.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable numero de

recitales y preparacion para tocar en publico.

Tabla de contingencia n°recitales * preparaciénpublico

Recuento
preparacionpublico
Si no Total

n°recitales 1 0 1 1

2 2 1 3

3 3 1 4

50 mas 10 0 10
Total 15 3 18

Pruebas de chi-cuadrado
Sig. asintética
Valor gl (bilateral)

Chi-cuadrado de Pearson 7,800°% 3 ,050
Razoén de verosimilitudes 7,902 3 ,048
Asociacion lineal por lineal 5,962 1 ,015
N de casos validos 18

a. 7 casillas (87,5%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,17.

46.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable consenso entre

profesores y consenso entre profesores y alumnos.

Tabla de contingencia consenso * alumnoprofesor

Recuento
alumnoprofesor
Si no Total
consenso si 14 1 15
no 6 1 7
Total 20 2 22
Pruebas de chi-cuadrado
Sig. asintética Sig. exacta Sig. exacta
Valor gl (bilateral) (bilateral) (unilateral)
Chi-cuadrado de Pearson ,335° 1 ,563
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Correccion por continuidad® ,000 1 1,000

Razoén de verosimilitudes 314 1 ,575

Estadistico exacto de Fisher 1,000 ,545
Asociacion lineal por lineal ,320 1 ,572

N de casos validos 22

a. 2 casillas (50,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La frecuencia minima esperada es ,64.
b. Calculado s6lo para una tabla de 2x2.

47.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable actividad como
solista, recitales y grupos de camara e importancia que se la da a la

colocacion.

Tabla de contingencia solista * colocacion

Recuento
colocacion
mucha bastante suficiente

importancia importancia importancia Total

solista si 13 6 1 20
no 2 0 0 2

Total 15 6 1 22

Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 1,027° 2 ,598
Razoén de verosimilitudes 1,624 2 ,444
Asociacion lineal por lineal ,862 1 ,353
N de casos validos 22

a. 4 casillas (66,7%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,09.

48.Se comprueba el grado de asociacidon entre la variable practicas

orquestales 'y preparacion para tocar en publico.

Tabla de contingencia practicasorquestales * preparaciéonpublico

Recuento
preparacionpublico
Si no Total
practicasorquestales si 12 1 13
no 4 2 6
no responde 1 0 1
Total 17 3 20

Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 2,303°% 2 ,316
Razoén de verosimilitudes 2,219 2 ,330
Asociacion lineal por lineal ,701 1 ,402
N de casos validos 20

a. 4 casillas (66,7%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,15.
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49.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable tiempo dedicado

al sonido y uso de método para trabajarlo.

Tabla de contingencia tiemposonido * métodosonido

Recuento
métodosonido
Si no no responde Total

tiemposonido 3 2 1 0 3

4 5 1 0 6

5 10 2 1 13
Total 17 4 1 22

Pruebas de chi-cuadrado
Sig. asintética
Valor gl (bilateral)

Chi-cuadrado de Pearson 1,207° 4 877
Razoén de verosimilitudes 1,496 4 ,827
Asociacion lineal por lineal ,021 1 ,884
N de casos validos 22

a. 8 casillas (88,9%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,14.

50.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable tiempo dedicado

al sonido y material propio para trabajarlo.

Tabla de contingencia tiemposonido * materialpropio

Recuento
materialpropio
Si no Total
tiemposonido 3 2 1 3
4 3 2 5
5 11 2 13
Total 16 5 21

Pruebas de chi-cuadrado

Sig. asintética
Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 1,381° 2 ,501
Razoén de verosimilitudes 1,341 2 ,511
Asociacion lineal por lineal ,891 1 ,345
N de casos validos 21

a. 5 casillas (83,3%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,71.

51.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable n° de alumnos y

puesto que ocupa en la orquesta.

Tabla de contingencia n°alumnos * puestoorquesta

Recuento
puestoorquesta
plantilla refuerzo ambos Total
n°alumnos 4 1 0 0 1
5 1 0 0 1
6 0 1 0 1
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8 1 0 1 2
10 1 1 3 5
11 0 1 0 1
12 1 1 2 4
14 0 0 2 2
18 0 0 1 1
21 0 0 1 1
22 1 0 0 1
Total 6 4 10 20
Pruebas de chi-cuadrado
Sig. asintética
Valor gl (bilateral)
Chi-cuadrado de Pearson 20,0172 20 ,457
Razén de verosimilitudes 20,593 20 421
Asociacion lineal por lineal 1,463 1 ,226
N de casos validos 20

a. 33 casillas (100,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,20.

52.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable n° de alumnos y
actividad como solista, recitales y grupos de camara.

Tabla de contingencia n®alumnos * solista

Recuento
solista
Si no Total

n°alumnos 4 1 0 1

5 1 0 1

6 1 0 1

8 2 0 2

10 5 1 6

11 1 0 1

12 4 0 4

14 2 0 2

18 1 0 1

21 0 1 1

22 1 0 1
Total 19 2 21

Pruebas de chi-cuadrado
Sig. asintética
Valor gl (bilateral)

Chi-cuadrado de Pearson 11,329°% 10 ,332
Razoén de verosimilitudes 7,802 10 ,648
Asociacion lineal por lineal 1,773 1 ,183
N de casos validos 21

a. 21 casillas (95,5%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La
frecuencia minima esperada es ,10.

53.Se comprueba el grado de asociacion entre la variable dedicacion a la
investigacion y actividad como solista, recitales y grupos de camara.

Tabla de contingencia investigacion * solista
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Recuento
solista
Si no Total
investigacion  si 8 1 9
no 12 1 13
Total 20 2 22
o
Pruebas de chi-cuadrado
Sig. asintética Sig. exacta Sig. exacta
Valor gl (bilateral) (bilateral) (unilateral)
Chi-cuadrado de Pearson ,075°% 784
Correccion por continuidad® ,000 1,000
Razoén de verosimilitudes ,074 , 785
Estadistico exacto de Fisher 1,000 ,662
Asociacion lineal por lineal ,072 , 789
N de casos validos 22

a. 2 casillas (50,0%) tienen una frecuencia esperada inferior a 5. La frecuencia minima esperada es ,82.
b. Calculado s6lo para una tabla de 2x2.
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