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Introduccién

En este estudio se analizan y describen los procesos de improvisacion y
composicion colectiva de los estudiantes de la telesecundaria No. 111 “Diego
Rivera” en Tequexquinahuac, del sector 3 del Valle de México, Texcoco, Estado de
México. El marco de la presente investigacion fue el proyecto interdisciplinario La
escuela de tiempo completo: practicas de cultura e iniciacion artistica de maestros
y maestras! (PETCPCIAMyM). Dicho proyecto interdisciplinario se llevé a cabo de
agosto de 2012 a junio de 2013 y contd con la colaboracion de especialistas del
Centro Nacional de las Artes y maestrantes de la Universidad Pedagdgica Nacional.

El PETCPCIAMyM consistié en una investigacion realizada con docentes de
una telesecundaria, a quienes especialistas en artes acompafiaron en la
instrumentacion de la linea de arte y cultura del programa de Escuelas de Tiempo
Completo (Rivera, 2014). A su vez, en el PETCPCIAMyM el acompafiamiento se
concibié como una modalidad de formacion docente en la que el especialista caminé
al lado del docente de telesecundaria (con menos experiencia y conocimiento en las
artes) a fin de mejorar su practica educativa (Ferreiro, 2014). Mas aun, fue un andar
en donde siempre se buscé adaptar la guia a las condiciones y necesidades del
profesor de telesecundaria (Ferreiro, 2014).

El propésito de la investigacion PETCPCIAMyM fue investigar las practicas
de ensefianza de las artes en la telesecundaria. Entre los objetivos se pretendio
indagar como se apropiaron los profesores de las herramientas pedagogicas y
adecuaciones metodolégicas de los especialistas y generaron sus propias practicas
de ensefianza. Para tal efecto, se aplicd un proceso de intervencion interdisciplinario
por parte del equipo de especialistas, a la vez que se implementaba el método por
proyectos. Todo esto, a partir de algunos planteamientos de la linea de trabajo de
arte y cultura del PETC. Los especialistas que participaron en la investigacion,

compartieron una vision sobre la ensefanza de las artes sustentada en “una

1 El proyecto fue seleccionado para recibir la beca Educacion Artistica 2012 por medio de una
convocatoria del Instituto Nacional de Bellas Artes INBA.



recuperacion critica de la perspectiva pedagogica y didactica de la propuesta
curricular oficial emanada de la RES del 2006 y de la RIEB del 2011” (Ferreiro, 2014,
p.6). Por otra parte, también, se aplic6 un enfoque pedagdgico que recupera la
fuerza de la pregunta como elemento central de un aprendizaje reflexivo y dialdgico.
De igual modo, se detonaron momentos: de exploracion creativa-sensibilizacion ya
que las artes son un espacio privilegiado para el desarrollo de la creatividad
(Ferreiro, 2014).

A través del PETCPCIAMyM los especialistas dirigieron los trabajos de
acompafamiento a los docentes de la telesecundaria en el desarrollo de practicas
educativas en la enseflanza de las artes. Asimismo, los profesores al desarrollar
dichas practicas propiciaron que los estudiantes vivieran experiencias educativas,
estético-artisticas (Ferreiro, 2014). En este sentido, dichas practicas resonaran en
el resto de las préacticas educativas y saberes de los estudiantes (Rivera, 2014).

La propuesta de trabajo como especialista de musica parti6 de una
articulacion de metodologias de la ensefianza de la musica en funcion de dos
condiciones. La primera, fue llevar a cabo un acompafiamiento a profesores
generalistas (sin experiencia ni conocimientos en las artes). En cuanto a la segunda,
fue responder a las necesidades de la indagacion artistica interdisciplinaria
planteada por el resto de los especialistas.

Al inicio de Ila participacibn como especialista de musica en el
PETCPCIAMyM, el objeto de estudio fue el acompafiamiento docente. En ese
momento, los profesores y estudiantes se interesaron en ampliar su percepcion del
paisaje sonoro y la elaboracién de instrumentos con material de reciclaje. Sin
embargo, en la medida que los estudiantes fueron realizando produccién musical
propia, el objeto de estudio de la presente investigacion se enfocd en la
improvisacion musical. Por consiguiente, se tomaron decisiones metodologicas para
trazar una ruta de alfabetizacion musical no explorada por las perspectivas
tradicionales. En suma, el trayecto formativo fue surgiendo de las necesidades y
producciones de los estudiantes y de los profesores acomparfiados.

La participacién como especialista de musica dentro del equipo de trabajo

del PETCPCIAMyM permitié observar y reconocer procesos de improvisacion y
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composicion de los estudiantes de primer grado de telesecundaria. El estudio de las

observaciones parti6é de suponer que los estudiantes poseian una esquematizacion

y dominio de elementos del lenguaje musical, es decir, poseian un cuerpo de

conocimientos musicales no conscientes de teoria musical implicitos en la practica

de la improvisacion. De igual forma, se considerd que a través de la improvisacion

se podian identificar elementos del discurso que el alumno suele aplicar en su

cotidianidad. Asimismo, se supuso que las caracteristicas de un intercambio de

sentido y significado determinaron el nivel de la improvisacion musical en el aula.

De acuerdo con lo relatado respecto al proceso, las preguntas de

investigacién se fueron modificando y quedaron de la siguiente manera:

e (;Cudles son las caracteristicas de las improvisaciones que elaboran los

alumnos?

e ;COmMo es el proceso de improvisacion musical en los productos

generados por los estudiantes?

e ¢ En qué consiste el cuerpo de conocimientos no formales que el alumno

articul6 en los procesos de improvisacion colectiva en el aula?

e (Cuales son las significaciones que hacen los alumnos en torno a este

acto de componer en el transcurso de la interpretacién?

e (Cual fue la funcion del didlogo a lo largo de los procesos de

improvisacion de los estudiantes?

El objetivo general que se planteo fue:

e Analizar y describir el proceso de improvisacibn musical entre los

alumnos de primer grado de la telesecundaria.

Los objetivos especificos fueron:

o

©)

Describir de la improvisacion musical colectiva de los alumnos.
Describir el proceso de la improvisacion de los estudiantes.
Identificar el cuerpo de conocimientos no formales que el alumno
articula en los procesos de improvisacion colectiva en el aula.
Interpretar las significaciones que hacen los estudiantes en torno

a los actos de componer e improvisar.



o Analizar la funcion del didlogo a lo largo de los procesos de
improvisacion de los alumnos.

A partir del trabajo realizado en el proyecto interdisciplinario, se
implementaron y adaptaron metodologias ya existentes que favorecieron procesos
de creatividad musical en los estudiantes. Este proceso se articuld con una
exploracion tonal con xil6fonos (construidos por el especialista, profesor y alumnos
de la telesecundaria) que deton6 en los estudiantes la produccion de
improvisaciones musicales. Una vez hecho esto, se reconocio la presencia de
practicas espontadneas de composicion e improvisacion. Los resultados en ese
momento se tornaron significativos si se toma en cuenta que los profesores de
telesecundaria no eran especialistas en musica y sus estudiantes no tenian una
educaciéon musical formal, No obstante, el trabajo de campo permitid identificar
esquemas ritmicos, melodicos y estructurales adquiridos de manera no formal, lo
que revelaba la presencia de saberes musicales socializados y no escolarizados.

La estructura del estudio inicia con una presentacion y descripcion del
proyecto PETCPCIAMyM, que representd una importante plataforma para este
estudio. Posteriormente, se detalla la contextualizacién en el capitulo | la cual inicia
con el marco institucional en donde se desarroll6 la investigacion. El escenario
escolar se ubica en la educacion secundaria, y en particular, la modalidad de
telesecundaria. Ahi se detallan sus origenes y desarrollo en una linea del tiempo.
Asimismo, se aborda el Programa de Escuela de Tiempo Completo (PETC) y se
describe la linea de trabajo de uno de sus ejes la linea de trabajo Arte y Cultura.
Mas adelante, se hace un recorrido narrativo por lo mas relevante de la comunidad
como la escuela con escenario en donde se enumeran las caracteristicas de la
telesecundaria “Diego Rivera” No. 111. Finalmente, en esta descripcion del contexto
desde todas sus aristas, se incluye la postura personal como investigador, resultado
de algunos trayectos de una narrativa personal y desde luego, al xilé6fono como
resultado de una trayectoria de vida y accesorio coyuntural de una apuesta
metodoldgica de intervencién didactica

En la primera parte del capitulo Il, se parte de la teoria que sustenté la

metodologia de intervencion, particularmente las propuestas metodoldgicas sobre
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la composicion en el aula. Mas adelante, se integran las herramientas tedricas que
dieron sustento al trabajo de andlisis e interpretacion de datos sonoros, como los
apartados la composicion en el aula, el analisis y la interpretacion musical, la
perspectiva etnomusicoldgica y el analisis del acto de la interpretacion desde la
mirada del andlisis retérico de la improvisacion de los estudiantes. Cabe mencionar
que uno de los recursos metodoldgicos sobre los cuales se apoya la presente
investigacion, fue el andlisis de la imagen y particularmente el andlisis de video y no
solo el analisis de los datos estrictamente musicales.

El capitulo Il describe el proceso de investigacion. Inicia la presentacion del
procedimiento en donde se detalla la forma como se seleccionaron los datos, su
organizacion, clasificacion, etc. Se integran las tablas y matrices en donde se
colocaron los datos para su posterior interpretacion y construccion del texto.
Ademas, se ha integrado la descripcion de cdmo se construyeron y utilizaron las
tablas-cédulas de analisis de video punctum I, punctum Il y contrapunctum.

En las categorias (capitulo V), inicia con el apartado El xil6fono como punto
de inflexion, reflexion en torno a las conductas musicales que se observaron una
vez que se integro este instrumento musical en el trabajo de intervencion con los
alumnos. Asimismo, se analiza la improvisacién de los alumnos a partir de la
integracion de sonidos con afinacion definida.

En el apartado El didlogo musical: la retérica del estudiante, se integra el
concepto de Harnoncourt (2003) de didlogo musical, pero adecuandolo al contexto
escolar. Aqui no s6lo se hace alusién a las mdultiples formas de combinacion de
textura musical que se dieron en el proceso de creacién colectiva de los alumnos,
sino también a las formas de interaccion e interpretacion de los distintos actores en
el aula destacando el dialogo entre pares. Para este fin, sirvid de apoyo la corriente
filosofica llamada dialogizacion de Bajtin (1999). Es ahi donde cobr6 importancia el
uso de la metafora de polifonia oculta. Bajtin habla de que en el dialogo de los
sujetos no solo se manifiestan las voces de otros sino también las voces del pasado
por medio de la retdrica musical.

En cuanto a la categoria El compas de 6/8 como elemento integrador, surge

a partir de una constante: la construccién ritmica de compases compuestos.
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Particularmente, el compas binario con subdivision ternaria. 6/8. Durante el analisis
de los datos visuales se observd que habia una organizacion sistemética de la
improvisacion de los alumnos a partir de compases complejos y en particular, el de
6/8. EI compas es un elemento que ayuda a la organizacion de la composicion. En
el proceso de intervencion, se pudo observar que el compas no so6lo genero un ritmo
que permitid la integracién de la composicion como unidad, sino también fue un
elemento que conjunté a la colectividad de los alumnos en el acto creador.

Como ultima categoria, se analiza una faceta alterna del proceso creativo
de los estudiantes que corresponde a su capacidad de proponer el propio proceso
metodoldgico musical y su iniciativa de transfigurar las estructuras y el estilo mismo
de la improvisacion.

En las conclusiones se relacionan los supuestos y preguntas de
investigacion originalmente planteadas con los resultados obtenidos. Se reflexiona
sobre las metodologias de intervencién y de analisis de datos. Asimismo, se
proponen nuevas rutas para futuros estudios sobre cdmo componen los nifios y

jovenes en el contexto del aula de educacion basica.
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1. Espacio y Circunstancia

1.1 La Experiencia Interdisciplinaria como Marco de una Investigacion

Como se menciond en la introduccién, el presente estudio se desarrolld
dentro de otro proyecto de investigacion llamado La escuela de tiempo completo:
practicas de cultura e iniciacion artistica de maestras y maestros de telesecundaria
(PETCPIAMyM) y que dur6 de agosto de 2012 a junio de 2013. Dicha intervencion
se desarrollé en la Telesecundaria 111 Diego Rivera en la zona 3 del sector 6 de
Tequexquinahuac, Texcoco, Estado de México.

El proyecto conto entre sus participantes a docentes del Centro Nacional de
las Artes y maestrantes en Desarrollo Educativo de la Universidad Pedagdgica
Nacional. El proyecto fue favorecido con el apoyo del programa Educacién Artistica
2011 del INBA.

Tabla 1 1 Participantes especialistas

Asesora pedagogica Docente-investigadora UPN

Ayudante de investigacién Estudiante de la Maestria en
Desarrollo Educativo

Especialista de Artes visuales Docente CENART

Especialista de Artes visuales y | Estudiante de la Maestria en

literatura Desarrollo Educativo

Especialista de Danza y directora de | Docente, investigadora y directora

proyecto del proyecto CENART

Especialista de musica Estudiante de la Maestria en
Desarrollo Educativo

Especialista de teatro Maestro en la en Desarrollo
Educativo

El proyecto se desarroll6 en cuatro fases. En la primera se presento el
proyecto a los tres profesores y al director de la telesecundaria. En esta etapa, los
especialistas discutieron con los profesores los principios generales de la modalidad
de trabajo por proyectos escolares. De igual forma, se presentd la secuencia
didactica como una forma de organizacién y guia en el acompafiamiento docente
en artes. Cabe resaltar, que en todo momento se dio prioridad a la escucha atenta
de las necesidades del profesor para adecuar el proyecto original.
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El director y los profesores decidieron desarrollar un proyecto de: basura-
reciclaje. La iniciativa se sustent6 en el problema de contaminacion ambiental que
vive la comunidad de Tequexquindhuac?. La primera tarea fue ayudar a los
profesores en la planeacion de la experiencia sensibilizadora. Posteriormente se
disefiaron cada semana secuencias didacticas para guiar a los profesores. Las
secuencias eran elaboradas conjuntamente por los especialistas y podian ser
consultadas desde Dropbox.

Como cierre del proyecto escolar basura-reciclaje, los profesores y alumnos,
conjuntamente con los especialistas, realizaron una instalacion-performance. En
este producto final, el tema fue las especies endémicas en peligro de extincion. Las
acciones clave fueron recuperar y potenciar los intereses y producciones de los
alumnos.

En el mes de diciembre de 2012 se llevo a cabo la tercera fase. En esta etapa
se impartieron cuatro talleres para los profesores. El objetivo de estos trabajos fue
brindar al profesorado de la telesecundaria herramientas que hicieran mas
comprensible la alfabetizacion de cada una de las artes. Otro objetivo de los talleres
fue transmitir confianza a los profesores en su papel para conducir las sesiones con
sus alumnos en la siguiente etapa del proyecto. Para este fin, se parti6 de modelos
de ensefanza en las artes para que los aplicaran profesores no especialistas.

En la cuarta fase, se llevé a cabo el disefio y ejecucién de un proyecto de
reforestacion a cargo de los profesores. En este punto del proceso, los especialistas
pusieron en marcha un acompafiamiento que se centrd en aportar la informacion
necesaria para que los profesores disefiaran y condujeran sus propias secuencias.

Es muy importante resaltar que antes de la planeacion de esta etapa, el
director y los profesores solicitaron el apoyo de los especialistas para la
presentacion de los alumnos de primer afilo en el Centro Cultural Mexiquense

Bicentenario (CCMB). Por esta razon, previamente al inicio de los trabajos del

2 La escuela tiene una problemética de contaminacion biolégica a través del agua, debido a que los
desagiies desembocan en los rios San Bernardino y San Juan. Estos rios son fuente de
contaminacion de alimentos por parasitos. Asimismo, se tienen registros de que en
Tequexquinadhuac existid una gran variedad de especies de mamiferos grandes y reptiles que, adn
hoy en dia, cuenta con interesantes especies endémicas como el camaledn cornudo.
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proyecto escolar de reforestacion, se llevaron a cabo ensayos para la presentacion
de los alumnos en el CCMB.

En esta etapa del proceso fue muy importante la presentacion de los alumnos
en el CCBT, pues se integré al xilé6fono como otro instrumento al ensamble de
percusiones de las alumnas de segundo grado.

En este punto de la intervencion, los especialistas pusieron en marcha un
acompafiamiento que se centré en aportar la informacion necesaria para que los
profesores disefiaran y condujeran sus propias secuencias.

En la udltima etapa del PETCPCIAMyM se acompafid solo al profesor de
primer afio. Su duracion fue de 10 semanas en las cuales el profesor disefid y puso
en marcha con su grupo un proyecto escolar de reforestacion. Cabe sefalar que el
profesor de primer grado fue el Unico que decidié continuar con el proyecto y
proceso de acompafiamiento (Rivera, 2014). De igual manera, el profesor mostré
interés en la construccién de xil6fonos para su aula. Mas adelante en la exploracién
sonora, el xil6fono seria un elemento de inflexion determinante.

Como resultado de los trabajos de esta cuarta fase, los alumnos
construyeron un jardin botanico y a partir de esa experiencia, elaboraron con ayuda
de los especialistas guiones y materiales audiovisuales. Las producciones de los
alumnos tuvieron como tema plantas medicinales de la region.

1.2 Educacién Secundaria: Modalidad Telesecundaria

El Plan de Estudios de Educacion Basica es el eje rector que da sentido al
trayecto formativo de los estudiantes en la Educacion Béasica de nuestro pais. Se
reconoce dentro del mapa curricular al nivel de secundaria como el tltimo tramo de
preparacion. Las diferentes modalidades de educacion secundaria comparten el
mismo plan de estudios, si bien difieren en sus formas de organizacion y de
operacion, asi como en los recursos didacticos que emplea y la forma de vincularse
con su comunidad (DGME, 2010).

La telesecundaria es una modalidad educativa que represento en sus inicios
una opcion para aquellos contextos rurales que brindaban atencion a jovenes de
comunidades alejadas de zonas urbanas para garantizar la equidad en el terreno

educativo.
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Los origenes de la telesecundaria se remontan al periodo posterior de la
segunda guerra mundial. En la guerra fria, surgen las primeras iniciativas para dar
educacion a un mayor niumero de personas por medio de los aparatos receptores
(televisores). Particularmente en México se adopta el modelo para atender la
creciente demanda de educacion secundaria.

Especificamente en México se retoman las experiencias de ltalia y
Argentina, y el proyecto educativo televisivo se aprueba como una “alternativa
viable” para la educacion secundaria a partir de 1966. Desde los comienzos de la
Secretaria de Educacion Publica el gran proyecto fue la cobertura educativa a una
poblacidbn que en su mayor parte era analfabeta (80 % al iniciar el siglo XX).
Ademas, en 1921, la Secretaria Educacién Publica tenia que enfrentar la demanda
educativa de poblacién que en un 85% era rural (DGME, 2010).

Ya en la segunda mitad del siglo XX, los esfuerzos por completar la
cobertura nacional se centraron en la educacion secundaria. Para ese momento, se
pretendia instaurar una escuela que ademas de consolidar la alfabetizacion,
también arraigara a la gente al campo: “promover en su animo la preferencia por el
campo en lugar de la ciudad y aprender a sacar ganancia de la tierra” (DGME, 2010,
p. 62).

En 1965 la educacion rural y el desarrollo tecnolégico serian las bases de
los primeros esfuerzos de la alfabetizacion televisiva. Para Acevedo (2012) es facil
sucumbir a la tentacidén de creer en el éxito del Estado de proponer a la cienciay a
la tecnologia como medios para incluir en los procesos educativos a los sectores
desfavorecidos. Desde una perspectiva de la teoria de la reproduccién, habia un
compartimento de la cultura dirigida al sector mas marginado de nuestro pais. Una
educacién acorde con el campo laboral que ese sector estaria destinado a ocupar.
En dicho enfoque de modelo de educacion media, las humanidades y las artes no
eran conocimientos necesarios para una poblacion destinada a ser mano de obra
barata. Al profundizar en las condiciones que forzaron al Estado a la creacion de la
telesecundaria, se puede identificar, ademas de cubrir la apremiante necesidad de
cobertura nacional, la eleccion de una orientacion curricular con la finalidad de

integrar a la poblacion analfabeta al tren del progreso y la modernidad.
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Magallanes (2011) plantea que la incapacidad para atender las demandas de
educacion secundaria en comunidades rurales y sectores urbanos marginales,
originaron la creacion de esta modalidad de educacion secundaria a distancia. Un
sector de la sociedad confinado a servir al progreso, y para tal efecto, una educacion
instrumental y utilitarista era mas que suficiente. En el discurso oficial, esto se
traduciria en una educacion técnica. La cruzada de la cobertura nacional en la
educacion secundaria olvidaria las condiciones en cada centro escolar del vasto
territorio nacional y relegaria al sujeto en su diversidad cultural. La prioridad era
cubrir las necesidades de produccién para el bienestar y relegaria areas del
conocimiento como las humanidades y las artes (Acevedo, 2012).

1.3 Programa de Escuela de Tiempo Completo

En el contexto educativo actual, los nifios y jovenes tienen nuevos retos que
implican comprender y adaptarse en una comunidad que les demanda una
participacion activa, comprometida con su entorno y que por supuesto esta en
constante cambio. La escuela, al ser un agente de socializacion y promotora de
aprendizajes, es la instancia encargada de formar ciudadanos mediante un proceso
en el que los alumnos sean capaces de reconocer sus capacidades y asi, puedan
desarrollar sus competencias (SEP, 2012).

En este sentido, las nuevas politicas educativas conducen a la formacion
de los estudiantes como un proceso que se desarrolla a lo largo de la vida. Para tal
efecto, la SEP reconoce la necesidad de ofrecer oportunidades de aprendizaje a los
alumnos de educacion bésica, y fortalecer el uso efectivo del tiempo escolar. Por
ello, la SEP ha disefiado una estrategia educativa que tienda al mejoramiento de la
calidad de la educacion y de los resultados de aprendizaje de los alumnos. Para
este fin, se consideran las caracteristicas del contexto que permitan promover la
equidad en el acceso al conocimiento (SEP, 2012).

Ante este panorama, el Programa de Escuela de Tiempo Completo (PETC)
tiene como objetivo “mejorar las oportunidades de aprendizaje de los alumnos,
mediante actividades dedicadas a los logros de los propdsitos educativos y al
desarrollo de las competencias definidas en el plan y los programas de estudio”

(SEP, 2012, p. 10). Ante este hecho, el PETC representa una opcion para el
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mejoramiento de las oportunidades de los alumnos y permite atender problemas
sociales como la incorporacion de las mujeres al mercado laboral y cambios en la
estructura familiar, entre otras.

Entre las primeras experiencias en la ampliacion de la jornada escolar se
puede mencionar la presentada en el estado de Chihuahua con los Centros
Regionales de Educacion Integral, en donde se buscé atender a la poblacion de
migrantes del medio rural y a comunidades con baja poblacién y escuelas con pocos
alumnos. De igual manera, la propuesta se llevé a cabo en Nayarit con el fin de
transformar la escuela como espacio de permanente desarrollo educativo a través
de diversos talleres en donde se pretendia fortalecer la formacion de los alumnos.
Otros ejemplos son los jardines de nifios en el Distrito Federal, que cuentan con
servicio mixto extendiendo su horario. En el nivel Secundaria, se identifican las
escuelas anexas con horario discontinuo, en donde los adolescentes acuden por la
mafiana a desarrollar las actividades escolares, después salen a comer a sus casas
y regresan a la escuela para realizar actividades complementarias (SEP, 2012).

En lo referente al aspecto normativo, el programa de escuela de tiempo
completo (PETC) esta fundamentado en el Articulo Tercero Constitucional, que
sefala; “La educaciéon que imparte el Estado tendera a desarrollar arménicamente
todas las facultades del ser humano...” (SEP, 2012, p.19). Es decir, como
ciudadanos tenemos los derechos y obligaciones de hacer valer y cumplir una
plataforma comuan, equidad en el proceso educativo y mejores condiciones que
aseguren el desarrollo de competencias.

De igual manera, en la Ley General de Educacion se enuncia en el Articulo
Séptimo: “Contribuir al desarrollo integral del individuo, para que ejerza plena y
responsablemente sus capacidades humanas...” (SEP, 2012, p. 19). En este
sentido, una de las acciones que se brindan a la poblacion méas desfavorecida
corresponde a la ampliacion de la jornada en las escuelas publicas. Esta importante
accion se sustenta en el Plan Nacional de Desarrollo 2007-2012. En el PND se
asienta como uno de sus objetivos “promover la educacion integral de las personas
en todo el sistema educativo” a través del PETC en donde son atendidas las areas

gue preparan al alumno para la vida, como la educacion fisica, el cuidado de la salud
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y la prevencion de adicciones, asi como la educacion fisica y artistica (SEP, 2012,
p. 20).

Por lo tanto, las escuelas de tiempo completo representan un compromiso
de todos los agentes de cambio como directivos, docentes, asesores técnico
pedagogicos, poblacion estudiantil, padres de familia y sociedad en general. Para
el PETC, todos estos agentes contribuyen a elevar la calidad de la educacion bajo
los principios de equidad, participacion activa y corresponsabilidad en la educacion.
1.4 La Organizacién del Trabajo en las Escuelas de Tiempo Completo

La escuela representa un agente de cambio que permite a los estudiantes
intercambiar aprendizajes, puntos de vista, generar experiencias, comunicar
sentimientos y sobre todo interactuar con otros sobre su realidad. Por lo que la
escuela puede ser un campo de oportunidades en donde se desarrollen habilidades,
capacidades, actitudes y valores. Por lo tanto, no solo “el docente es quien provee
al alumno de aprendizajes,” sino también la comunidad o sus pares promueven
experiencias valiosas, satisfactorias, interesantes y significativas, como es el
aprender, convivir, crear, disfrutar y valorar (SEP, 2012).

En este sentido la tarea del docente y directivos tiene una perspectiva mas
integradora para fortalecer a la comunidad escolar dispuesta a aprender bajo la
propuesta pedagogica del PETC, el cual se organiza en seis lineas de trabajo en
donde se pueden desarrollar actividades formativas que promuevan el desarrollo de
las competencias de los alumnos. Cabe aclarar que cada escuela incorporara de
estas lineas de trabajo aquellas que respondan a las condiciones, necesidades y
proyecto que se hayan elaborado en la escuela. Las lineas de trabajo estan
constituidas por:

e Fortalecimiento de los aprendizajes sobre los contenidos curriculares.
e Uso didactico de las Tecnologias de la Informacion y Comunicacion.
e Artey cultura.

e Recreacion y desarrollo fisico.

e Aprendizaje de lenguas adicionales

¢ Vida saludable
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Las anteriores lineas de trabajo posibilitan en los alumnos el desarrollo de
conocimientos, habilidades y valores bajo un ambiente armoénico, creativo,
participativo, de respeto, y convivencia. Dentro de los objetivos, se busca escuchar
todas las voces. Por otra parte, se promueve que los docentes experimenten otras
formas de ensefanza, de vivir la docencia tomando en cuenta todos los recursos
que le permitan desarrollar su funcibn como promotor de los aprendizajes
significativos y compartidos por los alumnos.

El PETC busca consolidar las competencias y los aprendizajes esperados
del campo formativo de artes de la educacion secundaria. Sin embargo, a diferencia
de la jornada escolar regular en donde las artes se abordan eligiendo un solo
lenguaje para desarrollarlo con el alumnado, en el PETC se cubren todos los
lenguajes (artes plasticas y visuales, expresion corporal y danza, masica y teatro).

En los documentos del PETC se destaca que se busca consolidar procesos
de aprendizaje de calidad y no solo la busqueda estéril de entretenimiento. De igual
manera, al recordar que las artes son disciplinas, se espera que el “colectivo

” o«

docente” “desarrolle estrategias de formacion y capacitacién cuando sea necesario”
(SEP, 2010, p. 59). También se hace referencia a las tareas del fortalecimiento de
los ejes de trabajo de los programas de artes: apreciacion, contextualizacion y
expresion. Es decir, desarrollar a profundidad tanto su percepcién y sensibilizacién,
como su imaginacién y capacidad para crear formas artisticas. Aun cuando no se
cita textualmente la contextualizacion, si se sugiere enriquecer los vinculos del
alumno con su comunidad, sus usos y costumbres y abrir su conocimiento a nuevas
culturas.
1.5 La Comunidad

La Escuela Secundaria Telesecundaria Diego Rivera No. 111 pertenece al
Municipio de Texcoco. En el estudio fue prioridad reconocer sus caracteristicas
geograficas, agricolas y sus practicas sociales, ya que para el desarrollo del PETC
era necesario conocer aspectos de su comunidad y vincularlo con temas del interés
del alumno.

Tequexquinahuac cuenta con mas de 4000 habitantes y una plaza principal,

asi como un edificio a manera de cabildo el cual fue ocupado de manera temporal
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como instalaciones de la telesecundaria (Figura 1-1). Esto, en cierta forma, da

cuenta de la vinculacién de la comunidad con las necesidades de la escuela.

Figura 1 1 Plaza Principal de Tequexquindhuac

IJ
il 1|‘ "ill

Nota: En la Plaza Principal se ubica la iglesia de la comunidad, una escuela primaria y un edificio

que cumple ocasionalmente las funciones de cabildo. Archivo personal.

En Tequexquindhuac todavia prevalecen las escenas de una provincia en
donde en medio del desarrollo urbano se alternan plantios de nopal, invernaderos,
asi como terrenos para la crianza de gallos de pelea (que envalentonandose hacen
frente a los extrafios), burros, cabras y borregos pastando en los terrenos aun sin
fincar (ver figura 1-2). En su plaza principal destacan la iglesia, el cabildo, un foro
abierto de reciente creacién y la escuela primaria. La escuela es el edificio mas

grande de ese cuadrilatero tipico de la urbanistica pueblerina.
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Figura 1 2 Escenas rurales en Tequexquinahuac

Nota: Gallos de pelea deambulan en las calles | Nota: En los alrededores de Tequexquindhuac
del poblado. Archivo personal. abundan las nopaleras y los invernaderos.
Archivo personal.

En esta localidad, como en Texcoco, el indice poblacional ha ido
aumentando significativamente (40 % en los dltimos 20 afios). Dicho aumento
obedece mas a causa de movilidad poblacional y no al aumento de la tasa de
nacimientos en la poblacion. La comunidad tiene un intercambio comercial con las
poblaciones vecinas como Huexotla, Coatlinchan y la cabecera municipal que es
Texcoco (ver figura 1-3).
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Figura 1 3 Cazuelas de un artesano de Huexotla en Tequexquinahuac

Nota: Cazuelas de un artesano de Huexotla en Tequexquinahuac en el tianguis semanal. Archivo
personal.

La poblacion total de Tequexquindhuac es de 4,609 habitantes, de los
cuales 2,279 son hombres y 2,330 son mujeres. Lo mas destacado es que la
poblacion se incrementé un 39 % respecto a 1990, cuando habia 3,306 habitantes
(INEGI, 2010).

Los factores que determinaron este aumento en la tasa de la poblacién es
gue el Municipio de Texcoco en donde se concentran la mayor cantidad de
industrias que existen en el pais por su cercania con el Distrito Federal. Asimismo,
otra de las causas que ha contribuido al crecimiento poblacional y a su subsecuente
aumento de construcciones habitacionales, es el hecho de contar con varias
instituciones de ensefianza e investigacidon con prestigio a nivel nacional e
internacional, entre las que destacan: Centro Internacional de Mejoramiento del
Maiz y Trigo , Universidad Auténoma de Chapingo, Colegio de Posgraduados,
Universidad Autonoma del Estado de México, y la Universidad del Valle de México
(Romero, 2009, p. 94). Cabe mencionar que un tercer factor en la incidencia
poblacional corresponde al desarrollo de las minas de arena explotadas por las
compafiias como ICA y Soria Silva y Asociados (ver figura 1-4).
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Figura 1 4 Minas de arena en Tequexquinahuac

Nota: Vista de las minas de arena desde las afueras de la telesecundaria. En los cortes hechos
por las maquinarias de las compafiias extractoras, se pueden apreciar las capas del subsuelo.
Archivo personal.

La migracién al Municipio de Texcoco, se ha traducido en crecimiento
industrial, aumento de los centros educativos y de los indices de contaminacion. De
ese deterioro ecoldgico, la contaminacion del agua es quiza el problema més grave
que enfrenta Tequexquinahuac y Texcoco en general (Romero, 2009). Respecto al
tema del agua, destaca al oriente del municipio la denominada cuenca del Valle de
Texcoco. Esta cuenca es cruzada por tres rios: San Bernardino, Texcoco y
Chapingo. Los rios tienen un alto nivel de contaminacién debido a la falta de
construccion de drenajes, o al menos una construccion acorde al ritmo del
crecimiento poblacional de los Ultimos cuarenta afios. Por esta razon, los tres rios
se han convertido en drenajes (ver figura 1-5). Entre los afios 2007 al 2012, abundan
las notas de prensa estatal y los informes de estudios sobre la contaminacién

bioldgica.
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Figura 1 5 Rio San Bernardino camino a la telesecundaria

Nota: Los rios en la comunidad presentan una alta contaminacién y suelen usarse como drenajes.

Archivo personal.

El rio San Bernardino que se encuentra entre el pueblo y la telesecundaria
estd contaminado y su cuenca es depoésito de basura. La afectacion tiene dos
dimensiones. a) El agua contaminada de los rios se usa en los sistemas de riego de
region de la cuenca de Texcoco. El agua no tratada, al usarse como riego,
desemboca en los cultivos. b) La contaminacion de los rios de la cuenca afecta al
acuifero, en donde también la poblacion cubre sus necesidades de consumo de
agua potable. Las dos areas de afectacion, el manto acuifero y los rios, tienen un
alto nivel de contaminacion por coliformes y helmintos (parasitos), traduciéndose en
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un problema ambiental y uno de salud publica al ser las enfermedades
gastrointestinales la segunda causa de consulta médica en el Municipio de Texcoco
(Rivera et al. 2007).

En esencia, los problemas son las descargas y el grado de contaminacion.
Las cantidades descargadas en los rios rebasan los limites establecidos por la
norma NOM — 001 — SEMARNAT (Rivera et al, 2007, p. 68). Desde el afio 2007, y
hasta el momento, no se ha recabado informacion en donde se manifieste que ya
se cuenta con un sistema de tratamiento de las aguas residuales del Municipio de
Texcoco, a pesar de la recomendacion de urgente del tratamiento de estas aguas

La informacion de la problemética de la contaminacion de las aguas de
consumo de la poblacién en donde se encuentra ubicada la telesecundaria “Diego
Rivera”, cobra mayor significatividad ya que el proyecto de acompafamiento a los
profesores del plantel vincula las artes con la sustentabilidad y el medio ambiente.
Por otra parte, se destaca el hecho de que el centro escolar, al encontrarse fuera
del ndcleo poblacional de Tequexquinahuac, no cuenta con tuberias de agua
potable pero si tiene instalacion de sistema de drenaje, que como todos los residuos
de la poblacion y del resto del municipio van a dar a los rios Chapingo, San
Bernardino y Texcoco. Las plantas de tratamiento de aguas residuales mas
cercanas se encuentran a 25 km, en las inmediaciones del lago Nabor Carrillo
(Romero, 2009, p.11). Asimismo, la escuela no cuenta con servicio de recoleccion
de basura y los desechos se eliminan por medio de la combustién.

Al hacer esta descripcion del lugar, destaca la exploracion del medio
ambiente. Principalmente, la exploracion desde el rubro del lugar como
asentamiento, la fauna, flora y recursos naturales y el tema de la cultura y
remanentes en la memoria de los actores que conforman la escuela. En cuanto al
tema del entorno natural del lugar, llama la atencibn su deterioro y la
sobreexplotacion de la que ha sido objeto.

En cuanto a la flora, el paisaje aledafio a la telesecundaria No. 111
comprende un bosque artificial de cedro blanco y encino, asi como un bosque
cultivado que contiene eucaliptos, pastizales y pino azul, los cuales cederan ante

los inminentes proyectos de construccion (ver figura 1-6). Frente a la escuela, ya se
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han delimitado los terrenos para la construccion, acelerando asi los procesos de
erosion de la tierra. Por otra parte, en el predio Las Cruces se gestioné sin éxito la
construccion de una unidad habitacional para docentes de la Universidad Autébnoma
de Chapingo (Romero, 2009).

Figura 1 6 La escuela rodeada por una vegetacion de coniferas

Nota: La telesecundaria est4 rodeada por diversas variedades de coniferas como cedro blanco y
encino, asi como un bosque cultivado que contiene eucaliptos, pastizales y pino azul. Archivo

personal.

En cuanto al legado histérico de la comunidad, Texcoco es una de las zonas
en donde se registran la mayor cantidad de vestigios arqueolédgicos en el pais.
Segun el Registro Publico de Monumentos y Zonas Arqueoldgicas dependientes del
INAH, se encuentran evidencia de 71 sitios de ocupacién prehispanica, de ese
namero, 19 presentan algun tipo de estructura arquitecténica como monticulos,
muros terrazas, etc., (Romero, 2009).

En este sentido, Rojas (2013) destaca la importancia de la arquitectura y su
relacion con la practica agricola en los omnipresentes paisajes montafiosos de

Tequexquinahuac. En este sentido, Rojas subraya la transformacion progresiva en
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el pasado prehispanico de las laderas y cafiadas con terrazas y bancales o
metepantles?® , cuya finalidad era conservar la humedad y atrapar el suelo.

Aun cuando no hay vestigios del periodo colonial, Tequexquindhuac era el
paso obligado entre el convento de San Miguel Arcangel Coatlinchan (construido de
1569 a 1585) que servia de base para la evangelizacion de la poblacién indigena y
la hacienda de Chapingo, construida en 1606. La evangelizacion ya era en si misma
un proyecto educativo, ya que no soOlo fue una empresa que se encargaba de
difundir los dogmas de fe en la poblacién, sino también muchos otros contenidos
culturales como la alfabetizacién y la musica. Particularmente en Texcoco, Fray
Pedro de Gante fundé la primera escuela en las Américas en donde se ensefiaba
entre muchas cosas, musica. Esta Ultima era una de las herramientas de
adoctrinamiento y persuasion mas efectivas en la evangelizacion. Las cronicas de
Fray Pedro de Gante documentan que la poblacién recorria grandes distancias para
escuchar la musica de los servicios religiosos en el atrio abierto de Texcoco (Frank,
2002).

La ausencia de informacién del lugar durante los afios posteriores y hasta
el siglo XX son muestra del olvido y marginalidad del lugar, rescatado por la
migracion del entorno. Pareceria que la ausencia de “monumentos” de la era
moderna, sugiere un abismal paréntesis historiogréafico tanto nacional como local.
Sin embargo, los centros escolares, incluyendo sus primarias y secundarias, son las
gue bosquejan en Tequexquinahuac los esfuerzos del Estado mexicano por integrar
a las comunidades rurales a la modernidad. Particularmente, la telesecundaria
Diego Rivera es el tltimo vagon de ese tren del progreso para la poblacién marginal
del lugar.

1.6 Caracteristicas de la Telesecundaria Diego Rivera No. 111

La escuela es una construccion de estilo arquitectonico del ultimo tercio del
siglo XX. La constituye un salon para cada grado ademas de los espacios
destinados para la direccion, la cocina, bodega y, sobre todo, un terreno de areas

verdes. La telesecundaria esta circunda una modesta malla ciclénica y como Unica

8 Terrazas suaves con magueyes en las orillas.
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estructura de concreto de esa valla, el acceso principal (Ver figura 1-7). La division
limitrofe que separa a la escuela del exterior, lejos de ser una barrera infranqueable,
es sOlo un elemento que pareciera acercar y no alejar a la escuela de su entorno
rural. En cierta forma, la malla ciclonica le da al amplio terreno que circunda el
edificio central y la conserjeria la forma de un “cocol”, como decian los alumnos de
la telesecundaria.

Frente a las aulas se encuentra el patio en donde estadn las marcas para
funcionar como cancha de futbol y basquetbol. Ese mismo patio sirve para reunir
cada lunes a los alumnos y profesores en la ceremonia civica. La escuela estaba
equipada con los requerimientos minimos de una telesecundaria, como los aparatos
receptores y una antena. En la Ultima etapa del proyecto, el aula del profesor de
primero fue equipada como un aula telematica (Rivera, 2014).

El personal de la escuela lo constituye el director de reciente ingreso y un
profesor para cada uno de los tres grados. Desde el inicio de la intervencion,
destacaba la presencia del profesor de tercer grado por su infatigable deseo de
hablar. La profesora del segundo grado mantenia una actitud mas discreta a lo largo
de su breve permanencia, ya que posteriormente fue relevada por otra profesora.
Finalmente, en el grupo de primero estaba al frente el profesor Omar, quien fue el
anico de los tres profesores que concluyé todo el proceso de acompafiamiento.
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Figura 1 7 Acceso de la telesecundaria

Nota: Entrada a la telesecundaria. El resto del plantel esta cercado por una malla ciclénica. Archivo
personal.

En el escenario de la escuela, también se encontraban dos actores mas, el
profesor de inglés y el profesor de danza. El primero cubria otro turno ademas de
su labor en la telesecundaria; el segundo, se encargaba de montar el bailable que
se presentaria en las ceremonias y fungia como profesor de artes.

El profesor O, como el resto de los profesores, formaba parte de un
escenario heterogéneo que caracteriza a la telesecundaria en un contexto rural. En
cierto sentido, es en las comunidades rurales en donde prevalece con mas fuerza
la “diversidad de las formas de ser maestro” (Rockwell, 2010, p. 439). En las
escuelas de Texcoco los requisitos de formacion y evaluacién han contribuido a la
heterogeneidad de los maestros de telesecundaria. De hecho, nunca ha existido
una cultura magisterial inica, ni un magisterio homogéneo en nuestra historia. Esa
diversidad es configurada por factores como el origen social, formacion de
generacion, dedicacion, postura politica y, sobre todo, multiples maneras de

ensefiar y de asumir el trabajo docente (Rockwell, 2010).
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Sin embargo, hay condiciones que afectan a los profesores de la
telesecundaria por igual. En forma mas precisa, el tema de la realidad laboral. En
los aflos ochenta los maestros habian ganado una lucha por igualar sus condiciones
laborales y salariales. Sin embargo, esa realidad ha ido de la estabilidad a la
incertidumbre. A lo largo del desarrollo del proyecto, se iniciaron cambios a nivel
nacional de la cupula del SNTE y con ellos se modificd la percepcion social y
mediatica de la figura del docente. Fue también importante la iniciativa
gubernamental de la Reforma Educativa.

Hoy se han multiplicado tanto los perfiles reales como ideales de los
docentes. Hay ademas nuevos maestros contingentes: interinos, temporales, con
jornadas divididas entre varios planteles, con cualquier tipo y nivel de formacion. La
falta de empleos ha llevado a muchos hijos de maestros, con frecuencia con
formaciones universitarias diversas, a ocupar la plaza segura de sus padres.

También ha influido la interaccion de los subsistemas de 6rganos directivos,
profesores y alumnos como parte del contexto: la micropolitica, es decir, el uso del
poder informal y formal por parte de los individuos y los grupos para alcanzar sus
objetivos dentro de las organizaciones. Las acciones politicas son en gran medida
el resultado de las diferencias que se perciben entre los individuos y los grupos,
unido a la motivacién de emplear el poder para influir y/o proteger. Aunque este tipo
de acciones son motivadas consciente o0 inconscientemente, puede tener una
“trascendencia” politica en una situacion dada. Tanto las acciones y los procesos
cooperativos, como los conflictivos, forman parte del reino de la micropolitica (Blase,
1991, p. 256).

En el caso del profesor de primer grado y su grupo de estudiantes, formaron
parte de un escenario que permitié las condiciones para que se generaran sesiones
de trabajo con evidencias de procesos creativos musicales poco comunes. Las
decisiones que los profesores toman en el curso de su practica, son también
determinantes en el acceso al conocimiento de sus alumnos. Ademas, la devocion
a la profesion y actitud hacia la propia practica posibilita los logros educativos. Por
esta razon, Chirinos y Padrén (2010) también apuestan a que el docente es aun hoy

en dia un actor fundamental en el mejoramiento del nivel educativo de los paises en
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Latinoamérica. Es por lo tanto el profesor: “El actor principal en el proceso de
mejoramiento de la calidad educativa pues es el nexo en el proceso de aprendizaje
de los alumnos, y de las modificaciones en la organizacion institucional” (Chirinos y
Padrén 2010, p. 482).

Asi lo comprobamos, ya que el citado profesor pudo ser innovador a pesar
de las carencias de recursos materiales y motivacionales. Asimismo, el profesor
sali6 adelante a través de la autogestion de mejores recursos y condiciones de
trabajo:

A pesar de las limitaciones (...), la mayoria de los docentes buscan
superar las mismas, creando las condiciones Optimas para el
aprendizaje, y usando su ingenio y creatividad para construir sus
propios recursos utilizando, la mayoria de las veces, material de
desecho (Chirinos & Padrén, 2010, p. 490).

Lo mas relevante no radica en suplir sélo carencias, sino también poner en
el escenario del aula el ingenio y la creatividad. Y aun méas importante, la detonacion
de estrategias e ingenio para solucionar los desafios* que se les presentan a los
profesores (y alumnos) en el aula: “por tanto, esas limitaciones obligan al docente a
tener la necesidad de idear y poner en practica una serie de estrategias que
respondan a las situaciones presentadas en la institucién” (Chirinos & Padrén, 2010,
p. 490).

La investigacion realizada en la telesecundaria fue una experiencia que no
sélo permitid participar en la observacion de la génesis creativa musical de los
estudiantes, sino también una oportunidad para reflexionar sobre el profesor como
agente generador de soluciones. Aunque no es el objetivo de esta investigacion, es
interesante observar como el profesor puede ser, o dejar de ser un generador de
problemas dentro del aula (Giraldez, 2010). El desinterés por su practica puede
agudizar mas las condiciones adversas y a las limitaciones de recursos.

Los escenarios y sus actores son importantes, y sobre todo sus rituales

como la ceremonia de honores a la bandera. En la ceremonia, que es presidida por

4 Reposicionar el papel de los problemas no como obstaculos sino como oportunidades de
aprendizaje.
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el director y cada uno de los profesores frente a su respectivo grupo, tocaba la banda
de guerra de la escuela. El grupo conformado por cajas de guerra (tambores) y
clarines, contaba con una importante tradicion en la zona y era dirigida por un
exalumno quien, durante la investigacion, manifestd su aspiracién por ser mariachi.
En la banda tocaban tanto niflas y nifios en igual namero. Las nifias, de acuerdo
con la tradicién, se colocaban al frente y tocaban las cajas de guerra. Por su parte
los nifios, se colocaban atras de ellas, y ejecutaban en los clarines las melodias
conformadas por armonicos. La ejecucion de los temas con armonicos es dificil, por
lo que es en cierto sentido la parte mas débil del ensamble. El exalumno que dirige
la banda asiste la ejecucién y su técnica por lo regular era repetir y parar cuando se
presentaba algun error. Las practicas de la banda tenian el estilo de un “ensayo”,
pues no habia pausas para resolver algun problema técnico, sino que sobre la
marcha se iba mejorando la ejecucion. En los ensayos, el joven director se dirigia a
los nifios sin establecer contacto visual con ellos. En cierta forma, respetando el
caracter marcial de una banda de guerra.

1.7 Yo y el Xiléfono: Dos Instrumentos

Contexto y trayectoria personal también interactuaron en esta investigacion.
Conformando un bagaje de experiencias. En este marco, se encuentra una narrativa
que parte de un acercamiento formal a la muasica, realizado en la: Escuela Nacional
de Mdsica. La historia de vida se completa sumando la experiencia profesional, al
lado de grandes improvisadores a los que siempre admiré desde una plataforma
personal de musico de concierto. Finalmente, la trayectoria como especialista
desemboca en el ejercicio profesional de la docencia en el escenario de la musica
escolar de la educacién secundaria y el bachillerato. Toda esta secuencia de
vivencias conformaé el yo que se sumo a otros elementos mas de investigacion.

De hecho, los primeros recuerdos del xil6fono y la metodologia Orff datan
de la clase de solfeo en el Centro de Extension Universitaria de la Escuela Nacional
de Musica de la UNAM en 1977. Pierre Van Hauwe fue sin duda el representante
gue aparece en la memoria como un profesor ante un auditorio de avidos
educadores y entusiastas pequefios en donde yo me encontraba de espectador. El

curso tenia la dinamica de reflexionar acerca del porqué de una metodologia y de
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la comprobacion a través de una practica instrumental en conjunto en donde el
auditorio mismo pasaba al escenario a hacer masica, a jugar con musica. La misma
institucién, a lo largo de mi trayectoria escolar, se encargaria de sustituir dicha
metodologia con otros materiales como el Pozzoli®.De igual modo, en esa historia
se encuentran los tratados de teoria de la musica y con sus enfoques en donde se
me presentaba este arte (siendo yo aun nifio y posteriormente adolescente) como
una disciplina que se entendia a partir de la racionalizacién, la repeticion y el
aprendizaje memoristico. El desarrollo de la creatividad y las competencias en el
arte no eran un asunto para trabajarse en el aula. Las tareas por desarrollar eran
las destrezas, el seguimiento de reglas de una solmizacion en la musica para la
ejecucion de repertorios ya seleccionados por nuestros mentores musicales. Un arte
culto que era heredado a las generaciones mas joévenes, en cierto sentido “las
migajas de los pobres” como lo llamaria Swanwick (2000).

El curso de Van Hauwe también lo recordaria por la visita de un intérprete
y laudero. Durante el receso de uno de esos dias calurosos en que se desarrollaba
el curso, Van Hauwe fue abordado por un hombre alto y muy delgado con una
discreta barba que sélo cubria su mentdn y le mostré su trabajo como constructor
de instrumentos. El trabajo era un flamante xil6fono hecho con una base de un cajén
de pino blanco y con teclas ocre de buen granadillo. Van Hauwe, al terminar su
conversacion, hablé al publico y levantando el instrumento del maestro laudero®,
invitd a padres, alumnos y maestros a adquirir uno de esos instrumentos. Al
mantenerlo en lo alto dijo a los asistentes: “Comprenle uno de éstos a sus hijos en
vez de comprarse otra cosa” El constructor era el maestro Gastén Lafourcade,
clavecinista, organista y laudero. Desde luego que vi muchos en la Escuela Nacional
de Musica, pero a lo largo de los afios y los vi cada vez con menos frecuencia.

Una de las caracteristicas del profesor eficaz es la capacidad de toma de
decisiones. En la tercera etapa del proyecto de la Escuela de tiempo completo, el
profesor Omar tomé importantes decisiones e iniciativas. Estas no sélo impactaron

en el éxito del proyecto de intervencién, sino también en mi estudio. AUn mas

5 Curso de solfeo hablado y cantado.
6 Laudero quien practica el arte de la lauderia, que es el arte y de hacer instrumentos.
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importante, fueron beneficios que repercutieron en la practica docente del profesor
Omar.

A partir de que se llevo el xiléfono (ver figura 1-8), el profesor Omar lo utilizo
en una presentacion de los alumnos de la telesecundaria en el Centro Cultural
Mexiquense Bicentenario (CCMB). El profesor Omar reconocio en el instrumento
grandes posibilidades para explotarlo en su clase. De hecho, en la entrevista que
se le hizo al profesor al término del proyecto, éste manifesto que el xiléfono brindaba
mas facilidades para la ejecucion musical a los alumnos que el resto de los
instrumentos que se habian utilizado en la intervencion del especialista de musica
en la telesecundaria. También comentd que “supo” que ese era el mejor instrumento
porque Vvio que su hija interactuaba con una aplicacién de su celular en donde habia
un xil6fono virtual. También el profesor observé la respuesta entusiasta de los

alumnos.

Figura 1 8 Xil6fono presentado al profesor Omar

Nota: Xil6fono elaborado personalmente y presentado al profesor. Archivo personal.

Si bien en la intervencibn como especialista de muasica se propuso al
xil6fono como una nueva alternativa para la clase, fue el profesor el que decidié
construir tres instrumentos para su clase y para que los estudiantes realizaran

exploraciones musicales. Para el profesor de primer grado su “teoria” le permitid
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tomar decisiones en torno a cuales son los mejores recursos y materiales para su
clase.
2. Marco Teobrico

2.1 La Exploracion Artistica como Propuesta

El proyecto de intervencion PETPCIAMyM (UPN-CENART) brind6 la
posibilidad de abrir puentes para el intercambio metodologico de la danza, el teatro,
las artes visuales y la literatura. Hallam (2011) cree que este tipo de dialogo
interdisciplinario puede darnos a conocer nuevas perspectivas y arrojar nueva luz
sobre problemas ya conocidos. En este sentido, el proyecto de intervencion
coordinado por la Doctora Alejandra Ferreiro Pérez (CENART) tuvo como propésito
mejorar las practicas de ensefianza en artes mediante un acompafamiento con el
apoyo de especialistas en un dialogo interdisciplinario.

Cada una de las comunidades del ambito de la educacion artistica con los
musicos, los actores, o los artistas plasticos tienen “sus propias tradiciones
académicas, sus temas de investigacion y sus preocupaciones” (Giraldez, 2011, p.
122). En el caso particular de los musicos, los trabajos se han enfocado a mejorar
los procesos de ensefianza u otros mas operativos como tocar mejor, memorizar
mejor, desarrollar la audicién, etc. El valor de esta investigacion es que aborda
temas de interés de todas las comunidades artisticas.

2.1.1 La composicion en el aula.

Una de las estrategias integradoras en el proyecto y que compartieron todos
los especialistas en su intervencion en el Proyecto PETPCIAMyM (UPN -
CENART), fue el de la exploracién. Esta propuesta de trabajo ha dividido a las dos
orientaciones que en las ultimas décadas del siglo XX han prevalecido. Una que,
apuesta a la iniciacién en la musica a través de la alfabetizacién y el adiestramiento
técnico como condicion indispensable para la ejecucion, y la otra que propone el
uso de la exploracion sonora, la creatividad y una mirada diferente de la
alfabetizacion en las artes. La exploracion fue iniciada por un grupo de compositores
de musica contemporanea que no tuvieron interés en formar profesionales de la

masica; en cambio si pusieron sus expectativas en que los nifios y los jovenes
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accedieran a la musica desde la exploracion del mundo sonoro, desde la
improvisacion y la creatividad.
Los compositores dejaron las convenciones de la musica escrita para
acercarse a las posibilidades del sonido y a la posibilidad del juego
(...) centrando la actividad en la audicion, la creacion y la invenciéon a
través del juego mas que sobre la asimilacion de un repertorio o de
técnicas para la interpretacion instrumental (Espinosa, 2011, p. 99).
Improvisacién y composicion fueron los elementos que detonaron una serie
de productos sonoros que también fueron acordes a otras exploraciones como la
visual, la dancistica y la literaria. En general en todas ellas, la imaginacion como
elemento de adhesion:
Es la imaginacién la que alimenta la creacion, y el juego es el
instrumento para inventar y convertir los sonidos en musica. En el
juego colectivo y en las improvisaciones 0 composiciones en tiempo
real, las proposiciones sonoras de cada uno son constantemente
completadas o modificadas por todos, de modo que al improvisar en
conjunto se genera una adrenalina positiva y empatica que permite un
alto grado de desarrollo creativo (Espinosa, 2011, p. 100).

En la propuesta de intervencion de este estudio, fue necesario recurrir a la
propuesta metodoldgica del canadiense Schafer (1992). En su postura, el punto de
partida es la ensefianza musical desde la musica para los no musicos. Es decir,
“acercarse al mundo de los sonidos desde el propio hacer creativo de los aprendices
guiados, y no conducidos por un docente-instructor” (Espinosa, 2011, p. 102). Sobre
este camino hacia la creatividad sonora Schafer (1991) comenta lo siguiente:

(...) la muasica actual es para todos (...) hay una gran cantidad de
actividades musicales que pueden ser realizadas por personas que no
tuvieron un adiestramiento musical convencional (...) con frecuencia
olvidamos que los artistas de cualquier tipo (hasta los profesionales
mas avanzados) deben empezar con la experimentacion de las ideas

y los materiales. No trabajan segun “reglas”: trabajan por imaginacion
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y experimentacion, moldeando sus materiales para adecuarlos a las
ideas que imaginaron (Espinosa citando a Schafer, 2011, p. 100).

El método de Schafer transita el camino abductivo, estimulador, informal,
abierto, que genera espacios y situaciones para la reflexion y el posterior
aprendizaje. Su camino es el de la conversacion, el dialogo, la pregunta-respuesta
rapida, casual y hasta anecddética para generar una retroalimentacion con el alumno
y, desde alli, pasar a la deduccién y a la demostracion de lo que se quiere ensefiar.
Pero su propdsito es ensefiar en un sentido diferente: “no le importa tanto el
concepto clave como el pensar sobre el pensar, el mover rincones ocultos de la
mente, el transitar mas que el llegar” (Espinosa, 2011, p. 102).

Algo similar y casi simultaneo ocurrié con la revolucién de la psicologia
cognitiva dando su aportacién a la educacion en general al profundizar en principios
y ordenamientos psicopedagogicos. La nueva pedagogia musical surgida en los
afos sesenta del siglo pasado, se ocup6 mas del sonido y de sus soportes o de las
herramientas aportadas a la construccién de nuevos lenguajes que del discurso
musical configurado sobre la base de “consignas en las que el interés se centra en
el aprendizaje de la tradicién occidental y en la transmision e interpretacion univoca”
(Espinosa, 2011, p. 103).

2.1.2 El analisis y la interpretacion musical.

La propuesta metodolégica de ensefianza de la musica en un contexto
interdisciplinario también orientd el analisis de los datos recogidos. A lo largo de la
investigacion surgié el interés por integrar las herramientas de la investigacion
sociolégica al andlisis del producto musical. Se consultaron las aportaciones
tedricas y metodoldgicas de la antropologia posmoderna y de los etnomusicélogos
para dar reorientacion al trabajo de campo es una de las aportaciones de una de
nuestros referentes mas valorados hoy en dia. El trabajo mas representativo es el
libro Songs in their Heads: Music and Its Meaning in Children’s Lives (Campbell,
1998) donde se encuentran guias de reflexion. La concepcion interpretativa en el
texto de Campbell (1998), tiene como referente La interpretacion de las culturas de
Geertz (1987) asi como su revisién del concepto de cultura. Es aqui con esta

investigadora en donde se retoma una reflexion sobre temas como diversidad
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musical, mundo simbdlico (alejandose de los trabajos cuyo analisis es puramente
estructural). Sin embargo, su tendencia privilegia el transmitir una herencia y
tradicion de las musicas del mundo en el aula. Se rescataria de ella que no se limita
a recuperar y transmitir un producto musical, sino que también se pregunta cémo
se produjo esa musica, quién la hizo, para quién y como. Es en este ultimo
cuestionamiento en donde entran sus reflexiones sobre los procesos de aprendizaje
involucrados en las musicas del mundo y como difieren éstos de la musica
occidental académica.

Un enfoque de la investigacién en educacién musical de caracter holistico
es el de Elliot (2011). Este investigador entiende la muasica como un arte de
improvisacién, y cuando sea posible también de composicion y direccién.” Los
sujetos configuran su identidad mediante las acciones que se producen en un
contexto lleno de significado. Por ende, la musica esta plena de significados y
colores que deben entenderse también con relacion a los contextos culturales
especificos (Ibarretxe, 2011, p. 143). Se opone a las tendencias universalistas y
formalistas de Susan Langer y Leonard B. Meyer.® Este Gltimo, reconocido por su
analisis en donde se comprenden las obras musicales a partir de formulas
melddicas universalmente aplicables y de caracter esencialmente estructural sin
interpretacion de ningun significado de por medio.

Los estudios en el campo musical tienen una tendencia en esencia a partir
del analisis estructural. Elliot lo reconoce y por eso apuesta a que el producto
musical® es multidimensional, puesto que reta las facultades de conciencia en
muchos niveles. Ademas, los actos de escuchar musica “conllevan complejos
procesos cognitivos vinculados con creencias socioculturales” (Ibarretxe, 2011,
p.144). Esta postura trasciende mas alla del enfoque cognoscitivista pues no deja

de lado el valor del contexto sociocultural del individuo susceptible de ser creador

7 El modelo de este investigador nos interesa ya que, en el proyecto de escuela de tiempo completo,
los alumnos espontaneamente improvisaron y compusieron. No sélo eso, también fueron
espontaneos los roles de direccion musical.

8 Elliot no esta en contra del uso del andlisis musical estructural sino mas bien que sea esta la Unica
herramienta para la investigacion. Por tal motivo, se descarta para el presente trabajo algunas de las
propuestas de analisis estructural melédico, ritmico, arménico y formal.

9 El autor usa el concepto producto musical en lugar de obra.
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musical. En si, Elliot establece una red de multiples dimensiones de significacion
interconectadas: afectiva, interpretativa, estructural, expresiva, representativa,
social, ideoldgica y personal (Elliot, 2011).

Este autor no separa una habilidad para escuchar y otra para crear.
Ibarretxe (2011) nos dice que ambas son los dos lados de una moneda ya que los
conocimientos que se requieren para una escucha efectiva son los mismos que se
necesitan para ejecutar, improvisar, componer, arreglar y dirigir'°. Al margen de
estas perspectivas sobre el producto musical, Elliot discurre también sobre las
aportaciones de las tareas del hacer y escuchar musica a la autoestima (Ibarretxe,
2011).

De gran importancia también son sus posturas sobre el multiculturalismo y la
observacion de la diversidad de ejecutantes (entre ellos los alumnos de distintas
comunidades) porque nos ayudan, dice Elliot (2011), a “orientar a los estudiantes
hacia un examen critico de temas tales como el rol del intérprete, las funciones de
la musica o las cuestiones de género (...)" (Ibarretxe, 2011, p. 146). Sobre el
acercamiento al multiculturalismo, Elliot (2011) propone una “guia” sobre siete

dimensiones (ver figura 2-1):

10 Funciones que ejercieron los estudiantes durante el proyecto de Escuela de Tiempo Completo.
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Figura 2 1 Los siete métodos de Elliot para el analisis (2011)

La ejecucion
interpretacion

La dimension
narrativa

La dimesnién
ideoldgica cultural

El disefio

Las tradiciones
estilisticas y los
estandares

Las representaciones Las expresiones
musicales y musicales y la

caracterizaciones

emocion

Nota: Elaboracion propia
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Las siete dimensiones representan un punto de inflexion entre los
paradigmas eminentemente estructurales!! del andlisis musicol6gico. En la
ejecucion-interpretacion, Elliot establece que los oyentes no sélo esperan una
reproduccion de sonidos, sino que hay una interpretacion. Ademas de los mensajes
y significados que puede incluir una interpretacion, el oyente también sigue la
musica estructuralmente y a esto Elliot le llama disefio. En los aprendizajes
socialmente construidos el oyente sigue una arquitectura musical y lo hace en
parametros sintacticos y no sintacticos. En los primeros parametros estan
considerados la melodia, armonia y ritmo; en los segundos, el timbre, textura,
tempo, articulacion y dinamicas. Sin duda un aspecto de importancia y que se puede
recuperar de esta perspectiva teérica de Elliot, es la integracion en sus parametros
de ambitos que usualmente los musicos consideran “formales”? o también llamados
“no musicales.” Es de resaltar los aspectos auditivos de una obra musical vinculados
a una tradicion historica de practica musical y que Elliot (2011) llama las tradiciones

estilisticas y los estandares.

11 Como estructurales en el campo musical se refiere a los elementos del andlisis de obra musical
tradicional como: armonia, melodia, ritmo, forma, etc.
12 barretxe (2011) los llama intra-musicales.
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Figura 2 2 Instrumentos de la banda de guerra de la telesecundaria

Los instrumentos de la banda de guerra. La agrupacion tiene una fuerte tradicién en la escuela y

en la zona. Archivo personal.

En ocasiones, como educadores musicales creemos que, si las expresiones
musicales no se han ensefiado, éstas no se presentan en el aula. Elliot (2011) ha
integrado dentro de sus parametros a las expresiones musicales de la emocion, y
propone no limitarse a un analisis formal de los motivos del material melddico sino
también integrar lo relativo a la expresion de la emocion.

A la par de los procesos cognitivos, se podria pensar que, Si ho se ven,
éstos no existen. No sélo eso, la demostracion de su presencia podria criticarse
como una interpretacion en sumo subjetiva. Se apuesta a que en la ensefianza
musical debe concientizarse y sensibilizarse al alumno sobre este punto del trabajo
musical Elliot (2011).

Tomando en cuenta las herramientas tedricas propuestas por Elliot, en esta
investigacion el andlisis se enfoca no sélo al estudio de formulas ritmicas, motivos
melddicos o estructuras de periodos o frase. Desde una perspectiva mas holistica,

también se considera la dimensién ideoldgica cultural en donde, desde luego, se

43



encuentran considerados los conocimientos, creencias especificas del estudiante
de la telesecundaria, como oyente y creador.

Dentro de los rubros (y potenciales categorias teoricas) ya mencionados,
Elliot integra a la dimension narrativa. En ella tienen cabida todas las posibilidades
gue el oyente y el ejecutante tienen en lo relacionado con la narracion emocional,
pictérica o literaria®s.

La anterior no es la Unica propuesta de analisis de caracter interdisciplinario
que se ha aplicado a este estudio. En este estudio sobre la improvisacién musical
escolar, también se ha completado el enfoque tedrico del paradigma de la psicologia
cognitiva de Sloboda (2012). Este autor ha utilizado métodos como los biograficos
y los estudios de caso y el acercamiento a los contextos naturales. Sloboda hace
una importante aportacion a las investigaciones no s6lo musicol6gicas sino también
etnomusicoldgicas. El identifica que “existe un gran cuerpo de literatura sobre las
composiciones musicales que resultan especialmente de nuestra cultura artistica,
pero la gran mayoria hace referencia al producto de la composicién y no al proceso”
(Sloboda, 2012, p. 151). Esta perspectiva de andlisis cambia el paradigma aun en
los trabajos sobre lo que conocemos como musica académica. Los analisis criticos*
“‘que hacen mas referencia a las relaciones musicales evidentes en el trabajo final
que a los de la historia psicolégica paso a paso de la génesis de un tema o pasaje”
(Sloboda, 2012, p. 151). Asimismo, hace un importante sefialamiento: “La
composicién es el menos estudiado y menos comprendido de todos los procesos
musicales, y que no hay literatura psicoldgica suficiente para revisar” (Sloboda,
2012, p. 153). Una declaracion asi, nos invita a la reflexion de que si tomamos en
cuenta que la composiciébn ha sido poco estudiada como proceso en los
monumentos musicales'®, lo es mas en el andlisis de las creaciones sonoras de los
nifos de la telesecundaria 111. Para este fin, propongo un andlisis de la
composicion e improvisacion con base en los cuatro métodos de Sloboda (2012)
(ver figura 2-3).

13 Los productos de los alumnos de la telesecundaria “Diego Rivera” emanaron de la produccién de
guiones literarios.

14 Criticism en inglés se refiere al andlisis musical de caracter formal o estructural.

15 Como ha llamado C. Small a las obras maestras de la musica occidental.
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Figura 2 3 Métodos de Sloboda para el andlisis de un proceso de composicion

Los Métodos

Examen de la historia
de una compaosicion.

Examen del propio
proceso compositivo.

Narrativa del proceso
del compositor.

Observacién del
proceso del compositor

(laimprovisacion).

Cémo hacrecido y
cambiado una
composiciéon durante
el tiempo que anidé
en la mente del
compositor.

Retrospectiva de
lo que esta
pensando cuando
esta
componiendo.

Cooperacion del
propio
compositor. Se
resuelve
pidiendo que
hablen en voz
alta mientras
compone.

Notas sobre
comentarios sobre
lo que el
compositor “cree”
que esta haciendo.

Nota: Elaboracion propia.
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Las concepciones tedricas-metodologicas anteriores apuntan hacia una
vision mas ontologica del fendmeno musical. Como bien se ha citado anteriormente,
se sabe que nuestra experiencia perceptual de la masica no es simplemente el
registro sensorial de eventos musicales aislados. No percibimos los sonidos
musicales como unidades aisladas o desconectadas, sino integrados a patrones.
También se sabe que los elementos sonoros son escuchados en contexto y
comprendidos en tanto a sus funciones dentro del mismo (Diaz citando a
Krumhansl, 2011).

En su diferenciacién dicotomica entre el hacer y el escuchar estan los
productos de la improvisacion como elemento vinculador entre estas importantes
tareas. Elliot (2011) le confiere a este recurso una funcion como objeto cultural
unificador que sirve para definir sentidos comunitarios y de auto identificacion con
un determinado grupo social. Fue la observacion de diversas culturas, asi como el
andlisis de su propia narrativa'® lo que le permitié a Elliot (2011) concluir que “todo
el mundo puede hacer musica: cualquier tipo de musica” (p. 145). Es decir, hacer
masica y mas aun improvisarla: sustento de la propuesta metodoldgica de
intervencidn del presente estudio.

Por otro lado, esta el llamado multiculturalismo dinamico (Elliot, 1989). En
esta postura, ademas de acercarse a diversos repertorios y estudiar e incluir
muchas musicas, también se utilizan los conceptos musicales de las mismas. Elliot
seflala que los educadores musicales de occidente, al apropiarse o abordar
repertorios de otros contextos, lo hacen a través de su concepcion occidental en
forma casi automatizada (Ibarretxe, 2011). La reflexion toma relevancia cuando nos
acercamos a comunidades como a la telesecundaria No. 111 en donde como
educadores (o especialistas) confrontamos que nuestra postura puede ser
academicista pero la de los alumnos no. Sus practicas distan mucho de ser
academicistas o al menos no tan occidentalizadas como las del profesor.l” El

multiculturalismo y la observacion de la diversidad de ejecutantes (entre ellos los

16 El origen irlandés de su familia en donde él creci6 en Toronto le permitid apropiarse de sus
primeras experiencias musicales.

17 Es una muestra de que los alumnos y los programas pueden tener una tendencia hacia la
creatividad, pero el mediador no, es decir, el profesor.
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alumnos de distintas comunidades) nos ayudan, dice Elliot (2011), a “orientar a los
estudiantes hacia un examen critico de temas tales como el rol del intérprete, las
funciones de la musica o las cuestiones de género” (Ibarretxe, 2011, p. 146).

Para abordar la investigacion y la produccidon de conocimiento a la realidad
de las escuelas (Hentschke y Teixeira dos Santos, 2011), se consider6 pertinente
integrar las aportaciones de Swanwick (2000, 2006). Su postura es estrictamente
estructuralista en relacion con la experiencia y el desarrollo musical. Sin embargo,
Swanwick (2000) afirma que su teoria se apoyé en datos empiricos*®. Investigacion
realizada conjuntamente con Tilman (1986) en las escuelas de Londres. Basada en
la teoria sobre la naturaleza de la experiencia musical, fue la base para el modelo
de desarrollo musical Swanwick y Tillman (1986).

El presente estudio es una investigacion cualitativa que no pretende marcar
fases rigidas, ya que partié de una serie de fendmenos que se presentaron en una
poblacion particular y en un escenario especifico. Sin embargo, se consideré que
podria ser de sumo interés cotejar la espiral del desarrollo musical (ver figura 2-4)
con las observaciones de las practicas de improvisacion de los alumnos de
Tequexquinahuac. En forma general, se muestran en los modos del desarrollo
musical en los nifios (ver Anexos, tabla Al).

Respecto al desarrollo musical, Swanwick concluye que se puede observar
gue éste se produce en cierta secuencia. Sus datos mostraron que habia cambios
sustanciales, pero no en lo que podriamos llamar un “esquema uniforme”. Swanwick
sospecha que “si el ambiente que rodea al nifio es enriquecedor, la secuencia
evolucionard mas rapidamente; por lo contrario, en un entorno empobrecedor, el

desarrollo sera minimo o quedara paralizado” (Swanwick, 2000, p. 90).

18 Junto con Tillman publico los resultados de una investigacién realizada a 745 composiciones de
48 nifios pertenecientes a diferentes grupos étnicos y culturales de las escuelas de Londres.
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Figura 2 4 La espiral del desarrollo musical (Swanwick y Tillman, 1986)
Notacion (15+)
Juego (10-15)
imaginativo
Imitacion : : (4-9)
Materiales § yaniPULATIVOS

SENSORIALES
Dominio (0-4)
Nota: Adaptado de Mdsica, pensamiento y educacion, por K. Swanwick, 1999. Madrid: Morata,
p. 85.

2.1.3 La perspectiva etnomusicologica.

La perspectiva etnomusicolégica hoy en dia puede aportar mucho a
estudios sobre la educacion musical, ya que no sélo es una practica que recopila
informacion sonora para su posterior andlisis, sino que también, desde el nuevo
enfoque de esta disciplina a partir de los afios setenta, hay una constante
preocupacion por el contexto.

Es importante reconocer todos los elementos que rodean el fenédmeno
musical. En especial destaca la identidad en el sujeto, el uso que se le da a la musica
como agente de socializacion y la interaccién que puede tener este lenguaje en
relacion con la apropiacién de otros saberes como en la intervencion didactica
interdisciplinaria del proyecto PCIAMyMT. En este estudio, el enfoque
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etnomusicoldgico fue mas alld de aquellas corrientes de analisis estrictamente
estructurales.

Segun el Diccionario Harvard (2000), “La etnomusicologia es un enfoque
para el estudio de cualquier musica (tradicion musical) no so6lo en términos de si
misma, sino también en relacion con su contexto cultural”. Los estudios
etnomusicoldgicos tienen dos aplicaciones extensas en el objeto de estudio. La
primera, concibe el estudio etnomusicoldgico como el estudio de toda la musica que
se encuentra fuera de la tradicion artistica europea, y en cierta forma, la presente
investigacion parte del supuesto de que la muasica de los nifios esta al margen de
nuestra comprension como educadores. La segunda, es el estudio de todas las
variedades de musica que se encuentran en una localidad, como lo es en la
poblacién de la telesecundaria Diego Rivera.

El presente estudio se apoyara en una teoria que reconoce los rasgos
culturales generadores de diversas formas de expresion musical (Merriam, 1964).
Asi como también subrayara los tres niveles del estudio ethomusicoldgico, como
son: (1) la conceptualizacion de la musica, (2) el comportamiento en relacion con la
musica y (3) el producto sonoro musical al enfatizar el proceso sobre la forma y
estructura (Fraga, 2005).

La etnomusicologia aporta un modelo para la investigacién de la musica en
la escuela establece puntos de acercamiento con la etnografia educativa (Bresler,
1985). En cuanto a la investigacion del aprendizaje y la ensefianza de la musica
tradicional en diversas culturas para su aplicacién en contextos modernos, destacan

los trabajos de Garrison (1985) acerca de instruccién musical en Cabo Verde.
2.1.4 Andlisis del acto de la interpretaciéon (improvisacion).

No todas las corrientes etnomusicologicas estudian la improvisacion, o
mejor dicho la creacion musical en el transcurso de la interpretacion. Durante mucho
tiempo, la improvisacion ha sido un arte relegado.'® Los musicélogos tradicionales
se concentraron en la obra terminada y raramente se ocuparon de los

procedimientos que se llevaron a cabo para llegar al producto final (Nettl, 2004).

19 A excepcion de Ernst Ferand (1887- 1972) Unico investigador de la musica occidental que se
dedico al estudio de la musica improvisada y la improvisacion.
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El arte de la improvisacion de los actores que forman parte de la escuela:
alumno y profesor,?° difiere al que usualmente el discurso occidental tradicional
promovié. En todo caso, en el marco de la presente investigacion, tiene mas
importancia la improvisacion como medio para afrontar situaciones emergentes,
como les llama Nettl (2004).

En este estudio se parte de la perspectiva etnomusicolédgica de Nettl de la
oralidad infantil sonora como parte sustancial del contexto de la investigacion y no
s6lo se pondera el recurso del estudio de los documentos oficiales y curriculares.
En este sentido, recuperaremos la propuesta de Lord (1965), quien, al realizar
estudios sobre la estructura y métodos de la improvisacion en la poesia eslava del
sur, presupone una estrecha relacion entre la transmision oral y la improvisacion.

A partir de lo anterior, recuperaremos la nocién de tradicion oral y
particularmente, la que se lleva a cabo en los contextos escolares. Para Harvood
(2004), es a partir de la tradicion oral como se adquiere el corpus de conocimiento
infantil. El descubrimiento de los trabajos de esta autora me permitié conocer la
importante coleccidn de escritos que se han realizado sobre improvisacion infantil
en los paises de habla inglesa y textos de los que nos apoyaremos para fortalecer
los procedimientos metodoldgicos de la presente investigacion. Por otra parte, la
existencia de esta importante tradiciébn en la investigacion sobre el tema de la
improvisacion infantil escolar o extraescolar, no es un argumento para calificar de
investigacion ingenua?! el presente trabajo. El valor de una investigacion etnografica
y etnomusicoldgica no radica sélo en las implicaciones estrictamente musicales
sobre la improvisacion, sino en las significaciones que hacen los sujetos en torno a

“su” acto de componer en el transcurso de la interpretacion.

20 En el caso del proyecto, el especialista de musica que realiz6 acompafiamiento docente al profesor
de la telesecundaria.

21 Término para referirse a una investigacion con resultados ya presentados en otras
investigaciones.
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3. Metodologia

3.1 Metodologia Aplicada a la Intervencion

3.1.1 Laintervencion didactica musical en un proyecto
interdisciplinario.

El objetivo de esta investigacion fue observar y describir procesos de
improvisacion a partir de una propuesta de intervencion que favorecié dichos
procesos de creatividad musical de los alumnos de primer grado de la
telesecundaria 111 en el proyecto de Tiempo Completo durante y después del
proceso de acompafiamiento.

El proyecto PETCPIAMyM apostd por suscitar experiencias
interdisciplinarias en el proceso de acompafiamiento docente. Por otra parte, se
implement6 una propuesta de ensefianza que permitiera recuperar los intereses de
los alumnos, asi como también potencializar su capacidad creadora a través de la
exploracién. Este escenario exigio proponer y adaptar propuestas metodolégicas de
la enseflanza musical. Se tomé como punto de partida las orientaciones de estos
enfoques para desarrollar nuevas actividades. Por ejemplo, la escucha atenta que
abarco los sonidos de la naturaleza, asi como los sonidos del pasado y el presente
de una comunidad que enfrenta problemas como la contaminacion y el deterioro del
ambiente. La experiencia sonora no sélo se enfoco en el entorno, sino que también
permitio el reconocimiento del alumno de si mismo.

Inicialmente, el punto de partida no fue la musica sino el sonido. Uno de los
objetivos de la teoria de educacién de Schafer (1991) es la identificacion de sonidos
en movimiento y en forma estatica. El primer paso fue la escucha atenta a la
respiracion, para posteriormente dirigir la audiciébn al paisaje sonoro de
Tequexquinahuac (ver figura 3-1). A través de la escucha atenta, el estudiante
desarrolla su sensibilidad y percepciéon sonora de los sonidos de su medio ambiente.
La percepcion sonora fue primordial en esta etapa, pues se favorecieron los
procesos creativos a través de practicas de reproduccion de sonidos cotidianos y

mediante la manipulacion de objetos sonoros.
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Figura 3 1 De la audicion del cuerpo hacia la audicién del paisaje sonoro

La comunidad
(Paisaje sonoro)

La escuela

El aula

(Sonidos en
movimiento)

Cuerpo
(Respiracion)

Nota: elaboracion propia.
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Los paisajes sonoros parten del reconocimiento de las peculiaridades
acusticas de los diferentes entornos. Junto con las actividades iniciales de
sensibilizacion, especialistas, profesores y alumnos redescubrimos las diferencias
entre el ambiente sonoro fuera y adentro de la telesecundaria.

La propuesta se implement6 desde las actividades de la ecologia sonora. A
los alumnos se les pidié que elaboraran objetos e instrumentos para que exploraron
sus posibilidades sonoras reproduciendo el sonido del medio ambiente. La fuente
de inspiracion para la actividad de reproduccion de sonidos fue la lauderia popular,
para lo cual se recurri6 a los siguientes textos: Con la musica en las manos
(Fernandez, 2008), Great Folk instruments (Waring, 1999), Making Gourd Musical
Instruments (Summit & Widess, 2002). Gracias al primer texto permitié conectar el
tema de la sustentabilidad con la elaboracion de instrumentos con los materiales de
reciclaje que se tenian a la mano en el entorno de la escuela. El segundo texto,
sirvio para integrar recursos e instrumentos que se complementaran con los que los
estudiantes elaboraron. También construyeron instrumentos que completaron las
cuatro familias de la organologia, a partir de una propuesta de musica etnografica
en la que se pueden hacer sonidos empleando materiales naturales como el guaje:
idi6fonos, membranofonos, aeréfonos y cordofonos. Tomando en cuenta las
limitaciones que pueden presentarse en el aula, la lauderia popular ofrece la
posibilidad de crear instrumentos alternativos con la misma sonoridad de los
convencionales.

En el marco de esta intervencion interdisciplinaria de exploracion y
desarrollo de creatividad artistica del PETCPIAMyM, surgid la iniciativa de la
creacion de textos literarios a través de la copla.?? En la segunda fase del proyecto,
los especialistas de danza, musica y teatro propusieron que las coplas creadas por
los estudiantes fueran “musicalizadas”. La tarea de “musicalizar” pudo haber sido
interpretada como acompanar la copla con sonidos corporales o con objetos. Sin
embargo, los estudiantes eligieron realizar esa labor por medio de la expresion

vocal.

22 Forma poética caracterizada por su lenguaje metaférico y, sobre todo, por su métrica periddica.
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En la secuencia didactica se sugeria a los profesores un procedimiento de
musicalizacién de la copla. Se les propuso identificar y ejecutar el acento métrico
tanto en la lectura del texto como en su musicalizacion. El objetivo era que la lectura
de la copla se transformara en una ejecucion ritmica con texto y que se integraran
otros elementos musicales a criterio de los estudiantes.

La interpretacion musical de los textos literarios no s6lo se manifestd a
través de cantos bien resueltos en el dmbito ritmico—melddico, también en una
forma de expresion juvenil peculiar, el rap. En este género se transgreden los
elementos de la musica occidental como la periodicidad regular del compas y el
orden tonal. El rap no se canta, se dice o0 se recita como canto llano o gregoriano.
Shusterman (2002) utiliza la analogia entre el rap y el canto llano e identifica que
ambos tienen como punto de partida el texto. De igual forma tienen caracter
recitativo y ausencia de instrumentos musicales.

Las estudiantes de segundo grado fueron las encargadas de musicalizar
(sonorizar) el performance®® con un ensamble de percusiones cuya dotacion
instrumental estaba compuesta por dos tambores djembe, idi6fonos como las
tablillas de San Lazaro?* y una bateria hecha con botes. En algunos momentos, uno
de los tambores djembe contaba con dos ejecutantes, una estudiante frente a la
otra. En las exploraciones, el nUmero de integrantes variaba de cinco a ocho. El
resultado sonoro de ese ensamble fue un ritmo siempre continuo en donde los
diferentes instrumentos se conjuntaban en forma complementaria. Desde este
momento, la improvisacion fue un estilo de interpretacion propuesto por las
estudiantes.

El modelo de creacién musical se iba perfilando hacia la dindmica que la
metodologia de la exploracion del movimiento y el guion elaborado a partir de los

mitos exigian.?> Para este fin, los estilos de creacion musical de los alumnos se

23 Los especialistas decidimos canalizar la indagacion artistica de los estudiantes hacia la creacion
de una instalacién-performance.

24 Instrumento idi6fono antecesor de las castafiuelas. Dicho instrumento se elabor6 con tablas de
granadillo para diapasén de guitarra.

25 En el desarrollo del proyecto, los especialistas propusimos ayudarnos de los mitos y leyendas
sobre los animales de la region a fin de guiar la produccion escénica.
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desarrollaron en forma natural hacia la improvisacion ritmica y los lenguajes de la
musica contemporanea; particularmente, hacia la exploracién del sonido.

El acercamiento al sonido partié de la concientizacion de su presencia en el
entorno hacia la exploracion de las posibilidades expresivas del mismo. Por ejemplo,
Swanwick (1991) reconoce en el acercamiento hacia el mundo sonoro una
manifestacion mas de la teoria musical centrada en los nifios y adolescentes: “en
las clases generales de musica, al menos al principio, los alumnos deben explorar
el sonido y sus posibilidades expresivas en lugar de iniciarlos en las destrezas y en
las practicas estilisticas de lenguajes musicales especificos” (p. 21).

Al concluir el proyecto Basura-reciclaje, se llevaron a cabo talleres de cada
disciplina cuyo objetivo fue brindar elementos, herramientas y distintas técnicas para
gue los profesores pudieran trabajar las diferentes disciplinas con sus alumnos sin
ser especialistas, y asi tener algunas ideas para aplicarlas en la siguiente fase del
proyecto. En dichos talleres, se partié6 de modelos de ensefianza de las artes que
permitieran el aprendizaje de profesores no especialistas.

En el disefio del taller de masica también se tomd como punto de partida la
propuesta de trabajo sobre la ecologia sonora Schafer (1092, 2005). Al iniciar la
sesion se les pregunt6 a los profesores asistentes al taller ¢ Cuél fue el primer sonido
que escucharon al despertarse? ¢ Sofaron sonidos? ¢, Cual fue el Gltimo sonido que
escucharon antes de irse a dormir? ¢ Cual fue el sonido mas fuerte que escucharon
hoy? ¢Cudl fue el sonido mas hermoso que escucharon el dia de hoy? Mas
adelante, se implementaron actividades dirigidas a desarrollar la atencién a los
sonidos comunes e imaginaron un escenario en donde el Unico canal de percepcion
era el oido. Por ejemplo, al inicio de la sesion se le pidi6 a cada uno de los
profesores que entregaran sus llaves para posteriormente reconocerlas con los ojos
vendados por su sonoridad Por otra parte, se sugirié que los docentes realizaran un
diario sonoro y un ayuno de sonidos.

Dentro del mismo contexto del concepto de la ecologia sonora, se invité a
los profesores a explorar su entorno en tres niveles de conocimiento sonoro: a) los

sonidos del medio ambiente, b) los sonidos de tu cuerpo, ¢) sonidos en movimiento.
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Al concluir estas etapas de exploracion de paisaje sonoro de la escuela, se solicitd
a los docentes que realizaran un mapa sonoro de la telesecundaria.

A los docentes se les present6 una actividad del texto Hacia una educacion
sonora (Schafer, 1992) que consistid en relacionar sonidos con imagenes. Se
mostraron laminas con triangulos, circulos, cuadrados, etc., para que los profesores
las relacionaran con sonidos. Una vez que los profesores observaron cada una de
las ldminas, asignaron un sonido para cada simbolo con los objetos que se
encontraban en una mesa. Posteriormente, los profesores crearon una composicion
breve a la que se le integraron instrumentos y objetos sonoros (ver figura 3-2). Una
vez hecho lo anterior, los profesores realizaron un registro grafico (partitura) de su
composicién con los simbolos analdgicos que se tomaron de la actividad de
ecologia sonora Schafer (1992).

Al cierre de la sesion se incorpor6 una actividad en donde se invitaba a los
docentes a reflexionar sobre el modo en que la musica formaba parte en sus vidas.
En este sentido, se les pidié que elaboraran una ficha de un mapa personal musical
(Giraldez, 2010) que incluyera un compendio de sus canciones, valoraciones y los
elementos afectivos asociados a la musica de su eleccion. Esta ultima actividad se
realizé con la finalidad de que el profesor la implementara en algdn momento en su

curso regular para indagar las principales referencias musicales de sus estudiantes.
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Figura 3 2 Taller de musica para profesores

Nota: Profesores realizando una composicién con simbolos musicales alternativos. Archivo

personal.

En esta etapa del proceso fue muy importante la presentacion de los
estudiantes en el Centro Cultural Mexiquense Bicentenario,?® pues para enriquecerla
sugeri el xil6fono como otro instrumento del ensamble de percusiones de las
estudiantes de segundo grado (ver figura 3-3). Posteriormente, el profesor de primer
grado mostré interés en la construccion de xil6fonos para su aula, por lo que a
peticion de él, se construyeron tres instrumentos como recurso para el aula.?’ El
profesor reconocié en el xil6fono una herramienta idénea de trabajo para la

exploracién musical de los alumnos.

26 Aun cuando el objetivo del proyecto de intervencién fue que los nifios vivieran el proceso y
exploraran distintas posibilidades de expresion artistica, sin importar las “presentaciones” o
“montajes” escolares, se acepto la solicitud del director del plantel para apoyar en una presentacion
de los nifios. El motivo fue un evento conmemorativo del 45 aniversario de la telesecundaria. La
presentacion tuvo lugar en el Centro Cultural Bicentenario el 14 de febrero de 2013 (Rivera, 2014).
27 Durante el desarrollo de la intervencion se conté con dos xil6fonos mas. El del especialista y uno
construido para la pedagoga y maestrante que documento el proceso de acompafiamiento al
profesor Omar.
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Figura 3 3 Ensamble de percusiones

Nota: Integracién del xiléfono al ensamble de percusiones. Archivo personal.

La inclusion de este instrumento permitié la insercion de una metodologia
de la ensefianza musical que se basara en la improvisacion y recuperacion del rol
del alumno como creador nato (Paynter, 2010).

En el proceso de construccion de los xil6fonos (ver figura 3-4), una de las
tareas de mayor complejidad fue la de cortar y afinar las placas de madera de
granadillo.?® Se aprovech6 esta madera, que se usa en la construccion de guitarras
como en las partes del diapason y el puente. Al adquirir estos materiales, el trabajo
consistié en cortar el largo de cada tablilla e ir gradualmente revisando la afinacién
hasta obtener una secuencia tonal (escala diaténica) de una octava y dos tonos mas
hasta la mediante?®.

En primera instancia, pareceria que la parte mas importante en la
construccion de este instrumento, seria la afinacion de las placas. Sin embargo,
construir el mueble que serviria de soporte a las placas también era una tarea

cardinal, ya que de ello dependia la resonancia del xiléfono.

28 E| granadillo es una madera fina de rica sonoridad, pero muy dura para cortar y dar la forma
deseada.
2% De una escala de do a do, se agregan dos grados mas. Es decir, hasta el tono mi.
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Debido al riesgo que implicaba para los estudiantes tareas como cortar y
perforar la madera, se les asignaron las siguientes labores:
e Mediry trazar areas y espacios en la madera. Posteriormente, se apoyo0 a los
alumnos para cortar y perforar.
e Ensamblar y atornillar con pijas las piezas del mueble — soporte del xil6fono.
e Ensamblar la base del teclado con la suficiente firmeza para sostener las
placas y permitir que vibren los tonos.

e Pulir, lijar y barnizar el instrumento una vez terminado.
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Figura 3 4 Secuencia de la elaboracion de los xil6fonos de la escuela

Nota: Medicién y afinacion de las placas.
Archivo personal.

Nota: Los alumnos realizando las medidas de
proporcién para la colocacion de las placas en
bastidor. Archivo personal.

Nota: El profesor Omar perforando
base. Archivo personal.

Nota: Medicén de la base de las placas.
Archivo Profesor Omar.

Nota: Ensamblaje de la base del instrumento.
Archivo personal.

Nota: Los alumnos colocando las pijas

para columnas. Archivo personal.
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Colocacion

Nota: de pijas y taquetes
(columnas) en el bastidor (lateral). Archivo
personal.

Nota: Una de las columnas que sostienen
la serie de placas. Archivo personal.

Nota: La base del instrumento terminada.
Archivo personal.

Nota: Los alumnos lijaron y barnizaron la base.
Archivo profesor Omar.

< W A
Nota: Los alumnos puliendo las placas.
Archivo profesor Omar Pérez Gonzélez.

Nota: Moniaje de las placas los xil6fonos.
Archivo Alberto Najera Mata.
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A partir de la educacion sonora (Schafer, 1992), se orientd a los alumnos
hacia la composicion mediante el uso de grafias no convencionales como
cuadrados, tridngulos, espirales, puntos, etc. La tarea fue, en primera instancia,
asignar un sonido caracteristico a cada lamina, y posteriormente desarrollar una
secuencia que se convertiria en una composicion propia. La actividad dio un giro al
contar con la intervencion de la especialista de danza, quien agregé a esta actividad
su propuesta de elaborar frases de movimiento como parte de una alfabetizacién
dancistica.

3.2 Metodologia Aplicada a partir de los Resultados de la Intervencién

3.2.1 Lainvestigacion cualitativa.

La propuesta para resolver los objetivos de investigacion fue la investigacion
cualitativa, que consiste en describir fendmenos en su medio natural y entender su
sentido e interpretarlos. Sobre todo, entender el sentido e interpretar a partir de las
significaciones que las personas dan a lo que viven (Flick 2007).

En los dltimos treinta afios ha habido creciente interés en el uso del
paradigma cualitativo en la investigacidén sociolégica de la investigacion (Bresler y
Stake, 1992). La investigacion cualitativa se apoya en una mirada constructivista del
mundo. Es en cierto sentido, una forma holistica de acercarse a la realidad, evitando
caer en explicaciones apoyadas en reglas universales. Dicho de otra manera,
“desgranar como las personas construyen el mundo a su alrededor, lo que hacen o
lo que les sucede en términos que sean significativos y que ofrezcan una
comprension llena de riqueza” (Banks, 2010, p. 13).

La riqueza de la investigacion cualitativa no consta de un s6lo método, sino
que se constituye por varios instrumentos de investigacion y diferentes perspectivas
tedricas que, a su vez, juntos conforman una metodologia propia. En el caso del
presente trabajo se han entrelazado técnicas de estudio derivadas de la etnografia,
la etnomusicologia y el andlisis de la musica como proceso. Para tal efecto, se dio
particular importancia a las cualidades y el significado de las experiencias de
improvisacion musical en un aula de telesecundaria en el Estado de México.

Los métodos abiertos hacen justicia a la complejidad del objeto de estudio.

Para Banks (2010) “los métodos y las teorias deben ser apropiadas para lo que se
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estudia” (p.13). El objeto de estudio es el factor determinante para escoger un
método (Flick, 2007). La investigacion cualitativa no se basa en un concepto tedrico
y metodoldgico unificado. Por su parte, este autor piensa que los diversos enfoques
tedricos y sus meétodos caracterizan los debates y la practica de la investigacion, la
variedad de enfoques deriva, dice en lineas evolutivas distintas en la historia de la
investigacién cualitativa, y éstas pueden darse en paralelo y parcialmente de
manera secuencial (Flick, 2007).

En este sentido, en las primeras acciones metodologicas prevalecio el
analisis de video. Posteriormente, la tarea se transformo en un analisis del texto
resultante de lo observado en los videos. Finalmente, surgié la necesidad de
transcribir algunas muestras de las improvisaciones de los alumnos. Al escuchar
nuevamente esta musica, fue como asomarse a una nueva ventana. Este nuevo
meétodo se completd una vez que termind el analisis musical, recabando asi nueva
informacion. El analisis musical hizo posible conocer el procesamiento que
realizaron los alumnos. Esta informacion hubiera sido imposible obtenerla con sélo
observar los videos. Por otra parte, también se considerd que la sola observaciéon
de aspectos formales no permitiria comprender el sentido retorico y semiotico en la
musica (Kolb, 2006). En este sentido, en una Ultima etapa, se redirigid la
investigacion hacia un analisis que desentrafiara el mensaje de la musica.

Se accedio a la experiencia, interacciones y documentos transcritos de las
grabaciones en video desde un contexto natural. La investigacion cualitativa toma
en serio el contexto y los casos para entender un problema sometido a estudio.
Como indica Flick (2007):

Los métodos cualitativos toman la comunicacion del investigador con
el campo y sus miembros como una parte explicita de la produccion
de conocimiento, en lugar de excluirla lo mas posible como una
variable parcialmente responsable (p. 20).

La importancia de realizar los estudios en el escenario natural radica en que
los objetos no se reducen a variables individuales, sino que se estudian en su
complejidad y totalidad en su contexto cotidiano. Es decir, “los campos de estudio

no son situaciones artificiales en el laboratorio, sino las platicas e interacciones de
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los sujetos en la vida cotidiana (...) situaciones y personas excepcionales” (Flick,
2007, p. 19).

La investigacion cualitativa “se abstiene de establecer al principio un
concepto claro de lo que se estudia y de formular hipdtesis para someterlas a
prueba.”® Por lo contrario, los conceptos (o las hipotesis si se utilizan) “se
desarrollan y refinan en el proceso de investigacion” (Banks, 2010, p. 13). Por lo
tanto, a lo largo del proceso de este estudio, también hubo una modificacién
conceptual que se fue adaptando en la medida que me iba familiarizando con el
proceso de analisis.

Es dificil establecer la separacion entre investigador e investigado. El
investigador participa en los eventos culturales, y es “como un animal suspendido
en la red de significados que él mismo ha entretejido” (Geertz, 1973). El investigador
es parte de la realidad que él estudia y su neutralidad es imposible, por lo tanto, su
objetivo es encontrar significados (Bresler, 1995, citando a Peshkin, 1988).

En la etnografia, originalmente se examinaban culturas diferentes a la
propia. Hoy en dia cualquier escenario es proclive a ser estudiado. Sin embargo, el
acercamiento a los procesos artisticos de los sujetos en la telesecundaria de
Tequexquinahuac fue “una aproximacion de un modo diferente, como si fuera
excepcional y unico” (Bresler, 1995, citando a Erickson, 1973).

En la investigacion cualitativa los métodos se adaptan a la realidad a
estudiar. En tal sentido, en el presente estudio se aplicaron métodos de la etnografia
visual y la etnomusicologia. Dicho en forma mas especifica, las técnicas utilizadas
fueron la observacién participante, el diario de campo, el analisis de video y el
analisis musical de corte etnogréfico. De hecho, actualmente los investigadores en
educacién artistica usan mas de un s6lo método e instrumento (Bresler, 1995).

Por otra parte, en el presente estudio, al estar inmerso en otro proyecto
conto con la perspectiva de otros especialistas. De tal manera, el estudio tuvo una
de las condiciones que propone Bresler (1995) para la investigacion
interdisciplinaria: “la colaboracion de otros investigadores de diferentes disciplinas

y sus trabajos, para asi realizar una verdadera triangulacion” (p. 4).

30 Al principio de la investigacion fue estudiar los referentes musicales de los alumnos.
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Bresler (1995) también sugiere que en los estudios sobre educacién musical
se realicen observaciones durante el mayor periodo de tiempo posible. El estudio
contd con un trabajo de campo que tuvo una duracion de un afio. Esto permitié la
posibilidad de realizar la mayor variedad de técnicas de levantamiento de datos
sonoros y visuales.

3.2.3 El andlisis etnomusicolégico.

La etnomusicologia aporta un importante modelo para la etnografia en la
investigacién musical. La diferencia es que la etnografia en la educacion musical se
centra en los usos y procedimientos relacionados con el aprendizaje y ensefianza
de la musica en diferentes culturas. Tequexquinahuac, comunidad ubicada en los
limites geogréficos de lo que conocemos como Valle de México, se presento a
quienes compartimos la experiencia de la intervencion como una comunidad con
una realidad social peculiar. Una poblacién que, en funcion de sus circunstancias
histdricas, permitié una examinacion etnografica a una cultura diferente a la propia.
Es decir, “una aproximacion de un modo diferente, como si fuera excepcional y
unico” (Erickson, 1973, p. 342).

Para el andlisis de la informacion se aplicaron algunos instrumentos de la
etnomusicologia a fin de comprender la improvisacion, entendida como la creacién
musical en el transcurso de la interpretacion de los estudiantes (Nettl,
2004). Asimismo, se examinaron los productos y procesos musicales a partir de la
propuesta de andlisis multidimensional de Elliot (2011).

Una vez recogida toda la informaciéon, se procedié a la transcripcion y
andlisis sOlo de algunos datos sonoros que se registraron en el proceso de
intervencién. Ademas del recurso del analisis de video, se considerd pertinente
transcribir algunas improvisaciones de los estudiantes para realizar no sélo un
analisis musical, sino también para poder evidenciar el proceso de representacion
musical de los alumnos.

Al analizar la produccion musical de los alumnos fue necesario dividir las
semifrases a su vez en motivos, entendiendo como tales: la idea mas pequefa en
la que puede ser dividida la composicion musical. Sin embargo (como se presentara

mas adelante), en otros casos la produccion musical de los alumnos fue diversa, y
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en muchas ocasiones, los estilos desafiaban todo intento de analisis formal de
estructuras. En estos casos, se realizé una interpretacion del significado de la
improvisacion acorde al estilo musical que los alumnos proponian.

3.2.4 El procedimiento.
Posteriormente al trabajo de campo le siguio el analisis, el cual inici6 con las

primeras decisiones tomadas en el proceso de observacion y termind hasta las
ltimas fases de redaccién de las descripciones e interpretacion.

Se observaron situaciones escolares en torno a la musica en un contexto
interdisciplinario. La observacién fue presencial y por consiguiente se conté con el
apoyo de diarios de campo, bitacoras y registros sonoros. Sin embargo, la
investigacion se apoyo principalmente en la observacion y analisis de los videos. La
observacion de las imagenes consistié en situaciones como las relaciones entre el
maestro, el especialista y los estudiantes en la clase de musica, y los procesos como
la génesis y desarrollo de las improvisaciones instrumentales (Sloboda, 2012) en el
marco de la interaccion en el aula.

3.2.5 El valor de la imagen en la investigacion cualitativa.

Antes de hablar del uso del video en la investigacion cualitativa, es
conveniente reconocer el valor de la imagen en si misma. La fotografia es un
antecesor del video, y en cierta manera, los métodos para el analisis de la imagen
fotogréfica, también sirven para el andlisis de video.

La imagen es en si misma un dispositivo3! histérico del observador. Es la
ventana para poder acceder a la realidad de los actantes®? de la imagen (Aumont,
1992). Ademas, es fuente para la recuperacion de significaciones.

En los estudios cualitativos, el investigador es una parte importante en el
estudio. Por tal motivo, asi como es importante la funcion de la imagen, lo es la
intencionalidad de quien produce las imagenes (autor de imagen fotografica o video)
como de quien las somete a un proceso de analisis e interpretacion etnografica. “La

imagen solo existe para ser vista por un espectador historicamente definido, es

31 Dispositivo entendido como mecanismo de la investigacion sociolégica.

32Término acufiado originalmente por Lucien Tesniére y aplicado posteriormente a la semidtica.
Actante se refiere no solo a un sujeto quien realiza un acto, sino también la figura o el lugar vacio en
gue las formas sintacticas o las formas semanticas se vierten.
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decir, que trate con ciertos dispositivos de imagenes” (Aumont, 1992, p. 207). En
este estudio, paralelamente a realizar trabajo de intervencion didactica, se procurd
no solo efectuar un acompafiamiento docente, sino también de documentar
informacion sonora y visual. Sin embargo, la velocidad de los sucesos en el aula 'y
la demanda de las necesidades del profesor Omar, obligaron a ir olvidando la tarea
de realizar por cuenta propia grabacion de audio y video. Por tal motivo, fue de gran
valor el acervo de video del equipo de trabajo del proyecto PETPCIAMyM. En
particular, quiero mencionar que fue muy importante realizar la seleccion de los
videos a partir de las grabaciones realizadas por la pedagoga Rosa Maria
Guadalupe Rivera Garcia. A través de “su mirada” se pudo modificar la propia y
trasladar el centro de atencion en el “evento” musical hacia la musica en un contexto
de actores en el contexto educativo.

Aumont (1992) ha dicho que ante el recurso de la imagen “Nos interesa solo
uno de los valores de la imagen, su valor representativo, su relacion con la realidad
sensible”. Dentro de esa realidad, el video permitié tomar conciencia del yo como
un agente mas en el proceso de investigacion. En si, los investigadores mismos son
una parte importante del proceso de la investigacion (Flick, 2007). Lo son, su propia
presencia y sus experiencias en el campo. El investigador es también un elemento
a investigar, ya que “las subjetividades del investigador y de aquellos a los que se
estudia son parte del proceso de investigacion” (Flick, 2007, p. 19). De hecho, las
reflexiones de los investigadores sobre sus acciones y observaciones en el campo,
sus impresiones, sentimientos o mas particularmente como dijera Flick (2007) sus
“accesos de irritacion”, se convierten en datos en si mismos.

Como investigador, la imagen tiene un valor en la formacion del investigador
novel desde el “educar la mirada”. En esta pedagogia, Dussel (2006) identifica dos
direcciones: una, la que significa ensefiar a mirar en nuestros dias, que no es tarea
facil ante una saturacion de imagenes. La segunda, la de la escuela con sus reglas
de funcionamiento y su propia “gramatica”.

Por otra parte, a partir de la guia de la Dra. Rosa Maria Torres Hernandez,
se considero a la imagen como un recurso dotado de valores inmanentes. Es decir,

como ha sefialado Aumont (1992), de personificar la imagen, de hacer de ella la
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fuente de procesos, de efectos de significaciones. “El papel de la imagen es
ciertamente asignable a uno u otro de los actantes de la historia social de las
imagenes” (p. 208). Considerar a la imagen como un elemento dotado de valores
inmanentes, me permitié modificar el hecho musical como objeto de estudio original
anico en atencion a los eventos que se sucedian alrededor de la musica entre los
estudiantes. En consecuencia, el acercamiento en la ultima etapa de andlisis de la
musica transcrita, se enriquecié al descubrir las funciones que los agentes le
atribuian a su masica.
3.2.6 El analisis de video.

Al observar los videos, se destaca la presencia no sélo de composiciones,
sino también de interpretaciones en donde se desarrollan improvisaciones. Como
resultado del fortalecimiento de la presencia de la improvisacion, los datos se fueron
reconstruyendo a partir de nuevos recursos técnicos como la catalogacion de los
registros en audio y video de las practicas de improvisacion y la clase en general,
dado que “no hay un procedimiento técnico Unico para todos los estudios. Es el
objeto de estudio el que determina las herramientas metodologicas que habran de
utilizarse” (Rockwell, 2011, p. 65). El video como dispositivo narrativo brindé un
acceso confiable al analisis y a la interpretacion.

Entre las ventajas del uso del video como instrumento de investigacion
destacan:

¢ la posibilidad de mostrar las formas y relaciones de comunicacion entre los
sujetos, a la vez que se transforman a si mismos, como vehiculos de
comunicacion;

¢ latransmisién de representaciones y los signos sociales y culturales de forma
precisa.

Asimismo, el video forma parte de:

o las nuevas tecnologias que abren un espectro de posibilidades de
observacion de realidades propias y diferentes;
o los productos son materiales de estudio en si mismos de sociedades

diversas (Mendizabal citando a Brigard, 1991, p. 7).
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En este estudio el primer paso fue la clasificacion de los videos, y para ello

se conté con aquellos levantados personalmente, aunque la mayor parte de los

videos analizados fueron los que formaban parte del acervo de equipo de

investigacion del proyecto PETCPIAMyM. El formato de registro que se utilizé fue el

siguiente:

Tabla 3 1 Organizacion de los videos

Clave | Tema Fecha | Duracion | Proyecto
de
video

Descripcion de
actividad

Nota: Elaborado por Rosa Maria Torres Hernandez.

A partir de la sugerencia que hace Rockwell (2009) en La experiencia

etnogréfica, se ha procedido a analizar los videos de una muestra de algunas

sesiones (ver figura 3-5). Las sesiones seleccionadas corresponden a la etapa del

proyecto llamada reforestacion.
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Figura 3 5 Cuadro de las sesiones seleccionadas

SESION 20/04/13

Ecologia sonora.
Composiciones
con sonidos
(Schafer). Se
integra danza a
las creaciones
generadas con
instrumentos y
objetos sonoros.

4 )

SESION 26/04/13

Se estrenan los
xil6fonos. Los
alumnos integran
por primera vez el
tono a sus
improvisaciones.
También los
alumnos
improvisan con la
metodologia de
Schafer.

- /

SESION 29/04/13
Sesién
videograbada por
Jonathan. Sélo se
graba a los
alumnos tocando.

SESION 14/05/13\

El profesor
demuestra la
apropiacion de lo
aprendido a lo largo
del
acompafiamiento.
En su conduccién,
recupera elemntos
de danza y mdasica.
Los alumnos
ejecutan secuencias
de movimiento y se
turnan para
acompafiarlas con

improvisaciones
knusicales con tono.

Nota. Elaboracién propia
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Rockwell (2011) dice que “el problema central de la investigaciéon
etnogréfica es qué hacer con la enorme cantidad de material y el enorme acervo de
notas” (p. 65). En el caso de la presente investigacion, no fue la excepcion. Una vez
catalogada la totalidad de los videos, surgid la necesidad de elegir los

correspondientes a las sesiones sefialadas anteriormente (ver figura 3-6).
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Figura 3 6 Videos seleccionados e historieta elaborada por los alumnos de primer grado

SESION
20/04/13

M2U00149
M2U00153
M2U00157

SESION
26/04/13

M2U00194

SESION
29/04/13

M2U00229
M2U00230

’ SESION )
14/05/13
M2U00232
M2U00241
M2U00242
M2U00244
M2U00245
M2U00246
M2U00249
MU200231
MU200252

MU200253

Historieta
del
Curandero

Nota: Los videos seleccionados para el andlisis correspondieron a las sesiones de los dias 20, 26, 27, 29 de abril y 14 de mayo de 2015.

Elaboracién propia.
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Al entrar de lleno al andlisis de los videos, se seleccionaron y enumeraron los
elementos narrativos clave, como: personajes, objetos y hechos. Para guardar el

anonimato de los participantes se usaron seuddénimos con clave (ver tabla 3-2).

Tabla 3 2 Participantes

Sujeto Descripcion

D. Alumno de primer grado. Ejecutante del xil6fono en su equipo
formado por compafieros nifios.

C. Alumna de primer grado. Lider de equipo y solista del xiléfono.

E Alumno de primer grado. Su participacion la realiz6 en varios
equipos.

L. Alumna de primer grado. Lider de equipo y ejecutante de
xiléfono.

Dj. Alumno de primer grado. Ejecutante de tambor Djembé.

J. Alumno de primer grado. Compairiero e integrante del equipo
dirigido por D.

V. Alumno de primer grado. Compairiero e integrante del equipo
dirigido por D.

Nota: Elaboracion propia.

Se registré la informacion preliminar de cada video en una tabla de
informacion béasica, asi como también en el encabezado de la cédula de andlisis de
video (ver tabla 3-3). En dichos formatos se asenté informacion relevante como: la
clave del video, la duracién, el lugar, equipo, participantes y el autor del video (ver
tabla 3-3 y Apéndice de tablas, tabla A2).
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Tabla 3 3 Cédula para analisis de video

Clave de video | Duracion Lugar Fecha | Técnico | Tipo de
video

Analisis

Periconografic
0

| Cuadros:

Punctum 1o
Punctum 20
Contrapunctum
Narrativa:
Contexto
Nota: Elaborado por Rosa Maria Torres Hernandez.

Antes de iniciar el registro en la cédula de analisis de video, se realiz6 una
descripcion en un analisis periconografico. Este procedimiento consistié en hacer el
registro de significados denotativos del producto visual. En este punto del trabajo de
analisis, se describen los personajes, objetos y hechos mas relevantes de la sesion
a analizar (ver Apéndice, tabla A-2). En algunos videos de mayor duracién, en donde
la descripcién periconografica de las fases punctum 1, punctum 2 y contrapunctum
era mas extensa, se procedio a sustituir el formato de la Tabla 3-3.

El trabajo que requiri6 mas detenimiento fue la observacion del video y a su
vez el registro narrativo del mismo. Este trabajo simultaneo necesité que se
marcaran los cuadros de video mas relevantes a nuestro juicio para hacer su
respectiva descripcidn narrativa. Para este fin, en la tabla se registr6 en una
columna el minuto en donde se seleccion6 el cuadro mas interesante (hito).

Una vez que se marcé el minuto y segundos de cada uno de los hitos més
relevantes, se procedié a realizar una descripcion narrativa, asi como también
observaciones que ya eran formas de interpretacion de lo observado (ver Apéndice
de tablas, tabla A3).

Una vez identificados los significados denotativos del producto visual, se
procedié a realizar la interpretacion hacia lo connotativo. Este analisis se hizo a

partir de las fases del lenguaje visual como el punctum 1° punctum 2° y
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contrapunctum. El primero es el elemento mas importante, lo que punza al
espectador. Es a su vez, la conexion entre la corporeidad de la imagen y las
experiencias del propio espectador. El punctum secundario, es el o los elementos
gue acompafian al punctum principal. En cuanto al Contrapunctum, son aquellos
elementos que hacen contrapeso al Punctum. Para llevar a cabo este procedimiento
se realiz6 una tabla en donde, a partir de la informacion vertida en la tabla de la
descripcion narrativa del video (de los hitos més importantes), se seleccionaron los
momentos llamados punctum 1° (P1), punctum 2° (P2) y contrapunctum (CP).

Cabe mencionar que realizar éste paso, fue una experiencia equivalente a
visitar nuevamente el lugar. En este procedimiento metodolégico del estudio,
nuevos eventos, dialogos, gestos, sonidos, se me presentaban como nuevas
experiencias. En particular, quisiera resaltar los cortes denominados
contrapunctum. Este era el elemento disonante de la imagen, el cual abrié brechas
para el enriquecimiento del hallazgo.

Después de identificar el punctum, el siguiente paso del analisis fue una
diseccion de las partes relevantes de la representacion visual, a través del cual se
establecieron los significados individuales de cada elemento. Esto fue importante
en el caso del presente estudio, en donde no hubo entrevista a los sujetos.

3.2.7 Construccion de las categorias.

Las categorias, entendidas como reduccién de los datos para su
interpretacion, permiten la clasificacion de la conceptualizacion resultante de las
descripciones. En buena medida, permiten la clasificacion de los datos para su
posterior interpretacion (Flick, 2007).

Dado el volumen de datos generados en el trabajo de campo, para
posteriormente realizar el analisis de los mismos y responder los objetivos de la
presente investigacion. En este sentido, se utilizd como concepto clave el dialogo
(que a partir de un criterio unificador) clasifico el resto de las ideas que surgieron de
la descripcion y la narrativa del texto descriptivo.

A la par del trabajo de campo, el trabajo etnografico se define centralmente
por el texto, por la descripcidn etnogréafica producto de un proceso de analisis. Una

tarea clave fue construir un texto a partir del trabajo que se realizé en el analisis de
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video y que se concentro en las cédulas; para ese fin se realizdé una tabla matriz
(tabla-mapa) de categorias descriptivas que incluyo todos los videos.

Para realizar la tabla-mapa, se organizaron los hitos en P1, P2, CP de
dieciséis videos. Esto dio como resultado una tabla de grandes dimensiones que
fue imposible integrar en este estudio. Sin embargo, he anexado una parte de esa
matriz (ver Apéndices de tablas, tabla A-4). La tabla permitié enfocar la mirada a las
posibles rutas para la construccion de categorias.

Al realizar esa tabla-mapa, fue posible destacar los puntos mas
significativos de la narrativa de los videos, es decir aquellos puntos que causaban
mas disonancia y que tenian una riqueza peculiar para la interpretacion etnogréfica.

A un costado de la tabla-mapa se realiz6 una nueva descripcion de lo mas
relevante a partir de esa nueva organizacion de informacion narrativo-visual. Fue
importante mantener siempre el objetivo de mi estudio y preguntas de investigacion,
ya que la cantidad de informacion encontrada era abundante. Fue asi que
manteniendo siempre presente los objetivos de estudio y las “rutas” que el mismo
material empirico dictaba, se organizo la informacién y surgieron cuatro categorias
de andlisis: (1) El xil6fono como punto de inflexion, (2) Didlogo musical: la retérica
del estudiante, (3) EI compéas de 6/8 como elemento integrador, y en una Ultima
etapa, (4) Trazar el propio camino.

Para la construccion de la primera categoria, se observé que en gran parte
del material resaltaba un antes y después de la presencia del xil6fono en la
telesecundaria. Al concentrar la informacion de la narrativa de los videos, destaco
la variedad de préacticas musicales de las actividades en el aula. Por tal motivo, se
llamé a la primera categoria “El xil6fono como punto de inflexiéon”. De la misma
manera, llamaron la atencion las relaciones entre los actores en el aula, en el marco
de las précticas creativo-musicales. Mas adelante, al analizar la narrativa que se
obtuvo de los videos, y, sobre todo, la posibilidad de volver a escuchar la musica de
los alumnos con mas detenimiento, se observé que habia una constante en la
improvisacion, el uso del compas de 6/8. No menos importante fueron los

procedimientos de los alumnos para resolver y resignificar su propia metodologia.
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Al organizar el material empirico en una tabla (no presentada aqui), se
establecieron las relaciones entre el material empirico y algunas tematicas
sugeridas en el marco teérico.33 Posteriormente se procedi6 a organizar la escritura
en una matriz. Para este fin, se hizo una secuencia con el material empirico y se
construyeron claves que, a manera de coordenadas, permitieron visitar la tabla-
mapa.

3.2.8 De la Transcripcion al Anélisis Musical de la Improvisacion

El trabajo de transcripcién3* y de andlisis musical permitié acceder a las formas
de representacion musical, y asi conocer aun mas de las caracteristicas, desarrollo
y significado que los alumnos le imprimian a sus improvisaciones. Debido a esto,
fue necesario realizar una nueva organizacibn del material con distintas
herramientas teoricas, Por ejemplo, para el analisis de la musica, se consider6
pertinente el uso del concepto de didlogo musical de Harnoncourt (1984). Asimismo,
se integr6 como herramientas de analisis la teoria de la retdrica musical, en
particular los textos de Lopez Cano (2000), asi como de Sisman (1993). La teoria
del didlogo y la retdrica musical surgieron en el siglo XVIl y el andlisis subsecuente
de las musicas sobre esa estética surge a partir de finales del siglo XX. En tiempos
recientes, se ha considerado su aplicacion a otros estilos contemporaneos, sobre
todo a aquellos estilos que se basan en la improvisacion.

Por su parte, Bailey (1992) considera que el improvisador describe su
improvisacion en términos abstractos. De hecho, el autor considera que el “abuso”
de la transcripcién desvia la atencion del investigador hacia consideraciones
periféricas. Este estudio tiene una orientacion afin al apoyarse en la observacién del
acto de hacer musica. Sin embargo, tomando en consideracion la corriente
cognoscitiva de Sloboda (2012), se decidi6 hacer algunas transcripciones, para
poder asi evidenciar algunos procesos que los alumnos llevaron a cabo. Es por esta
razon que algunas de las improvisaciones se transcribieron, y otras se describen en
el texto. Las transcripciones (como los videos) cumplen también la funcién de

material de consulta para el lector que quiera someter a juicio esta investigacion.

33 Mas adelante, integré otras herramientas tedricas en el desarrollo de la escritura del capitulo
tres.
34 La transcripcion es imprescindible en la investigacion etnomusicolégica.

77



Asimismo, para el desarrollo conceptual e interpretacion de cada una de las
categorias empiricas, se relacion6 el material con las herramientas tedricas del
desarrollo musical de Swanwick (1999, 2000), asi como de la dialogizacion de Bajtin
(1999) y Freire (2002, 2006). Como consecuencia de la articulacion de las
herramientas ya sefialadas, se establecié una relacién con la teoria de la retorica
musical para el desarrollo de la tercera categoria. Para este fin, se consultaron los
trabajos de Sisman (1993) y L6pez Cano (2000).
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4. Concierto a Cuatro Tiempos

4.1 El Xil6fono como Punto de Inflexiéon
4.1.1 Las caracteristicas de un estilo.

En el desarrollo de las actividades en la telesecundaria, el xil6fono fue un
objeto que sobresalié por encima del resto de los instrumentos, y el alumno o
alumna que lo ejecut6 también destacd. La aparicion de este instrumento modificd
las practicas de la interpretacion musical de los estudiantes.

Se formaron cuatro equipos que a su vez formarian ensambles
instrumentales. El 26 de abril de 2013, en la etapa final del proceso de intervencién
se invito a los estudiantes a que pasaran al frente del salén y eligieran el instrumento
que habian concluido. No fueron precisamente esos estudiantes los que eligieron
su xil6fono, sino otros. Pasarian al frente, estudiantes que asumirian mas adelante
la direccion musical de sus equipos-ensambles.

El dia que se concluyo la construccion de los xiléfonos, se llevé a cabo la
sesion de “exploracion sonora”. A partir de la educacion sonora se orientd a los
alumnos hacia la composicion mediante el uso de grafias no convencionales. La
tarea fue, en primera instancia, asignar un sonido caracteristico a cada lamina y
posteriormente desarrollar una secuencia que se convertiria en una composicion.

Pedi a los equipos que pasaran al frente a elegir su xil6fono. Les dije
gue de preferencia escogieran el instrumento que elaboraron.

El primero en pasar fue D., elige el instrumento que elabor6 desde el
inicio del proceso y hasta el montaje de las placas. Es un instrumento
con placas de un interesante color anaranjado. El instrumento tiene
placas elaboradas con un granadillo con un color muy distintivo
comparado con los otros 3 xil6fonos (descripcion M2U00194, del
26/04/13).

Los estudiantes ejecutaron los sonidos que evocaban las imagenes de las
laminas como espirales, triAngulos, cuadrados. Posteriormente, se propuso a los
participantes que colocaran en forma de secuencia las laminas que habian

interpretado. El resultado obtenido fueron diferentes composiciones por cada mesa
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de trabajo. De cierta manera, los estudiantes mediante el juego colectivo
desarrollaron en ese momento composiciones. Ademas, las proposiciones sonoras
de cada uno de los alumnos fueron constantemente completadas o modificadas por
Sus compairieros.

El instrumento facilité la aparicion de un nuevo elemento, el tono. Es decir,
el sonido con afinacion. A partir de este recurso, surgié una ruta preferencial para la
interpretacion. De hecho, las caracteristicas de improvisacion son dos: a) la
predileccion por el recurso del tono, y b) la exploracion del instrumento a través de
la improvisacion.

¢ Por qué fueron improvisaciones y no composiciones? ¢, Qué diferencia hay
entre una y otra actividad musical? Segun Sloboda (2012), lo que diferencia la
improvisacion de la composicién es primariamente la preexistencia de un gran
conjunto de restricciones formales que comprenden un “anteproyecto” o “esqueleto”
para la improvisacion. Por ello, el improvisador puede disponer de muchas
decisiones habituales del compositor relacionadas con la estructura y la direccion.
Sin embargo, el improvisador utiliza una estructura musical previa que, en la
mayoria de los casos, viene proporcionado externamente por la cultura, estructura
que el improvisador embellece y “rellena” de varias maneras (Sloboda, 2012).

Cuando los alumnos iniciaron procesos de improvisacion se observo que no
existia un registro gréafico a través de una partitura alternativa como sucedi6 en la
implementacion de la metodologia de Schafer (1992). Por otra parte, cada vez que
un equipo interpretd su obra, hizo una version diferente de esta misma.

El consenso de los participantes en el proceso, fue determinante en la
eleccion de ciertos recursos del lenguaje tonal que se propusieron en la
metodologia. En la presentacion de cada uno de los recursos para el improvisador
que se ofrecieron a los alumnos (silencio, imitaciébn, motivo, etc.), sobresale la
escucha atenta a los actores para la adecuacion de la metodologia. En
consecuencia, el procedimiento me permitié observar y reflexionar las respuestas
de los participantes a los diferentes elementos del lenguaje musical y cdmo se iba

conformando un estilo propio de improvisacion.
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4.1.2 Los saberes de los alumnos puestos en accion.

El primer paso para que los alumnos desarrollaran sus improvisaciones fue
consolidar un “ritmo” y de ahi, iniciaron la construccion melddica.

Mientras el resto de los equipos colocan su instrumento, les indico que
el lado del instrumento donde las placas son mas grandes, va a la
izquierda. Yo mismo en la mesa del alumno D. volteo el instrumento.
La mesa es un practicador® para el alumno D.. Mientras explico y
coloco el instrumento en forma adecuada, el golpea el ritmo de la
melodia que ha generado (descripcion M2U00194 del 26/04/13).

La presencia de saberes se manifesté en momentos en los que la consulta
era con el compafiero y no necesariamente con mi presencia como especialista de
musica:

A su vez, L. le pregunta a C. el ritmo de marcha. Le pregunta: ¢ cual
es? C. toca en el xil6fono el ritmo solicitado por sus compafieros.
Obviamente, al tocarlo, esta integrado el elemento del tono. Para ella
eso es el ritmo de marcha de la banda de guerra. Sin embargo, lo que
toca no es un ritmo de marcha, sino un ritmo en un compas 6/8.

Todo esto se genera sin que yo me percate de ello. Me encuentro muy
ocupado haciendo sefalamientos a los equipos sobre las placas
marcadas con calcomanias y que habran de tocar (descripcion
M2U00194 del 26/04/13).

El ritmo fue un primer paso y una herramienta para la construccion de la
improvisacion. El compas organiza, y en los procesos de improvisacion de los
estudiantes, facilité la generacion de elementos para la construccion de un discurso

musical y de un estilo.

4.1.3 Saber hacer melodias.
La improvisacion de los estudiantes fue posible gracias a la puesta en
accion del aspecto ritmico. Durante la actividad fue posible observar un proceso de

interiorizacion a través del intercambio de “ritmos”, como el de las alumnas L. y C.

35 Accesorio que utilizan los percusionistas para practicar fuera del instrumento original. Por lo
general consiste en una tabla que sirve para ser golpeada con las baquetas (ver Glosario).
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En consecuencia, se prepararon las bases para una interpretacion basada en el
desarrollo melddico.

En cuanto al xil6fono, alumnos y profesor reconocieron en él a un
instrumento que tenia una “vocaciéon” melddica3®®. De hecho, el desarrollo melédico
para el alumno se traduce en desplazar su idea al xil6fono. Es decir, transportar el
motivo original en el lenguaje de los compositores experimentados.

Mientras tanto, en el aula se van escuchando cada vez mas ideas
melddicas y ritmicas. Al fondo se ve al profesor Omar observando muy
atento. Continto diciendo “vamos a darles tiempo para que sigan
explorando”. Se alcanza a escuchar que los alumnos del equipo de L.
van explorando en forma de grados conjuntos ascendentes y
descendentes.

En ocasiones alternan dejando deslizar la vaqueta sobre las placas
(descripcién M2U00194 del 26/04/13).

Y a partir de la exploracion en el xil6fono, desplazar una baqueta puede
representar una alternativa en la improvisacion, particularmente para concluir.

El equipo no se decide a iniciar, y les digo que sdlo es un “ensayo” que
“generen una idea, si no sale, lo vuelven a intentar”.

Se deciden y comienzan. Al escucharlas, parece que L. ha recuperado
el mismo motivo de C. pero lo ha desarrollado diferente. ElI Resto de
los instrumentos de percusién se perciben con dificultad (un shekere®’
y un triangulo). (Punctum 1).

En el caso de este equipo yo no interrumpo y tampoco se detiene la
musica como en el caso de C. Aqui, L. concluye su idea. Como en
otros momentos del proyecto, la muasica de L. y su equipo se
caracteriza por cerrar sus ideas (punctum 2). En este caso, ella
prepara un final con un retardando y también deja deslizar la baqueta

suavemente sobre todas las placas. Este ultimo recurso, ella lo

36 En sesiones anteriores en donde se implementd la metodologia de Schafer, el xil6fono fue
utilizado como un instrumento para producir sonidos fuera de un sentido melddico.

37 Instrumento idi6fono de sacudimiento conformado por una calabaza o guaje calabaza seca con
cuentas tejidas en una red que la recubre. Recibe diversos nombres, como: afoxé, afuxé, cabasa,
cabaza, sekere y shekere. Fuente: Groves Dictionary of music and musicians (1987).
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recupera de la sesion del 20 de abril de 2013. (Descripcion de video
M2U00194 del 26/04/13).

Es en el transcurso de la improvisacion de la estudiante cuando se genera
la presencia de un patrén, uno que sirvio para cerrar la improvisacion. Es a traves
de la identificacién de patrones como se pueden memorizar materiales complejos.
Y es la experiencia la que nos brinda esa oportunidad. El procedimiento consiste,
segun Sloboda (2012), “en recordar grupos como unidades sencillas llamadas
chunks™® (p. 11).

Los chunks destinados para cerrar las composiciones o improvisaciones se
llaman cadencias. Dichas cadencias sirven para anunciar a los oyentes el final de
la interpretacion. Saber concluir la improvisacion con una figura es una estrategia
familiar para los instrumentistas. En la imagen (ver figura 4-1) esta representada la
comparacion entre la grafica elaborada por la alumna y la cadencia de un concierto
para guitarra y orquesta del siglo XIX. El elemento sorpresa se manifiesta al concluir
la composicion con un final original, del tipo considerado por Swanwick (2000)
dentro del modo especulativo.

% patrones que puede recordar el intérprete para organizar y agrupar sonidos. Esto permite
establecer una estructuracién mas abstracta de relaciones musicales con significado (Sloboda,
2012).
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Figura 4 1 Cadencias musicales

Nota: Imagen que representa la accién de deslizar la baqueta sobre las placas del xil6fono.
Posteriormente la alumna la elegiria como final de su improvisacion.

e/
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Nota: Cadencia final del segundo movimiento del Concierto para guitarra y orquesta en La
mayor Op. 30 de Mauro Giuliani (1781-1829).

Cuadro comparativo entre la figura que eligié la alumna L. para cerrar su improvisacion a
manera de cadencia y la ornamentacion del acorde final de un concierto de Mauro Giuliani.
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4.1.4 El uso de las triadas.

Mi presentacion de elementos para la improvisacién de los alumnos, en

cierta forma me parecia algo previsible. En la etapa de la improvisacion tonal, mi
programacion corria el riesgo de parecer un manual de improvisacion. Sin embargo,
si la funcion en la etapa de la introduccion de los xil6fonos a la clase asi parecio,
fue porgue el desarrollo de la creatividad en los alumnos fluia en forma natural. La
intervencién didactica se ajusté a lo que requerian los estudiantes y se procurd
escuchar a los nifios y a su profesor. Fue asi como se les presentaron las triadas.
Cabe destacar que, aun después de concluir la intervencion didactica, fue dificil
determinar si este recurso lo articularon los alumnos hasta que se les presento, o
bien ya lo habian utilizado antes.

Anuncio al grupo que pasaremos a otro recurso.

“VYamos a atrevernos hacer algo nuevo”.

Les sugiero que toquen exclusivamente las placas en donde he

pegado un adhesivo, una calcomania.

“He pegado unos adhesivos en sus xil6fonos. Como veran, por cada

placa con adhesivo hay placas en medio de éstas que no lo tienen, se

llaman triadas”.

Les propongo tocar en base a ese esquema marcado en sus placas,

y luego desplazarlo a las placas contiguas.

Muestro el ejemplo conduciendo las manos de D. en su instrumento.

Toco con él lo que podria ser una triada de tonica y me desplazo para

tocar una de superténica. Lo hago con una ritmica en compas de tres

tiempos.

Hay una atencién absoluta de todos. No se escucha ruido ni voces.

Al dejar de conducir las manos de D., les digo que ese recurso se

llama armonia.

Atras de mi, L. toca, casi inmediatamente, las triadas de su xiléfono.

Las triadas dieron mas estructura y apoyaron a algunos alumnos que hasta

ese momento les era dificil proponer una idea. ¢Qué es una idea? ¢una idea

musical? ¢Qué significa eso? En forma mas precisa, el punto es ¢qué significd
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‘idea” para los actores del aula de primer grado de la telesecundaria? Para
especialista, profesor y alumnos, significa tocar melodias. De hecho, como
especialista, al iniciar la primera sesion con los xil6fonos surge la siguiente
indicacion:
Les digo a los alumnos, que el xil6fono habran de compartirlo por
turnos.
Insisto en que van a generar una idea, y D. ya ha comenzado
(descripcidn de video M2U00194 del 26/04/13).
Nuevamente al dirigirme a los alumnos vuelo a recurrir al mismo
concepto que al parecer todos entienden.

Interrumpo la practica continua de todos para preguntar: “¢puedo
escuchar la idea de cada equipo?” (Punctum 1).
Tengo que subir la voz pues los alumnos no dejan de tocar y probar
ritmos con el nuevo elemento: el tono (descripcién de video M2U00194
del 26/04/13).

En mas de una ocasion, el profesor Omar uso la expresion “la idea” para
referirse a un contenido musical nuevo propuesto por sus alumnos. Al realizar el
analisis de los momentos musicales que el profesor denomindé como “la idea”, se
puede observar que son segmentos de musica con un sentido propio. Es decir,
material musical propicio para generar toda una improvisacion estructurada. Para
los alumnos, idea era tema. Es decir, una melodia autbnoma y susceptible de ser
transformada. En consecuencia, lograr una idea era crear una melodia con un
sentido propio para someterla al tratamiento para la improvisacion. Mas adelante,
en la sesion del 14 de mayo de 2014, Omar también usara recurrentemente ese

término para aprobar interpretaciones logradas por sus alumnos.
4.1.5 El recuento de un proceso.

Principalmente, fue el instrumento el que también determiné muchas de las
llamadas rutas de escape del improvisador (Sudnow, 1978, Sloboda, 2012). Se
escucha que todos los equipos empiezan a explorar. Aunque el reto es para los
alumnos al xil6fono, el resto de sus compafieros de ensamble-equipo los siguieron.

El ejecutante al xil6fono marcé rutas a seguir.
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De igual manera como se trazan rutas de creatividad musical, también la
improvisacion concluye cuando el xil6fono se detiene. La musica termina cuando a
la lider “se le acaban las ideas”, o mejor dicho las rutas de escape. Seguir una
actividad a lo largo de la interpretacion requirié especial atencion. Sin embargo, los
alumnos podian atender o no al profesor o al especialista, pero nunca dejaron de
atender al xiléfono o a su director.

Uno de los rasgos del improvisador, segun Sloboda, es la capacidad de
trazar rutas de salida, cuando se acaban las ideas. En cierta forma, una
manifestacion de una etapa del proceso creativo: el modo especulativo (Swanwick,
1999). Los avances que se habian logrado en la etapa anterior, como el control de
tiempo de compas y frase, son menos claros ahora, porque el nifio inicia una etapa
de experimentacion. Mas aun, hay una exploracion de nuevas posibilidades
estructurales.

Todavia con D., le digo: “¢ ves? Usa solo esos sonidos y ponle el ritmo
que ta quieras”.

Se escucha que todos los equipos empiezan a explorar. Aunque el
reto es para los alumnos al xiléfono, el resto de sus comparieros de
ensamble-equipo los siguen.

Se ve que esta etapa les representa un esfuerzo mas que la anterior,
como si los moviera de una zona de seguridad (¢,zona de desarrollo
real?) (Descripcion, C.P. del 26/04/13).

Este aspecto de la interpretacion es familiar a quienes dedican parte de sus
vidas a estos procesos de la interpretacion. Familiar, como atender
automaticamente una funciéon mientras se desarrolla otra. Tan comun y automatica
que no fue necesario tomar decisiones como la digitacion.®® Las manos adoptaron
automaticamente la configuracién adecuada, y asi su atencion se pudo concentrar
en los factores expresivos 0 en prepararse mentalmente para la siguiente frase. La

interrupcién en la improvisaciéon de C., fue una manifestacion de esa transicion en

39 Asignacion de los dedos que ejecutaran cada una de las notas en el instrumento. En ocasiones
se codifican estas asignaciones con cifra. En el caso de los xil6fonos, mas que dedos, lo que
emplearon los estudiantes fueron manos, pero se sigue usando el término de “digitacion
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la interpretacion que permitio la realizacion de tareas simultaneas. En cierta forma,
también se evidencio6 la complejidad de la tarea realizada.
4.1.6 El proceso creativo: la génesis de la obra.

Por otra parte, al revisar el proceso de las improvisaciones en las tres
sesiones analizadas, se pudo apreciar la presencia de una génesis de la obra.
Acerca de los procesos del acto de componer o improvisar, Sloboda (2012) dice que
existe un gran cuerpo de literatura sobre las composiciones o improvisaciones
musicales que resultan especialmente de nuestra cultura artistica, pero la gran
mayoria hace referencia al producto de la composicién y no al proceso.

Los lideres crearon motivos y estructuraron la obra a partir del desarrollo
melddico. “saben” que hay una génesis a partir del motivo generador. De hecho, se
podria hacer una relacion de los motivos distintivos de cada equipo, los cuales
partieron de un motivo original que compartieron y transformaron (ver figura 4-2 y
Apéndice A, transcripciones Al, A2, A3, A4, Ab).
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| Figura 4 2 Apropiacion y transformacion de un motivo original
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Nota: Desarrollo de los diferentes motivos de los alumnos a partir de un motivo original.
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Mas adelante, cada motivo lo transformaron y desarrollaron de diferentes
maneras. El motivo se convierte en molécula suspensiva o conclusiva, y ésta a su
vez, en frases y posteriormente en periodos. Es la alumna C. quien en cada sesion
fue consolidando su preferencia por una estructura de frases de cuatro compases y
que, a su vez, se dividian en semifrases de dos compases. Sin embargo, estas
frases de subdivision regular binaria eran alternadas por frases constituidas por un
namero impar de compases. Estas frases comprendidas por un nuamero de
compases impares (5, 7, etc.) eran las partes en donde la alumna exploraba, en
forma mas libre, diversas exploraciones en su improvisacion (ver Apéndices
transcripcion A-7)

Sin embargo, no todas las improvisaciones tienen esa estructura. Cada
ensamble ha elegido un estilo diferente. En el caso del equipo del estudiante D., el
estilo es mas cercano la exploracién de las posibilidades ritmicas y del contrapunto
a partir de un ostinato. Podria parecer que el inicio del proceso es ritmico, sin
embargo, el elemento que da pie a la interpretacion es la melodia. La manera de
estructurar la composicién es uno de los puntos que Swanwick (1999) resalta para
la determinacién del desarrollo. Una estructuracion a partir de niveles como motivo,
frase, periodo. Formas de estructuracion que se presentaron tanto en la propuesta
metodoldgica y simultdneamente en la iniciativa de los alumnos.

¢Por qué el alumno llego a este nivel de organizacion de motivos, frases y
periodos? Porque para el alumno fue una estrategia para percibir, memorizar y
representar la masica. La manera en que las personas se representan la muasica
determina lo bien que pueden recordarla y tocarla. La composicion y la
improvisacion requieren la generacion de tales representaciones, y la percepcion
implica que el oyente las construya. Dos son los aspectos a considerar en los
procesos cognitivos en la representacion musical. Por un lado, la naturaleza de la
representacion interna de la musica y por el otro, el proceso que las crea. Las dos
no son directamente observables, “se tiene que inferir su existencia y su naturaleza
a través de observaciones” (Sloboda, 2012, p. 10). Por tal motivo, los aspectos que
se observaron fueron como los estudiantes escucharon, memorizaron y crearon y

reaccionaron a las improvisaciones de sus comparieros.
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Componer o improvisar son actividades aprendidas, que universalmente
estan consideradas como actividades de cierta complejidad. De hecho, actividades
simples que infieren la presencia de representaciones mentales musicales como
silbar o tararear, son procesos cognitivos complejos. En las practicas del intérprete
como componer o improvisar se pone en marcha un equipo mental aln mas
diferenciado que en las acciones de tararear y silbar (Sloboda, 2012).

Los patrones pueden recordarse en la medida que éstos tengan un sentido
qgue les permita agruparse en los llamados chunks. Esto es posible gracias a una
descripcion estructural mas abstracta de las relaciones con significado.

El improvisador o el compositor, no memoriza notas y valores aislados, sino
patrones con significado y sentido. Como un jugador de ajedrez que “con los afios
de experiencia, el profesional adquiere mecanismos de percepcidén automatica que
captan rapidamente los patrones estratégicos que se repiten con frecuencia
basandose en un dato dado” (Sloboda, 2012, p. 12).

Por otra parte, el conocimiento de una alfabetizacion puede favorecer al
desarrollo de otras alfabetizaciones. Por ejemplo, los restantes lenguajes artisticos
también tienen patrones regulares como en los de la musica (acordes, escalas,
arpegios). De hecho, los idiomas, tienen patrones regulares que, a través de la
interaccién, son apropiados por los sujetos.

Los alumnos demostraron que ademas de construir motivos, también
contaban con unidades de mayor dimensién y nivel estructural o tematico: frases y
periodos. Sloboda dice que la creacion de patrones también ocurre a gran escala.
“La repeticion tematica es una piedra angular en la mayor parte de la musica”
(Sloboda, 2012, p. 12).

Sloboda dice que para nuestra cultura es mas facil recordar aquella musica
gue se adapta a las reglas de la armonia tonal diatdnica. “La musica que no contiene
patrones y estructuras familiares no puede representarse facilmente en la memoria
del oyente” (Sloboda, 2012, p. 13). Como en el ajedrez, en donde los jugadores
pueden memorizar la disposicién de las figuras de un tablero si éstas estan
dispuestas de acuerdo a un “sentido”. Si en cambio, estan colocadas en desorden,

resulta muy dificil memorizarlas. Algo similar pasa en la musica, en donde escuchar,
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memorizar, reproducir e improvisar sonidos aislados, seria practicamente imposible,
a menos que esas notas se dispongan en forma de unidades de acuerdo con sentido
melddico: motivos o frases (Sloboda, 2012). En este sentido, destaca la
organizacion estructural de la improvisacion 3 de la estudiante C (ver Anexos,
transcripciones).

El compas de la improvisacion 3 de la alumna C. es compuesto (binario con
subdivision ternaria), es decir, de 6/8 Al realizar la transcripcion es resultado es una
improvisacion de 58 compases. De las diferentes improvisaciones de los alumnos
gue se registraron en este estudio, esta improvisacion fue una de las mas extensas
desarrolladas en la clase del profesor Omar y la mas extensa de la alumna C.

La frase a de dicha improvisacion 3 la esta constituida por dos semifrases
ambas de dos compases. La primera semifrase esta construida a partir de un motivo
presentado dos veces. Dicho motivo sera la célula sobre la cual se construyen ideas
en la improvisacion. La ritmica de éste motivo generador esta constituida por tres
octavos con una conclusiébn en con una corchea en el segundo pulso de la
subdivision binaria. Hay una congruencia de orden binario pues el primer motivo se
vuelve a presentar una vez mas con la misma ritmica pero un grado mas alto. En
cuanto a las caracteristicas melddicas, en el motivo inicial se repite el mismo grado
dos veces y se desciende al siguiente grado conjunto descendente para después
regresar al grado original dando un efecto de resolucion. Como se puede observar,
el motivo generador de la estudiante C. cuenta con las caracteristicas de un motivo
ideal para la improvisacion: “Una idea corta pero musicalmente completa pues tiene
una logica terminacion ritmica” (Coker, 1964, p. 14).

En la segunda semifrase la alumna presenta el grupo de tres corcheas del
motivo de la primer semifrase en forma reiterativa. El resultado es una nueva
semifrase en donde se retrasa la resolucién ritmica melédica del motivo original.

El mismo procedimiento de la primera frase vuelve a emplearse en la
segunda. Al observar la transcripcion y colocar ambas frases una debajo de la otra,
se puede apreciar una simetria resultado de una estructuracion melédica a partir de

subdivisiones binarias.
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El tratamiento de la melodia en la improvisacion esta elaborado a partir de
una técnica de transposicion. Es decir, en la presentacion de cada motivo o frase,
la estudiante lo hace presentando el mismo material melddico, pero modificando su
altura.

Hay elementos de la frase que la alumna a lo largo de la improvisacion
modifica (quizas es mas complicado para ella volver a presentar cada material en
forma fidedigna) pero en lo que respecta a la segunda semifrase, ésta esta
compuesta por un motivo en un mismo grado repetido tres veces. Este mismo
recurso se presenta en la tercera frase a” donde, por cierto, el motivo cambia de

altura en sus dos ultimas repeticiones.
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Figura 4 3 Transcripcion del tema de la improvisacion de la estudiante C dividido
en frases
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La frase b no es una contraparte con nuevo material. El contraste lo logra la
alumna al recurrir a un solo motivo y recorrer con diferentes grados. También en

esta frase, se rompe la regularidad binaria que se tenia en las frases anteriores.
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Esta frase se compone basicamente del mismo motivo generador omitiendo la
resolucion ritmico-melddica.

La frase b es el espacio en la improvisacién en donde la estudiante explora
la melodia con mas libertad y genera ideas nuevas. Hay una l6gica en su
construccion melddica al recorrer mas tonos con una unidad (un motivo) simple.
Cabe destacar, que cuando la estudiante C. quiere desarrollar la frase b, que es de
caracter mas libre, utiliza el motivo (2) que no tiene resolucién ritmica Al no tener
resolucidon o remate, ese motivo le permite continuar explorando posibilidades

melddicas hasta que llegue el turno de la siguiente frase a. (ver figura 4-4).

Figura 4 4 Motivos para la elaboracion de las frasesay b
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Se puede decir que ritmicamente ambos motivos son o mismo. Sin
embargo, la gran diferencia es que en el (1) hay una resolucion ritmica mientras que
en el motivo (2), la alumna prescinde de esa conclusion.

Un principio muy comun en la técnica de composicion en diferentes estilos,
sobre todo cuando se quieren crear secciones de desarrollo o contraste. Por
ejemplo, se puede apreciar en los compases 13 y 19 que la estudiante C. realiza

una modificacidn a través de una técnica de espejo del motivo generador.

Figura 4 5 Técnica de espejo en el desarrollo de la frase
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La improvisacion de la alumna fue construida a partir un esquema particular
de organizacion. La estructura esta constituida por tres frases de caracteristicas
similares: a, a’, @a”; y como contraste, una frase llamada b (ver figura 4-6). A esta
organizacion del material melddico se le ha llamado tema.

Posteriormente, se reconoce una segunda seccion de la improvisacion que
conserva la misma estructura que la secciéon anterior: a, a’, a , b. Es decir, tres
frases a con subdivision binaria en donde el tratamiento melédico es la transposicion
y una frase b para un manejo con mas libertad a partir del motivo generador (ver
figura.4-6).

Figura 4 6 Estructura del tema de la improvisacion 3 de la
estudiante C.

Tema de la alumna C.

H a, a”

En esta nueva seccion la estructura es la misma que la anterior. Sin embargo,
hay variaciones que en el tratamiento de la melodia. La primera variante es que, en
la primera frase, que se ha denominado como al para diferenciarla de la de la
primera seccién (tema), rompe con el formato de cuatro compases. La estudiante
C. integr6 dos compases mas que corresponden al mismo material de la primera

semifrase (ver figura.4-6, compas 21).
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Figura 4 7 Primera variacion del tema de la improvisacion de la estudiante C
dividido en frases

Fraseal

21

flg & = [r— f— -
o 7 i ¥ f ¥ e
Frasea 1

27

Frase b 1
35
s f TRLR e,
G Tt earrrer e aninn, e,
M._j' —— —— —_—

97



En cuanto a las frases a'l y a' 1, la estudiante vuelve al formato de cuatro
compases sin modificar el sentido y contorno del motivo generador (ver figura 4-7
compases 27 y 31). Por su parte, la frase b 1 conserva el formato de cuatro
compases a pesar de que es una frase en donde se desarrolla libremente el motivo
generador. En esta frase se vuelve a identificar las técnicas de transposicion, asi

como la imitacién por espejo del motivo original (ver figura 4-7, compas 35).

Figura 4 8 Segunda variacion de la improvisacion 3 de la estudiante C dividido
en frases
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Frase a2 tiene un numero impar de compases. Se sustituye el patron de
cuatro compases por el de cinco. La estudiante en esta seccion repite una vez mas
el primer motivo que, por cierto, abarca todo un compas.

En las frases a2 y a2 se recupera el patron motivico del tema, pero
afiadiendo una modificacion. El tercer tono del motivo en que se desarrolla la frase
en lugar de descender y resolverse un grado como en el tema, en esta segunda
seccion la estudiante hace un salto de tercera.

En cuanto a la frase b2 se presenta una novedad mas en los compases 52 y
53 (ver figura 4-8). La estudiante presenta la cabeza de frase que presento en a2,
a'2ya 2.Unavez presentada la frase de esta manera, el desarrollo de la variacion
del motivo generador continta con la misma técnica de transposicion e imitacion por
espejo que la estudiante uso en las secciones anteriores.

En las secciones primera y segunda, es decir tema y segunda variacion (ver
figuras 4-3, 4-7 y 4-8), los tonos de inicio de las frases coinciden en ambas
secciones. Es decir, en las frases a y a2 el tono inicial es si; en las frasesa’ y a2
es fa; ena” ya 2 es sol; y finalmente para la frase b y b2 es do. En la primera
variacion sélo cambia el tono inicial de las frases a y a 1. El resto de las frases de

esa primera variaciéon coinciden como anteriormente se ha sefialado
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Tabla 4 1 Representacion de los inicios de frase en cada seccion de la improvisacion

Tema Primera variacion Segunda variacion
Frases a pr—
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Nota: Al marcar Los tonos iniciales de las frases de cada seccién de la improvisacién se aprecia un elemento mas que delimita las

tres secciones.
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Esta regularidad en la eleccion de los tonos y la altura de cada frase le da
a la improvisacion de la estudiante C. una claridad estructural aun mayor. Es decir,
los grados sobre los que parte cada frase del temay la segunda variacién coinciden.
En contraparte, en la primera variacion, esto no es asi. El primer tono de la frase
a1 es la. Asimismo, en la frase b2 el tono inicial es do. Ambos tonos, por cierto,
forman parte de la region de la dominante (ver tabla 4-1). La eleccion que hizo la
estudiante C. en la altura de cada frase dio como resultado una seccién intermedia
a manera de contraste entre la seccion del tema y la de la segunda variacion a
manera de retorno. Un retorno al menos, a la preferencia de los grados tonales
sobre los cuales la estudiante desarroll6 sus frases.

El “domino” del estilo melédico no sblo se evidencia en la creacion de
formas de agrupacion de motivos, frases o0 secciones, sino también en la creacion
de una estructura jerarquica llamada tonalidad. Es decir, crear un sistema tonal, es
una forma de dar sentido a los sonidos. Particularmente subrayo el caso de una
alumna que crea una organizacion de escala para su improvisacion. Al elegir una
placa determinada como punto de partida, y no ser ésta la placa sobre el tono en
gue esta afinado el xil6fono, se crea una estructura modal.

Al llegar el xil6fono a la telesecundaria, se instauraria el elemento tonal y la
tonalidad. Esta ultima entendida como la manera de organizar las notas. En el
sistema llamado tonalidad, la tonica (l) es el grado mas importante, pues rige el
punto de partida y el punto de regreso. El quinto grado (V), la dominante, es el
segundo en importancia. El cuarto grado (1V), es la subdominante, y es la siguiente

en importancia (ver figura 4-9). 40

40 Los nimeros romanos en mayuscula representan acordes mayores; los que estan en minudscula,
acordes menores, y el simbolo “-5” indica que el acorde es disminuido.
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Figura 4 9 Grados armonicos en la escala diatonica.
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Nota: Construccion de las triadas a partir de los grados de la escala.

Sin embargo, si bien los alumnos tenian frente a ellos xiléfonos afinados
diaténicamente (la mayor), es decir un sistema tonal de escala mayor, esto no era
una limitante para experimentar con diferentes escalas. De acuerdo con las leyes
de la teoria musical, sabemos que se puede iniciar una nueva escala por cada grado
de una escala diaténica origen. A estas escalas se les llaman modos (ver figura 4-
10) los cuales, por cierto, se siguen utilizando en diferentes géneros como el jazz,
el folklore, el flamenco y en diferentes subgéneros de pop-rock que los alumnos hoy

en dia escuchan.
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Figura 4 10 Las siete escalas modales
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En el caso de la estudiante C. que elige la nota si como tonica en un xil6fono
afinado en la en la improvisacion 3, es decir, como primer grado de su pieza. El

resultado de su eleccidn es una escala o modo dérico (ver figura 4-11).

Figura 4 11 Modo ddrico en Si

Nota: empleado por la alumna C. en su improvisacion.

Pero ¢ por qué se deduce que es una tonica?, ¢no es obra de la casualidad?
La razon es porque la alumna elige esa nota como un punto de partida y retorno
recurrente en toda su improvisacion.

Las frases a, al, y a2 representan una zona de estabilidad y retorno pues
siempre inicia con el mismo tono: la tonica (Si) (ver figura 4-12). En lo que respecta
a la frase b, ésta frase es de exploracion y desarrollo con mas libertad. El material
motivico de la frase b no es original, pero esta hecho a partir de motivos de la frase

a.

Figura 4 12 Frase a del tema de la estudiante C.

Nota: Frase a construida a partir de un motivo generador compuesto por dos semifrases. Esta
como todas las frases a inician siempre en la toénica del modo doérico en si.

A partir del recurrente retorno a una tonica en las frases a, al, y a2 se forma
una estructura de mayores dimensiones: un tema con variaciones (ver tabla 4-2).

Asimismo, al concluir la presentacion de a, a’, a” y b, regresa a la estabilidad, a
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manera de resolucién, lo cual es en cierto modo la funcién de un primer grado o
tonica.

Sloboda (2012) les llama planos de representacion. El primer plano consiste
en pequefios patrones que surgen de la unién de pocas notas. El segundo plano
involucra niveles superiores en donde se agrupan las unidades del primer plano. Es
decir, se forman unidades mas grandes, derivando en la construccion de esquemas
jerarquicos mas grandes (Sloboda, 2012, p. 14).

Sin embargo, cada vez que se presenta en la improvisacion la secuencia a,
a’, a’’, b se hace en forma de variacidn, pues nunca se presenta igual (ver figuras
4-3, 4-7 y 4-8). Es decir, encontramos un nivel més alto una a la que ya habia
construido la estudiante. El formato de construccion del material musical es segun
Sloboda (2012), una forma comun en los idiomas del folklore, el clasico y el jazz: el

tema con variaciones (Sloboda, 2012, p. 14).
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Tabla 4 2 Modelo de improvisacion

» Tema Primera Segunda
Seccion variaciéon variacion

Frases a a’ a’ b al || a1 | a”’1| bl

Nota: Esquema de improvisacion de alumna de telesecundaria del 14 de mayo de 2013.

Q

2 || a2 ||a”2| b2

Secuencia realizada a partir de un modelo de analisis de Sloboda (2012).

Tabla 4-2 Modelo de improvisacion

5 Primera Segunda
Seccidn Tema variacion variacion
Frases a a’ b a”’ al a1l b1 lla1!l a2 || a2 || b2 || a2

Nota: Esquema de improvisacion jazzistica. Modelo de analisis de Sloboda (2012). Adaptado de la mente musical: La psicologia cognitiva de
la masica. Madrid: Machado, p. 203.
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Esta estructura se compone de cuatro frases (casi todas de cuatro compases
de longitud). Las frase segunda y tercera son repeticiones de la primera; la cuarta
frase es diferente, pero relacionada con la primera estilistica y motivicamente. El
tema estda caracterizado por una cierta progresidon armonica subyacente. El
improvisador mantiene el interés y el momentum*! gracias al embellecimiento y
transformacion de la melodia y la textura dentro de este marco de repeticidén
armonica.

Se puede comparar a la improvisacion musical con la tarea verbal que mas
0 menos tiene las mismas demandas, como la narracidon repetida de una historia
por el cuentista (Sloboda, 2012). La tendencia a estructurar seria otra caracteristica.
En una historia lo mas comun es encontrar la siguiente estructura: problema-
esfuerzo-resolucién (ver figura 4-13). La situacion inicial es la presentacion de los
problemas, el conflicto. Posteriormente la resolucion del problema (en ocasiones
con sus respectivos subproblemas a resolver también) del protagonista y los
personajes. En el caso del guiéon del curandero®?, el primer tratamiento no funciona
y es necesario una segunda visita. Sin embargo, al final, se alcanza la meta y
resolucion de conflictos, es decir, el desenlace. Esta estructura del narrador de
Sloboda es equiparable a la estructura tonal de la improvisacion 3 de la estudiante
C. (ver tabla 4-2). La estudiante respeta los tonos departida en su tema y segunda
variacion. Pero en la primera variacion, los tonos de partida corresponden a los de

la regién de dominante.

41 Término tomado de la mecénica clasica para definir la calidad de movimiento. Sloboda lo relaciona
con el instante en donde se produce la percepcion y creatividad en la cognicion.

42 Dentro de la cuarta fase los alumnos y el profesor desarrollaron el proyecto “reforestacion”. A raiz
de la realizacion de un jardin botéanico en dicho proyecto, los alumnos también realizaron guiones;
uno de ellos fue el curandero.
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Figura 4 13 Estructura narrativa de Sloboda (2012) y comparacion con el guion El
curandero.

PROBLEMA ESFUERZO RESOLUCION

s N

Presentacion del conflicto Abordar los problemas Desenlace

Situaciones problema para A veces hay problemas Resolver finalmente el
uno o varios personajes intermedios a resolver conflicto inicial

Se acude al curandero. La
La enfermedad enfermedad no cede y son La cura
necesario dos tratamientos

Nota: Tabla que ejemplifica la estructura de la improvisacion musical con la tarea verbal de la
narracién de una historia (Sloboda 2012). En este caso, el guién del curandero elaborado, por los

alumnos de la telesecundaria.

Una estructura permite a quien narra y escucha, seguir el hilo conductor y
no perderse en los detalles. Algo parecido sucede en la musica. La improvisacion,
como las narraciones, si no se ajustan a esta estructura, o al menos a otros modelos
familiares, es dificiles de entender y de recordar para el oyente. El cuentacuentos,
dice Sloboda (2012), puede salirse y entrar de la trama agregando diferentes
situaciones o accidentes a la narracion, pero siempre vuelve a la estructura general.
Esa es parte de sus habilidades como improvisador de narrativas y de melodias.

Este modelo equivale a la nocién de forma musical (fuga, variacion, sonata,
rondo, etc.). En todas estas formas existen retornos y secciones de alternancia. En
la improvisacién de la estudiante C. las frases b, bly b2 cumplen la funcion de la
seccion del “conflicto” mientras que las frases a, aly a2 son la resolucion. En este
sentido, la presencia de lo conocido de la estructura, permite apreciar y disfrutar el

material novedoso. El ejemplo de Sloboda es el recurso de la alternancia de coro y
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solo®® en el jazz. El primero se presenta sin variacion alguna, y en el segundo se
permite embellecerlo a gusto del improvisador, muchas veces con la oportunidad de
desbordarse en su expresion (Sloboda, 2012, p. 206). Sin embargo, el espacio de
compases es fijo e inalterable, como en la improvisaciéon de la alumna C. de

Tequexquinahuac.

43 Parte solista destinada a la improvisacion libre.
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4.2 El didlogo musical: Laretérica del estudiante

A través de las descripciones de los videos observados, destaca el incesante
intercambio entre los estudiantes de primer grado. Hay dialogos entre los alumnos
en torno a la muasica. Se discuten y se comparten soluciones, explicaciones,
demostraciones. Entre los actores de ese intercambio dialdgico se encuentran
ademas de los alumnos, el profesor y los especialistas.

El apartado demuestra como el modelo didactico musical orientado a
estimular la exploracion del alumno, detoné un estilo discursivo en la improvisacion.
Un camino que se abre paso reivindicando la otra funcion del arte sonoro: el
discurso musical en el aula, o, dicho de otra manera, la retérica musical del
estudiante.

Los alumnos del profesor Omar hablaban continuamente. Era necesario
pedirles que guardaran silencio en muchas ocasiones, mientras el profesor o el
especialista daban indicaciones. Ambos centraban su atencién en la tarea por
realizar. Sin embargo, una red de intercambio entre alumnos no siempre es
“desorden” y una interrupcidn no siempre es necesariamente inoportuna.

Son precisamente estas interrupciones las que han constituido el material
para el analisis de la presente investigacion. Particularmente, una de ellas en la
sesion del 14 de mayo de 2013.

El profesor sigue dando sus indicaciones sobre la feria y el movimiento
cuando J. vuelve a interrumpir y llama la atencion del profesor. El
profesor cede y le da la palabra con malestar al ser desconcentrado.
Al interrumpir J. dice: “ijProfesor!, jprofesor! ¢ Usted sabe como se para
una tortuga?”

Omar, con expresion de incredulidad, lo observa y le responde: “No,
no sé. ¢ Como se para una tortuga?”

J. pasa al centro y se tira al suelo simulando una tortuga boca arriba
tratandose de levantarse. Ya en el suelo, explica a su profesor que es
a través del movimiento de rotacion como la tortuga puede levantarse.
La especialista de danza asiente que efectivamente, esa es una

rotacion.
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El profesor retoma sus explicaciones como si la intervencion de J.
fuera mas una interrupcion que una aportacion.

La interrupcién fue un “accidente” que favorecio las iniciativas de exploracion
creativa del alumno. Permitir en el aula la interrupcién, o mejor dicho la incidencia
(Freire, 1996), no soOlo representd una postura metodolégica, sino también
ideoldgica y democratica; “la maestra coherentemente autoritaria, siempre es ella el
sujeto del habla y los alumnos son continuamente la incidencia de su discurso. Ella
habla a, para y sobre los educandos.” (Freire, 1996, p. 97). Freire decia: “la
educacién es un acto politico y una opcion de vida con coherencia sea esta
progresista, democrética o autoritaria” (Freire, 1996, p. 87). La eleccion de las
metodologias musicales en el proyecto, no solo implicé la eleccion de un enfoque
de la ensefianza artistica, sino también definid una postura politica en un proceso
de ensefanza-aprendizaje musical.

Entre las caracteristicas de las metodologias que favorecieron el didlogo en
la propuesta de intervencion did4ctica, la principal fue asumir la ensefianza como
una experiencia equilibrada y armoniosa entre hablarle al educando y hablar con él,
asumiendo la neutralidad conteniendo el discurso vertical hacia el alumno y
sustituyéndolo por la escucha atenta. M&s aun, colocarse en el lugar del alumno y
tomar las baquetas y ponerse frente al xil6fono.

Se sorprende y se apena a la vez. Yo trato de darle confianza y le digo
gue esta bien lo que hace, pues mas adelante él guiara el proceso de
sus alumnos. Maria, quien graba la imagen en video, se rie, se
escucha que rie. Es un momento que conmueve. Conmueve ver a
Omar al lado de sus alumnos frente al xil6fono (descripcion de video
M2U00194, sesién 26/04714).

En algunos momentos se cree que la prioridad es atender a lo que se va a
“‘ensefiar” o “decir”. Sin embargo, el didlogo no tiene que ver sélo con los contenidos,
sino que, ademas, con el didlogo, la interrupcién es la manifestacion de necesidades
y expresion de los procesos que lleva a cabo el alumno. En ese sentido, el dialogo

“si es verdadero, no solo es valido desde el punto de vista de ensefar, sino que
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también es creador de un ambiente abierto y libre del seno de su clase” (Freire,
2006, p. 97).

Escuchar y ponerse a la altura del alumno fue un rasgo que caracteriz6 al
profesory a la vez una condicion que favorecio las iniciativas de exploracion creativa
del estudiante. Esto es aun mas importante cuando se traduce en los elementos
que constituyen las dinamicas de “la clase” de musica. Es decir, una didactica
musical en donde tenga cabida la voz del otro.

Detras de una tradicion que ve al estudiante como portador de una herencia
cultural musical, hay una manera de perfilar a los nifios a la cultura del adulto. En
cierto sentido, es una forma de autoritarismo: el profesor que habla desde la altura
hacia abajo, convencido de su certeza y su verdad (Freire, 2006).

Asumir en su momento que los estudiantes “no alfabetizados” (desde la
perspectiva de la teoria tradicional de la ensefianza musical) eran compositores o
improvisadores natos, fue una forma de dar voz al otro. Entre esto y la postura de
la educacion tradicional musical, que ve al estudiante como “heredero”, no hay
diferencia. Los estudiantes son poseedores de recursos.

A su vez L. le pregunta a C. el ritmo de marcha. Le pregunta “¢ Cual
es?”

C. toca en el xil6fono el ritmo solicitado por sus compaferos.
Obviamente, al tocarlo esta integrado el elemento del tono. Para ella
eso es el ritmo de marcha de la banda de guerra. Sin embargo, lo que
toca no es un ritmo de marcha, sino un ritmo con un compas 6/8
(descripcién de video M2U00194, CP, H6, sesion 26/1V/13).

En las sesiones de trabajo destaca la abierta participacion de los estudiantes.
Como se puede apreciar en los apartados anteriores, el intercambio de soluciones
a desafios en torno a la improvisacion musical se perfila como consecuencia de un
modelo de ensefianza para los no musicos. El resultado no sélo fue la presencia del
didlogo entre los actores en el aula sino también, una postura pedagdgica y
epistemoldgica abierta, participativa y democratica (Torres, 2003).

Las condiciones y los procesos musicales generados dirigieron la tarea de

analisis hacia dos perspectivas diferentes pero complementarias de dialogismo;
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Bajtin (1999) y Freire (2006). Entre ellos, el dialogo en el aula es una experiencia
democratica. “La educadora democratica que vive la dificil pero posible y placentera
experiencia de hablarle a los educandos y de hablar con los educandos” (Freire,
2006, p. 96). Pero, ¢qué es en didactica musical hablar con los educandos? ¢ Como
se instauro este principio en la clase de musica de la telesecundaria? Hablar a y con
el educando porque oye al educando. Aprender con el educando a hablar con él
porque lo oy0, le ensefia también a escuchar (Freire, 2006). Hablar escuchando
musicalmente al educando: escuchando los sonidos del educando y la importancia
del dialogo para la produccién e implementacion de soluciones.

El dialogo permite el intercambio de contenidos signados por una perspectiva
real y de otros que se construyen desde lo posible (Freire y Macedo, 1989).
Intercambio que potencio al estudiante en el uso de herramientas como las triadas:

Hasta ese momento me doy cuenta que los alumnos, antes de que yo
hiciera esa precision de las triadas, ya habian estado construyendo
sus primeras melodias con base en esa estructura (M2U00194CP,
H6).

Compartir herramientas y establecer acuerdos entre los estudiantes a partir
del acto de improvisar. Un escenario en donde se sustituye el adiestramiento por la
exploracion y la expresion musical. Escuchar al estudiante no sélo es una postura
filosofica de la musica que atienda las necesidades de los nifios y jévenes, sino
también una alternativa para vivir la docencia de forma democratica. Escuchar para
abrir paso al campo de lo que los alumnos “saben”.

Nadie vive la democracia plenamente, ni la ayuda a crecer, primero, Si
es impedido en su derecho de hablar, de tener voz, de hacer su
discurso critico, y, en segundo lugar, si no se compromete de alguna
manera con la lucha por la defensa de ese derecho, que en el fondo
también es el derecho de actuar (Freire, 2006, p. 98).

El dialogo como condicién del ser (del estar siendo), en tanto histérico como
social; es un proceso en el que se comunican y construyen significados entre los
sujetos dialogantes, permitiéndoles comunicarse (Torres, 2003). Al dialogar es

posible la construccién de nuevos significados, a la par que se sustituye el modelo
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de la ensefianza tradicional, en donde se transfieren las representaciones musicales
de las generaciones pasadas. Incluyendo dentro de estas representaciones la
nocion de “obras maestras” y del intérprete “virtuoso”. Por lo contrario, el didlogo en
la practica musical en el aula promovié un proceso comunicativo. La improvisacion
es el espacio en el que se otorga significado a los deseos y a las esperanzas de los
involucrados (Lépez, 2008, p. 71). Es decir, tocar para alguien, tocar por un motivo
y significado.

4.2.1 El tema con variaciones: el arte de la persuasién del estudiante.

En un origen, la musica y el resto de las artes fueron los medios mas eficaces
de persuasion utilizados. En particular, literatura y musica adquirieron la
configuracion de instrumentos eficaces de persuasion como el discurso mismo
(Lopez Cano, 2000). Por consiguiente, los musicos aspiraban a imprimir en sus
obras la elocuencia y el poder de mover los afectos.

El tema con variaciones es una forma comuan en la musica barroca, folclorica,
clasicay de jazz, y ademas es esta estructura sobre la cual la improvisacion florece
(Sloboda, 2012). Anteriormente se habia mencionado que el tema con variaciones
fue una de las estructuras musicales preferidas por los estudiantes de la
telesecundaria. Sus caracteristicas eran cierta progresién armoénica subyacente o
un material melddico identificable. El improvisador mantiene el interés del oyente a
través de la transformacion de la melodia. En medio de un marco discursivo propio
de la improvisacion.

Sin embargo, el tema con variaciones es victima de una paradoja: es tanto
una de las formas méas basicas y naturales, como la mas denigrada en muchas
perspectivas, ya sea historica, social, estética, técnica y estructuralmente. En lo que
respecta al estudio de la variacién, Sisman (1993) refiere que durante mucho tiempo
se le considera una forma rutinaria, denigrante y no como una forma de gran
potencialidad. Sin embargo, a través del analisis retérico es posible identificar una
de muchas de las riquezas que encierra esta forma.

Al parecer la cotidianidad y frecuencia en la que una forma musical es
aceptada tanto por el compositor y su sociedad no corresponde con muchas ideas

y parametros de valorizacion musical. Lo que fue una preferencia para el gusto
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musical de una audiencia, no significa que forzosamente también tenga que contar
con la aprobacion del criterio musical del tedrico y mucho menos de la teoria
tradicional de la ensefianza de la musica. No es de extrafiar que el tema con
variaciones ganara popularidad si consideramos que esta forma se construia con
base en el préstamo de un tema que se trabajaba sin modificarlo significativamente.
Tomar prestado fue lo que literalmente se dio en las sesiones de improvisacion en
el aula de la telesecundaria. Compartir un tema para posteriormente transformarlo
sin alterar su esencia. Una transformacion que se daba de equipo a equipo, de mesa
a mesa en el saldn de clases. Asimismo, temas y motivos volvian a someterse a las
transformaciones que cada equipo de trabajo y cada intérprete decidian (ver figura
4-2).

Hay dos principios a los que esta sujeta la variacion. Su forma esté construida
en base a una periodicidad, a diferencia de otras formas de un estilo mas secuencial
como la sonata. Es decir, es una forma paratactica. Segundo, la variacion se funda
en dos principios; repeticion y decoracion (Sisman, 1993).

El adjetivo paratactico esté relacionado con la Retorica y el arte de la poética,
y deriva del término parataxis. Se refiere a la variante de escribir poesia a partir de
la colocacion de frases o clausulas una después de la otra sin conexion alguna. Sin
embargo, este estilo de poética esta estrechamente relacionado con todo el arte de
la poética en general, con el principio de la repeticién. De hecho, es un principio
estructural para clasificar. En la composicion poética existen dos tipos de elisiones
0 uniones de frases: las que estan enlazadas con base en la particula o, como
repeticion de elementos, o como sustitutos de otros implicitamente conectados por
dicha particula, y las repeticiones relacionadas por adicién, mediante la conjuncién
y. En la primera, la repeticién nos obliga a elegir o quitar una parte intercambiable y
sustituirla, intensificando la cualidad figurada y ficticia del lenguaje. La segunda
elision tiene un caracter aditivo, pues el planeamiento original es persuasivamente
extendido y enriquecido. Y al afiadir continuamente la acumulacion de términos o
elementos, llegamos a los extremos de la hipérbole. Las variaciones estan
construidas en un esquema muy similar a éste modelo literario, pues el compositor

construye la obra sobre la base de afiadir una idea musical a otra (Sisman, 1993).
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AUn mas, sobre la base de afiadir una idea musical a otra, en la que algo se
conserva y algo se cambia o varia. La variacibn es una serie con un inicio
identificable, pero con un final indeterminado (Sisman, 1993).

La poesia, como la improvisacion de los estudiantes de primer grado de la
telesecundaria, fue similar a los esquemas de repeticion estructural sefialados
anteriormente. Pero tomando en cuenta la poética antigua, existen otras analogias
muy interesantes. Por ejemplo, al hacer una poesia, en ocasiones se empleaba,
dentro de un verso, un término en el que se depositaba una especie de ritmo, el cual
se presentaba en forma reiterada en determinados versos de la composicion.
También existia la opcion de repetir un refran completo, una linea entera.

¢, Qué relacién puede existir entre las teorias de la educacién musical, sobre
las que se fundamento la investigacion, y el analisis retdrico musical de la variacion?
Ambas posturas tedricas cuestionan los ambientes musicales con tendencia a la
repeticion de repertorios establecidos.

Sobre el predominio de la cultura musical de la repeticiébn de repertorios,
Lépez Cano (2000) dice: “Nuestra cultura musical, (...), no necesita de musicos
creadores que nos convenzan del valor de alguna propuesta musical original. Lo
gue necesitamos son virtuosos. Musicos olimpicos que estén a la altura de las obras
maestras que, de antemano, todos conocemos” (p. 35).

Esta actitud, continla Lopez Cano (2000) descarta a priori cualquier iniciativa
de aventurarse en lenguajes musicales nuevos como los que puede ofrecer la
improvisacion; iniciativa que por cierto fue puesta en marcha en el aula de la
telesecundaria durante el proceso de intervencion a través de metodologias como
las de la composicidbn con sonidos, creacién de partituras alternativas y la
improvisacion tonal y modal en instrumentos de placa (xil6fonos). Cuan diferente
fue el escenario del aula de primer grado de la telesecundaria en Tequexquinahuac
del panorama de la musica oficializada por la academia de la teoria tradicional
basada en el adiestramiento técnico para la interpretacion de repertorios
preestablecidos, o los llamados por Small (1992) monumentos musicales. La
practica musical en el aula basada en tocar lenguajes nuevos es muy similar al

escenario de una época anterior a la estética musical moderna y del virtuosismo, en
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donde so6lo se consumia e intercambiaba fundamentalmente musica nueva, como
en el barroco, en donde lo comudn era improvisar.
El oyente de la época barroca (...) sélo podia escuchar la musica mas
moderna y como los musicos tocaban también exclusivamente esa
musica, podemos inferir facilmente que, tanto los unos como los otros,
comprendian bien los matices del lenguaje musical (Harnoncourt,
1984, p. 165)

La musica del estudiante fue acorde a su dinamica de interaccion y en
consecuencia se observo un fenomeno peculiar en donde el alumno construyo
procesos creativos mas cercanos al modelo discursivo de la masica.

4.3 El Compas de 6/8 como Elemento Integrador

No todas las interpretaciones son iguales. Hay momentos, condiciones,
sujetos que configuran y distinguen cada interpretaciéon. Hay solistas que son
acompafados, duos que se complementan, ensambles en torno a elementos que
conjuntan. Uno de ellos, el mas efectivo, es el compas, particularmente el de 6/8.

La mayor parte de los procesos de creacion de obra de los estudiantes, estan
organizados a partir de compases compuestos, y en especial, de ese compas
binario con subdivision ternaria. Son excepcionales los momentos en donde se
explora en otro tipo de compéas. Cuando se llega a dar la excepcion, se trata del
compas binario simple de 2/4 y sélo se tienen documentadas dos improvisaciones
en la sesion del 26 de abril de 2013.

Por ejemplo, en aquella sesion, para las estudiantes L. y C. las referencias
ritmicas de sus précticas en la banda de guerra fueron un banco de ideas. En el
intercambio de ideas, una idea se exporta de una alumna a otra y lo que inicialmente
pretendia ser un ritmo de la banda, finalmente, se transformé en una organizacion
en 6/8. Una estructura que no sélo fue ritmica sino también se ajust6é a elementos
melodicos y estructurales de la improvisacion de los las estudiantes.

Los estudiantes compartian esquemas, resolvian complementariedad. En
cierta forma el acuerdo era “Si estamos dentro del 6/8 estamos del otro lado,
estamos integrados”, A partir de lo que se pudo observar, el compas de 6/8 abrid

rutas de exploracion en la medida que los intérpretes profundizan en él.
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J. da la entrada a una cuenta de tres. El resultado sonoro es
interesante. No hay muchas notas pues su idea esté construida a partir
de una triada. Es una idea de un motivo melddico breve pero
ritmicamente complejo si se toma en cuenta la contraparte ritmica que
hace V., el alumno al otro xiléfono (el equipo tiene dos. Su musica esta
en 6/8. Toca un ritmo y para variar es un ritmo de son de seis contra
tres (descripcion de video M2U00194 de la sesion 26/1V/13).

El compas, y particularmente el compas de 6/8, mas alla de ser un elemento
recurrente fue una base de organizacion de la improvisacion misma. Pero, ¢,qué tan
importante es el compéas en la organizacién de una improvisacién o composicion?
Respecto a los principios relativos al ritmo, la nociéon de compas es relativamente
reciente en los siglos XVIy XVII (Abromont y Montalembert, 2005). Es, en suma, un
agrupamiento de valores ritmicos en pequefios conjuntos delimitados visualmente
por barras de compas. A cada tipo de agrupamiento (compas), le corresponden
cifras especificas que indican una dimensién fundamental del ritmo.

Abromont y Montalembert (2005) le llaman a esta representacion numérica:
apoyos musicales. Su desarrollo fue progresivo a lo largo de la historia, y en su
mayoria, fueron derivados de nociones coreograficas; es decir, a partir del
movimiento. Dichos apoyos conforman desde la época barroca una base regular
para la invencién melédica y ritmica de los compositores. En las improvisaciones de
los alumnos en la telesecundaria, el compéas de 6/8 fue un detonante para la amplia
variedad de creatividad melddica. De hecho, en su practicador,** no sélo se
consolidaba un ejercicio de regularidad y precision ritmica, sino también un primer
paso para la base de la organizacién melédica de una composicién; y en los casos
de las obras mas extensas, como la de la alumna C., una estructura de mayor
dimension integrada por frases y periodos.

4.3.1 Las posibilidades ritmicas en un compas de 6/8.

El compas de 6/8 organizé la improvisacion del estudiante, y ademas otorgé

una configuracion particular a la misma. En la medida que el grupo lograba mayor

44 Aditamento en forma de tabla en donde los percusionistas ensayan ritmica.
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integracion entre sus miembros, se exploraban con mayor variedad las posibilidades
expresivas, asi como habilidades de representacion musical del compas de 6/8. En
este sentido, se presentd un juego en el que los intérpretes iban mas alla de la
sincronia y el unisono ritmicos, y se atrevieron a jugar con los acentos. De esta
manera, mientras el xilofono marcaba un compas de 6/8, otro integrante del
ensamble introducia una ritmica organizada en 3/4, lo cual se asemeja a un recurso
ritmico utilizado en el son, llamado técnicamente sesquialtera.

¢, Qué es una sesquialtera? Es un ritmo que alterna los compases de 6/8 y de
3/4, Su uso es frecuente en las musicas de Latinoamérica y se documenta su uso
en el barroco, incluida su versién novohispana. Esta combinacién de acentos puede
hacerse en forma horizontal (ver figura 4-14), o bien, el cruce de acentos de las

figuras puede hacerse en forma vertical (ver figura 4-15).

Figura 4 14 Ejemplos de hemiola horizontal.
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Figura 4 15 Ejemplo de hemiola vertical
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En algunos alumnos de la telesecundaria, particularmente del equipo dirigido
por el alumno D., esta sesquialtera se hizo a través de una figuracién del segundo
ejemplo, es decir, en forma vertical o polifonica. Como se puede apreciar en la
transcripcion (ver figura 4-16), el xil6fono No.2 explora el recurso de un ritmo en
anacrusica en 3/4, mientras que el xil6fono No. 1 agrega a su ritmo en 6/8 el recurso

del puntillo.
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Figura 4 16 Sesquiéltera en contrapunto del equipo de los alumnos D, Jy V
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En el desarrollo de las sesiones, se pudieron observar los juegos de
complementariedad ritmica, asi como la riqueza contrapuntistica. La improvisacion
no se caracteriza por una construccion de frases y periodos como en el caso de la
alumna C. El desarrollo de esta improvisacion de los alumnos parece ir mas hacia
la construccion de una idea ritmica en ostinato. (video M2U00194, contrapunctum,
hito 9, sesion 26/1V/13).

La atencion se dirige a D. (en varios momentos de los dos proyectos
ha sucedido); la sonoridad que produce en su sonido también es
protagonica y fuerte. Frente a él se encuentra V., tocando el otro
xil6fono con que cuenta el equipo. El sonido de V. es mas discreto,
pero se percibe. V. toca lo que parece ser también una idea en 6/8. Se
podria decir que va algo desfasado en el tiempo. Hacen lo que parece
una sesquialtera, se escucha como un son (M2U00194, P1, H9, sesion
26/IV/13)

Por lo regular, los estudiantes de este equipo de trabajo siempre tocaban
lineas melddicas en un contrapunto libre. La polifonia no s6lo era melddica sino
ritmica. En particular en esta sesion, el punto climéatico fue el momento en que

llegaron a esta idea polifonica con dos sentidos opuestos en ambito ritmico y
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melddico. En ambos casos, la caracteristica principal es el juego de las posibilidades
aritméticas del compés de los seis golpes del 6/8. Es decir, la combinacion de una
subdivision por multiplos de 2 contra una de 3.

Otro aspecto a resaltar respecto a las variadas formas de explorar el compas
de 6/8 fue la utilizacion del movimiento. Particularmente a través del balanceo, a
diferencia de otros compases. El movimiento es un recurso que le da sentido a los
sonidos que el alumno ensaya en el xil6fono. Es en cierta forma, la diferencia entre
tocar grupos de notas y tocar ideas. “Al tocar mi ejemplo, J. baila al son de la musica
y el especialista de teatro lo motiva y también se mueve” (M2U00194, P2, H15,
sesion 26/1V/13).

El caso del alumno J. es un ejemplo de cémo en algunos casos no sélo se
puede participar en el ensamble instrumental tocando, sino a través del movimiento.
Su audicion en otras ocasiones era de caracter participativa. Es decir, su forma de
representar la masica que escuchaba y memorizaba era a través del movimiento de
todo su cuerpo.

La improvisacion no hubiera sido posible si el estudiante no hubiera contado
con formas de representarse la musica. La improvisacion requiere de funciones
como la audicién y la memorizacién para llevarse a cabo En algunas ocasiones, no
todas las ideas provenian del alumnado. En especial, aquellas ocasiones en que,
como especialista, se les daba una muestra que, sin ser plenamente consciente,
también eran ideas en 6/8.

Omar y los alumnos del equipo “del rincon” logran generar su primera
idea. Es similar al tema muestra que di de ejemplo, pero no es igual
(M2U00194, P1, H16, sesion 26/1V/13).

Anteriormente se mencion6 que el compas de 6/8 fue un detonante para la
amplia variedad de creatividad melddica, precision ritmica y un primer paso de la
organizaciéon melddica de las improvisaciones registradas en el aula, la facilitacion
de integracion de ensambles instrumentales entre los alumnos. Un ritmo en compas
de 6/8 era una invitaciébn a sumarse a la ejecucién con los participantes:

Se acerca el especialista de teatro. El tema de Omar y sus alumnos

invita al movimiento y a unirse y tocar con ellos. El especialista de
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teatro, con una sonaja de guaje, se une al ensamble. Primero prueba
un ritmo y lo cambia hasta encontrar el que mejor suene. Es un ritmo
en compds de 3/4 que enriquece y consolida el resultado sonoro del
ritmo en 6/8 que se escucha en el ensamble (video M2U00194,
contrapunctum, hito16, sesion 26/1V/13).

En suma, y a manera de recapitulacion, identificamos que mientras se
desarrollaban improvisaciones en 6/8, se iba construyendo un estilo constituido por
elementos como el uso de la sesquidltera, conjuntos instrumentales, y en muchas
ocasiones una integracion no solo de la ejecucion instrumental, sino con el
movimiento corporal. En cierto sentido, evocaciones hechas en grupo de
participantes de un petit fandango en evocacién de un género: el son.

¢Por qué puede suponerse gque es una forma de son la musica de los
alumnos? Una de las caracteristicas de la improvisacion de los alumnos, que se
asemejan a la interpretacion de los sones, es la integracion de los ejecutantes a
diferentes niveles de participacion. Segun Gutchev (2013), el son, en su nobleza,
permite la participacion en diferentes niveles de complejidad. EI mejor ejecutante se
encarga del punteo en la guitarra de son* y quienes tienen un modesto nivel,
pueden ejecutar la base ritmica armodnica, cantar o simplemente zapatear y bailar.
Los equipos de trabajo, es decir, los conjuntos instrumentales de los alumnos de la
telesecundaria 111, tenian una organizacién de funciones muy similar. Contaban
con un lider instrumental que tocaba el xil6fono, e instrumentos que acompafiaban
o complementaban a través de una funcion ritmica. También habia participantes
que podian integrarse con el movimiento, como en el caso del alumno J.

Los sones mexicanos son piezas para tocar y bailar basadas en patrones
ritmicos y armonicos recurrentes. Se tocan principalmente con instrumentos que
tienen la funcién de tocar lineas melddicas y otros que se encargan de la base
ritmico-armonica. La improvisacion es comun en todos los terrenos, tanto el
instrumental, como el poético, y el coreografico. Estas caracteristicas definen

también a los sones hispanicos de la época barroca. A lo largo del proceso de

45 Instrumento de cuatro 6rdenes simples que se utiliza en el son jarocho. Su antecedente se
remonta a la guitarra morisca que también se tocaba con un plectro.
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intervencién didactica nunca se tuvo la intencién de “ensefiar” folklore. El son y la
sesquidltera®® fueron alternativas de expresion que se desbordaron al implementar
un dispositivo con otro fin.

¢ Qué tan remotas son esas voces del pasado? El son en sus diversas
variantes regionales, constituye la parte mas antigua y entrafiable de la musica
tradicional mexicana; se encuentra ya ampliamente difundido en todo el territorio
novohispano en el siglo XVIII. Ritmos con estructura de 6/8 eran comunes en la
Nueva Espafia, como las zarabandas, tocotines, zambapalos y chaconas. Sigue
Vvivo en los canarios, los pajarillos y las jacaras.

Es asi como variados rasgos de la masica antigua, renacentista y barroca
se siguen perpetuando en la construccion, la ejecucion, las afinaciones, los modos
de acometer el elemento melddico en la ritmica de 6/8 contra 3/4; elementos
presentes en la improvisacion colectiva de los alumnos de primer grado de la
telesecundaria “Diego Rivera” en Tequexquinahuac, Texcoco, Estado de México.

El son es la suma de lo que Savall (2010) llama “musica sobreviviente”, por
haberse conservado viva desde tiempos antiguos en zonas muy a menudo
apartadas de las grandes ciudades o bien en la cercania del Distrito Federal, como
en el caso de la musica de los alumnos de primer grado de Tequexquinahuac.

Al escuchar la sesquialtera y hemiola en los sones, Savall (2010) establece
comparaciones con las folias criollas. Género instrumental americano con gran
variedad de ritmos y melodias a partir de la estructura del tema con variaciones y
una organizacion de compas ternario contra un compas binario con subdivision
ternaria. En los sones o danzas barrocas se recurria a ambos recursos’. En el caso
de la musica de la telesecundaria No. 111 toda la pieza estaba en una relacion en
donde una voz en 6/8 y otra en 3/4. La experiencia de la musica en sesquialtera

para Savall equivale a un viaje al pasado: “emociones y vivencias muy parecidas a

46 El término sesquidltera se aplica a una composicién en la que toda la pieza se encuentra en esa
relacién de manera simultadnea entre una voz en 6/8 y otra a 3/4, como es el caso de la
improvisacion en ostinato de los estudiantes D, J. y V.

47 Por ejemplo, en la danza canaria la relacién de los compases de 6/8 contra % es continua y
simultanea mientras que en el caso de la sarabanda la combinacidon de ambos compases eran
incursiones ocasionales como en cadencias.
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las que se pueden experimentar la primera vez que se viaja a alguna de las ciudades
historicas de un pais latinoamericano; el sentimiento impresionante de hacer un
viaje en el tiempo, sin dejar de vivir el presente” (Savall, 2010).

El mismo origen del son fue un dialogo intercultural. Un mismo dialogo de
tradiciones, de repertorios populares anénimos y mestizos, influenciados por las
culturas nahuatl, hispanica y africana (Garcia de Leén, 2002). El didlogo de voces
de la improvisacion de los alumnos de la telesecundaria se hace evidente por la
presencia de la organizacion del discurso musical y la estructura a traves del uso de
una herramienta del pasado: la sesquiéltera.

Sesquidltera e improvisacion son la irrupciéon de las voces del pasado en la
voz del alumno de la telesecundaria. Savall (2010) refiere este tipo de experiencia
como un: “dialogo que sera siempre actual, gracias al talento improvisatorio y
expresivo, y el rigor y a la fantasia musical de todos los intérpretes del nuevo mundo,
que creen en el poder de la musica y la conservan y la utilizan (gracias a la belleza,
emocioén, y espiritualidad) como uno de los lenguajes mas esenciales del ser
humano” (p. 14).

Las musicas implantadas en América, que conocemos a través de la
representacion escrita que ha llegado hasta nuestros dias, semejan a primera vista
una copia de las musicas europeas renacentistas y barrocas. Hay sin embargo en
la mayoria de ellas, el sello americano. Esta marca peculiar deriva, en la mayoria
de los maestros de capilla americanos, de la incorporacion abierta o velada, de lo
gue resonaba en las calles y en las plazas, o bien, del uso de formas religiosas y
profanas, como el villancico y los romances acompafados. Era una usanza forjada
en el mestizaje, en donde las formas musicales europeas fueron adoptadas por los
indigenas y por las mezclas raciales y culturales de muy diversos tipos. La hemiola,
sesquialtera y figuras ritmicas que surgen como remanentes del pasado y que
trazan una ruta desde la folia barroca, el son novohispano y la improvisacion de los

estudiantes de la telesecundaria (Figura 4-17).
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Figura 4 17 Tres ejemplos musicales de compas de 6/8 contra 3/4.Los dos
primeros corresponden a una. hemiola y el ultimo, a la sesquialtera
producida por los alumnos.
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Improvisacion de los alumnos D., J. y V. de la telesecundaria No. 111.

Nota: Muestras de barroco (Handel), barroco espafiol-novohispano (Sanz) y la improvisacién
de los alumnos.

4.3.2 La hemiola: una polifonia de voces

El mestizaje musical ha trascendido hasta el dialogo de voces del presente

con las voces del pasado. Para comprender este fenomeno cultural, es pertinente
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el uso de las herramientas de la linglistica y el dialogismo de Bajtin*® (1999). La
obra de Bajtin es una filosofia de la creacion artistica. No sélo se aplica a la
literatura, sino a otras obras del quehacer humano y es afin a nuestro estudio. Para
Bajtin la literatura (como cualquier otra manifestacion artistica) es objeto de
investigacion. Es un posicionamiento semioético hacia el arte y la musica.

En la compresion de la polifonia de voces en torno a la sesquiéltera surge el
concepto de “expresion”, entendido como desplazamiento hacia el otro, como”
autorrevelacion”, en la que el sujeto se revela al otro y al mismo tiempo “permanece
siempre para si mismo”.

Nuestro discurso, es decir, todas nuestras enunciaciones (incluidas
las creativas), esta lleno de palabras ajenas que tienen un diferente
grado de alteridad o asimilacion y que se usan con diferentes grados

de conciencia o de resalto (Bajtin, 1997, p. 278).
¢, Como pueden aplicarse conceptos usados originalmente para estudiar la
literatura para analizar la improvisacion? Se pueden aplicar dichas herramientas
tedricas porque ambos son fendmenos culturales, que ademas no pueden
encerrarse en el periodo de su creacion (Torres, 2003). Para entenderse hay que
aprehender su pasado. Dentro del gran tiempo bajtiano hay tres tiempos en que la
obra puede circular. El primero, (A) el presente de la obra: lo ajeno del lenguaje
propio. ElI segundo, (B) las raices histérico culturales o didlogo de voces. Y
finalmente (C), lo que dira el texto: nuevos significados. A partir de estos tres
momentos de la obra estética, los didlogos que se dan son Ay C: el estudioso como
interlocutor de voces. Se da cabida al didlogo en cuanto interaccion del yo con el
otro. Es decir, dialogismo y alteridad no existen sin la palabra del otro. En Ay B se
da un rescate de voces, una acumulacion significativa que pervive en la palabra
ajena a través del tiempo, como la sesquialtera en manos del alumno. En palabras
de Bajtin (1999) “La integracién plural de voces de distintos tiempos (historicos y
sociales); una perspectiva abierta para que el receptor se haga presente en mundos

alejados de su realidad” (Baijtin, 1999, p. 2).

48 Linguista y filésofo a la vez, pues sus ideas invitan a trascender al arte mediante una reflexion
hacia la vida misma: “Lo que se experimenta en el arte tiene que trasladarse a la existencia para
enriquecerla y renovarla” (Bajtin, 1999, p. 280).
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4.4 Trazar el Propio Camino

Una de las caracteristicas del presente estudio, fue que el analisis de los
datos se realiz6 a lo largo de todo el proceso de investigacion. Adn en las dltimas
etapas de su elaboracion, los datos se resignificaban a través de un procedimiento
analitico dinamico y creativo. Al fluir la escritura, fue posible encontrar no solo
rasgos y caracteristicas de un estilo de improvisacion y composiciéon de los
estudiantes de la telesecundaria de Tequexquinahuac, sino incluso fue posible
identificar que ellos habian trazado un trayecto o ruta para hacer y resolver los retos
de la improvisacion. Es decir, muchas de las estrategias y soluciones sobre el
“cOmo” hacer musica, no fueron exclusivas del especialista, sino del estudiante. En
cierto sentido, el estudiante fue compositor-improvisador y autor de su propia
metodologia de aprendizaje musical.

Los estudiantes de primer grado de la telesecundaria desempefaron las
tareas de un improvisador asumiendo las responsabilidades del propio proceso
creativo musical. En algunos estudios ethomusicologicos orientados al estudio de
procesos de aprendizaje musical de culturas no occidentales (en particular Cabo
Verde), se ha observado que los nifios toman la iniciativa en la soluciéon de
problemas implicitos en la interpretacién musical (Bresler, 1995). Por el contrario,
en la escuela tradicional occidental, la responsabilidad recae en el experto
especialista de musica. En Tequexquindhuac, los estudiantes de primer grado no
s6lo fueron autores de obra original, sino también artifices de los procedimientos.
Ese equipamiento cognitivo que permite al improvisador desenvolverse con soltura
ante nuevas circunstancias. Es decir, tonalidades nuevas, dotaciones
instrumentales diferentes, compafieros de ensamble distintos, etc. ¢Qué
caracteristicas tuvo esa ruta de libre eleccién? En la busqueda por “resolver de la
mejor manera posible” (Rivera, 2014), la apuesta como especialista de musica fue
hacer un “silencio” (pausa musical) en la partitura del tiempo real de la clase, para
permitir que la voz del estudiante se abriera paso.

4.4.1 Ladisonancia.

El estudiante de la telesecundaria no sélo participé en procesos creativos

musicales de composicidbn e improvisacion, sino que también determind la
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configuracion del proceso metodoldgico. El estudiante de la telesecundaria ademas
de alcanzar sus metas organizativas y expresivas como intérprete-improvisador, fue
en busqueda de sistemas y formas de organizacion de todas y cada una de las
formas de improvisacion que se documentaron. Lo que los musicos profesionales
llamariamos teoria de la muasica en el sentido estricto de la palabra.

Si bien es cierto que las escalas empleadas por los alumnos en muchas de
sus improvisaciones pertenecen al orden tonal y modal existentes hace siglos, estas
formaron parte de una herramienta propuesta por ellos mismos y que nunca se les
ensefo o presento en la intervencion didactica.

Sin embargo, lo largo de la intervencion en la telesecundaria se tuvo la
oportunidad de documentar estilos muy diferentes de improvisacion. Por ejemplo,
habia estudiantes que desarrollaron contrapuntos a dos voces, melodia
acompafada e improvisaciones en donde prevalecian los contrapuntos ritmicos.
Pero en la sesion del 14 de mayo del 2013, surgi6é algo que al principio parecié un
error. Los alumnos del equipo de D. al explorar el xil6fono se aferran a un tipo de
sonoridades en donde se produce un estilo particular de improvisacion.

E. no deja de revisar sus tarjetas y la especialista de danza vuelve a
preguntarles si estan listos. La camara sigue al pendiente y a la
expectativa de que el equipo en turno inicie la secuencia del
movimiento. Al lado se escucha la exploracion sonora que realizan los
alumnos encargados de acompafiar con masica.

También se escucha al especialista de musica decirles a los alumnos
del equipo dos que eviten tocar segundas y da una solucién. Si las
tocan, resuélvanlas (descripcién de video M2U00252 sesion 14/V/13).

Esos “choques” se llaman segundas simultaneas y son disonancias. El
primer impulso como guia en el aula por lo general fue “corregir”’ la disonancia. Sin
embargo, seria conveniente preguntarse cual es la intencion expresiva del alumno
al usar recurrentemente el choque de la disonancia. El alumno D. realizaba su
exploracién cautivado por el efecto de ese intervalo disonante. En aquella sesion,
se determind que ese intervalo habia que “resolverlo”. En cierto sentido,

consideraba que debia orientar la improvisacion del alumno hacia el “buen”
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desarrollo de la consonancia a traves de la resolucion de los intervalos simultaneos
de segundas hacia los de terceras. Estos ultimos, considerados consonancias en el
sistema tonal.

La disonancia se refiere a los intervalos o acordes que “crean tensién
porque son inestables y por lo tanto generan la energia para cambiar de estado”
(Draper, 2002, p. 58). Es el concepto opuesto a consonancia, en la que los sonidos
son relativamente estables y estan libres de tension.

Draper sostiene que “algunas veces se considera que una obra tiene
demasiadas disonancias, una palabra utilizada coloquialmente para expresar que
no nos gustan las armonias o que los sonidos nos parecen demasiado
desagradables” (2002, p. 57). Sin embargo, la disonancia es un proceso que se ha
ido incrementando en la vida moderna desde 1750 y muy seguramente en la vida
de los nifios de Tequexquinahuac, como los de muchas otras comunidades. Por
ejemplo, Jung, expresa su experiencia respecto a la disonancia de la siguiente
manera:

Me senté y escuché, fascinado. Durante mucho mas de una hora
estuve escuchando el concierto-musica suave, pero también estaban
presentes las disonancias de la naturaleza. Y me parecio perfecto,
porque la naturaleza no sélo es armonia, sino también terriblemente
contradictoria y cadtica (Draper citando a Jung, 2002, p. 57).

La disonancia es una manera en gue la musica ha tenido en cuenta los
sonidos de la vida moderna y en algunas personas puede llegar a ser éxtasis
(Draper, 2002). De hecho, la misma autora considera que los modelos atonales
hacen que la musica contemporanea no siempre sea agradable. Sin embargo, la
atonalidad puede aportar algo nuevo al discurso que mantenemos con el mundo
gue nos rodea (Draper, 2002).

En los contextos de los escenarios de la musica nueva, la disonancia “no
tiene que resolverse” y conducirse gratamente a la consonancia, y probablemente
esto también pueda aplicarse en el aula. Draper subraya que hay piezas que pueden
no tener ningun sentido para nosotros, en las que no podamos prever la resolucion,

puede dejarnos impasibles (2002, p. 589).
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La disonancia como via de expresion y no necesariamente como una
manifestacion de inexperiencia.

La disonancia forma parte de la vida. Las cosas no siempre encajan
armoniosamente en su sitio y no siempre conseguimos lo que
gueremos cuando lo queremos. Esto es igual para los compositores
(Draper, 2002, p. 59).

Al integrar el tono a la exploracién, se forz6 el planteamiento de posturas
respecto a la metodologia. Era en cierto sentido una obligacion y compromiso moral
como conductor especialista del proceso de improvisacion de los alumnos: “es
normal que busquemos la armonia en la musica. Después de un dia duro, la
mayoria de nosotros desea relajarse y no sentirse crispado” (p. 59).

Fue inevitable como especialista, “dirigir” al alumno hacia el tratamiento
“adecuado” de los intervalos disonantes. Sin embargo, al observar los videos de la
sesion del 26 de abril de 2013, destaca la expresion extéatica en el rostro del alumno
D. al recorrer las placas del xil6fono produciendo disonancias. Producir disonancia,
no siempre es un indicio de quien “no sabe” musica. Es para algunos una forma de
expresarse a partir de la variedad de colores tonales que puede brindar el xil6fono.

4.4.3 La atonalidad: la vanguardia en el aula.

Al revisar la disonancia desde una perspectiva histdrica, encontramos su
presencia en una especia de emancipacion (Abromount y Montalembert, 2009). De
cierta manera, su papel fue el de crear tensién y relajacion en el equilibrio con los
intervalos consonantes. Posteriormente, en la historia de la musica la disonancia
sale de control para conformar un movimiento en donde se rompe con las leyes de
la tonalidad. Algo similar se presento en el aula de primer grado.

Hasta ese momento el equipo de L. aun no se decide a
comenzar su secuencia del movimiento. La camara abandona
y cambia el encuadre que tomaba de ese equipo y gira hacia
donde yo doy las indicaciones en torno a los intervalos y lineas
melddicas paralelas que provocan “choques” (descripcion de
video M2U00252 sesion 14/V/13).
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Antes del cierre de la sesion del 14 de mayo de 2013, las exploraciones de
D, Jy V eran en sentido estricto tonales. El equipo de alumnos experimentd un
proceso que Abromount y Montalembert (2009) definieron de la siguiente manera al
referirse al surgimiento del movimiento atonal o serialista: “La percepcion tonal se
encuentra muy alterada. Los cambios de tonica son tan abundantes que resulta
practicamente imposible distinguir entre una inflexién, una modulacion pasajera o
una verdadera modulacién” (Montalembert, 2009, p. 327).

La mausica atonal no se apega a ningun sistema tonal o modal. Algunos
tedricos prefieren el término “postonal” y otros lo usan también para referirse a la
musica que tampoco es serial, como Pierrot lunaire, de Schoenberg, o Wosseck, de
Berg (Latham, 2009).

“‘Desde el amanecer del siglo XX, la mayoria de los compositores busco
nuevos horizontes, nuevos colores, nuevas proporciones, siempre con el fin de
renovar el universo tonal” (Abromont, y Montalembert, 2005, p. 326).

D, J y V abandonaban gradualmente el orden tonal para incursionar en la
exploracién de tonos a menor distancia. La disonancia abria paso a una incursion
mas alla de la consonancia. En su interpretacion la disonancia perdia su sorpresa
para manifestarse en otro orden: la ausencia de tonalidad o modalidad.

“El oido se familiariza poco a poco con las armonias mas alejadas del
sonido fundamental” (Arnold Schoenberg citado por Abromount y Montalembert,
2009). Es decir, surge la aparicion progresiva en la musica de consonancias de
quinta y octava. Mas adelante, en el barroco, se integraba el uso de consonancias
de terceras y sextas. En la integracion del tono a la llegada de los xilé6fonos en el
aula, el uso de terceras fue tan comun como cualquier otro recurso linguistico. Pero
subitamente en el aula de primer grado, D., en rebelién a la consonancia, se olvida
de la “recomendacion” para resolver segundas simultdneas y se deja llevar
exclusivamente por su musicalidad.

El 14 de mayo de 2013, el mismo equipo de alumnos que habia descubierto
el desafio de la sesquidltera vertical u horizontal en un contexto tonal (ver
Apéndices, transcripcién A-2), ahora ejecutaba con dos xil6fonos en una especie de

rebelion al equilibrio formal y modal (ver Apéndices, transcripciones A-1, A-5, A-7)
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para experimentar libremente y olvidarse del estilo del dominio de las escalas. La
sobreposicion de sus secuencias provoca una gran distorsion de cualquier
posibilidad de escala. Un estilo que, al escucharlo, encierra la manifestacion de un
sonido que persigue como maxima aspiracion fuerza y expresividad.

4.4.4 La partitura analdgica: la burla musical.

Las iniciativas por encontrar la solucién a los desafios de la creatividad
musical involucraban, por ejemplo, a los procesos de alfabetizacidén. La presencia
de propuestas de alfabetizacién que se presentaron en forma alterna, permearon
en la intervencion didactica musical. En particular, la elaboracién de frases de
movimiento como parte de una alfabetizacién dancistica, que se desarroll6 en forma
coordinada con la creacion de partituras analdgicas para las composiciones sonoras
de los estudiantes.

¢, Como se desarroll6 la alfabetizacion en la intervencion musical? Como se
menciond en la metodologia de la intervencion didactica, se partid del uso de una
escritura analdgica para los registros de las composiciones de los alumnos
(Swanwick, 1999). En forma mas precisa, se adaptaron las actividades del texto

Hacia una educacion sonora (Schafer, 2005) (ver figura 4-18).

Figura 4 18 Iméagenes de actividad de educacion sonora

Nota: Imagenes tomadas del texto Hacia una educacion sonora (Schafer, 1992,
p. 65) que se utilizaron como escritura musical analdgica.
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Mas adelante, se orientd a los alumnos hacia la composicion mediante el
uso de las grafias no convencionales antes mostradas (cuadros, triangulos,
espirales, puntos, etc.), pero esta vez, presentadas en laminas (ver figura 4-19). La
tarea fue, en primera instancia, asignar un sonido caracteristico a cada lamina y
posteriormente desarrollar una secuencia que se convertiria en una composicion
propia. Los estudiantes dejaron las convenciones de la musica escrita para
acercarse a las posibilidades del sonido, “centrando la actividad en la audicion, la
creacion y la invencion a través del juego mas que sobre la asimilacion de un
repertorio o de técnicas para la interpretacion instrumental” (Espinosa, 2011, p. 99).

Para este fin, cada simbolo de la metodologia usada para la educacion
sonora de Schafer (1992), se dibujé en una lamina y se propusieron otras nuevas,
similares a las propuestas por la actividad del texto Hacia una educacion sonora.
Posteriormente los alumnos realizaron secuencias con las laminas para representar

a manera de partitura sus composiciones sonoras.
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\ Figura 4 19 LaAminas para la creacion de partituras analdgicas.

(@) (b) (€) (d) (e)
(f) (9) (h) (i) ()
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Mas adelante, en este proceso de creacién de representacion musical
alternativa, los estudiantes del profesor Omar tomaron los marcadores y hojas en
blanco para crear su propia simbologia (ver figura 4-20).

Figura 4 20 Simbologia musical alternativa creada por los estudiantes

(a) (b)

(d)

(d) (e)

‘,‘
1

\

Nota: A partir de las imagenes de Schafer los nifios crearon simbologia musical propia para sus

partituras analdgicas.
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Asi fue como D. y sus compafieros, realizaron sus propias versiones a partir
de los simbolos de la metodologia de Schafer (1992, 2005). Precisamente en esta
parte del proceso de elaboracion de simbologia musical original, destacan las
reinterpretaciones que hicieron los estudiantes del equipo D-J-V. Entre los simbolos
gue se agregaron a los que se tomaron de Schafer, destaca una figura en espiral
(ver figura 4-21). El equipo de alumnos realiz6 una version propia en donde se
representaba una espiral similar, pero junto a esa imagen, dibujaron un personaje
con una nariz (ver figura 4-20-d). Ademas de esta version, también elaboraron

imagenes irénicas (ver figura 4-20-c y d) para la realizacion de partituras analogicas.

Figura 4 21 Imagen de una espiral presentada a los alumnos para las
actividades de creacion con sonidos.

Nota: A partir de las imagenes tomadas del texto Hacia una educacion sonora (Schafer, 1992, p.
65), se propusieron otras nuevas, como la espiral.
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Las caracteristicas de la simbologia musical en las composiciones de los
alumnos reorientaron el estudio hacia una interpretacion del significado. No sélo
eso, también se podian establecer similitudes con las caracteristicas atonales que
configuraron gradualmente el estilo del equipo D-J-V.

Las figuras 4-20 y 4-21 podrian tratarse de un tropo. Es decir, una figura que
altera el significado semantico de un enunciado musical. En la musica del siglo XX,
los compositores recurrian a elementos atonales para someter a su composicion a
una condicion “musicalmente agredida” en el texto. Por ejemplo, mediante la
deformacion o una contextualizacion estilisticamente incongruente. Kolb (2006) a
través de la perspectiva del andlisis retérico y semibtico, identifica este
procedimiento en obras como Janitzio de Silvestre Revueltas. Su posicionamiento
le permite alejarse de los estudios estrictamente musicales y encontrar significados
que liberen a las obras de la percepcion contaminada de atribuciones que el mismo
Kolb llama expectativas nacionalistas.

El analisis de la obra original de los estudiantes de la telesecundaria no
desmerece de una perspectiva que hasta ahora, sélo se ha aplicado a la gran
musica. La simbologia creada por los estudiantes (texto musical) y su produccion
sonora son fuente de conocimiento que permiten descubrir las motivaciones y
aspiraciones del estudiante cristalizadas en atrevimiento atonal.

Kolb expresa que “la relacion entre construcciones verbales (visuales) y
musicales tiene un caracter meramente sugestivo. Pueden establecerse relaciones
de analogia, pero no hay equivalencias directas entre ellas” (2006, p. 232). Después
de todo, la musica no puede articular significados inequivocos, pues es un lenguaje
simbdlico y no figurativo. Sin embargo, jugar con las posibilidades sonoras es una
faceta que fue posible descubrir a partir de dirigir el interés hacia lo que los
estudiantes escribian en su propia partitura analdgica. De manera juguetona y
antisolemne, existe un paralelismo entre la atonalidad y las imagenes que

transgreden el disefio originalmente presentado en la actividad de Schafer (1992).
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Conclusiones
El estudio se enfocd en los procesos de improvisacion y composicion

colectiva de los estudiantes de la telesecundaria Diego Rivera en Tequexquinahuac,
Texcoco, Estado de México, a partir de la articulacion y adecuacion de diversas
metodologias en la ensefianza de la musica. Durante la intervencion realizada uno
de los elementos que se propuso fue la exploracion sonora y el desarrollo creativo,
por lo cual, dejando a un lado las convenciones de la teoria tradicional de la
educacién musical, los estudiantes se acercaron a las posibilidades de diversos
objetos sonoros para generar sus propias composiciones en diversos estilos. Al
mismo tiempo, los estudiantes participaron junto con el especialista en el proceso
de elaboracion de cuatro instrumentos que fueron determinantes en los hallazgos
obtenidos: los xil6fonos. Este instrumento idiofono de placas afinadas fue el
detonador de una exploracion tonal la cual desencadend procesos de improvisacion
musical.
La congruencia, divergencias o diferencias halladas por entre la teoria y la
realidad estudiada

El didlogo interdisciplinario entre diferentes disciplinas artisticas como la
danza, la literatura, el teatro las artes visuales y la musica permitieron conocer
nuevas perspectivas sobre el estudio de la improvisacion musical. El intercambio
metodoldgico entre los especialistas participantes en el PETCPIAMyM (UPN-
CENART) permiti6 salir de los habitos y tradiciones académicas que suelen
repetirse en un estudio de carécter exclusivamente musical. Al margen de transitar
por las vias de un andlisis formal y estructural de la muasica se abordé directamente
la exploracion y el juego prescindiendo del adiestramiento técnico musical. Dichas
condiciones permitieron determinar qué fue lo que los estudiantes escucharon a
partir de su practica de improvisacion. En cierto sentido, la improvisacion permitio
determinar qué considero el estudiante a través de la audicion como lo mas valioso
de los modelos propuestos por el resto de sus comparieros.

El estudiante entendi6é la improvisacibn como una actividad colectiva. Sin
embargo, en la medida en la improvisacion en el xiléfono se acercaba mas hacia las

caracteristicas de un “solo” ésta era una practica mas individual.
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La musica desde la exploracion del mundo sonoro en lugar de la instauracion
de las reglas fue acorde al enfoque metodolégico del PETCPIAMyM (UPN-
CENART). Es decir, acercarse al mundo de los sonidos desde el propio hacer
creativo de los aprendizajes guiados.

En cuanto a la metodologia encaminada a guiar a los estudiantes y a
profesor, reside la importancia de la participacion como especialista.
Particularmente al acercar al docente acompafado a actividades disefiadas por el
compositor Schafer (1991) para personas que no tuvieron adiestramiento musical.
El camino fue el didlogo, la conversacién, la pregunta-respuesta espontanea, la
interrupcion del alumno y en ocasiones, hasta su ironia misma.

Para futuras investigaciones y metodologias de intervencién se proponen
articular el enfoque de Schafer (1991, 2005) con el de Paynter (2010) y
particularmente las actividades del texto de este ultimo Sonido y estructura.

En el andlisis el punto de partida fue un enfoque tedrico en donde se
concibiera a la musica como un arte de improvisacion. Las observaciones a lo largo
del proceso permitieron ir mas alla del andlisis de las estructuras musicales para
constatar como los sujetos configuran su identidad mediante las acciones que se
producen en un contexto lleno de significado (Elliot, 2011)

En los aprendizajes socialmente construidos los estudiantes siguieron una
arquitectura musical. A su vez, los estudiantes hicieron dicho procedimiento en
pardmetros sintacticos y no sintacticos como lo determina Elliot en su teoria de las
siete dimensiones (2011). En este sentido, los estudiantes de Tequexquindhuac
realizaron improvisaciones tomando temas de sus pares. Las reproducciones si bien
no eran exactas (y seguramente no era esta la finalidad de los creadores) si tenian
coherencia en su construccion. Es claro que los estudiantes realizaron una audicion
de estructuras de sus motivos musicales para posteriormente hacer melodias y
productos musicales propios.

Se consideraron los parametros como la melodia, armonia y ritmo, timbre,
textura, tempo, articulacion y dinamicas. Es quiza muy facil de asumir que en los
trabajos escolares estas sutilezas de la ejecucion musical se encuentren ausentes.

Sin embargo, a partir de las observaciones se identifico la presencia de elementos
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dinamicos y agogicos que aun cuando no fueron expuestos por el docente y el
especialista, estuvieron presentes en los productos musicales de los estudiantes.

Fue interesante articular las teorias de Elliot (2011) y Sloboda (2012) para
vincular la dimension narrativa y el disefio de las improvisaciones de los estudiantes.
Particularmente, con la importancia del disefio de una improvisacion (estructura,
forma, frases, etc.) y su relacion con lo que Elliot llama la dimension narrativa.

En el caso de las improvisaciones de los estudiantes se pudo observar cémo
la claridad en cuanto a estructura permite una continuidad narrativa. Por ejemplo, la
estructura permite a quien narra y escucha, seguir el hilo conductor y no perderse
en los detalles. En la improvisacién musical de los estudiantes de primer grado se
presento algo parecido. La improvisacion, como las narraciones, si no se ajustan a
esta estructura, o al menos a otros modelos familiares, es dificile de entender y de
recordar para el oyente. (Sloboda, 2012).

Tomando en cuenta las conclusiones anteriores, se sugiere para futuras
investigaciones analizar la improvisacion en la escuela y relacionarlas con formas
de representacion visual y narraciones de los estudiantes.

Sobre la actividad realizada por los estudiantes y tomando como referencia
la espiral de Swanwick (1991, 1999) se reconocen rasgos de etapas anteriores
como la aparicion de elementos musicales organizados y el tiempo de compas
regular. Las frases elaboradas por los alumnos tienen una consolidacion de modelos
de 2, 4, 8 compases. Caracteristicas propias del dominio de una etapa previa
correspondiente a los siete u ocho afios de edad o como llama Swanwick (1991)
modo vernaculo. Siguiendo en este tenor, los estudiantes del profesor Omar
demostraron tener dominio en el manejo de recursos como sincopa, ostinatos y
secuencias melddicas y ritmicas en sus improvisaciones. Sin embargo, a pesar de
captar ideas musicales externas, distan mucho de ser previsibles. Es decir, Si bien
es cierto que tomaban “prestadas” ideas ritmicas de la banda de guerra, estas
dificilmente eran reconocibles como tales al ser despojadas de su esencia de
compas binario y eran transformadas en una ritmica de compas compuesto.

A lo largo de las sesiones se observd en los estudiantes una disminucion

del dominio del control de compas y frase en la medida que iban experimentando
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nuevas posibilidades estructurales en las improvisaciones. Situacion normal segun
Swanwick en nifios entre 9 y 11 afios. Asimismo, son identificables los rasgos
correspondientes a este modo especulativo como, por ejemplo, los finales originales
para la conclusion de la improvisacion.

Destacan como sefala Swanwick (1991), la integracion del “elemento
contraste-variacion a partir de una base sobre un modelo ya existente” (p. 88). Es
de resaltar también el control técnico, expresivo y estructural en improvisaciones
largas, algunas de ellas hasta de 58 compases (ver Apéndice, Transcripcion A-7).
Para concluir y en base a el modelo del desarrollo de Swanwick (1991, 1999) que
los estudiantes del profesor Omar se encuentran entre los modos especulativo e
idiomatico.

La exploracion y la creacién sonora a partir de la participacion colectiva
derivaron en el planteamiento metodoldgico tomando como concepto clave el
dialogo. Particularmente a Freire (2006) y el dialogismo de Bajtin (1999). En este
sentido, se sugiere para las siguientes investigaciones integrar los beneficios del
analisis linglistico al estudio la improvisacién y composicién. Aun mas importante,
se recomienda aplicar las metodologias del analisis semiético de la musica en la
improvisacion escolar y no encasillar estas herramientas a la gran musica.
Evaluacion de la intervencién

La tentacidbn como especialista en el area de musica marcaba una inercia a
ser transmisor de reglas y normas composicionales como las aprendidas en la
carrera. Un ejemplo fue el tema de la disonancia en la composicion y la
improvisacion. El primer impulso como guia en el aula por lo general fue “corregir’
la disonancia. Sin embargo, seria conveniente preguntarse cual es la intencion
expresiva del alumno al usar recurrentemente el “choque” de la disonancia.

La intervencion como especialista de musica no siempre fue la acertada.
Cuando se les hacia la recomendacion de tocar juntos, los alumnos interpretaban
esa sugerencia como “toquen mas a tiempo”. Como consecuencia, en el desarrollo
de las sesiones, se pudo observar que los juegos de complementariedad ritmica en
la sesquialtera, asi como la riqueza contrapuntistica se fueron perdiendo. No es sino

hasta que se analiza el video cuando descubro lo que paso en esa sesion
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Durante el proceso de intervencion, especialista, profesor y estudiantes nos
permitimos experimentar la musica desde la exploracion del mundo sonoro, desde
la improvisacion hasta la creatividad. De ahi, la necesidad de sustituir el modelo de
la teoria tradicional que privilegia el desarrollo de destrezas para la ejecucion de un
repertorio establecido, del cual el estudiante es “heredero”.

A lo largo de la intervencion se rompi6 la barrera que impide reconocer e
integrar tanto los aprendizajes formales como los aprendizajes no formales e
informales en el aula de musica. Es decir, ademas de ese aprendizaje estructurado
gue se brinda en los centros escolares, se dio cabida a ese otro aprendizaje en el
que tiene cabida la intencionalidad del estudiante (Loraiza, 2010).

Es un error creer y exigir al alumno que, en la improvisacion, todo tiene que
ser original. Hubo un momento en que un equipo estuvo en crisis y fue su profesor
quien los rescato y los integro a la dinamica de trabajo que tenian el resto de los
equipos.

Ya que me permiten hablar, les digo:

“VYamos a escuchar a sus compaferos” (sefialando al equipo en crisis
de ideas, el equipo “del rincén”)

El alumno de ese equipo que toca el djiembé, responde:

“Pero ¢ Qué vamos a tocar?”

Respondo:

“Lo que generen. Lo que estan tocando lo van a registrar (partitura con
simbolos alternativos). Por ejemplo, lo que toque D., lo va a tocar otro
equipo”.

El alumno de ese equipo que tiene el djembé en sus manos, dice
“vamos a tocar el mariachi loco”

Yo respondo: “Después, quiero que sea algo original, no vamos a
interpretar, sino generen ideas”

Continuo y digo: “Escuchemos a este equipo: En ese mismo equipo
que he sefialado que toque, el “del rincon”, el alumno que tiene el
djembé sigue jugando con el instrumento. Sus otros comparfieros que

estan frente al xil6fono al escuchar que ya era su turno ya al no tener

143



nada que presentar, se ven mutuamente. Una mirada fue suficiente
para comunicarse. Todo eso pasa en un instante, casi imperceptible.
(Descripcion M2U00194 del 26/04/13).

También se sugiere que el profesor, en la medida de lo posible, grabe su
practica docente y la analice ethomusicolégicamente. No me refiero sélo a la masica
sino a aquellas sutilezas de las que no se puede uno percatar en el vertiginoso ritmo
de trabajo en el aula de clase; méas bien, me refiero a la practica misma a lo que
decimos, dejamos de decir, por ejemplo, los comentarios “fuera de lugar” de los
alumnos. Esos que nos incomodan, se encuentran las voces de quien quiere
hacerse escuchar, muchas veces, a través de la broma, la irreverencia.

Antes de empezar a tocar ese equipo, D. hace una voz muy aguda
COMO un juego para ironizar su supuesta angustia.

El alumno al djembé del equipo “del rincédn” le responde.

“iPareces nina!”

(Descripcion M2U00194 del 26/04/13).
Pero en medio de ese entusiasmo por el estreno de los xil6fonos, quedo

relegado ese alumno del tambor djembé. Iba a contracorriente, hablaba, no hacia
caso a mi solicitud de tocar el tambor con baquetas. Existieron didlogos que se
hubiera que no existieran. Es hasta después cuando comprendemos lo que esconde
una interrupcion, una impertinencia. De igual manera, como educadores habituados
al lenguaje de la musica, también hay lenguajes, procedimientos creativos que
comprendemos mMAas que otros 0 mas aun, que no llegamos a comprender y en
consecuencia a valorar.

Me alejo e indico el turno del equipo de C.

“‘Bueno, escuchemos ahora a este equipo”

El especialista de teatro se acerca a D. para pedirle que deje de tocar.

Vuelvo a decir: “Ahora vamos a escuchar a este equipo”

El equipo, mas bien duo de C. al xiléfono y su comparfiera con una

bateria de botes ha comenzado. Las ideas que produce C. son faciles

de comprender para mi en ese momento. Creo que entiendo mas ese

lenguaje. Su construccion estructural es muy clara, motivos, frases,

simetria.
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En cuanto a la bateria hace un juego ritmico complementario. La
alumna a la bateria, completa los espacios que deja la melodia de C.
El instrumento estd formado por botes de diferente tamafio y el
resultado de los timbres refuerza ese efecto de ritmos
complementarios.

Siempre digo algo una vez que escucho a cada equipo. Pareciera que
tengo que decir algo en momentos en los no comprendo del todo lo
gue escucho.

Fue un proceso que parecia no habia tiempo de digerir los sucesos. Por
ejemplo, en ocasiones se atendié preferentemente a los alumnos que iban mas
aventajados y al equipo que se rezagaban mas, no sabia como apoyarlos. De
hecho, intervenia mas en los estudiantes que desarrollaban una mejor
improvisacion y paraddjicamente, eran los que menos me atendian pues sentian
que ellos no necesitaban de mis sugerencias, ya sabian.

En cuanto a la participacion y la no participacién también estan determinadas
por la identidad que el alumno quiere asumir. Comportamientos que suelen ser
sancionados o prejuiciados, pueden tener el simple sustento de que la actividad
programada por el profesor no es acorde con la identidad musical que el alumno
quiere asumir. Por ejemplo, y aqui me apoyaria en la nocién de musicar creada por
Small (1992), un alumno que no se identifique como intérprete o compositor, puede
encontrar un lugar como constructor de instrumentos. Como el caso de algunos
alumnos que se negaron a participar en la improvisacién tonal, pero que participaron
en la construccion del xil6fono.

El logro y nivel de alcance de los objetivos

El primer objetivo que se trazd en la investigacion fue describir de la
improvisacion musical colectiva de los alumnos. Tanto sus caracteristicas musicales
y no musicales.

La primera caracteristica de la improvisacién musical de los estudiantes de
la telesecundaria es que fue una practica colectiva. Cuando se invit6 a los

estudiantes, el. 26 de abril de 2013 a que pasaran al frente del sal6n a elegir su
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xil6fono se formaron cuatro equipos que a su vez formarian ensambles
instrumentales.

En cuanto a las caracteristicas musicales de la improvisacién colectiva de
los alumnos se destaca en primera instancia la integracion del xiléfono fue
determinante pues modificé las practicas de la interpretacion musical de los
estudiantes. El sonido con afinacion definida fue el punto de partida para los
diferentes estilos que constituyd la improvisacion musical de los estudiantes. En
forma mas precisa, la improvisacién de la telesecundaria se caracterizé por tener
un manejo de un sistema de sonidos con afinacion que regula la organizacion de
una composicion, llamada tonalidad y, en el caso particular de esta escuela, la
disposicion de los sonidos en cuanto a un sistema modal.

Al inicio del andlisis de la improvisacion musical de los alumnos,
sobresalieron dos rasgos: 1) la organizacion tonal y modal y 2) la construccion de
melodias a partir de motivos, frases y estructuras de mayor dimension.

En la improvisacion se observo una preferencia de los estudiantes por el uso
de los compases compuestos. Los compases compuestos mas utilizados fueron el
de 6/8 y 5/8. Como se ha mencionado, el compas de 6/8 es un compas binario de
subdivision ternaria. A su vez dicho compas puede transformarse en uno de 3/4 al
modificar la acentuacién. Es decir, en lugar de hacer un acento cada tres octavos
se hacen cada dos. Los estudiantes realizaron esta modificacion de acentuacion en
el compas produciendo asi una sesquialtera como se ha descrito en el capitulo
cuatro.

La forma en que abordaron los estudiantes la organizacion ritmica de las
improvisaciones a través del elemento del compéas fue diferente a como suele
hacerse en la ensefianza tradicional. Generalmente, se sigue una secuenciacion
progresiva de lo simple a lo complejo. Esta situacién, no siempre coincide con las
propuestas creativas de los nifios y jovenes como se presento en el aula de primer
grado de la telesecundaria. Los estudiantes del profesor Omar recurrieron a los
compases de 6/8 y 5/8 sin realizar un paso por los compases simples de 2/4 y 3/4.
De hecho, realizaron adecuaciones de compases binarios de 2/4 y 4/4 al tomar y

modificar los ritmos de la banda de guerra de la propia escuela.
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La secuencia l6gica de los programas sugiere iniciar con los compases de
2/4, 3/4 para posteriormente abordar en la practica musical el compés de 6/8. Los
compases de 5/8 suelen destinarse para alumnos avanzados y en muchos casos,
nunca se abordar en un curso de musica escolar.

Destaca la improvisacion de la estudiante L. (ver Apéndice, transcripcion A-
6) en donde el compas sobre el cual se desarrolla su improvisacién es de 15/8 que
es una variante del compés de 5/8.

En otro ambito, es importante destacar, que en los casos en donde los
estudiantes preferian las alternativas de organizacion de la improvisacion diferentes
a las formas de esquematizacion tradicional de la musica tonal. Para ser mas
preciso, destaco en particular, la eleccion libre de la disonancia como opcion
expresiva y no tanto como una incapacidad para desenvolverse en la l6gica tonal.

En funcion de las caracteristicas anteriormente sefialadas se pudo identificar
el cuerpo de conocimientos no formales que el alumno articula en los procesos de
improvisacion colectiva en el aula de la siguiente manera:

El ritmo fue un primer paso y una herramienta para la construccion de la
improvisacion. El compas organiza, y en los procesos de improvisacion de los
estudiantes, facilitd la generacién de elementos para la construccién de un discurso
musical y de un estilo.

En funcién de la descripcién de las caracteristicas y los elementos que el
estudiante puso en accién en sus procesos de improvisacion se determiné que para
el profesor y estudiantes crear “ideas” significd tocar melodias. Una idea puede ser
un sonido tomado de la naturaleza, un rio, sonidos producidos de objetos sonoros,
etc. Pero para los estudiantes la nocién de elaboracién de propuestas originales
sonoras significd “hacer” melodias y en forma mas precisa, temas. A su vez, un
tema cuenta con caracteristicas muy especificas como tener la autonomia suficiente
para ser material susceptible para generar toda una improvisacion.

Contar con el manejo de estos patrones (temas) es el punto de partida para
elaborar estructuras aun mayores como frases y secciones. Elementos que se

identificaron en la obra de los estudiantes.
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El punto es la forma de representacion de la musica y el acto de la
improvisacion. Ademas, este sentido y significacion que el estudiante dio a la
improvisacion, esta caracteristica también fue una estrategia para percibir,
memorizar y representar la musica. De hecho, la manera en que las personas se
representan la muasica determina lo bien que pueden recordarla y tocarla (Sloboda,
2012).

Por tal motivo, los aspectos que se observaron fueron como los estudiantes
escucharon, memorizaron y crearon y reaccionaron a las improvisaciones de sus
comparieros. El significado que el estudiante de la telesecundaria dio a la musica
determiné la configuracién de la improvisacion y el nivel de organizacion de la
misma. En su mayor parte, el acto de la interpretaciéon musical de los estudiantes
de la telesecundaria fue narrativa y discursiva.

Los estudiantes no so6lo elaboraron una composicion o improvisacion a partir
de una construccién de motivos, también eligieron tonos para crear estados de
estabilidad o inestabilidad, dependiendo de las necesidades de la frase, periodo o
seccion. En una improvisacion no so6lo son importantes los tonos, sino los espacios
y los estados emocionales que existen entre ellos. Por ejemplo, la eleccion libre de
la disonancia como opcién expresiva y no tanto como una incapacidad para
desenvolverse en la l6gica tonal

En cuanto a la funcion del didlogo a lo largo de los procesos de improvisacion
de los estudiantes se pudo determinar que la génesis de la obra no soélo encierra
una posible explicacion en el &mbito estrictamente musical. Ademés de este rubro,
se destaca la relacién entre los procesos del desarrollo de las configuraciones que
tomaron las improvisaciones con la comunicacion entre los pares.

Las improvisaciones se llevaron a cabo a partir de una dindmica de trabajo
en equipos. Cada grupo de estudiantes contaba con uno o dos xil6fonos y por ende
cada conjunto instrumental era responsable de generar su propia improvisacion. En
este sentido, los estudiantes crearon motivos y estructuraron sus procesos de
improvisacion a partir de motivos ritmico-melédicos compartidos. En cierto sentido

“sabian” que el punto de partida en el proceso creativo iniciaba a partir del motivo
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generador. Un motivo original que compartieron y transformaron a partir de una
comunicacién similar a la que llevaron a cabo en su cotidianidad.

Por otra parte, los puntos anteriores tienen una estrecha relacion sobre
como fue el proceso y los productos de la improvisacion de los estudiantes. Por
ejemplo, los elementos del discurso que el alumno suele aplicar en su lenguaje
hablado y su relacién con la improvisacion musical. Esta relacion fue posible
establecerla metodolégicamente con la ayuda del concepto dialogo. La
interpretacion de los datos a partir del didlogo freiriano en donde los actores
establecieron relaciones e intercambios de manera democratica y trascendieron en
el acto creador musical. Asimismo, fue de gran ayuda la aplicacion del concepto de
dialogo bajtiano para comprender los tejidos y polifonias implicitas en la
improvisacion de los alumnos. El uso de estas herramientas conceptuales, permitio
establecer una conexidn con la nocién de dialogo musical de Harnoncourt (2003),
para asi poder, reconocer la presencia de figuras retoricas barrocas en la
improvisacion de los estudiantes. De hecho, este rasgo es una de las caracteristicas
mas importantes que se identificaron en la improvisacion de los estudiantes.

La aceptacion o el rechazo de los supuestos de investigacion

El estudio partioé de suponer que los alumnos poseian una esquematizacion
y dominio de elementos del lenguaje musical, es decir, poseian un cuerpo de
conocimientos musicales no conscientes de teoria musical implicitos en la practica
de la improvisacion.

La presencia de estructuras o esquematizaciones se revelaron a partir de
patrones llamados por chunks Sloboda (2012). Dichos patrones facilitaron la
memorizacién, organizacion y agrupamiento de sonidos por parte del improvisador.
Esto permitié establecer una estructuracibn mas abstracta de relaciones musicales
con significado para cerrar una improvisacion (Sloboda, 2012) como las cadencias.
Saber cerrar una composicion 0 improvisacion es un recurso muy importante y que
infiere una habilidad mas cercana a la vision narrativa como estructural de la obra
del estudiante.

La triada, el uso de terceras, asi como el uso de ideas ritmicas con una

organizacion de compas estructuraron la improvisacion de los estudiantes. Es de
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destacar el uso de las triadas. En cierto sentido, el manejo de un recurso de la
armonia. Las triadas dieron mas estructura y apoyaron a algunos alumnos que hasta
ese momento les era dificil hacer una propuesta melédica.

Los puntos mas sobresalientes de la investigacion.

A lo largo del estudio el acompafiamiento musical que se llevé a cabo con los
alumnos y el profesor no fue funcion exclusiva del especialista de musica y eso
enriquecio el proceso. En el intercambio interdisciplinario aprendi a reconocer “lo
musical” en las otras disciplinas artisticas. No solo fue inevitable sucumbir a la
tentacion, al atrevimiento, a la exploracién de las disciplinas, como la literatura, sino
también ver a la musica transfigurada en sus relaciones con el movimiento, la
poesia, las imagenes visuales. Descubrir, dice Swanwick (1988), “como la musica
puede ser expresiva sin necesidad de representar otra cosa, que un gesto musical
en una abstraccion de gestos fisicos” (p. 96).

Las metodologias de la composicién e improvisacion fueron pensadas para
“atender las necesidades de los nifios” (Swanwick, 2012, p. 17). Sin embargo, éstas
también fungieron como un generoso dispositivo que permitié acceder a un valioso
conocimiento del procesamiento de las formas de representacibn musical que
realizaron los estudiantes de Tequexquinahuac.

Otra de las caracteristicas del alumno de la telesecundaria fue la blusqueda
de autonomia. Es decir, el masico popular no sélo busca apropiarse de un repertorio
basico, sino que encuentra rutas de solucion y sintetiza patrones recurrentes de
estructura armonicay ritmica (Loraiza, 2010). Por el contrario, en la teoria tradicional
de la ensefianza musical, el musico es dependiente de su maestro toda su vida.

En las practicas educativas modernas en la masica, la responsabilidad del
aprendizaje parece transferirse del profesor al maestro. Sin embargo, en
Tequexquinahuac, la responsabilidad siguié un modelo diferente ya que el alumno
era responsable de su proceso. Los estudiantes de primer grado de telesecundaria
ademas de experimentar ludicamente y dialégicamente su aprendizaje, tenian una
consolidada responsabilidad en el mismo. Los estudiantes llevaron a cabo procesos

de expresion musical a través de la improvisacién en donde fueron determinantes
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sus habilidades de observacion, expresion en medio de un espacio de dialogo
democratico.

Dicho entorno de responsabilidad hacia el aprendizaje musical estuvo
constituido por actividades autodirigidas y que generaron altos niveles de
motivacion y compromiso. Para Hargreaves (2005) el aprendizaje musical en los
nifios y jovenes se produce en ausencia de los padres y maestros. A este
aprendizaje lo llama tercer entorno y se produce en espacios de juego, garajes,*® la
propia habitacion, el internet, el video juego.®° (Alsina, 2010). A partir de la presente
investigacion, a ese bagaje propuesto por Hargreaves se agregaria la presencia de
la polifonia de voces del pasado en el discurso musical del estudiante de
telesecundaria. La improvisacion fue el medio para que el llamado tercer entorno se
asentara en el aula y permitiera que los alumnos aprendieran unos de otros, crearan
sus propios instrumentos y sonidos. Asimismo, una de las aportaciones de la
investigacion fue conocer los hébitos, las preferencias y expresiones del aprendizaje
informal en el contexto formal de la escuela de tiempo completo.

En la propuesta de intervencion, se busco crear un andamiaje que estuviera
lo suficientemente apegado al tercer entorno del alumno de la telesecundaria. El
desafio como especialista fue sustituir el rol de director musical por el de facilitador.
Sobre todo, dar un giro en acciones como ensefiar o informar por las de preguntar,
estimular y ayudar.

Sin embargo, los alcances de este estudio fueron mas alla que conectarse
con las zonas de ese tercer entorno que todos conocemos. Aun cuando se le
permiti6 al alumno traer al aula el mundo del internet y del video juego, los
dispositivos nos abrieron una puerta a otros mundos y voces del pasado en la
linglistica musical del estudiante.

El dispositivo de investigacion empleado, permiti6 que, en la medida de lo
posible, todas las voces se escucharan a traves del didlogo. En la puesta en marcha

de las iniciativas didacticas, permiti6 que en ese hablar con el otro, abrir la

49 Para Hargreaves, el garaje es uno de los escenarios mas importantes en el desarrollo de la misica popular de
la segunda mitad del siglo xx. Fue el escenario en donde los jovenes exploraron y crearon los cimientos del
Rock y el Pop. Hargreaves denomina a este fendmeno como la garege music.

%0 Recordar que en una entrevista realizada a Juan (alumno de primer grado) acerca de como cred el rap, gran
parte de la entrevista sobre la génesis de su obra se desarrolla en torno al internet y el video juego.
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posibilidad de que los actores involucrados eligieran sus recursos, sus herramientas
como creadores natos y potenciales. Y lo mas importante, encontraran sus propias
soluciones.

A la par, esa postura dialégica, permiti6 conocer procesos, significados y
conocer los elementos de la linglistica musical implicitos en la improvisacion. De
manera similar que, en el lenguaje coloquial o la poesia, también en la musica es
posible escuchar la otra polifonia, la polifonia de voces del pasado.

Una ultima reflexion fue el rol creativo del profesor frente a los programas
educativos, ya sea en la escuela de tiempo completo o la asignatura de artes en la
telesecundaria. Frente a las prescripciones del curriculum, como profesores
siempre se debe subrayar la relevancia de la revision metodologica de manera
continua. Adaptar y articular, deberian ser las palabras claves del educador musical
en cuanto a la metodologia de la didactica musical existe. Evitar la obsesion por los
métodos (Orff, Kodaly, Suzuki, etc.). Hoy en dia, dificiimente alguno de los métodos
tradicionales, respondera a las exigencias del contexto de la educacion musical
escolar basica. Mas aun, si quien la dirige, es un profesor no-especialista como en
las telesecundarias.

A manera de conclusién, es pertinente hacer una reflexion sobre lo que la
experiencia dejé en la trayectoria como especialista-acompafiante y estudiante de
maestria. En particular, hablo sobre lo que deja la culminacién del presente trabajo
de investigacion. Swanwick (1991, 1999) dice que el modo simbdlico del desarrollo
musical se caracteriza por una conciencia del poder efectivo de la musica unida a
una tendencia a reflexionar sobre la misma. En forma més precisa refiere lo
siguiente: “El modo simbdlico de la experiencia musical se distingue por la
capacidad de reflexionar sobre la experiencia musical y esta relacionado con un
mayor conocimiento de si mismo y el desarrollo de unos sistemas de valor
generales” (Swanwick, 1991, p. 88). El yo como instrumento también es susceptible
de ser transformado como cualquier otro sujeto de investigacién dice Eisner (1995).
Por tal motivo, ese mismo yo escalo un peldafno en esa espiral de desarrollo musical.
Después de todo, el ingreso a un modo simbdlico a nivel individuo ha valido la pena

pues es exclusivo para algunos. Aparece después de los 15 afios y “es posible que
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unos lo alcancen en contadas ocasiones y otros quizd nunca lo alcancen”
(Swanwick, 1991, p. 88).
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Glosario

Accelerando: “Acelerando”, Término italiano que significa la velocidad. Se
enmarca dentro del campo de la agdgica y se abrevia con accell.

Acento: Enfasis expresivo para destacar una nota o un fragmento musical
mediante un repentino incremento repentino (0 en ocasiones una disminucion) del
volumen.

Acompafamiento: Parte de una textura subordinada y a la vez
complementaria de la principal, habitualmente ésta ultima de caracter melddico. Se
suele denominar acompafiamiento a todo ese soporte que sirve de base ritmica y
armonica a una melodia destacada.

Acorde: Dos 0 mas notas que suenan juntas. Los diferentes tipos de acordes
se nombran de acuerdo con los intervalos que contienen: la triada, por ejemplo, se
construye sobre una nota fundamental con dos terceras superpuestas.

Afinacion: Por afinacion se entiende el procedimiento de regular la altura de
la voz o de un instrumento musical.

Agodgica: Se refiere a los aspectos expresivos de la interpretacion logrados
por una modificacion ritmica, como, por ejemplo: rallentando, accelerando, rubato o
calderodn.

Altura: Dimension especial del sonido musical que indica su calidad aguda o
grave.

Anacrusa: Nota o grupo de notas iniciales de una pieza que anteceden al
primer tiempo fuerte del siguiente compés. Del mismo modo, se suele aplicar por
extensién a toda nota o grupo de éstas que anteceden al tiempo fuerte de un
compas en el gue comienza una frase musical.

Armonia: Ciencia que estudia la forma de conjugar los sonidos para crear
masica con interés y rigor. Esta ciencia tiene un gran conjunto de las reglas que
rigen la formacién y encadenamiento de los acordes, reglas que constituyen una
disciplina fundamental en la muasica occidental. La armonia se preocupa mas de lo
gue ocurre en la muasica en sentido vertical, que de lo que ocurre en sentido

horizontal, de lo que se encarga el contrapunto.
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Armonicos: Vibraciones armonicas secundarias producidas por un sonido
fundamental generado por cualquier cuerpo sonoro y no advertibles singularmente
por el oido humano porque se confunden con su sonido generador.

Arpegio: Consiste en una ejecucion en la ejecucion de las notas individuales
de un acorde tocadas en sucesion de grave a agudo o viceversa. Término nacido
de la técnica de ejecucion del arpa, de ahi su nombre.

Articulacion: Término que se refiere al grado de separacion de cada sonido
en la ejecucion de notas sucesivas. La articulacion puede ser expresiva, entre
staccato y legato; o bien, estructural, en cuyo caso es anéloga a la puntuacion en el
lenguaje.

Barra de compas: Linea vertical escrita en el pentagrama o pentagramas de
notacion musical que normalmente indica una division entre unidades métricas (de
2,3,4,5, 6, etc. Véase también linea divisoria.

Bateria: Conjunto de instrumentos de tambores e instrumentos de percusion
gue forman un equipo para un percusionista.

Cadencia: Movimiento armonico o melddico convencionalmente asociado con
el final de una frase, seccion, movimiento o composicion.

Cadencia auténtica: Clasificacion tradicional, segun la cual esta cadencia
corresponde a un encadenamiento de la dominante a la ténica. La cadencia
auténtica es la mas conclusiva

Cadenza: Término que en italiano significa cadencia. La mejor definicién de
Cadenza es el de una cadencia adornada. Durante el barroco y el periodo clasico
consistia en la improvisacion de un solista, generalmente virtuosistica, que iba al
comienzo o al final de un movimiento, corrientemente de un concierto.

Caracter: Expresion del estado de animo de la musica.

Clave: Signo que se coloca al principio del pentagrama para indicar la altura
de las notas. Hay tres claves de uso moderno (a) La clave de sol* (alta), se escribe
en segunda linea; la clave de fa (bajo) se escribe en la cuarta linea, la clave de do

(c) es movible y puede escribirse en la linea central del pentagrama.
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(@) (b) (c)

- ko

Climax: Momento algido o culminante de una obra, generalmente en la parte
central de la misma, aunque también se puede reservar para el final.

Coda: Término italiano que significa cola o afiadido. Se emplea generalmente
como afiadido a la parte final, dandole un caracter mas conclusivo.

Compas: Es la division del tiempo en partes iguales, pudiendo cambiar en
medio de una obra. Una obra de musica esta dividida en pulsos, y se perciben
agrupamientos de a 2, 3, 4 o mas pulsos. Es, por tanto, el agrupamiento regular de
pulsos en una obra.

Consonancia: Grupo de sonidos que proporcionan sensacion de descanso o
reposo al oido. Se contrapone a disonancia.

Contrapuntistico: Relativo al contrapunto o que respeta sus reglas, disciplina
esencial de la composicién occidental. Mientras que la armonia, otra disciplina
fundamental, se interesa por el encadenamiento de los acordes, el contrapunto se
ocupa de la conduccién de dos o mas lineas melddicas independientes o
simultaneas a partir de un tema dado. El contrapunto se ocupa de la melodia, de la
musica en sentido "horizontal".

Contratiempo: Sonido atacado en parte o fraccion débil del compés y
precedido de un silencio generalmente. Es el acompafiamiento tipico de los
trombones.

Cordofono: Instrumento en donde la fuente sonora es una cuerda en tension.
La produccién del sonido puede realizarse por pulsacion, frotacion o percusion de

la cuerda.
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Crescendo: Término italiano que suele aparecer como cresc y que indica que
hay que aumentar la intensidad del sonido de forma gradual. Opuesto a
decresscendo.

Decrescendo: Término italiano que suele aparecer como de decresc y que
indica que hay que disminuir la intensidad del sonido de forma gradual. Opuesto a
crescendo y sinébnimo de diminuendo.

Desarrollo: Consiste en la elaboracion de un tema presentado y que aparece
mas trabajado, es decir, con otra instrumentacién, otra dinamica, con otras
armonias, etc.... Temas, motivos melodicos o ritmicos, son modificados, ampliados
o divididos siguiendo procedimientos de elaboracion extremadamente variados
(ritmo, armonia, dindmica, compas, tiempo, etc.).

Diatonica: Se dice de aquella forma composicional que emplea los intervalos
normales de la escala natural, por tonos y semitonos (estos ultimos no se suceden
nunca inmediatamente). Dicho de otra forma, hay diatonismo cuando la relacion de
semitonos es entre notas de distinto nombre.

Digitacion: Organizacion de los dedos en la técnica del instrumentista.

Diminuendo: Término italiano que suele aparecer como decresc y que indica
que hay que disminuir la intensidad del sonido de forma gradual. Opuesto a
crescendo y sindbnimo de decrescendo.

Dinamica: Campo de la masica que se encarga de la intensidad del sonido,
es decir, de la fuerza con la que se interpreta la masica. Se indica generalmente con
abreviaturas: f (fuerte), p (piano, suave), ff (fortisimo), pp (pianisimo, muy suave).

Disonancia: Grupo de sonidos que "chocan" entre si, proporcionando tension
al oido, tension que se relaja en consonancia. Conviene decir que la disonancia no
consiste en que algo suene mal o desagradable, sino que crea tension necesaria
para el interés de una obra musical.

Djembé: Tambor africano construido a partir de un tronco ahuecado y
amarres para restirar el parche de piel.

Dominante: Es el quinto grado de una tonalidad dada. Por ejemplo, sol es la
dominante en la tonalidad de do. En la musica tonal es un elemento esencial de

equilibrio, ya que la dominante crea una inestabilidad, tension, que la tonica, estable,

157



estatica, es la Unica que puede resolver. La dominante es la nota con mayor
importancia después de la tonica.

Escala: Sucesion de sonidos correlativos que comienza y acaba en uno de
ellos. Existe gran variedad de escalas.

Exposicion: Consiste en la presentacion del material tematico de la obra
(tema principal); le sigue la explotacién de este material, el desarrollo del que ya se
ha hablado.

Figura: Grafia que sirve para representar la duracion relativa de los sonidos.

Folia: Danza probablemente de origen portugués, cuyo patron armoénico
caracteristico fue usado para componer e improvisar durante los siglos XVII y XVIII.
El desarrollo de la danza a partir del principio de la variacion.

Forma: Organizacidon o configuracion que presenta una pieza musical.
Ordenacion de sus temas o partes segun preceptos estéticos y/o estilisticos.

Frase: Elemento formal que presenta elementos mas pequefios (célula,
motivo, semifrase) y que tiene un sentido musical acabado.

Fuente sonora: Se aplica a aquel objeto que produce sonido.

Hemiola: En términos ritmicos, se refiere al uso de tiempos simples (de dos
partes) donde deberia haber tiempos compuestos (de tres partes) y viceversa.

Heterofonia: Interpretacion simultanea de una misma melodia por diferentes
voces 0 instrumentos que puede estar o no en alguno de ellos modificada u
ornamentada.

Homofonia: Se aplica al recurso compositivo las composiciones en las que la
melodia principal y otra parte, simplemente acompafantes, se ejecutan al unisono
un mismo ritmo, formando acordes.

Idi6éfono: Instrumento en donde la fuente productora del sonido es sélida y
vibra en virtud de su propia rigidez. Segun el modo de produccion del sonido se
clasifican en raspados, punteados, sacudidos y frotados.

Imitacion: Procedimiento muy corriente de composicion polifénica que
consiste en la reproduccion, en una nueva "voz", de una melodia o fragmento de

ella expuesto en una "voz" anterior.
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Instrumentacion: Accion de combinar los instrumentos en una pieza
determinada, con unos fines expresivos y timbricos. Para ser un buen
instrumentador, es indispensable conocer las posibilidades timbricas, expresivas,
técnicas de cada instrumento. Este término se aplica a masica en "estado bruto”, es
decir, sin instrumentos determinados a los que se le aplica este procedimiento.

Intensidad: Graduacion de la fuerza en la emision de los sonidos.

Interpretacion: Aspectos de la ejecucion de una obra que son la plasmacién
concreta por parte del intérprete de las indicaciones del compositor. La notacion no
es 100% clara y debe ser interpretada para poder ejecutarla y ser transmitida la obra
de arte. En la interpretacion, entra el estado animico del intérprete, sus sentimientos
y forma de afrontar la musica.

Intervalo: Es la distancia que separa dos sonidos diferentes percutidos
sucesivamente (intervalo melddico) o simultdneamente (intervalo armaonico).

Legato: Interpretacion de las notas sin separacion entre ellas, es opuesto al
staccato. Se indica mediante una ligadura sobre las notas a interpretar legato o
bien mediante la misma indicacion.

Forma ternaria: Forma musical basada en la sucesion de dos temas, en tres
partes ABA.

Linea divisoria: Linea vertical que separa los compases. Existen varios tipos:
La linea divisoria simple; doble barra divisoria; doble barra de repeticion y doble
barra final.

Marcha: Musica concebida para que el caminar al mismo paso sea mas
sencillo a formaciones mas o menos grandes, siendo, por tanto, su pulso estable y
marcado.

Matiz: Véase dinamica.

Melodia: Sucesion de sonidos con personalidad y entidad suficiente y que
tiene sentido musical, transmite, por tanto, una idea. Conviene destacar que toda
sucesion de sonidos no es una melodia.

Membrano6fono: Instrumento de percusién que produce su sonido al golpear
sobre una o varias membranas tendidas sobre un cuerpo mas o menos cilindrico

con aberturas. Por ejemplo, los timbales, caja, bombo, etc...

159



Motivo: Pequeia idea ritmica y/o melddica con entidad suficiente para ser
elaborada y no perder presencia.

Nota: Representacion gréafica del sonido.

Octava: Relacion de sonidos cuyas frecuencias fundamentales tienen una
relacion de uno a dos. Repeticién de una nota a altura diferente: do-do”.

Ostinato: Patron ritmico o melddico que se repite constantemente.

Particella: En términos coloquiales, se define asi a la partitura reducida que
emplea cada musico en su atril. En sentido estricto, es el "boceto” terminado
generalmente a piano del que se vale el compositor para posteriormente
instrumentar.

Partitura: Compendio de pentagramas que recogen la parte de cada
instrumento.

Pentafonico: Sistema musical que emplea cinco sonidos entre los que no hay
semitonos, dando un colorido y atmdsferas que recuerda a la masica china.

Pentagrama: Conjunto de cinco lineas paralelas y equidistantes con sus
correspondientes cuatro espacios empleado para la escritura musical.

Polifénico: Se aplica a una forma de escritura en la que se combinan varias
"voces" 0 partes instrumentales, simultaneas y dotadas cada una de una mayor o
menor independencia melddica y ritmica, pero que deben constituir un conjunto
homogéneo.

Punteo. Técnica de ejecucion para tocar la linea melddica en la practica del
son jarocho.

Resolucion: Encadenamiento de un sonido, de un intervalo o de un acorde
disonante con otro sonido, acorde o intervalo consonante por un movimiento de
segunda mayor o menor (0 semitono cromatico). La resolucién disminuye la tension
creada por la disonancia y da una impresion de equilibrio arménico. En la musica
tonal, es caracteristica la resolucion de la sensible (VII grado) sobre la tonica, o la
séptima del acorde en sentido descendente.

Rondé, forma: Término de origen francés que designa una forma musical
fundada en la alternacion de un estribillo (tema o motivo principal) y estrofas o

coplas (temas o motivos secundarios). Existen varias estructuras tradicionales: A-
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B-A-C-A , A-B-A-C-A-D-A, A-B-A-B-C-A-D-A, etc. Siendo necesaria la presencia de
A en, al menos, tres ocasiones. Suele llevar una coda al final.

Rubato (tempo): En italiano significa "tiempo robado". Indicacién de expresion
que permite la libertad para acelerar o hacer menos rapidas unas notas de la
melodia (accelerando o ritardando). Aunque en puridad no cabe este tipo de
recursos en la musica procesional, es frecuente encontrar este tipo de recursos en
cualquier solo.

Sesquialtera: Es un ritmo que alterna los compases de 6/8 y de %. Su uso
es frecuente en las musicas de Latinoamérica y se documenta su uso en el
barroco novohispano.

Ejemplos de ritmica en sesquiéltera:

a)

b)

oS
| Y
| Y
L W)
| WY
| WY
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d)

= = =

P SRS S Y R R

Semitono: En la musica occidental, la distancia més pequefia entre dos
sonidos.

Silencio: Signo empleado para representar y medir la pausa que se hace
durante la interpretacién. Cada figura tiene su correspondiente silencio.

Sincopa: Sonido emitido en parte o fraccién débil y prolongado hasta la fuerte.

Staccato: Palabra italiana que significa "picado”. En la ejecucion se separa
claramente las notas unas de otras, sin caer en el topico de que las notas han ser
cortadas la mitad de su valor.

Tablillas de San Lazaro: Idi6fono de origen hispanico antecesor de las
castafiuelas.

Tempo: Velocidad a la que se interpreta la musica. La proporcién por unidad
de tiempo de pulsos métricos durante la interpretacion.

Tesitura: Explicado en ambito.

Timbre: El timbre es la cualidad del sonido, que permite distinguir la fuente de
un sonido. Fisicamente, se basa en la variacion que producen los armonicos del
sonido en la onda sinusoidal base. Gracias al timbre se puede diferenciar el sonido
de una trompeta del de un clarinete o del de un oboe, etc. Es una cualidad que debe
tener muy en mente todo aquél que quiera instrumentar cualquier tipo de
composicion.

Tonalidad: Supone la jerarquizacion de una nota con respecto a otra, siendo,
por tanto, la columna vertebral de nuestro sistema musical. En esta jerarquia las
notas mas importantes son la ténica, la dominante, y la subdominante.

Tonica: Primer grado de la escala, nota que da su nombre a la tonalidad
escogida y representa el polo esencial de estabilidad, en lo que se opone a la

dominante, que es el polo de tension.
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Tono: Distancia natural entre sonidos a excepcion de mi-fa y si-do, estando el
tono compuesto por dos semitonos. También se denomina asi a la tonalidad.

Transicion: Denominado también material (o tema) transicional o puente,
consiste en un fragmento musical sin demasiada entidad que sirve como enlace
entre dos temas de considerada entidad. Generalmente, suele utilizarse material ya
empleado para basar en él este material.

Tresillo: Grupo de tres figuras o silencios que equivalen a dos de la misma
especie.

Triadas: Acordes formados por tres notas Cuando el acorde no suena
simultaneamente, sino que las notas suenan de forma mas o menos escalonada,
se le denomina arpegio.

Trio: Término procedente del Minueto. Este, en el periodo Clasico, tenia una
estructura A-B-A’ (sin repeticiones). El tema B solia interpretarse con tan solo tres
instrumentos, uno por voz, que ejecutaban un tema de claro contraste con el tema
A, tanto en su tonalidad (tonalidad de la dominante, subdominante o relativo) como
en su caracter mas cantabile, legato y pausado, siendo el tema A, claramente mas
ritmico, vivo y en el tono principal. Por analogia, este término pasé a la musica
procesional, si bien es cierto que no todas las marchas procesionales lo tienen,
aunque en el argot popular se designe asi a la ultima parte de una marcha. Para
denominarlo realmente como tal, el trio debe suponer un contraste como el ya
mencionado con el resto de la musica que le precede.

Unisono: Emision simultdnea del mismo sonido, por parte de varios
instrumentos, generalmente a una altura exactamente idéntica, aunque también se
denomine asi cuando se dé trata de una distancia de una o varias octavas.

Variacion: Recurso compositivo basado en la elaboracion, ornamentacion,
"coloracion”, transformacion de un tema o motivo expuesto con anterioridad.

Xil6fono: Instrumento idiéfono de origen africano construido a base de placas

de madera con afinacién definida.
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Apéndice de Transcripciones
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Transcripcion A 2 Improvisacion de los estudiantes D., V. y J.
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Transcripcion A 3 Improvisacion 1 de la estudiante L.
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Transcripcion A 4 Improvisacion 2 de la estudiante L.
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Transcripcion A 5 Improvisacion 2 de la estudiante C.

Sesion 14/05/13
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Transcripcion A 6 Improvisacion del equipo de la estudiante L.

Sesioén: 14/05/13
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Transcripcion A 7 Improvisacion 3 de la estudiante C.

Sesion 14/05/13
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Apéndice de Tablas

Tabla A 1 Cuadro de los ocho modos evolutivos de Swanwick

Etapa Edad Funciones musicales y caracteristicas de la Composicion
Modo De los 3 afios en | Atraccion por los contrastes de intensidad, extremos fuerte y
sensorial adelante suave.
Los elementos musicales aparecen muy desorganizados.
El tiempo de compas es inestable
Modo De 4 a 5 afios Comienzan a organizar el tiempo de compas regular.
manipulativo
Uso de instrumentos, creciente control manipulativo
Composiciones prolijas y confusas porque prefieren reiterar
los recursos que dominan
Modo de | 4 a 6 afos El canto como expresion personal. En la composicion
expresividad instrumental se manifiesta a través de los cambios de tempo.
personal
Intensificacion del tempo y altura en forma anarquica.
Ligero control estructural e ideas espontaneas vy
descoordinadas que nacen de los sentimientos inmediatos de
los nifios.
Modo 7 a 8 anos Comienzan a aprender modelos: Figuras ritmicas vy
vernaculo susceptibles de ser repetidas.
Las piezas son breves en comparacién con las del modo de
expresividad personal y se mantienen dentro de
convenciones musicales vigentes.
Las frases comienzan a adoptar modelos de 2, 4, 8 compases
Organizaciobn métrica ordinaria junto con recursos como
sincopa, ostinatos y secuencias melédicas y ritmicas.
Composiciones muy previsibles y muestran que han captado
ideas musicales externas.
Ideas musicales externas como si fueran suyas. “cantando,
interpretando y escuchando a otros”.
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Etapa

Edad

Funciones musicales y caracteristicas de la Composicion

Modo
especulativo

De 9 a 11 afos

El modo especulativo o también llamado desviacion
imaginativa es posible gracias al asentamiento de la
repeticion deliberada del modo vernaculo.

Los avances que se habian logrado en la etapa anterior como
el control de tiempo de compas y frase son menos clatros
ahora porque el nifio inicia una etapa de experimentacion.
Mas aln, hay una exploracion de nuevas posibilidades
estructurales.

El elemento sorpresa en la composicion ser manifiesta a
través de concluir la composicién con un final original.

Modo
idiomatico

De 13 a 14 aios.

El elemento del final sorpresa se integra ahora con mas
claridad.

Elemento contraste variacion a partir de una base sobre un
modelo ya existente.

No siempre se basan en tradiciones populares.

Los jovenes ya de esta etapa se sienten motivados a ingresar
a comunidades musicales.

Autenticidad armodnica e instrumental es importante para ellos
(estara relacionado con la busqueda de la identidad).

Frases de respuesta llamadas contestacion.

Control técnico, expresivo y estructural son mas identificables
en las composiciones largas que ellos ya son capaces de
producir.

Pareciera que hay un fin a perseguir: “ser adulto”. Ser
musicalmente adulto. Se identifica cuando ensayan a emular
intérpretes reconocidos.

“Fuerte identificacién personal con determinadas piezas de
musica”.

Todo puede ser sujeto a ser apropiado para el joven de esta
edad como ciertos musicos, ciertas frases, giros. El autor dice
“pueden llegar a ser “altamente significativos”.
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Etapa Edad Funciones musicales y caracteristicas de la Composicion
Este es un ejemplo de lo que es el significado. No sélo lo que
pueden lograr sino también que hay detras de esos
elementos 0 recursos que integran a una composicion.
Emular es buscar una identidad para el adolescente.

La comunidad, los otros es importante aunque sean esos
otros individuos lejanos y contactados en el mundo virtual de
Youtube y del internet en general.
Modo Aparece después | Conciencia del poder efectivo de la musica y “unida a una
simbdlico de los 15 afios. tendencia a reflexionar sobre la musica.
“posible que unos lo
alcance en | Dicho en palabras del propio Swanwick:
contadas
ocasiones y otros | “El modo simbdlico de la experiencia musical se distingue por
quizd nunca lo | la capacidad de reflexionar sobre la experiencia musical y
alcancen” esta relacionado con un mayor conocimiento de si mismoy el
desarrollo de unos sistemas de valor generales”
(Swanwick, 1991, p. 88).

Modo “La persona altamente evolucionada, capaz de reflexionar y

sistematico razonar sobre su experiencia con la experiencia sobre una

via intelectualmente estructurada” ; Esto qué significa?

v" Que puede hacer una llcida exposicion de las
cualidades que subyacen a la experiencia musical y
confeccionar mapas conceptuales de tipo:

o Histérico

o Musicoloégico
o Psicolégico
o Filoséfico

v' Busqueda y desarrollo de nuevos sistemas,
principios organizativos originales.

v' Se posee una teoria musical en el sentido estricto
de la palabra.

El trabajo puede basarse en sistemas musicales nuevos
como escalas por tonos enteros, sistemas dodecafénicos o
mas aun “un sistema nuevo de generacion de armonia de
sonidos creados electronicamente o mediante tecnologia por
ordenador” (Swanwick, 1991, p. 88).

Ademas de componer, algunos hablan y escriben sobre
musica como actividad de mayor interés. Es se es critico,
investigador o pensador tedrico.

El discurso musical se expande y es objeto de reflexion.

Nota: elaboracién propia. Fuente: Swanwick, K. (1991). Mdsica, pensamiento y educacion. Madrid:

Morata.
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Tabla A 2 Andlisis de video M2UOQO194

Proyecto reforestacion: Jardin botanico

Clave de Tema Fecha | Duracion | Autor Momento del | Actividades

video proyecto

M2UOO19 Jardin 26/05/13 | 00:47:00 | Maria SESION 8 Cierre de la

4 botanico Rivera construccion de
Musicaliz Garcia Xil6fonos y
acion de Exploracion sonora
guiones

ANALISIS PERICONOGRAFICO: significados denotativos del producto visual

e Personajes

O O O O O O

Especialista de teatro
Especialista de danza
Especialista de artes visuales y literatura
El profesor Omar
Tesante autora de los videos
Alumnos de primer grado
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Objetos
o b5 xiléfonos (4 elaborados en la escuela y 1 que llevé desde el mes
de febrero)
o Dos shekere
o Tambor djembé
o Semillas corazén de mono
o Laminas con imagenes tomadas del texto de Murray Schafer.
Hechos
Los alumnos se disponen a colocarse en equipos como lo ha
dispuesto el profesor Omar. Previamente a la actividad, solicito unos vasos y
una jarra de agua para elaborar un instrumento con afinacion. Sin embargo,
esta fuente sonora no se utilizara en la sesion.
Ese dia llegué desde la mafiana a montar las placas de los xil6fonos.
Esto fue posible gracias a que profesor y alumnos terminaron de pegar los
taquetes donde se sostienen los cordones que atraviesan las placas.
En el momento que llega el equipo se concluyen los xiléfonos.
Posteriormente, inicia la sesion de musica en donde por primera vez son

utilizados con ese grupo?
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Tabla A 3 Analisis de video (narrativo) M2U00194

De la sesion del 26/04/13

Tiempo de | Registro Observaciones
Duracion
00:00:07 Se escucha el ruido de los alumnos acomodando las bancas a solicitud del profesor
Omar Felicito al grupo por la conclusién de los xiléfonos.
“Lo logramos, felicidades”
Se escucha que un alumno responde “Gracias”
00:00:40 Pido a los equipos que pasen al frente a elegir su xiléfono. Les digo que de | -
preferencia escojan aquel instrumento que elaboraron.
El primero en pasar es D. Elige aquel instrumento que elaboraron desde el inicio del
proceso y hasta el montaje de las placas. Es un instrumento con placas de un
interesante color anaranjado. El instrumento tiene placas elaboradas con un
granadillo con un color muy distintivo comparado con los otros 3 xiléfonos.
00:00:50 D. lo lleva a su mesa en donde se encuentran J. y V. Ahi también hay:

- Shekere

- Sonaja de guaje

- Tambor trueno
Posteriormente, pasan al frente a elegir xil6fono un representante de cada mesa de
trabajo: C. Y L.

Una vez que D. acerca a su mesa el xil6fono, comienza a generar ideas. Sus
melodias estan hechas a partir de un compas de 6/8. Aun no he iniciado
formalmente mi secuencia didactica y mi propuesta para organizar ideas en los
instrumentos y D. se ha adelantado.

A partir de ese momento L. y C. se
convierten en las lideres de esos
equipos de improvisacion colectiva.
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Tiempo Registro Observaciones
de
duracion
Yo sugiero que suban a la mesa el xil6fono.
D en cuanto toma el xil6fono, comienza a generar ideas, melodias con estructura ritmica
(transcribir).
Su idea tiene un compas y es de 6/8. Me veo obligado a actuar, los tiempos de la clase me
exigen ir a otro ritmo.
00:01:12 | Les digo a los alumnos, que el xil6fono habran de compartirlo por turnos.
Insisto en que van a generar una idea y D. ya ha comenzado. (c.p.)
00:01:25 | Mientras el resto de los equipos colocan su instrumento, les indico que el lado del

instrumento donde las placas son mas grandes, va a la izquierda. Yo mismo en la mesa
de Damian volteo el instrumento. (p.)

La mesa es un practicador para D., mientras explico y coloco el instrumento en forma
adecuada, el golpea el ritmo de la melodia que ha generado (c.p.).
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Tabla A 4 Division de los hitos del video M2U00194

montaje de las
placas. Es un
instrumento
con placas de
un interesante
color
anaranjado. El
instrumento
tiene placas
elaboradas
con un
granadillo con
un color muy
distintivo
comparado
con los otros 3
xil6fonos.

HITO 1 HITO 2 HITO 3 HITO 4 HITO 5 HITO 6 Hito 7 HITO 8
PUNCTUM 1 Pido a los | Mientras el | Vuelve a | Comienzo a | Algunos vya | Los alumnos | “Pero  ;Que | J. dala
equipos que | resto de los | escucharse repartir otros | han del equipo “del | vamos a | entrada a una
pasen al frente | equipos con mas | instrumentos. | comenzado a | rincén”. tocar?” cuenta de
a elegir su | colocan su | fuerza y | Al momento | generar Parecen no tres. El
xil6fono. Les | instrumento, claridad la | de algunas generar ideas. | Respondo: resultado
digo que de | les indico que | idea de D. Es | entregarlos, melodias, El alumno del sonoro es
preferencia el lado del | en esa sesion | los hago | motivos y lo | djembé insiste | “Lo que | interesante.
escojan aquel | instrumento el primero que | sonar. que parecen | en seguir | generen. Lo | No hay
instrumento donde las | ejecuta un ser frases (p.). | tocandolo con | que estan | muchas notas
que placas son | ritmo a 6/8. baquetas. Las | tocando lo van | pues su idea
elaboraron. mas grandes, arrebata a su | a registrar | esta
El primero en | va a la compafiero y | (partitura con | construida a
pasar es D. | izquierda. Yo dice “A ver, | simbolos partir de una
Elige aquel | mismo en la préstamelas”. | alternativos). triada. Es una
instrumento mesa de (p.1) Por ejemplo, | idea de un
que Damién volteo lo que toque | motivo
elaboraron el D.,, lo va a | melédico
desde el inicio | instrumento. tocar otro | breve pero
del proceso y | (p.) equipo™. ritmicamente
hasta el (p.1). complejo si se

toma en
cuenta la
contraparte
ritmica que
hace V., el
alumno al otro
xil6fono (el
equipo tiene
dos. Su
musica esta
en 6/8. (p.1).

188



189



