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1. INTRODUCCION

La educacion en la musica es mas soberana porque mas que

en otras disciplinas la armonia y el ritmo se abren paso hasta los
mas profundo del alma y se aferran a ella con fuerza portando
consigo y confiriéendole la gracia si uno estd preparado.

(Platon: La republica)

En un trabajo anterior, (véase la suficiencia investigadora que versa “Sobre la Didactica de
la Musica de Camara hoy”) pretendiamos realizar una llamada de alerta a todos los musicos
y educadores sobre un aspecto tan importante, y la mayoria de las veces tan poco trabajado,
como es el proceso de ensefianza- aprendizaje de la Musica de Camara. Durante nuestros
afios de docencia como profesora de Musica de Camara en el Conservatorio Superior de
Musica de Las Palmas de Gran Canaria, en la actualidad Conservatorio Superior de Musica
de Canarias, desde el curso 1995-1996, he experimentado cambios progresivos en nuestra
manera de impartir la docencia. Cuando nos enfrentamos por primera vez a un grupo de
alumnos de Musica de Cémara, no sabiamos por dénde empezar, qué pasos seguir; en
definitiva nos dimos cuenta de que careciamos de una formacion didéctica adecuada para
impartir esta materia.

Lo mas preocupante era que no se trataba de dar clases de nuestro instrumento, el
piano, sino que la cuestion iba mas alla, puesto que pese a haber tocado en diversas
agrupaciones y con distintos instrumentistas, las lagunas en la ensefianza cameristica eran
bastante notables. Poco a poco ordenando las ideas y a fuerza de leer articulos, de asistir a
cursos de Musica de Camara como oyente y de la experiencia con los alumnos, hemos
constatado que para impartir clases de Musica de Camara hace falta una formacién y el

empleo de unos recursos didacticos especificos.



Los interrogantes que suscitaron nuestro primer acercamiento a esta investigacion fueron

los siguientes:

a. ¢Qué se entiende hoy en dia por Didactica?

b. (Qué se ha entendido y qué se entiende hoy por Musica de Camara?

c. (Existe una Didactica de la Expresion Musical? ;Dénde estaria enmarcada la
Didactica de la Musica de Camara? ;En qué consiste?

d. ¢(Los titulados del plan 1966 poseen la suficiente formacidon pedagdgica para
impartir la docencia en la materia de una manera Optima?

e. (Cualquier musico profesional estd capacitado para impartir la asignatura de Musica

de Camara en los Conservatorios?

Para desarrollar estos interrogantes, nos propusimos seguir el siguiente esquema de
trabajo. Comenzamos planteando la cuestion metodologica, es decir, el conjunto de
recursos y técnicas de recogida y andlisis de la informacion. A continuacién nos centramos
en tratar el primer interrogante propuesto, es decir, dar una visidn general sobre el
contenido del concepto Didactica en las distintas corrientes de interpretacion e
investigacion actuales. Del mismo modo, ha sido preciso revisar lo que ha sido la Musica
de Céamara a través de la historia de la musica occidental, con especial incidencia en el

debate actual sobre el contenido teodrico del término.

Luego revisamos el panorama didactico musical de nuestros dias, para establecer si
hoy por hoy puede afirmarse la existencia de una didactica especifica de la Musica de
Camara en los centros de ensefianza de grado medio y superior de nuestro ambito cultural.
Satisfechos los interrogantes anteriores, dimos paso a caracterizar dichos procedimientos
didacticos, haciendo especial hincapié en cuanto de propio o comln con otras ramas de la
ensenanza musical se refiere. Visto lo anterior, se hacia imprescindible caracterizar la
formacion de los titulados superiores de musica acogidos al Plan de Estudios de 1966, con
objeto de establecer el grado de adecuacion del mismo al ejercicio docente de la materia

que nos ocupa. De todo lo anterior se deduce la necesidad de fijar hasta qué punto esta



capacitado cualquier musico profesional para impartir Musica de Cémara de manera

Optima.

Las conclusiones a las que llegamos en nuestra suficiencia investigadora, fueron entre
otras que, a pesar de que la mayor parte de los musicos y educadores reconocemos la gran
cantidad de beneficios que supone la practica de la Musica de Cédmara para el alumno en
formacion, se ha dejado de lado el aspecto fundamental de toda ensefianza: el docente y su
Didéactica o capacidad para desarrollar el proceso de ensefianza- aprendizaje en éste area.
La Didactica es un campo de conocimiento muy complejo que se ha ido ampliando con el
paso del tiempo. El como ensenar constituye el eje central de esta disciplina y es éste uno
de los aspectos en el que mas queremos insistir y consideramos que algunas veces se olvida
en favor de otros. La Musica de Camara ha ido evolucionando a través de la Historia de la
Musica, desde el Barroco en el que se tocaba esta musica en casa de particulares y por
aficionados ha pasado en la actualidad a ser una musica interpretada en salas de concierto
publicas y por profesionales con una formacioén musical y técnica especifica convirtiéndose
en un género musical de gran interés, tal y como lo atestiguan las programaciones de las

grandes y pequefias salas de conciertos de mayor prestigio.

La ensefianza de la Musica de Camara necesita de una Didactica especifica y posee
suficientes contenidos como para ser incluida dentro de la Didactica de la Expresion
Musical. La creacion y adecuacion de las agrupaciones cameristicas, las dinamicas de
grupos y su utilizacion adecuada en el entorno del aula, la eleccion y conocimiento del
numeroso repertorio cameristico existente asi como el grado de secuenciacidon para el
aprendizaje segin el nivel de dificultad, la formulacion de los objetivos propios de la
ensefianza cameristica, la definiciéon de contenidos, la decisidon del proceso de evaluacion
asi como los criterios para evaluar, el conocimiento y sistematizacion de los numerosos y
complejos contenidos de la practica musical en grupo, la metodologia general de aula, las
actividades a realizar en cada sesion, y el desarrollo de héabitos de autodisciplina en los
ensayos, son todos contenidos propios de la Didactica de la Musica de Camara y no deben

obviarse en la formacion pedagdgico- didactica del futuro profesor de esta materia.



El plan de estudios reflejado en el Decreto 2618/1966 de 10 de septiembre, es a
todas luces insuficiente en lo que a la formacion docente se refiere. Las asignaturas
propiamente pedagogicas son escasas y se limitan a dar indicaciones muy generales. Los
profesores de Conservatorio nos hemos visto limitados en nuestra capacidad didactica a la
hora de impartir clases y nos hemos servido muchas veces de la intuicion o la repeticion de
patrones que se han utilizado anteriormente con nosotros, es decir, imitando a la hora de dar
clase la manera de ensefiar de nuestros profesores. “Los profesores son determinantes para
la calidad del sistema educativo. Su papel es central y todo lo que facilite su participacion,
motivacion y preparacion favorecerd, sin lugar a dudas, el mejor funcionamiento de la
ensefianza y la calidad del sistema educativo” (Lucato, 2001: 2).

A pesar de que el curriculo del grado superior de las ensefianzas de Musica de la
Orden de 25 de junio de 1999 contempla la asignatura de Didactica de la Musica de Camara
para las especialidades pedagogicas instrumentales, ¢ésta so6lo ocupa un lugar
complementario en las asignaturas de la especialidad con un nimero de créditos
insuficiente para la formacién docente de un profesor de Musica de Camara. Ademas sera
necesario que el profesorado que imparta esta asignatura sea especialista en la materia y
conozca todas las peculiaridades de la educacion cameristica.

La situacion que en la actualidad vivimos los profesores de Musica de Camara es
alarmante, ya que asistimos a un momento en el que se admite, tanto por parte de las
Administraciones como de muchos Conservatorios, que cualquier musico puede abordar la
ensefianza cameristica y esto es realmente preocupante e incorrecto. Angulo y Pliego
(1999) sobre la especialidad de Profesor de Musica de Cadmara afirman que "debe haber un
profesorado especifico y permanente que abarque todas las familias instrumentales y
contribuya a investigar y dinamizar esta ensefianza"(1999: 6). Una vez demostrado que la
ensenanza de la Musica de Camara necesita de una didéctica especifica, nos planteamos

para nuestra investigacion etnografica unos nuevos interrogantes:
a) En cuanto a nuestra didactica:
- (Es adecuada la didactica que utilizamos para alcanzar los objetivos propuestos?

- (Qué circunstancias, decisiones, estrategias, recursos, etc. pueden hacer que fracase

0 prospere un grupo cameristico?



- (En qué podemos mejorar nuestra practica docente, nuestra didactica?

b) En cuanto a la configuracion de las agrupaciones:

- (Como podemos configurar un grupo cameristico para obtener buenos resultados?

- (Hasta qué punto la decision y la configuracion de las agrupaciones puede afectar a

la buena marcha del curso?
- (Coémo actuar ante conflictos en los grupos?

c¢) En cuanto a la eleccion del repertorio:

- (Cuanto puede afectar en los resultados la eleccion del repertorio?

d) En cuanto a la evaluacion:
- (Es la evaluacion reflejo de todo el trabajo docente-discente llevado a cabo durante

un curso académico?
- (Porqué no conseguimos los mismos resultados si la didactica es la misma con

todos los alumnos?

e) Otras circunstancias:
- (Cudles son los factores ajenos a la Musica de Camara que pueden alterar la buena

consecucion de los objetivos?

Con la inquietud de los interrogantes y la necesidad de conseguir los objetivos
propuestos nos embarcamos en una investigacion etnografica, de un curso académico,
2015-2016, con alumnos del Conservatorio Superior de Musica de Canarias que cursan la

asignatura de Musica de Camara prevista en la LOE.

En la primera parte de nuestra investigacion estudiamos el estado de la cuestion. Para
ello recurrimos a las fuentes bibliograficas relacionadas con nuestro objeto de estudio.
Encontrar bibliografia relacionada directamente con la ensefianza de la Musica de Cdmara
ha sido bastante complejo. De hecho hemos tenido que emplear documentos que hablan

sobre la interpretacion cameristica o fuentes que tratan sobre la Didactica instrumental.



Para nuestro marco tedrico necesitamos en primer lugar definir y estudiar los dos conceptos
fundamentales de nuestra tesis, el concepto de Musica de Camara y el de Didactica. Una
vez estudiados tratamos de demostrar si la Didactica de la Musica de Camara posee
contenidos suficientes para encuadrarla dentro de la Didactica de la Expresion Musical.
Posteriormente acudimos a documentos oficiales para estudiar los diferentes planes de
estudio desde el plan 1966 hasta el actual y reconocer en ellos la evolucion de la formacion
cameristica. Estudiar el plan 1966 nos permite conocer el tipo de formacion que recibia el
profesorado de estas ensefianzas. Concluimos la parte inicial tedrica aclarando los aspectos
fundamentales de la metodologia etnografica y como se introdujo este tipo de investigacion
en la educacion.

En la segunda parte explicamos el disefio de la etnografia realizada. Lo iniciamos
estudiando el contexto del Conservatorio Superior de Musica de Canarias, y describiendo
nuestro campo de investigacion y la muestra sobre la que hemos realizado el estudio.
Explicamos también el tipo de observacidon, nuestro papel en la investigacion y las
herramientas elaboradas para recoger la mejor y mayor informacién que nos permita
comprender nuestro quehacer docente.

En la tercera parte de la discusion y presentacion de resultados elaboramos un informe
teniendo en cuenta los apartados de la ensenanza de la Musica de Camara que aparecen en
nuestro marco tedrico, de manera que podemos acudir a los apartados del informe de
manera aislada y como medio de consulta. El informe concluye con un apartado de
anécdotas, conflictos, incidencias que tuvieron lugar durante la investigacion realizando un
andlisis critico antes de pasar a las conclusiones.

Finalizamos nuestra investigacion relacionando las conclusiones con nuestros
interrogantes de partida y con el tipo de metodologia de investigacion empleada, ademads de

proponer futuras lineas de investigacion relacionadas con nuestro objeto de estudio.



2. MARCO TEORICO

Para nuestro marco tedrico la muestra bibliografica analizada abarca el periodo
comprendido entre 1992 y 2015. Se compone de articulos de revistas especializadas,
publicados en papel o en soporte electronico, asi como libros de Didactica General, de
Educacion Musical y de Musica de Camara. A la hora de conocer el estado de la cuestion
fue necesario sumergirse en dicho andlisis bibliografico siguiendo los pasos que aconseja la
doctora especialista en investigacion sobre la Educacion Musical, Ana Lucia Frega (2000:

8).

“Localizar todas las fuentes correspondientes a una determinada categoria de estudios.

- Identificar y categorizar las caracteristicas y los resultados de los articulos, seglin los

interrogantes”.

La categoria de estudios es en nuestro caso la Musica de Camara y su Didéactica. En
lo que a la localizacion de las fuentes relacionadas con nuestro objeto de estudio, hemos
recurrido mayoritariamente a revistas especializadas en investigaciéon sobre Educacion
Musical, nacionales e internacionales intentando abarcar el mayor numero de corrientes
interpretativas posibles con objeto de dar una vision amplia y profunda de la cuestion
planteada. Antes de empezar el trabajo ya éramos conscientes del reducido volumen de
trabajos especificamente centrados o directamente relacionados con el tema elegido. La
realidad es que a pesar de que cada vez existen mas investigaciones sobre Educacion
Musical, escasean los trabajos sobre este particular. Es mas, si los comparamos con las
investigaciones sobre la enseflanza instrumental y la ensefianza musical en general, la
diferencia es abrumadora. Por lo tanto, ha sido necesario ampliar el campo y recurrir a
articulos relacionados de manera indirecta con nuestra tematica tales como: didactica
musical, educaciéon musical, pedagogia musical, ensefianza instrumental y didéctica
general, y extraer de los mismos informacion que sirviera de respuesta a los interrogantes

planteados



Para el segundo paso de “categorizacion e identificaciéon”, hemos llevado a cabo una base
de datos en Access que nos permita realizar consultas sobre la tematica del articulo, el afio
de publicacion, el autor, la revista y las citas y opiniones del autor més relevantes
relacionadas con los interrogantes planteados en la investigacion. El formulario elaborado

para la base de datos era el siguiente:

- Libros
Numero identificador Asignado a medida que cada trabajo es leido y resumido.
Autor Seleccionado previamente segun su idoneidad.

Afio de publicacion -

Titulo del libro -

Edicion Se escogieron las mas recientes y actualizadas.

Lugar de edicion -

Tema Segun los interrogantes planteados de antemano.

Conceptos clave Para su clasificacion y mejor estudio posterior.

- Articulos de revistas especializadas

Numero identificador Idem supra

Autor "

Mes y afio

Titulo del articulo "

Revista

Lugar de Edicion

Tema

Conceptos clave

’ O 1
- Articulos en soporte electronico

Numero identificador Ibidem

! Estos items han sido establecidos segun las indicaciones de Leonardo Gémez Toérrego (2002: 352-353).



Autor "

Fecha "

Titulo del articulo "

Revista

Direccion electronica

Tema

Conceptos clave

Estos formularios han sido de gran utilidad ya que permiten conocer aspectos del material
bibliografico de manera rapida y global mediante las consultas a la base de datos, ademas
de obtener un listado bibliografico ordenado segun el criterio solicitado. Los temas de la

muestra se corresponden con los interrogantes de la investigacion:

* Didactica general * Musica de Camara
* Formacion de profesorado * Plan de Estudios: 1966 y LOGSE
* Pedagogia musical * Pedagogia instrumental

Los conceptos clave permiten reconocer a simple vista los aspectos mas relevantes del
articulo o libro en cuestion. Una vez rellenado el formulario se ha elaborado una ficha
bibliografica que permite tener de forma resumida todos los elementos mas importantes de

la referencia bibliografica. La estructura de la ficha es la siguiente:

- Breve resumen: una vez leido el libro o articulo se expone en un breve resumen el
contenido.

- Citas: aquellas citas del autor relacionadas directa o indirectamente con nuestro objeto
de estudio. Cada cita finaliza con el numero de pagina entre paréntesis.

- Aspectos relevantes para nuestro trabajo: después del resumen y las citas realizdbamos

un listado de aquellos aspectos realmente interesantes en nuestro trabajo.



Las fichas eran ordenadas por temas y alfabéticamente por autores para facilitar su
localizacion en cada momento. Una vez recogida y clasificada toda la informacion
contenida en las fuentes bibliogréaficas, se procedi6 al analisis de su contenido, asi como al
cotejo de sus presupuestos teoricos, de modo que fuese posible la obtencion de resultados y
conclusiones que, tratadas criticamente, nos permitieran responder a los interrogantes de

partida.



2.1 ;QUE SE HA ENTENDIDO Y QUE SE ENTIENDE POR MUSICA DE
CAMARA?

A pesar de que para muchos que se acerquen a este trabajo la respuesta a esta pregunta
pueda ser clara, hemos querido detenernos en ella y profundizar en el concepto de Musica
de Camara y su evolucion en el tiempo. En la actualidad este término se utiliza para "la
musica escrita para ser interpretada por un grupo reducido, generalmente instrumental, con

un instrumentista por parte" (Diccionario Harvard de musica, 1999).

De esta definicion quisiéramos destacar los siguientes aspectos:

a) Grupo reducido: el nimero de intérpretes varia segin la composicion y comprende
desde dos ejecutantes hasta nueve.

b) Generalmente instrumental: la mayor parte de las composiciones son instrumentales
sin embargo, no debemos olvidar que existen algunas para canto y otros instrumentos ,
asi como para canto con piano y otros instrumentos.

¢) Instrumentista por parte: ésta es la caracteristica principal que la distingue de otro tipo
de musica de conjunto, es decir el papel solista de cada miembro de la agrupacion y la

igualdad de importancia de cada uno de los integrantes del grupo.

Y 2 ’ , I
De la definicién que aparece en el New Grove”, nos gustaria resaltar, el caracter intimo de
esta musica, el que podia ser tocada a manera de divertimento, y no necesariamente con
publico. Ademés de la observacion de que se trata de una musica cuidadosamente

construida, y que busca el placer de los musicos al tocar juntos.

* “In current usage the term ‘chamber music’ generally denotes music written for small instrumental
ensemble, with one player to a part, and intended for performance either in private, in a domestic
environment with or without listeners, or in public in a small concert hall before an audience of limited size.
In essence, the term implies intimate, carefully constructed music, written and played for its own sake; and
one of the most important elements in chamber music is the social and musical pleasure for musicians of
playing together.”



La concepcion de la Musica de Camara ha evolucionado de manera que segun las
épocas de la Historia de la Musica se define de una manera u otra. El concepto de musica
de camara, aparece bastante tarde, a principios del siglo XIX, y de un modo bastante
negativo, ya que era la musica que no estuviese destinada al teatro, la iglesia o el concierto
publico. Se trataba por lo tanto de una musica de tipo doméstico (Martinez, 1998). Hasta
finales del siglo XVIII el término se empleaba para aquella musica interpretada en casas
particulares. La denominacion por tanto, se establecia segun el lugar donde la musica era
ejecutada. Camara en italiano significa habitacion o estancia, independientemente de los
instrumentos o de su importancia. La musica de iglesia y la musica de teatro eran los otros

términos empleados para definir la musica que se hacia en este siglo.

La desaparicion del bajo continuo al finalizar el Barroco fue vital en el desarrollo de
la Musica de Camara. Haydn fue uno de los compositores que mas contribuyd en la
concepcion clasica de la Musica de Camara sobre todo con la composicion de sus cuartetos
de cuerda y sus trios con piano. Este tipo de musica a principios del Clasicismo estaba
destinada generalmente a ser interpretada por aficionados. Sin embargo posteriormente
comienzan a existir cuartetos de musicos profesionales, ya que las obras son de mayor
dificultad y requieren de una técnica mas refinada, ademas de estar concebidas para ser
interpretadas en conciertos publicos como ocurre por ejemplo con algunos cuartetos de
Mozart y Haydn.

“La primera transformacion, la consolidacion del concierto publico, implicaba
posibilidades desconocidas de poder escuchar musica. El nuevo espacio rompia el horizonte
predominante hasta ese momento, circunscrito al entorno de la realeza y la aristocracia,
para incluir también la academia erudita y, sobre todo, la sala de conciertos” (Marin, 2009:

29).

En la transicion hacia el Romanticismo, Beethoven, con sus numerosas y avanzadas
composiciones cameristicas, concedi6 a la Musica de Camara un papel relevante, ademas
de un aumento considerable del numero de conciertos publicos y de la profesionalizacion

de las agrupaciones. Con el desarrollo del piano en el Romanticismo cobran auge las



composiciones cameristicas con este instrumento. Ademas aumentan las exigencias
técnicas debido al desarrollo del estilo en la composicion. Los conciertos son realizados en
salas pequenas en contraposicion a las salas destinadas a la musica sinfonica. A pesar de
que el cuarteto de cuerda perdi6 cierta importancia en el Romanticismo debido a la
preferencia de las obras con piano, en el siglo XX, los compositores de distintas tendencias
estilisticas retoman este tipo de agrupacion. Ademads, comienzan a componer obras para
agrupaciones novedosas, formadas por combinaciones de instrumentos inusuales. La
Musica de Camara posee desde entonces un alto grado de reconocimiento, debido al
elevado nivel técnico e interpretativo que requiere ya que cada instrumentista en el grupo es

a la vez solista.

Deducimos de lo expuesto que la definiciéon de Musica de Camara viene determinada segun

las siguientes consideraciones:

* El lugar de ejecucion: comienza en casas particulares y se desplaza a salas de
concierto publicas de menor tamafio que las sinfonicas.

* Los intérpretes: en sus inicios era ejecutada por musicos aficionados hasta
alcanzar en la actualidad un alto grado de profesionalizacion.

* Las agrupaciones: desde las mas convencionales, trios con piano, cuartetos de
cuerda, quintetos de viento entre otros, a las mds inusuales, trios de cuerda,
viento y piano, trios de piano voz e instrumentos, quintetos de cuerda y viento,

etc.

Todos los aspectos mencionados nos seran de gran utilidad a la hora de plantearnos
la siguiente cuestion. Ademds consideramos fundamental conocer correctamente la

definicion de la Musica de Camara ya que debe ser uno de los primeros objetivos a alcanzar.



2.2 LA DIDACTICA HOY

Teniendo en cuenta que este trabajo versa sobre la Didéactica de la Musica de Camara,
hemos considerado que la primera cuestion a resolver serd la de conocer qué se entiende
por Didactica hoy y qué elementos estudia esta disciplina. Para responder al primer
interrogante fue necesario acudir en primer lugar al Diccionario de la Real Academia
Espafiola que define la Didactica como “Perteneciente o relativo a la ensefianza”. (D.R.A.E.,
2001). Posteriormente, y para obtener una idea mds clara sobre el concepto analizado,
estimamos oportuno recurrir a la consulta de libros especificamente dedicados al estudio de

la Didéctica General, asi como a enciclopedias de Educacion.

Los origenes del término estan en el verbo griego didaskao, que significa ensenar;
por lo tanto, se entiende por Didéctica lo relativo a la ensefianza. Sin embargo, el concepto
se ha ido ampliando con el tiempo de manera que la Didactica ha llegado a ser una
disciplina y un campo de conocimiento con caracter propio dentro de las Ciencias de la
Educacion. Podemos seleccionar los pensadores mas importantes a lo largo de la historia en
el campo didéctico y sintetizar sus aportaciones principales de la siguiente manera:

- El nacimiento de la Didactica se debe a San Agustin (354-430) que con De Magistro
realiza un tratado sobre esta disciplina.

- Avanzada la Edad Media San Isidoro (560-636) en Etimologias nos habla de la
importancia de los contenidos a aprender y los procesos de la ensefianza.

- Santo Tomdas de Aquino (1225-1274) trabajé la mayoria de los temas didécticos
contribuyendo al desarrollo de esta materia.

- El filésofo Llull (1235-1315) puso las bases del aprendizaje por descubrimiento.

- Vives (1492-1540) profundiz6 sobre la problematica de la Didactica.

- Ratke (1571-1635) defendia que con una didéctica adecuada se podia aprender a
cualquier edad todos los idiomas. Su método de ensefianza se basaba en la observacion,
el aprendizaje a través de la experimentacion y el pensamiento inductivo.

- Comenius (1592-1670) estd considerado como el padre de la Didactica. En su obra
Didacta Magna determiné las bases de una teoria del arte de ensefiar. Algunos de los

temas que aborda son la formacion integral del alumno, la concepcion ciclica de la



ensenanza, el estudio del docente, el estudio del proceso ensefianza- aprendizaje, la
creacion de instrumentos didacticos y el estudio de la escuela materna.

- Rosseau (1712-1778) pertenece a la corriente del naturalismo pedagogico, asi que
defiende la educacion natural y el desarrollo espontaneo del individuo. En Emilio trata
aspectos  didacticos como la observacion directa, las actividades, la instruccion
cualitativa y el trabajo como derecho y deber.

- El método de ensefnanza de Pestalozzi (1746-1827) se basaba en la intuicion y en el
aprendizaje progresivo, desde lo mas simple a lo mas complejo. El desarrollo integral
debia ser un objetivo primordial en la educacion. La observacion directa y la
experiencia son los métodos didacticos que defiende. Su obra cumbre es Como
Gertrudis ensefia a sus hijos.

- Herbart (1776-1841) relacion6 la Pedagogia con la Psicologia y la Filosofia. Fue el
precursor de la Didactica como instruccion educativa y la instruccion como
construccion mental. Considera que la ensefianza debe despertar el interés de los
alumnos y se manifestd en contra de los castigos. Cre6 las fases de la ensefianza:
claridad, asociacion, sistematizacion y aplicacion.

- Willman (1839-1920) define la didéactica como la teoria de la adquisicion de lo que

posee valor formativo, es decir la teoria de la formacién humana.

Desde 1920 hasta finales de siglo los autores y las tendencias se pueden encuadrar en la
Escuela Nueva. En esta época se produce un importante desarrollo de la Psicologia
Evolutiva, de la Biologia, y de la Sociologia. Predomina el uso del método experimental, la
tecnologia educativa y los planteamientos humanistas. Algunos de los autores mas
representativos de esta época son: Dewey, Montessori, Decroly, Freinet, Freire, Piaget,
Skinner, Ausubel, Bruner, Vigotsky o Paulov. Todos ellos desde sus diferentes tendencias
han puesto las bases del pensamiento pedagogico y didactico mas actual. En la actualidad
los campos de la Didéctica y el curriculum se superponen; el concepto de curriculum y las
nuevas teorias curriculares hacen que establecer una definicion clara de Didactica sea una
tarea compleja. Una revision bibliografica més actualizada sobre la Didéactica General nos

sirve para conocer las ultimas tendencias en este campo.



Los autores estudiados definen la Did4ctica de la siguiente manera:

"La conceptualizacién de cémo llevar al educando a alcanzar los objetivos de la
educacion. La accion que el docente ejerce sobre la direccion del educando, para que éste
llegue a alcanzar los objetivos de la educacion” (Palacios, 1998:1)

La Didactica “se ocupa del estudio de la ensefianza, de los procesos de ensefianza y
aprendizaje y de las relaciones entre ambos procesos" (Marhuenda, 2000:20)

"Una ciencia y tecnologia que se construye, desde la teoria y la practica en
ambientes organizados de relacion y comunicacion intencional, donde se desarrollan
procesos de ensefianza y aprendizaje para la formacion del alumno" (Diaz Alcaraz,
2002:34).

"La Didactica se ocupa de la ensefianza, del aprendizaje, del proceso instructivo y
de la formacion integral del discente" (Diaz Alcaraz, 2002: 44)

"El estudio critico y reflexivo de los principios, hipotesis y resultados sobre la
actividad de la ensefnanza" (Martin, 1999:100)

"La ciencia aplicada al proceso de ensefianza-aprendizaje con vistas al crecimiento
intelectual y humano del sujeto, mediante la optimacion de dicho proceso". (Martin,
1999:106).

"La Didactica es un saber que estudia la préctica de la ensefianza-aprendizaje".
Jorquera (2002: 1)

"La Didactica es una disciplina y un campo de conocimiento que se construye,
desde la teoria y la practica, en ambientes organizados de relacién y comunicacion
intencionadas, donde se desarrollan procesos de ensefianza y aprendizaje para la formacion
del alumnado" (Gispert, 1999: 684).

"Es el arte de ensefar pero también es una ciencia y una tecnologia porque investiga

y experimenta con parametros cientificos" (Zaragoza, 2009: 15).



Una vez analizadas las definiciones, podemos establecer las siguientes

consideraciones e interpretaciones:

a)

b)

La Didactica es una disciplina y un campo de conocimiento: por tanto es susceptible de
ser investigada y analizada. Ademas, evoluciona en el tiempo segun las corrientes o
tendencias de pensamiento.

El como ensefiar es el eje central de la Didactica, y por esto constituird gran parte del
objeto de este estudio.

El profesor es una pieza clave en la adquisicion de conocimientos, de su planificacion,
accion y evaluacion dependerd el aprendizaje.

La formacion integral y humana es uno de los principales objetivos, de lo que se deduce
que los contenidos que se imparten no deben presentarse aislados sino que se deben
integrar en el conocimiento del alumno para que esta vaya enriqueciéndose.

La ensefanza no es eficaz sin el aprendizaje del alumno, se trata por tanto de un
proceso complejo. Es decir, las estrategias y modos de ensenanza deben perseguir el
aprendizaje del alumno; sin €l no tiene sentido la labor docente.

La DidAactica se construye normalmente en ambientes organizados e institucionales; los
centros de enseflanza y en general las aulas son los ambientes mas frecuentes en la

docencia.

Después de estas consideraciones se tratara de extrapolar las interpretaciones realizadas

a la Didactica de la Musica de Camara, tratindose ésta de una didactica mas especifica

referida a una disciplina concreta como es la educacion cameristica. Los objetivos

didacticos de nuestro interés son todos los relacionados con la interpretacion cameristica y

las acciones del docente para alcanzarlos. Los resultados que de ellas se deriven son pues el

objeto de este estudio.



2.3. LA DIDACTICA DE LA MUSICA DE CAMARA DENTRO DE LA
DIDACTICA DE LA MUSICA.

Una vez aclarados los conceptos de Musica de Camara y de Didactica trataremos de situar
la Did4ctica de la Musica de Cédmara. Con la evolucion de la Didactica comienzan a tener
relevancia las didécticas especificas, es decir aquellas relacionadas con la materia o
asignatura que se ensefa. En la actualidad "cobran auge lo que parece quieren llegar a ser
las nuevas didacticas especificas, es decir la tecnificacion de los modos de ensefianza segiin

el contenido que se haya de impartir" (Marhuenda, 2000:51).

La Didactica de la Musica de Camara, se incluye en el ambito de la Didéctica de la
Expresion Musical, que aunque es una disciplina incipiente ya esta reconocida por la
comunidad cientifica. Se entiende por Didactica de la Expresion Musical la "aplicacion
practica de la pedagogia y metodologia especifica” (Gispert, 1999: 1299). Esta ha sufrido
grandes cambios en el ultimo siglo debido a la aportacion de pedagogos de renombre: como
Dalcroze (1865-1950), Kodaly (1881-1967), Willems (1890-1978), Orff (1895-1982), y
Martenot (1898-1980), entre otros. A partir de Dalcroze “se inicia una nueva era en la
pedagogia musical, que se transforma en pedagogia activa y vivencial” (Gillanders, 2001:
33). El denominador comun entre ellos es que defienden la ensefianza musical activa y de
manera experimental, rechazan la memorizaciéon de conceptos teodricos desvinculados de
toda experiencia, asi como la practica mecénica y repetitiva. Ademas el punto de partida de

sus métodos es despertar el interés y la curiosidad del alumno.

La tarea de enmarcar la Didactica de la Musica de Camara en la Didactica de la
Musica, no ha sido nada sencilla porque los trabajos sobre Musica de Cdmara son escasos.
Después de mucho buscar en publicaciones de todo tipo, hemos encontrado la respuesta
clara en una pagina web, llamada “Chamber Music América”. Se trata de una organizacioén
dedicada por entero a la Musica de Camara, en todos sus aspectos, agrupaciones,
representantes, repertorios, conciertos y pedagogia. En su apartado de publicaciones
encontramos una revista dedicada a la Didactica de la Musica de Camara. Se trata de

“Flying Together” y en ella podemos encontrar proyectos educativos cuya actividad



fundamental es la Musica de Camara, asi como afirmaciones de profesores especializados
que reconocen que para impartir Muasica de Camara son necesarias unas acciones del
profesor diferenciadas. Lo mas sorprendente fue encontrar que esta organizacion, Chamber
Music América, ha creado unos premios en reconocimiento a la labor pedagogica de
profesores de Miisica de Camara. Estos se denominan: "Awards for Excellence in Chamber
Music Teaching". Los "Awards" son concedidos a profesores de prestigio y con amplia

experiencia en esta enseflanza.

Otra prueba de la necesidad de una didactica especifica dentro de la Didactica de la
Expresion Musical es la de que en la Orden del Ministerio de Educacion y Cultura de 25 de
junio de 1999, por la que se establece el curriculo de grado superior de Musica (BOE 3
julio de 1999), se contempla en el plan de estudios de las especialidades pedagogicas
instrumentales la Didactica de la Musica de Camara como asignatura obligatoria dentro del
grupo D, es decir que pertenece a las descritas como conocimientos diversos relacionados

con la especialidad.



Tabla 1. Asignaturas, nimero de créditos y cursos

ESPECIALIDAD PEDAGOGIA

Opcion b) Pedagogia de: Acordedn, Flauta de Pico, Guitarra, Instrumentos de pua y viola de gamba

Asignaturas y n° de cursos Cursos Créditos Materia de aspectos basicos
1. OBLIGATORIAS 1°1 2] 3°| 4°| 178,5
A. Conocimientos centrales de la 36
especialidad
Instrumento principal (I-IV) I(II|II| IV 18 Instrumento
Didactica de la Musica (I-1I) 1] 1I 9 Didactica de la Musica
Didactica de la Especialidad ( I-1I) I (I 9 Didactica de la Especialidad
B. Conocimientos teérico- 45
humanisticos
Analisis () 1 6 Analisis
Educacion auditiva (I-1I) I 9
Historia de la Musica (I-11) 1] 1I 12 H° de la Musica
Organologia (I) I 6
Practica armonico-contrapuntistica (I) | I 6
C. Coniunto 21
Coro 9 Coro
Missica de Camara (I-1I) I{II 12
D. Otras asignaturas 76,5 /N
Composicion aplicada (I) ] | 45+ omposicion aplicadaA/
Diddctica de la Musica de Camara (D& | I 4.5 Misica de Camara
Direccion del Conjunto Instrumental (I) I 4,5
Fundamentos de la técnica 1] 1 9 Movimiento
del movimiento (I-1I)
Improvisacion (I-1T) 1] 1I 6 Improvisacion
Metodologia de la investigacion | 3 Didactica de la Musica
Pedagégica (1)
Practicas de profesorado (I-II) I 9 Practicas de Profesorado
Psicologia de la educacion y el desarrollo I 4,5 Psicopedagogia
en edad escolar (I) . )
Sociologia de la educacion ( I) I 4,5 Psicopedagogia
2. OPTATIVAS 30,5
3. DE LIBRE ELECCION 21
TOTAL CREDITOS ESPECIALIDAD 230




ESPECIALIDAD PEDAGOGIA

Opcion b) Pedagogia de: Arpa, Instrumentos de cuerda-arco, viento-madera, viento-metal, percusion y

Saxofén
Asignaturas y n° de cursos Cursos Créditos Materia de aspectos basicos
1. OBLIGATORIAS 1°12°[3°] 4° [ 199,5
A. Conocimientos centrales de la 36
especialidad
Instrumento principal (I-IV) I(II|II| IV 18 Instrumento
Didactica de la Musica (I-1I) 1] 1I 9 Didactica de la Musica
Didactica de la Especialidad ( I-1I) I (I 9 Didactica de la Especialidad
B. Conocimientos teérico- 45
humanisticos
Analisis (I) 1 6 Analisis
Educacion auditiva (I-1I) {1 9
Historia de la Musica (I-11) 1] 1I 12 H° de la Musica
Organologia (I) I 6
Practica armonico-contrapuntistica (I) | I 6
C. Coniunto 21
Coro 9 Coro
Misica de Camara (I-1I) I{II 9
Orquesta 18
D. Otras asignaturas 76,5
Armonizacién y arreglos (1) I 4,5 Composicion aplicada
Composicion aplicada (I) | 4,5 icion aplicaﬁ/
Didactica de la Musica de Camara (gl —— | 1 4,5 Musica de Camar;
Direccion del Conjunto Instrumental (I) I 4,5
Improvisacion (I-1I) 1|1 6 Improvisacion
Metodologia de la investigacion I 3 Didactica de la Musica
Pedagoégica (1)
Piano (I-1II) (excepto Arpa) I 1|11 9 Piano complementario
Practicas de profesorado (I-II) I 9 Practicas de Profesorado
Psicologia de la educacion y el desarrollo I 4,5 Psicopedagogia
en edad escolar (I)
Repentizacion (I) I 3 Improvisacion
Repertorio con pianista acompanante | I | IT || IV 9 Instrumento
Repertorio orquestal (I-1I) 1] 1I 3 Instrumento
Sociologia de la educacion ( 1) I 4,5 Psicopedagogia
Fundamentos de la técnica del 1|1 9 Movimiento
movimiento (I-1T)
2. OPTATIVAS 18,5
3. DE LIBRE ELECCION 12




ESPECIALIDAD PEDAGOGIA

Opcién b) Pedagogia de: Clave, Organo y Piano

Asignaturas y n° de cursos Cursos Créditos Materia de aspectos basicos
1. OBLIGATORIAS 1°] 2°] 3°| 4° 189
A. Conocimientos centrales de la 36
especialidad
Instrumento principal (I-IV) 1101y Iv 18 Instrumento
Didactica de la Musica (I-1I) 1] 1I 9 Didactica de la Musica
Didactica de la Especialidad ( I-1I) I (I 9 Didactica de la Especialidad
B. Conocimientos teérico- 33
humanisticos
Analisis (I) 1 6 Analisis
Educacion auditiva (I-1I) I 9
Historia de la Musica (I-11) 1] 1I 12 H° de la Musica
Organologia (I) I 6
Prictica armonico-contrapuntistica (I) | I 6
C. Coniunto 24
Coro 12 Coro
Misica de Camara (I-1I) I{II 12
D. Otras asignaturas 76,5
Armonizacién y arreglos (1) I 4,5 Composicion aplicada
Composicion aplicada (I) 1 4,5 icion aplicaﬁ/
Dididctica de la Miisica de Camara (gl ——1— [ 1 | 4,5 Musica de Camar;
Direccion del Conjunto Instrumental (I) I 4,5
Improvisacion (I-1I) 1|1 6 Improvisacion
Metodologia de la investigacion | 3 Didactica de la Musica
Pedagoégica (1)
Piano (I-1II) (excepto Arpa) I 1|11 9 Piano complementario
Practicas de profesorado (I-II) I 9 Practicas de Profesorado
Psicologia de la educacion y el desarrollo I 4,5 Psicopedagogia
en edad escolar (I)
Sociologia de la educacion ( 1) I 4,5 Psicopedagogia
Fundamentos de la técnica del I|1I 9 Movimiento
movimiento (I-1T)
2. OPTATIVAS 26
3. DE LIBRE ELECCION 15
TOTAL CREDITOS ESPECIALIDAD 230

Fuente: BOE de 3 de julio de 1999



En este mismo Boletin Oficial del Estado podemos encontrar en el anexo II la siguiente

descripcion de los contenidos de la asignatura Didactica de la Musica de Camara:

- Caracteristicas del trabajo de grupo.

- Objetivos y contenidos de la practica cameristica.

- Sistematizacion de los contenidos de aprendizaje propios de la actividad instrumental
de conjunto.

- Secuenciacion sistematica y progresiva de sus dificultades técnicas e interpretativas.

- Criterios de seleccion y practica del repertorio.

- Orientaciones metodologicas.

- Modelos de organizacion de la actividad.

Consideramos que a pesar de ser de gran utilidad, a estos epigrafes de contenidos de la
asignatura les falta una explicacion mas detallada. Por esto decidimos completarlos con las
propuestas de los autores y profesores que encontramos en la muestra bibliografica y las
consideraciones criticas propias, fruto de nuestra experiencia docente. Ademds hemos
afiadido otros epigrafes que no aparecen en la publicacion pero que son de interés didactico

para el profesor.

2.3.1 Caracteristicas del trabajo en grupo.

La ensefianza en pequeflo grupo es propia de la asignatura de Musica de Cémara. Los
especialistas en educacion no dudan al afirmar las enormes ventajas y beneficios de la
ensenanza en un grupo de iguales y su repercusion positiva en el aprendizaje de los
alumnos, 1lamado aprendizaje socio-cognitivo o aprendizaje cooperativo segun los autores.
No obstante, la mayoria de las investigaciones se refieren a la distribuciéon en grupos

pequeiios de alumnos pertenecientes al gran grupo de un aula.

El niimero de alumnos que acude a la clase de Musica de Camara dependera de la

agrupacion y el repertorio escogido. Las agrupaciones mas frecuentes oscilan entre dos y



cinco, porque a pesar de que existen composiciones en el repertorio cameristico para mas
intérpretes, lo mas usual en la ensefianza en los Conservatorios es que el nimero maximo
de integrantes sea cinco. Se trata por lo tanto de una enseflanza privilegiada ya que el
profesor puede llevar a cabo a la vez una ensefianza individualizada y en pequefio grupo. El
fin ultimo de la Musica de Cémara es que un grupo no suene "como la suma de sus
instrumentos sino que alcance una dimension en si mismo como si se tratara de un

organismo con vida y expresion propia" (Agudiez, 1999: 70).

Para desarrollar y mejorar este apartado planteamos otros aspectos de la didactica de

esta asignatura.

2.3.1.1 Configuracion de grupos

La configuracion de los grupos es una de las primeras tareas que debe realizar el profesor.
Ahora bien, ;qué criterios se deben seguir a la hora de agrupar a los alumnos? Todos los
autores (Agudiez, 1996, Garniez, 2000, Wiprud, 2000 y Muller, 2002) coinciden en que la

relacion entre los miembros de un grupo es fundamental para la buena marcha del mismo.

Para la creacion de agrupaciones proponen los siguientes criterios por orden de

prioridad:

- 1° Laedad
- 2° El nivel técnico

- 3° Laempatia o afinidad de caracteres.

Creemos que ésta es una de las labores mas complicadas de un profesor de Musica
de Cémara en un Conservatorio, y que de esta decision depende el buen desarrollo del
curso. “La interpretacion en grupo es un trabajo colectivo: la mitad de la batalla de
hacer musica juntos (y de permanecer juntos) se libra en el terreno social” (Goodman en

Rink, 2006: 194).



Para facilitar la toma de decisiones hemos elaborado la siguiente tabla de doble

entrada;:

Tabla 2. Configuracion de grupos

TABLA PARA LA CONFIGURACION DE LOS GRUPOS

Familia de instrumentos:’

NOMBRE

INSTRUMENTO

EDAD

NIVEL
Bajo, medio,

alto

Fuente: elaboracion propia

El docente anotara en ella los datos identificativos de los alumnos, nombre y apellidos,

edad e instrumento. Para ello podra servirse de los listados de matricula en poder de la

Secretaria de los centros. Lo mas recomendable es utilizar una tabla para cada familia

? Cuerda frotada, viento madera o metal, percusion y polifonicos (guitarra, arpa, piano y clave).




instrumental, es decir una para los instrumentos de cuerda, otra para los de viento y otra
para los instrumentos polifonicos.

A la hora de saber cudl es el nivel técnico de los alumnos nuevos, que se inician en la
materia, se hace necesario contar con la colaboracion de los profesores de instrumento. En
el caso de alumnos que ingresan por primera vez al centro sugerimos que el profesor de
Musica de Camara esté presente en las pruebas de acceso establecidas segun los niveles. De
manera que al escucharlos se pueda hacer una idea de su capacidad instrumental e
interpretativa con el fin de ir elaborando las propuestas de agrupaciones. Una vez rellena la
tabla, tendrd que ordenar los datos segun las diferentes categorias de instrumento, nivel y
edad. En el caso de la empatia y afinidad de caracteres es necesario contar con la opinioén de
los alumnos, ya que si conocen a los posibles miembros de su grupo podran opinar sobre

sus compatibilidades.

2.3.1.2 Tipos de agrupaciones.

Al iniciar este apartado habldbamos de la cantidad de integrantes de un grupo cameristico.
Sin embargo las combinaciones instrumentales son muy numerosas y variadas. El profesor
de Musica de Camara debe conocer todas las posibilidades de agrupaciones instrumentales
asi como el grado de complejidad de las mismas. Es decir la facilidad o dificultad de
conjuncidn y sincronizacion cameristica segiin el numero y tipo de familias instrumentales,

sin tener en cuenta la dificultad de la obra escogida.

A continuacion presentamos un listado orientativo sobre este aspecto:

Tabla 3. Grado de complejidad cameristica segtn el tipo de agrupacion.

Agrupacion Instrumentos Complejidad
Duos Cuerda Baja

Dtios Cuerda-Viento Media

Duos Viento Baja

Dtios Cuerda y piano Media-baja




Dtios Viento y piano Media-baja
Trios Cuerda Media
Trios Viento Media
Trios Cuerda y piano Media
Trios Viento y piano Media
Trios Cuerda, viento y piano Media-alta
Cuartetos Cuerda Alta
Cuartetos Viento Media-alta
Cuartetos Cuerda y viento Alta
Cuartetos Viento y piano Media-alta
Cuartetos Cuerda y piano Media-alta
Cuartetos Cuerda, viento y piano Media-alta
Quintetos Viento Alta
Quintetos Viento y piano Alta
Quintetos Cuerda y piano Alta
Quintetos Cuerda Alta
Quintetos Cuerda y viento Alta

Mas de cinco Cuerda/Cuerda y viento Alta

Fuente: elaboracion propia

A este respecto se recomienda a los profesores que la primera experiencia cameristica
de los alumnos que empiezan sea un dlio, para posteriormente ir aumentando el nimero de

miembros de manera progresiva.




2.3.1.3 Dinamicas y habilidades grupales

En la Musica de Camara el grupo es la célula fundamental y de su estabilidad y cohesion
dependera el grado de satisfaccion de objetivos y contenidos. El profesor de Musica de
Cémara debe dominar ciertas dindmicas de grupo, que faciliten el desarrollo de la
agrupacion. El fin altimo sera el de ensenar a los alumnos a comunicarse dentro del grupo y
darles herramientas para que sean capaces de corregirse unos a otros y dar sus opiniones sin
que se produzcan tensiones, ademds de ser capaces de analizar y solucionar conflictos
(Muller, 2002).

En todo proceso de ensefianza existe una interrelacion entre dos factores: el
contenido tematico de la ensefianza y las técnicas didacticas a utilizar. Las dindmicas para
grupos son un método de enseflanza basado en actividades estructuradas, con proposito y
forma variables, en las que los alumnos aprenden en un ambiente de alegria y diversion. Se
fundamenta en la formacion por la experiencia vivencial. Son fruto de la Psicologia Social
experimental, el Psicodrama, la Sociometria, la Psicoterapia, el Trabajo Social, la Teoria
del Juego, las Ciencias Administrativas y otras disciplinas especializadas. Gracias a su
sentido didactico de juego permite establecer un clima de aula rico en sentimientos,
actitudes y comportamientos. Pueden estimular la creatividad, la socializacion y también
crear diversos estados emocionales y dindmicos que facilitan el aprendizaje significativo de

los alumnos. El profesor a la hora de utilizarlas debe tener en cuenta lo siguiente:

- Tener presente que la dindmica no es una actividad por si misma, ya que el
proceso de andlisis y reflexion que le sigue inmediatamente es lo verdaderamente
importante.

- La habilidad en el manejo del proceso de la dindmica, es la capacidad mas
importante para el éxito en el manejo de la misma.

- Ninguna dindmica debe emplearse sin que el profesor est¢ completamente
familiarizado con la estructura, los procedimientos, los papeles y la organizacion de la

dinamica.



- La dindmica debe adecuarse a la realidad para satisfacer objetivos educativos
concretos.

- Después de realizar la actividad de una dindmica, resulta esencial para cumplir con
el ciclo de aprendizaje que los alumnos puedan intercambiar observaciones y opiniones de

lo realizado.

Existe un gran nimero de Dindmicas para Grupos. Las que nos parecen de mayor

utilidad en las clases de Musica de Camara son:

1. Dindmicas de Conocimiento: son aquellas con el objetivo de lograr un acercamiento
y conocimiento entre los miembros del grupo

2. Dinamicas de Comunicacion: son dindmicas que enfatizan las habilidades de
comunicacion verbal y no- verbal, especialmente en las relaciones interpersonales.
Se emplean para identificar problemas en la comunicacion de un grupo y para

mejorar la capacidad de comunicacion grupal.

o Comunicacidn verbal: para ilustrar lo que sucede cuando las personas
intercambian informacién con palabras.

o Comunicacidon no verbal: dirigidas a aspectos relacionados con la
transmision de mensajes basada en gestos y actitudes.

o Asertividad: persiguen mejorar la capacidad de las personas para
afirmar su propia posicidbn mientras se mantiene sensible a las

necesidades de los demas.

3. Dindmicas de Comportamiento de grupos: son dindmicas que se enfocan en la
forma en que los individuos afectan el funcionamiento de un grupo; asi como, la

forma en que los grupos se organizan y funcionan para lograr sus objetivos.

o Diagndstico: dindmicas que ayudan a observar y diagnosticar lo que

¢ésta sucediendo en un grupo o equipo de trabajo.



o Andlisis de problemas y toma de decisiones: para diagnosticar y
desarrollar las capacidades de andlisis de problemas y toma de
decisiones en grupo.

o Retroalimentacion: dinamicas que desarrollan el conocimiento y las
formas para manejar retroalimentacion en un grupo.

o Colaboracion y competencia: dindmicas que ilustran la colaboracion y
la competencia por parte de los miembros de un grupo y la
explotacion de sus efectos en el logro de una tarea.

o Trabajo en equipo: dindmicas para diagnosticar e integrar equipos de

trabajo

“Las relaciones sociales musicales y musicales se deben cultivar, y sin duda las
incompatibilidades de caracter pueden surgir con el tiempo” (Goodman en Rink, 2006:

194).

2.3.2 Objetivos y contenidos de la practica cameristica.

Este apartado se relaciona directamente con la programacion o disefo curricular de
la asignatura. El profesor de Musica de Camara no s6lo debe dominar la materia que
imparte sino que ademas debe saber realizar un proyecto escrito de aquellos aspectos que
desea trabajar. "Los conocimientos disciplinares no son suficientes para un correcto

ejercicio profesional" (Diaz Alcaraz, 2002: 361).

2.3.2.1 Objetivos.

Algunos de los objetivos propios de la formacion cameristica que proponemos son:

- Conocer e interiorizar el concepto de Musica de Camara, para aquellos alumnos

que no han tenido experiencia cameristica.

- Valorar las ventajas de la formacion cameristica y sus salidas profesionales.



- Profundizar en los aspectos musicales y técnicos necesarios para la interpretacion
cameristica: afinacion, articulacion, golpes de arco, respiracion, entonacion,
precision ritmica, uso del pedal, fraseos, etc.

- Desarrollar y profundizar en la audicion polifénica necesaria para la escucha de las
diferentes partes al tiempo que se ejecuta la propia.

- Asimilar que no se es el responsable tnico de la interpretacion, sino una mas de las
partes de un grupo.

- Conocer y realizar los gestos basicos que permitan la interpretacion coordinada sin
director.

- Desarrollar el gusto por la interpretacion conjunta y el ajuste del sonido en funcion
de los demas instrumentos.

- Conocer e interpretar Musica de Cdmara en sus diferentes estilos.

- Conocer e interpretar Musica de Camara en diferentes agrupaciones.

- Desarrollar el sentido analitico, analizando las obras trabajadas de manera que la
interpretacion sea fiel al compositor, a la forma y al estilo.

- Desarrollar el sentido expresivo necesario para la interpretacion en grupo y en
publico.

- Desarrollar y mejorar la habilidad de la lectura a primera vista.

- Fomentar la autodisciplina y el método para que los ensayos sean satisfactorios y
se produzca una evolucién positiva del grupo.

- Fomentar un clima de didlogo y distension en el que sea posible intercambiar y

confrontar las ideas musicales y de interpretacion.

2.3.2.2. Contenidos.

Los contenidos deben estar directamente relacionados con los objetivos formulados

anteriormente.

- Concepto de musica de camara: este contenido va dirigido a alumnos que se inician en la
materia; consideramos imprescindible el conocimiento conceptual de la disciplina a la que

se accede por vez primera.



- Las ventajas de la musica de camara: se refiere sobre todo al conocimiento de las
numerosas capacidades musicales y personales que se desarrollan en la interpretacion
cameristica asi como su valoracion en la formacion integral del educando.

- La practica en conjunto: afinacion, entonacion, respiracion, ataques, golpes de arco,
articulacion, conjuncidn, sincronizacion, vibrato, pedal, fraseo, dindmicas, tempo y
equilibrio sonoro.

- La audicion polifonica: se refiere a la capacidad de escucha de distintas voces
simultaneamente.

- Estudio y préctica de los gestos anacriisicos necesarios para la interpretacion sin director.

- Equilibrio y balance sonoro: relacionado con la intensidad en cada momento de la
ejecucion y en relacion con los otros instrumentos

- LaMusica de Camara en la Historia de la Musica.

- Las agrupaciones cameristicas: conocimiento de las numerosas posibilidades de
agrupacion.

- Analisis formal e historico de las obras a interpretar.

- Estudio de los compositores y sus peculiaridades, para la correcta interpretacion.

- Laexpresion y la comunicacion en la interpretacion en grupo y en publico.

- Lectura a primera vista

- Disciplina y método de ensayos

- El didlogo y el debate como elemento indispensable en la buena marcha del grupo y de las

clases.

2.3.2.3 Competencias.

Con los cambios acontecidos con la inclusion de las Ensefianzas Artisticas en el marco
europeo de Educacion Superior, se establecen las competencias transversales, generales y
especificas. En el Anexo I del BOE, n° 137, encontramos el catilogo de todas las
competencias de las EEAA musicales. Como la publicacién en la que aparece la asignatura
de Didactica de la Musica de Camara como asignatura obligatoria, es anterior a la LOE,

este apartado de las competencias, no se encuentra en los descriptores de la asignatura



Didactica de la Musica de Camara. “El docente no solo debe tener en cuenta el catdlogo de
competencias sino que debe saber como estas se integran en el plan de estudios y en las
asignaturas a impartir” (Sanchez, 2014: 17).

Teniendo en cuenta que las competencias transversales, como su nombre indica
deben estar presentes durante toda la formacion y debe ser tratadas de manera global, lo
que hemos hecho es seleccionar las competencias generales y especificas que de alguna

manera u otra se trabajan con la Musica de Camara.

2.3.2.3.1 Competencias Generales.

- Conocer los principios teéricos de la musica y haber desarrollado adecuadamente
aptitudes para el reconocimiento, la comprension y la memorizacion del material
musical.

- Mostrar aptitudes adecuadas para la lectura, improvisacion, creacién y recreacion
musical.

- Producir e interpretar correctamente la notacion grafica de textos musicales.

- Dominar uno o mas instrumentos musicales en un nivel adecuado a su campo
principal de actividad.

- Demostrar capacidad para interactuar musicalmente en diferentes tipos de proyectos
musicales participativos.

- Aplicar los métodos de trabajo mas apropiados para superar los retos que se le
presenten en el terreno del estudio personal y en la practica musical colectiva.

- Argumentar y expresar verbalmente sus puntos de vista sobre conceptos musicales
diversos.

- Estar familiarizado con un repertorio amplio y actualizado, centrado en su
especialidad pero abierto a otras tradiciones. Reconocer los rasgos estilisticos que
caracterizan a dicho repertorio y poder describirlos de forma clara y completa.

- Acreditar un conocimiento suficiente del hecho musical y su relacion con la

evolucion de los valores estéticos, artisticos y culturales.



- Conocer los fundamentos y la estructura del lenguaje musical y saber aplicarlos en
la practica interpretativa, creativa, de investigacion o pedagogica.

- Conocer el desarrollo historico de la musica en sus diferentes tradiciones, desde una
perspectiva critica que situe el desarrollo del arte musical en un contexto social y
cultural.

- Conocer el contexto social, cultural y econémico en que se desarrolla la practica
musical, con especial atencion a su entorno mas inmediato pero con atencion a su
dimension global.

- Estar familiarizado con los diferentes estilos y practicas musicales que le permitan
entender, en un contexto cultural mas amplio, su propio campo de actividad y

enriquecerlo.

2.3.2.3.2 Competencias especificas.

A) Especialidad Interpretacion

- Interpretar el repertorio significativo de su especialidad tratando de manera
adecuada los aspectos que lo identifican en su diversidad estilistica.

- Construir una idea interpretativa coherente y propia.

- Demostrar capacidad para interactuar musicalmente en todo tipo de proyectos
musicales participativos, desde el duo hasta los grandes conjuntos.

- Expresarse musicalmente con su Instrumento/Voz de manera fundamentada en el
conocimiento y dominio en la técnica instrumental y corporal, asi como en las
caracteristicas acusticas, organoldgicas y en las variantes estilisticas.

- Comunicar, como intérprete, las estructuras, ideas y materiales musicales con rigor.

- Argumentar y expresar verbalmente sus puntos de vista sobre la interpretacion, asi
como responder al reto que supone facilitar la comprension de la obra musical.

- Desarrollar aptitudes para la lectura e improvisacion sobre el material musical.

- Asumir adecuadamente las diferentes funciones subordinadas, participativas o de

liderazgo que se pueden dar en un proyecto musical colectivo.



Conocer los procesos y recursos propios del trabajo orquestal y de otros conjuntos
dominando adecuadamente la lectura a primera vista, mostrando flexibilidad ante
las indicaciones del director y capacidad de integracién en el grupo.

Conocer las implicaciones escénicas que conlleva su actividad profesional y ser

capaz de desarrollar sus aplicaciones practicas.

B) Especialidad de Pedagogia:

Conocer los elementos constitutivos de la musica mostrando un alto dominio en
percepcion auditiva, lectura, andlisis, escritura, improvisacion y creacion musical, y
ser capaz de interrelacionar todo ello para aplicarlo y utilizarlo adecuadamente en el

desarrollo de la propia actividad.

Adquirir dominio técnico y capacidad expresiva en la interpretacion y en la
conduccion de agrupaciones vocales e instrumentales, como base para la
improvisacion, creacion y experimentacion con el propio instrumento, la voz y el

cuerpo en situaciones concretas de ensefianza/aprendizaje musical.

Ser capaz de desarrollar una practica educativa-musical, como artista y formador

musical orientada a la comunidad.

C) Especialidad de Composicion:

Conocer los principales repertorios de la tradicion occidental y de otras musicas, y
adquirir la con capacidad de valorar plenamente los aspectos expresivos, sintacticos

y sonoros de las obras correspondientes.

Adquirir la formacion necesaria para reconocer y valorar auditiva e intelectualmente

distintos tipos de estructuras musicales y sonoras.

Interpretar analiticamente la construccion de las obras musicales en todos y cada

uno de los aspectos y niveles estructurales que las conforman.



Dominar las técnicas y recursos de los principales estilos compositivos historicos y

recientes.

Conocer los fundamentos de acustica musical, las caracteristicas acusticas de los
instrumentos, sus posibilidades técnicas, sonoras y expresivas, asi como sus

posibles combinaciones.

Desarrollar el interés, capacidades y metodologias necesarias para la investigacion y

experimentaciéon musical.

D) Especialidad de Musicologia:

Conocer la estructura musical de las obras de los distintos repertorios de la tradicion
occidental y de otras, con capacidad de valorar plenamente sus aspectos sintacticos

Y SONnoros.

Dominar uno o mas instrumentos adecuados a su campo principal de actividad.

Se puede apreciar segun la seleccion realizada que el mayor numero de competencias

especificas desarrolladas con la formacion cameristica estd en la especialidad de

Interpretacion, de hecho se abarcan todas las que aparecen en el catalogo propuesto en el

anexo I del BOE nimero 137. También nos gustaria llamar la atencioén sobre el elevado

numero de competencias generales que se pueden desarrollar con la Musica de Camara. Se

hace bastante evidente la importancia de la formacioén de conjunto.



2.3.3 Sistematizacion de los contenidos de aprendizaje propios de la actividad

instrumental de conjunto.

Este apartado es el mas complejo de la asignatura y se refiere a los conocimientos sobre
aspectos musicales propios de la interpretacion en grupo. Los propuestos por los autores

(Agudiez, 1996, Garniez, 2000 y Mathez, 2001), especializados son:

2.3.3.1 Afinacion.

Se entiende por afinar poner en tono justo los instrumentos y por afinacion a la accion de
afinar. No obstante en la practica en grupo la afinaciéon se refiere no so6lo al momento
previo antes de empezar una obra sino a como la relacion intervalica entre los instrumentos.
“Una buena entonacion (afinacidon), es constante preocupacion de todos los instrumentos,
ya sea de los de viento, o de los de cuerda. Sin embargo no es un valor absoluto sino
relativo” (Piston, 1992: 48).
Este aspecto se debe trabajar de manera que los alumnos lleguen a ser conscientes de sus
problemas de afinacion y sean capaces de autocorregirlos. Para ello se recomiendan los
siguientes pasos:

1. Hacer ver a los alumnos que existe el problema, para ello se les pide que senalen el

lugar donde se produce el error.
2. Hacerles cantar el pasaje para identificar y mejorar la desafinacion.
3. Dejar que los alumnos lo corrijan una vez identificado.

4. Ensefar a los alumnos las caracteristicas y peculiaridades de sus instrumento.

2.3.3.2 Articulacion.

Se refiere a la manera de ejecutar los diferentes sonidos, (legato, staccatto, picado, non
legato, detaché¢) “La articulacion incluye numerosos aspectos de la voz o el instrumento que
determinan como se ejecutan los principios y finales de las notas” (Lawson, 2007: 62).

Seglin Lawson es un elemento basico de la expresion y el fraseo, y tan importante “para la



musica como lo es para el habla” (Lawson, 2007: 62). Las indicaciones sobre el tipo de
articulacion se encuentran impresas en la partitura, y el profesor debe procurar que todas
ellas se respeten. En los casos que no esté¢ indicada se debe recurrir al andlisis, la
contextualizacion y la escucha de versiones contrastadas.

Existen diferencias entre los instrumentos en este tema, se trata de conseguir que a
pesar de ser distintos, los instrumentos articulen de la manera mas homogénea. Para ello
habra que ponerse de acuerdo en tipos de toque, golpes de arco, ataques de lengua y aire.
Cuanto mas diferencias existan entre los instrumentos la dificultad serd mayor. Por este

motivo, en las agrupaciones mixtas, el grado de complejidad es mas grande.

2.3.3.3 Sonoridad colectiva.

“El equilibrio sonoro consiste en ajustar la importancia que tiene cada voz dentro del grupo
en cada momento de la obra, asi como en los posibles intercambios de protagonismo entre
los instrumentos” (Torres del Rincon, 2015: 53). Se refiere al equilibrio e igualdad sonora
del grupo. No todos los instrumentos tienen el mismo poder de intensidad, ya que esta
depende del tamafio y forma de los mismos. Se trata de que el grupo logre un sonido de
conjunto sin que se deje de escuchar ninguno de los instrumentos y que, ademads, se oigan
todas las melodias y armonias propuestas por el compositor en cada momento de la obra y

con las dindmicas apropiadas.

Un buen sonido conjunto no es idéntico a una emisiéon homogénea del sonido. Un
cuarteto de cuerda es un grupo de instrumentos de emisiébn sonora homogénea; la
Sonata para flauta, viola y arpa de Claude Debussy es una formacién de tres
instrumentos con una emisiéon de sonido heterogénea, pero en ambos casos son

combinaciones optimas. (Vogt, 1993: 88)



2.3.3.4 Gestos anacrusicos.

La interpretacion cameristica no cuenta con la presencia de un director y, sin ¢l, el
entendimiento entre los integrantes de un grupo es algo mas complejo. Para ello se deben
realizar una serie de gestos que permitan a los demas entender aspectos como el tempo al
que se va a empezar la obra, las entradas que se deben realizar simultdneamente y de forma
sincronizada o el caricter y dindmica en momentos determinados. “La informacion
comunicada entre los intérpretes de un conjunto es principalmente auditiva y visual:
constantemente se transmiten sefiales mediante sonidos, contactos visuales, gestos y
movimientos del cuerpo” (Goodman en Rink, 2006 : 186).
Las entradas son los gestos que realizamos para ponernos de acuerdo a la hora de
empezar a tocar y para hacerlo simultdneamente. También se hacen gestos durante la
interpretacion, para indicar fraseos, inicios y finales de frases, después de silencios, en
secciones ritmicas, para marcar que vamos a finalizar una nota larga o para sefialarel  fin

de una obra o seccion. (Torres del Rincon, 2015: 54)

Estamos hablando por tanto de ensefiar a los alumnos a comunicarse de manera no
verbal, para ello el profesor puede utilizar algunas dinamicas de grupos y ejercicios de

calentamiento que persiguen este objetivo.

2.3.3.5 Audicion poliféonica.

Se trata de desarrollar la capacidad de escuchar a los demas mientras se estd tocando. La
capacidad de escucha evoluciona notablemente con la Musica de Camara. Es un elemento
imprescindible para llegar a ser un buen musico y de vital importancia en la formacion
integral de los alumnos.
En efecto, la concentracion de cada musico estd repartida entre controlar su propio
sonido y atender al sonido que producen los demds intérpretes del grupo. Por
consiguiente, realizan pequefios ajustes consciente o inconscientemente, en el  equilibrio y

la calidad del sonido del grupo a lo largo de la interpretacion.  (Goodman en Rink, 2006: 187)



Ademas para trabajar este tipo de audicion se hace indispensable utilizar la partitura
general. La partitura general incluye la musica de todos los instrumentos.

Todos los musicos de camara deben tener una partitura general, aunque por motivos

practicos en el atril pongan solo su parte. Durante el periodo de estudio, resultara de

gran utilidad que todos los musicos utilicen su partitura general porque es esencial que

cada intérprete sepa en todo momento qué estan tocando los demas. (Torres del Rincén,

2015: 37)

Todos estos contenidos propios de la practica cameristica (afinacion, articulacion,
sonoridad colectiva, y gestos anacrusicos) deben ser ordenados de manera sistematica
segun el grado de importancia y dificultad, el nivel de los alumnos y el momento requerido.
Este apartado es a nuestro entender uno de los aspectos mdas complicados ya que los
conocimientos que debe tener el profesor son muy amplios y numerosos, y deben abarcar
todas las familias instrumentales. Consideramos que tales conocimientos se adquieren sobre
todo con la experiencia como intérprete de camara y con los afios de docencia. "Cabria
situar el componente artistico de la didactica en analogia al significado de interpretacion, de
performance, que es el acto de ensefar, cuyo proceso y resultado fluyen por las arenas

movedizas de la incertidumbre" (Zaragoza, 2009: 16).

2.3.4 Secuenciacion sistematica y progresiva de sus dificultades técnicas e

interpretativas.

La secuenciacion la hemos tratado anteriormente al hablar de las agrupaciones y el grado de
complejidad de las mismas atendiendo al numero de instrumentos y a la combinacién
instrumental. Ademés en el siguiente epigrafe que se refiere al repertorio cameristico
abordaremos el grado de secuenciacion del mismo segin los estilos y las dificultades

técnicas.



2.3.5 Criterios de seleccion y practica del repertorio.

Una vez constituidos los grupos habrd que seleccionar el repertorio que se va a interpretar.
Los autores (Agudiez, 1996, Wiprud, 2000 y Mathez, 2001) sugieren empezar por piezas
sencillas para trabajar aspectos basicos de la Musica de Camara como la afinacion, las
articulaciones o el balance, sin verse desbordados por problemas técnicos individuales.

El repertorio de Musica de Camara es muy extenso. Existe un catdlogo enorme de
obras seglin épocas y agrupaciones. El profesor debe conocer las obras mas representativas
del repertorio cameristico de cada época. Ademads este conocimiento tiene que ser profundo
para saber las dificultades técnicas de las obras asi como las caracteristicas cameristicas
para poder destinarlas a uno u otro nivel o a uno u otro alumno. Las guias de Tranchefort
(1995) y Hinson y Roberts (2006) nos pueden ser de gran utilidad a la hora de encontrar
repertorio. En cuanto a la secuenciacion es recomendable empezar por los estilos Barroco y
Clésico y por agrupaciones de dos o tres integrantes como maximo para continuar luego por
el Romanticismo y el siglo XX aumentando el grado de dificultad de las obras asi como el

nimero de miembros de la agrupacion.

Problemas mas usuales con el repertorio:

- Las obras de Musica de Camara generalmente requieren un nivel técnico medio y

alto, inaccesible normalmente a los alumnos que empiezan.

- Se hace complicado encontrar obras originales de estilos Barroco, Clésico y
Romaéntico para agrupaciones mixtas. Para solventar este problema los autores

proponen utilizar arreglos o adaptaciones siempre y cuando estos sean de calidad.

- Las pocas posibilidades de abordar repertorio mas interesante, debido a la escasez

de alumnos matriculados en viola, fagot, oboe y violonchelo.



2.3.6 Orientaciones metodologicas.

En los diferentes apartados hemos ido dando algunas orientaciones metodoldgicas que
responden a cémo llevar a cabo los diferentes contenidos. De manera general en este punto
quisiéramos dar algunas indicaciones sobre la metodologia a desarrollar en las clases, asi
como de las actividades a realizar durante las sesiones. Se favorecerd en todo momento el
didlogo y el debate en un clima distendido que permita una practica en condiciones ideales de
placer y gusto por lo que se aprende. Los alumnos seran los verdaderos protagonistas en todo
momento, deberdn analizar e interpretar las obras de manera adecuada, para ello podran
recurrir a audiciones y referencias bibliograficas y contaran ademas con el asesoramiento del
profesor, que les guiard en su aprendizaje. Se pretende que los alumnos vayan creando sus
propios esquemas y maduren sus conocimientos en cuanto a la interpretacion y al conjunto de
las obras. "Cada uno de los miembros del grupo debe darse cuenta de su progreso, de donde
parti6 y hasta donde ha sido capaz de llegar, y que se guste a si mismo, es decir que desprenda
autoestima" (Zaragoza, 2009: 20). A los alumnos que se enfrentan por primera vez a la Musica

de Camara se les motivara a conocer y valorar el nuevo campo que se abre a sus 0jos.

Algunas de las actividades que realizara el profesor para desarrollar los objetivos y

contenidos propuestos son las siguientes:

1. Creacion de los grupos: es la primera tarea a la que se enfrenta el profesor de Musica de
Camara y de la que va a depender el futuro del alumno, del grupo y de la buena marcha de las
clases. Para agrupar a los alumnos se tendra en cuenta, la edad de los mismos, el nivel técnico
y musical, el tipo de agrupacion y la obra que se quiere trabajar. Ademas sera necesario contar
con los datos de matricula, para conocer con qué instrumentos se cuenta y estudiar todas las

combinaciones cameristicas posibles.



2. Eleccion del repertorio. una vez agrupados, se escogera la obra a interpretar. Para ello se
valoraran los siguientes aspectos:

- Estilo: se pretende trabajar todos los estilos, desde el Barroco hasta nuestros dias,
durante los cursos de Musica de Camara. Se profundizara en aquellos que los alumnos
menos hayan trabajado en su formacion anterior.

- Dificultad técnica y cameristica: lo mas recomendable serd empezar el curso por una
obra mas sencilla para que el grupo se conozca y se puedan trabajar los aspectos

propios de la interpretacion conjunta.

3. Estudio de la obra a trabajar: los pasos a seguir en el estudio de la obra seran los siguientes:

- 1°. Busqueda de datos histdricos, bibliograficos y biograficos que permitan identificar
y conocer la época historica, el estilo y el compositor.

- 2° Lectura correcta de las diferentes partes instrumentales con la escucha atenta de los
otros intérpretes.

- 3° Andlisis interpretativo: qué parte o partes deben sobresalir en cada momento,
identificar los momentos de tension, transicion y cadenciales, ademas de estudiar la
estructura de la obra. “Los aspectos en los que basamos el analisis musical, al empezar
a formar parte de la practica, generan los que definimos como “elementos de trabajo’:
afinacion; metro-ritmica; dinamica; articulaciones; tempo y agogica; emision sonora;
empaste; equilibrio; diccion; prosodia y fraseo; uniformidad en entradas y cortes;

respiraciones; caracter de la obra” (Popova, 2011: 78).

4. Practica de conjunto: una vez analizada y estudiada la obra, se trabajaran los aspectos

propios de la interpretacion cameristica; para ello se sugieren las siguientes actividades:

- Realizar ejercicios ritmicos para la precision y simultaneidad.
- Dialogar y decidir los adecuados golpes de arco, vibrato, respiraciones, ataques,

articulaciones, etc.



- Pulir las entradas y los finales, para que sean precisos y con el correcto entendimiento de
los gestos ejecutados por uno de los miembros alternandose en el cargo de "director”.

- Ejercicios de escucha y audicion.

- Correccion de fraseos, intenciones interpretativas y estilo

- Dinamicas de grupo.

5. Ensayos: de la calidad y la periodicidad de los ensayos dependera la evolucion positiva del
grupo. “Los ensayos se realizan para preparar el repertorio. Para que sean ttiles cada musico
debe haber estudiado su parte con antelacion y asi acudir al ensayo con las dificultades
técnicas resueltas o en la mejor situacion posible” (Torres del Rincon, 2015: 40). Algunas de

las indicaciones para trabajar este aspecto son:

- Concretar y fijar horarios de ensayo y dar las pautas a seguir en los mismos.

- Exponer al profesor las decisiones tomadas en los ensayos asi como los problemas y
dudas que hayan surgido a lo largo de los mismos.

- Utilizar un registro de observaciones de los ensayos en el que los alumnos plasmen por

escrito y en un documento lo sucedido.

6. Lectura a primera vista: el profesor tendra en el aula obras para practicar la lectura a vista.
Esta se trabajara de manera periddica y se ird aumentando el grado de dificultad de

progresivamente.

7. Escucha de diferentes versiones de la obra, analizdndolas, y criticandolas de forma

constructiva para llegar a crear una version propia.

8. Autoevaluacion como elemento de mejora: para ello se sugiere grabar las interpretaciones
realizadas, en el aula o en los ensayos, para posteriormente analizarlas y evaluarlas

criticamente.

9. Interpretacion en publico: realizacion de audiciones y conciertos periddicos para presentar

en publico el trabajo realizado e ir disminuyendo de manera progresiva el miedo escénico. “La



ansiedad reactiva que resulta de una preparacion inadecuada, es realista y la mejor manera de

tratarla es con el analisis musical y el ensayo” (Valentine en Rink, 2006: 201).

Todas las actividades que se realizan en el centro tienen como objetivo final contribuir a
la formacion del alumnado en su vertiente artistica, cientifica y/o docente. No obstante, el

Conservatorio Superior de Musica de Canarias aspira no solo a formar profesionales
solventes en dichas vertientes, sino a que la sociedad pueda disfrutar, durante este
proceso, del trabajo que realizan alumnado y profesorado, confrontando asi a su vez al
alumnado con el publico. Por ello se intenta dar salida al exterior a actividades
seleccionadas con el fin de cumplir este doble proposito. Asi, distinguiremos entre
actividades realizadas en el centro dirigidas a la Comunidad Educativa o con proposito
formativo, y actividades dirigidas a la sociedad con proposito artistico y de promocion del

Centro. ( Proyecto Educativo del CSMC, p. 30).

10. Coordinacién con los profesores de instrumento. esta coordinacion es fundamental a la
hora de conocer el nivel del alumno y el repertorio que puede abordar. Si el profesor del
instrumento trabaja con el alumno la parte individual de la obra de camara el progreso sera
mayor. “ Todas las decisiones en cuanto a alumnado, repertorio, ensayos, etc. han sido

tomadas de mutuo acuerdo por el profesorado implicado” (Sanz, 2001: 50).



2.3.7 Modelos de organizacion de la actividad.

2.3.7.1. Las sesiones de clase.

Las sesiones de Musica de Camara en los Conservatorios generalmente tienen una
periodicidad semanal y un tiempo lectivo de una hora en las Ensefianzas Profesionales y de
dos horas en las Ensefianzas Superiores.

Llamamos “clase” al grupo de alumnos que junto al profesor participa en los procesos de
ensefianza y aprendizaje con la finalidad de alcanzar los objetivos curriculares programados
para un determinado nivel educativo. Los procesos de enseflanza y aprendizaje podemos
entenderlos como la ejecucion o realizacion de un plan ajustado al contexto de la clase, donde
se definen las acciones a llevar a cabo antes, durante y después del acto educativo. (Sanchez

Vera, 2012: 265)

A continuacion proponemos un modelo de organizacion de una sesion de clase. El
ejemplo que se presenta es de una sesion ordinaria. Se da por supuesto que los alumnos han
investigado sobre el estilo de la obra, el compositor y la época de la Historia en que ha sido
compuesta. A continuacion presentaremos el desarrollo de un sesién de Musica de Camara.

1° Calentamiento y afinacion: los alumnos realizan ejercicios de calentamiento
cameristico, los ejercicios estan relacionados con la obra a interpretar de manera que se
realizan en la tonalidad, en el tempo y con las articulaciones de la obra que se va a trabajar.
En el caso de las agrupaciones con instrumento de viento se realiza la afinacion

posteriormente al calentamiento.

2? Aspectos destacados de los ensayos: los alumnos exponen al profesor los
aspectos y partes de la obra que han trabajado en los ensayos asi como los problemas,
dificultades o dudas que han surgido en el transcurso de los mismos. En esta parte de la
sesion de clase preguntamos al director del ensayo por las observaciones reflejadas en la
herramienta facilitada. Preguntamos el tiempo dedicado al ensayo, si ha habido alguna

incidencia y qué dudas han surgido.



3¢ Interpretacion de la seccion de la obra trabajada: aquello que han trabajado lo
interpretan sin interrupcion, el profesor escucha y anota los aspectos a mejorar. El hecho de
tocar sin parada alguna es para que se acostumbren a mantener la concentracion durante
periodos de tiempo que aumentaran a medida que la obra se vaya completando.

4° Valoracion general: después de la interpretacion se pregunta a los alumnos sobre
el resultado de su ejecucion, seguidamente el profesor emite una evaluacion de como se ha
mejorado con respecto a la sesion anterior y qué aspectos se deben mejorar. No se debe
olvidar la motivacion de los alumnos por lo que ademas de corregir se debe felicitar por las
cosas logradas. “La motivacion es un factor determinante en el proceso de ensefianza-
aprendizaje. De ahi, que los estudiantes motivados muestren interés en las actividades que
desempeifian, se sientan eficaces y se esfuercen para conseguir realizar con éxito las tareas”
(Valencia, 2011: 1).

5° Trabajo de la obra: es el momento mas importante de la sesion. Se van
trabajando fragmentos cortos de la obra. Segun Mantel (2010), algunos de los aspectos a la

hora de describir una partitura son:

(Cuantas notas hay en un compas y como estan dispuestas ritmicamente?

- (Cual es la direccion del movimiento de una linea melddica, cuando asciende y

cuando desciende?

- (En qué ambito de intervalos se desplaza una melodia, donde esta el tono mas grave

y donde el mas agudo?

- (Cuantos compases abarca una pequefia configuracion musical, por ejemplo, un

motivo o una frase?

- (Como pueden describirse las figuras interpretativas y sus lineas? Por ejemplo,

elevacion, incision, valle, onda, serpiente, etc.
- (En qué lugar hallamos determinados acordes y donde cambian?

- (Donde aparecen en nuestro texto progresiones? ;Doénde se observan repeticiones

textuales, progresiones desplazadas a una tonalidad superior o inferior, o pasajes



variados?
- (De cuantas partes se compone una progresion?

- ¢Con qué lenguaje, con qué sonido se corresponden estos tonos? ;Son blandos,
duros, largos, cortos, se extinguen a modo de campanas, seca o abruptamente, o

recuerdan quizas a otros instrumentos?

- (Donde avanza un texto de manera continua y dénde se interrumpe para generar un

contraste?

Se va desgranando, se corrigen aspectos de conjuncidn, equilibrio sonoro,
articulaciones, etc. Se empezara corrigiendo los mas elementales como la articulacion, la
métrica y la lectura para después incidir en aspectos interpretativos, mas propios de un
alumno de grado superior. Es importante el intercambio de ideas y que los alumnos también
se corrijan a si mismos y los unos a los otros de manera que vayan adquiriendo cierta
autonomia.

6° Repaso de aspectos a mejorar: antes de finalizar la clase los alumnos exponen al
profesor qué elementos deben mejorar y el profesor indicard como se deben trabajar y el
método a seguir en los ensayos. Se acuerda el trabajo a realizar para la clase siguiente.

7° Valoracion de la sesion: los alumnos exponen como se han sentido durante la

sesion y el profesor evaltia su participacion e interés durante la misma.

2.3.7.1. Los ensayos.

Tal y como se refleja en el desarrollo de la sesion, los alumnos antes de asistir a la clase
deben haber realizado al menos un ensayo para trabajar los distintos aspectos que se han
propuesto en la clase anterior. Mathez y Cooper (2001), coinciden en afirmar que de los
ensayos depende el progreso de un grupo. Para que los resultados de los ensayos sean
optimos el profesor debe dar pautas sobre el método a seguir durante los mismos. Ademas
debera asegurarse de que establecen un horario de ensayos periddico. “El niimero de

ensayos dependera del repertorio y de nuestra capacidad para tocarlo bien. En general en el



periodo de estudiantes, el nimero minimo de ensayos es de uno a la semana, antes de cada
clase de musica de camara” (Torres del Rincon 2015: 40).

El siguiente formato lo hemos utilizado con aquellos alumnos que comienzan la
asignatura de Musica de Camara y los resultados han sido satisfactorios, ya que posee una
doble utilidad, orienta a los alumnos sobre los pasos a seguir y le sirve al profesor para

recabar informacion sobre lo acontecido en el mismo.

Ensayos de Musica de Camara

GRUPO:

Ensayon®.: Fecha: Duracion:

* Obra o partes de la obra ensayada:

Problemas o dudas que han surgido

*

*

*

Soluciones y decisiones tomadas

*

*

*

- Evaluacion del ensayo

- Valoracion del profesor:

Fig. 1. Registro de observaciones de ensayos. Fuente: Elaboracion propia.



2.3.8. La evaluacion.

Este apartado no esté reflejado en la descripcion de contenidos del anexo II del BOE, sin
embargo, el proceso de ensefianza-aprendizaje no estd completo sin la realizacion de una
evaluacion, sea esta inicial, formativa o sumativa. Sugerimos respecto al proceso de
evaluacion y a los criterios de evaluacion lo siguiente:

La evaluacion sera continua y primara su caracter formativo, los alumnos seran
protagonistas de sus progresos, y discutiran acerca de su interpretacion en todas y cada una de
las ejecuciones. Se evaluaran todas las sesiones de clase, de manera que tengan conocimiento
de sus logros, lo que facilitara la comunicacion fluida entre el profesor y el grupo durante todo
el proceso de ensefianza- aprendizaje, evitando sorpresas o circunstancias inesperadas. Se
tendra en cuenta el grado de interés y atencion de los alumnos hacia la asignatura y la

participacion activa de los mismos durante las clases.

Criterios de evaluacion:

- Interpretar de manera correcta obras de distintas épocas y estilos dentro de la
agrupacion correspondiente.

- Actuar adecuadamente, en el momento requerido, como responsable del grupo
dirigiendo la interpretacion colectiva mientras realiza su propia parte.

- Leer a primera vista obras de dificultad progresiva en la agrupacion que
corresponda.

- Estudiar detalladamente la parte individual de las obras correspondientes al
repertorio programado.

- Realizar ensayos de manera ordenada y sistemadtica, estableciendo un horario fijo
de ensayos.

- Andlisis formal y melddico de las obras del repertorio.

- Conocimiento de las caracteristicas de los compositores y estilos a los que
pertenecen las obras interpretadas.

- Interpretacién en publico, conciertos o audiciones, de obras de estilos y épocas

diversas.



- Participacion activa en las sesiones de clase y ensayos exponiendo las ideas propias

y debatiéndolas y confrontandolas con los otros.

2.3.8.1 Evaluacion sumativa.

Este tipo de evaluacion es también importante ya que se trata de valorar los resultados
obtenidos después de un periodo de tiempo de ensefianza-aprendizaje de la obra en cuestion.
Si el objetivo de cualquier musico es el de interpretar las obras en publico, normalmente de esa
interpretacion surgen criticas y valoraciones, por lo tanto sera positivo que los alumnos se
acostumbren a este tipo de evaluacion. Para llevarla a cabo se realizard una audicion publica o

concierto donde se interpretara la obra trabajada y se tendran en cuenta los siguientes criterios:

a) Practica de conjunto:

- Conjuncioén y sincronizacion: con este criterio se pretende valorar la capacidad de
unificacion de criterio interpretativo entre todos, ademds de la sincronia en los
aspectos ritmicos que aparezcan

- Balance: se pretende evaluar el equilibrio sonoro entre las partes del grupo

- Afinacidn: con este criterio se evaluara a los alumnos de viento y cuerda y se considera
fundamental para la interpretacion cameristica.

- Entradas y salidas: se pretende comprobar que el intérprete tiene un conocimiento
global de la partitura y sabe utilizar los gestos necesarios para la interpretacion en

pequenio grupo.

b) Estilo

- Tempo y ritmo: se persigue comprobar la capacidad de precision ritmica, la agogica y la

adecuacion de los tempos que indica el compositor.

- Estilo: se valora la adecuacion interpretativa al caracter y estilo de la obra.



- Dinamicas: se evaluardn con este aspecto los cambios dinamicos que se deben dar en la

interpretacion, asi como la preparacion de los mismos.

c) Capacidad interpretativa: como se transmiten y exponen las ideas musicales durante la

interpretacion.

2.3.8.2 Autoevaluacion.

“La asuncion por parte del alumno de un papel activo y responsable de la autorregulacion
de su aprendizaje debe encontrar su ubicacion también en las Ensefanzas Artisticas
Superiores de Musica” (Sanchez, 2014: 20). La autoevaluacién se realiza de manera
continuada, durante todo el curso, de manera que en todas las clases se les pregunta a los
alumnos, qué opinan de cémo ha salido, qué tal fue el ensayo, qué cosas mejorarias, etc. La
tarea de autoevaluacion nos da indicadores de como percibe la realidad el alumno, y le da la
oportunidad de expresarse. También realizamos una actividad de autoevaluacion después
de las audiciones. Los alumnos escuchan su interpretacion y se valoran segun los

pardmetros explicados anteriormente en la evaluacion sumativa.

Después de exponer todos los apartados que integran la Didactica de la Musica de
Cémara queda evidente que la formulacion de objetivos, la definicion de contenidos y la
decision sobre el proceso de evaluacion y los criterios a seguir en la misma son los aspectos
mas importantes de un disefo curricular para una asignatura. El profesor debe conocer no
s6lo como elaborar un disefio curricular, ya que esto puede aprenderlo en la asignatura de
Pedagogia, sino que se trata de llevar a cabo una programacion especifica y dominar cuales
son los aspectos fundamentales en el aprendizaje de la Musica de Camara. Con todo lo
expuesto consideramos que la Didactica de la Musica de Camara compone un campo de
conocimiento suficiente como para encuadrarla dentro de la Didéactica de la Expresion

Musical.



2.4 LA FORMACION DEL PROFESORADO SUPERIOR DE MUSICA DE
CAMARA DEL PLAN 1966.

Para tratar esta cuestion se hace necesario conocer el plan de estudios de 1966 asi como las
asignaturas que conducen a la obtencion del titulo de Profesor Superior de Musica de
Cémara. Para ello hemos estudiado el Decreto 2618/1966, de 10 de septiembre, B.O.E. del
24 de octubre. Este Decreto estd compuesto por treinta y seis articulos distribuidos en seis

epigrafes.

- De las clases de Conservatorios: articulos del al 4

- De las Ensefianzas: articulos del 5 al 9

- De los Diplomas o Titulos: articulos del 10 al 15

- Del régimen de matricula, programas, exdmenes y premios: articulos del 16 al 25
- Del profesorado: articulos del 26 al 31

- Del Gobierno, Administracion e Inspeccion de los Conservatorios: articulo 36.

De todo el contenido del Decreto hemos extraido los articulos y apartados que
realmente nos interesan por estar relacionados con la titulacion superior de Miusica de

Camara.
- De las Ensenanzas :

Articulo quinto.

a) Las enseflanzas que se impartan en los conservatorios de musica se distribuirdn en
cursos y se agruparan en tres grados: elemental, medio y superior.
b) Constituiran el grado medio:
- Solfeo y teoria de la musica: curso quinto.
- Conjunto coral e instrumental: curso segundo de conjunto coral y primero y
segundo de conjunto instrumental.

- Piano, violin y violonchelo: cursos quinto a octavo



- Arpa, guitarra y vihuela, viola, contrabajo, instrumentos de viento, canto e
instrumentos de ptia: cursos cuarto a sexto.

- Clavicémbalo: cursos primero a tercero.

- Instrumentos de membranas, ldminas, fuelles manuales y similares: cursos
segundo y tercero.

- Organo y armonio: cursos primero a quinto de érgano y primero a tercero de
armonio.

- Armonia y melodia acompafiada: los cuatro cursos.

- Contrapunto y fuga: los dos cursos de contrapunto y el curso de fuga.

- Formas musicales: el curso analitico-tedrico, independiente de la asignatura de
composicion.

- Composicion e instrumentacion (comprendida en esta la orquestacion): cursos
primero y segundo de cada especialidad.

- Musica de camara: cursos primero y segundo.

- Elementos de acustica: un curso especial o dos cursillos fonograficos.

- Estética e Historia de la Musica e Historia de la Cultura y del Arte: los dos cursos
de cada una.

- Folclore: un curso descriptivo.

- Repentizacion instrumental, transposicion instrumental y acompafiamiento
(realizacion repentizada al piano de bajos cifrados, de armonizaciéon de melodias y

de reduccion de partituras): los tres cursos.

c) Constituiran el grado superior:
- Piano, violin y violonchelo: cursos noveno y décimo.
- Arpa, guitarra y vihuela, viola, contrabajo, instrumentos de viento y de pua, y
canto: cursos séptimo y octavo.
- Instrumentos de membranas, laminas, fuelles manuales y similares: cursos cuarto
y quinto.
- Organo, armonio y clavicémbalo: cursos sexto y séptimo de 6rgano y cuarto y
quinto de armonio y clavicémbalo.

- Musica de camara: cursos tercero y cuarto.



- Composicion e instrumentacion (comprendida en ésta la orquestacion): cursos
tercero y cuarto.

- Direccion de orquesta y coros: los tres cursos de cada especialidad.

- Musicologia: tres cursos que comprenderan, ademas de la musicologia en si, el
folclore (cursos analiticos), el gregoriano, la ritmica y la paleografia.

- Pedagogia musical especializada de cada ensefianza: un curso completo o dos
cursillos monograficos.

- Practicas de profesorado: dos cursos en las clases del conservatorio que su

director seriale.

Articulo séptimo.

La inscripcion en las distintas asignaturas o cursos de las mismas estard sujeta a las

condiciones siguientes:

- Canto e instrumentos, exceptuados los que se citan en el apartado b) de este articulo:
para los cinco primeros cursos se exigira tener aprobado el curso de igual orden
numérico de solfeo y teoria de la musica.

- Organo, armonio y clavicémbalo; se requerira tener aprobados cuatro cursos de piano.

- Musica de camara: Sera preciso tener aprobado el antepenultimo de los cursos de
grado medio de un instrumento propio para el género (se inserta la modificacion
dispuesta por el Real Decreto 1073/1987, de 28 de agosto, BOE. del 5 de septiembre).

- Armonia y melodia acompanada: se precisara tener aprobado el tltimo curso de solfeo
y teoria de la musica.

- Practicas de profesorado y pedagogia musical: se exigira tener aprobado el ultimo de

los cursos de grado medio de la especialidad correspondiente.
- De los Diplomas o Titulos:

Articulo diez.

Los diplomas o titulos que podran expedirse por los estudios realizados en los
conservatorios oficiales, seran los siguientes:

a) Diploma elemental



b)

c)

d)

Diploma de instrumentista (de cualquiera de los instrumentos que figuran en el cuadro
de ensefanzas) o de cantante.

Titulo de profesor de Solfeo, Teoria de la Musica, Transposicion y Acompanamiento,
de Canto, de Instrumentos (cualquiera de los que figuran en el cuadro de ensefianzas),
de Armonia, Contrapunto y Composicion.

Titulo de profesor superior de Solfeo, Teoria de la Musica, Transposicion y
Acompanamiento, de Canto, de Direccion de Orquesta, de Direccion de Coros, de
Instrumentos (cualquiera de los que figuran en el cuadro de ensefianzas), de Armonia,
Contrapunto y Composiciéon, de Musicologia (Estética e Historia de la Musica,
Folclore, Gregoriano, Ritmica y Paleografia), de Musica Sacra, de Musica de Camara,
de Pedagogia Musical.

Los diplomas del apartado a) seran competencia de todos los conservatorios: los

diplomas y titulos del b) y del ¢), de los profesionales y superiores; y los del d), solo de los

conservatorios superiores.

Articulo once.

Los solicitantes deberan abonar la tasa correspondiente y acreditar en razon al

diploma o titulo solicitado que reunen los requisitos siguientes:

Titulo de profesor de un instrumento: Serd necesario estar en posesion del diploma

elemental que se refiera al mismo instrumento (o al de aquel cuyo conocimiento previo esté

instituido) y ademas tener aprobado:

- El segundo curso de conjunto coral (para este curso regiran las mismas normas que
para el primero).

- Dos cursos de Armonia (sea de armonia analitica, sea de armonia y melodia
acompafiada).

- El curso tedrico- analitico de formas musicales.

- Un curso ciclico de Estética e Historia de la Musica, de la Cultura y del Arte.

- Un curso de Conjunto Instrumental y uno de Musica de Cémara, o bien dos de

cualquiera de dichas especialidades. Para el conjunto instrumental, el certificado de



1971, B.O.E. del 5 de febrero de 1972, dispone que en el baremo para apreciar el

aprovechamiento de los alumnos de los conservatorios de musica que soliciten los

beneficios de la promocion escolar, se excluya del computo para la obtencion de la nota

media la conseguida en la asignatura de “Conjunto Coral” o en la de “Conjunto

Instrumental”.

- El curso de repentizacion y transposicion instrumental (exceptuados los instrumentos

de percusion de sonido indeterminado).

- Los cursos constitutivos del grado medio del propio instrumento.

Titulo de profesor superior de uno o mas instrumentos: Serd necesario estar en posesion del

titulo de profesor del mismo instrumento cuando se trate s6lo de uno, o del que en la letra

g) encabeza cada grupo, cuando se trate de varios, y ademas tener aprobado;

El segundo curso de Estética e Historia de la Musica, de la Cultura y del
Arte.

Dos cursos de Musica de Camara cuando se trate de arpa guitarra, piano,
organo, clavicémbalo, trompa, trompeta e instrumentos de cuerda- arco y de
viento- madera (incluido el saxofon).

Dos cursos de Conjunto Instrumental cuando se trate de arpa, instrumentos
de viento, cuerda arco, de pta y de percusiéon sobre membranas, laminas o
similares.

Los cursos segundo y tercero de Repentizacion, Transposicion instrumental
y Acompainamiento cuando se trate de piano, clavicémbalo, organo y
armonio.

El curso o los cursillos de Pedagogia Especializada.

Los dos cursos de Practicas de Profesorado.

Los cursos constitutivos del grado superior del propio instrumento y, en los
casos siguientes, de aquellos que con ¢l se citan formando grupo: flauta y
flautin; oboe y corno inglés; clarinete soprano y restantes tipos del mismo
instrumento; fagot y contrafagot; saxofén soprano y restantes tipos del
mismo instrumento; trompa y tubas wagnerianas; trompeta, cornetin y grupo

alto de fliscornos, trombdn (de varas y de pistones) y grupo grave de los



bombardinos y tubas; guitarra y vihuela; érgano y armonio; arpa diaténica y
cromatica; bandurria, mandolina y laud; timbales y todos los demas
instrumentos de percusion sobre membranas, ldminas y similares.

- El curso o cursillo de elementos de actstica.

Titulo de profesor superior de musica de camara. Serd necesario estar en posesion del
titulo de profesor superior de piano, o bien de violin o violonchelo, demostrar el completo
conocimiento de los demads instrumentos enunciados en el apartado b) del nimero ocho,
tener aprobado lo que se indica en los apartados a), e), f) y g) del nimero ocho y, ademas,
los cursos constitutivos del grado superior de la especialidad. En todos los casos a que se
refiere este articulo se entenderd que el alumno se encuentra en posesion del diploma o
titulo correspondiente cuando haya aprobado todas las asignaturas necesarias y satisfecho

las tasas reglamentarias para su expedicion, aunque €ésta no se haya verificado.

Articulo catorce.

El titulo de profesor superior serd obligatorio para la ensefianza oficial, como profesor
especial o catedratico, en los conservatorios superiores o profesionales. El titulo de profesor
lo sera para ejercer ensefianza musical en centros publicos o privados, para ser profesor de
conservatorios elementales y para ser auxiliar de conservatorios profesionales o superiores.
El diploma de instrumentista sera obligatorio para ingresar en entidades de tipo profesional
musical y sindicales de igual caracter. El diploma elemental se exigird para desempefar

funciones directamente relacionadas con la musica en bibliotecas y discotecas.

- Del Régimen de Matricula, Programas, Exdmenes y Premios:

Articulo dieciséis.

Para iniciar los estudios oficiales de musica en sus diversos grados se requerira:
- Grado superior: que el alumno tenga dieciséis anos de edad y haya aprobado los
estudios necesarios para obtener el titulo de profesor correspondiente, segun lo

establecido en el articulo once.



- Del Profesorado:

Articulo veintiséis.

El profesorado de los conservatorios de musica estatales continuara constituido por
catedraticos, profesores especiales y profesores auxiliares, integrados en sus respectivos

cuerpos

Articulo veintisiete.

Los catedraticos tendran a su cargo en los conservatorios superiores las ensefianzas de
Solfeo y Teoria de la Musica, Armonia y Melodia acompafiada, Repentizacion y
Transposicion instrumental y Acompafiamiento, Contrapunto y Fuga, Composicion
(incluidas instrumentacion y orquestacion) y Formas Musicales, Conjunto coral e
Instrumental, Estética e Historia de la Musica, de la Cultura y del Arte, Musica de Camara,
6rgano y armonio, clavicémbalo, piano, violin, violonchelo, guitarra y vihuela, arpa y
canto.

Si analizamos el plan de estudios de 1966, las asignaturas especificas que se
necesitan para obtener la titulacion de Profesor Superior de Musica de Camara son cuatro
cursos de Musica de Camara, dos obligatorios para la obtencion de la titulacion de Grado
Medio en el caso del piano, y para la obtencién del Grado Superior en el resto de los
instrumentos, y otros dos para la titulacion de Profesor Superior de Musica de Camara, asi
como un curso de pedagogia especializada en Musica de Camara, con un médulo tedrico y
otro practico en unos conservatorios, o dos cursos de practicas de profesorado en vez de la
pedagogia en otros conservatorios. Ademas esta titulacion es exclusiva de los instrumentos
piano, violin y violonchelo, con lo que el acceso para el resto de los instrumentos esta
denegado, aspecto que nos parece nefasto teniendo en cuenta la cantidad de repertorio
cameristico existente para otros instrumentos de igual importancia en el campo de la
Musica de Camara como son la viola, la percusion, el clarinete, el fagot, el oboe, la trompa,
etc.

Situaciones tan peregrinas como que nada mas que estos instrumentos tengan la posibilidad

de cursar la especialidad de Musica de Camara cerrando la misma a instrumentos como la

Viola, todos los de viento, madera y metal, etc. impiden hasta la forma cameristica por

excelencia que es el cuarteto... (Lopez de Arenosa, 99: 26)



Una pregunta muy similar a la nuestra se plantea Agudiez (1996), en un articulo
dedicado a la ensefianza de la Musica de Camara ";Disponemos de ensefianza oficial
adecuada para formar pedagogos que realicen esta tarea?" Su respuesta a esta cuestion es
rotundamente negativa. "Los planes de estudio han sido a todas luces incompletos" (1996:
69). El grave problema que existe en los conservatorios superiores es, segun Rodriguez
(2000) "la carencia de directrices didacticas de modo que el educador se ve abocado a
servirse de su intuicion, o a repetir las técnicas de ensefianza que a su vez recibidé en su
formacion". (2000: 6). “El déficit en la formacion pedagodgica del profesorado en
secundaria, puede equipararse al de conservatorio. Se ha primado el saber erudito de la
materia sobre el conocimiento didactico, es decir " el saber ensefiar la materia”(Zaragoza,
2009: 28). En la misma linea se sitia Carnero (2002), que critica el plan de estudios de
1966 porque se ha centrado mas en formar intérpretes que docentes. Debido a esto, “los
profesores tienden a ensefiar de la manera que les ensefiaron, con lo que el progreso es
bastante deficiente, ya que el profesorado desconoce las corrientes metodologicas actuales”
(2002: 23).

La realidad es que para el ejercicio de la docencia de la Musica de Camara se hace
necesario adquirir a posteriori, una vez obtenida la titulacidon, conocimientos musicales
especificos, didacticos y pedagogicos propios de esta materia que se obvian en el proceso
formativo. “Cualquier tipo de formacion recibida en el conservatorio se consideraba
adecuada per se para impartir la docencia en general. El profesorado con inquietudes se ha
visto obligado a buscar por su cuenta unos recursos didacticos que no se le proporcionaban
para resolver sus carencias” (Dominguez, 2002: 12). Para la ensefianza de la musica de

Camara son conocimientos tales como:

- Con qué criterios agrupar a los alumnos.

- Como realizar un disefio curricular de la asignatura.

- Qué repertorio es el mas adecuado.

- Como dar las pautas a los alumnos para que los ensayos sean productivos.

- Como ensenar a los alumnos a comunicarse dentro del grupo.

- La coordinacion con el profesor del instrumento y su incidencia en el progreso del

alumno.



- Aspectos musicales de la practica de la Musica de Camara de los distintos instrumentos.
Todos estos conocimientos no se obtienen con realizar las asignaturas propias de la
titulacion superior designadas en el Decreto 2618/1966. Por todo esto afirmamos que la
titulacion de Profesor Superior de Musica de Camara no capacita para un ejercicio docente
satisfactorio. “Hablando en términos generales, los desastres pedagdgicos que sufrimos (y
que hasta hace nada han venido sufriendo) los estudiantes de conservatorio del extinto plan
de 1966 no tiene parangon con las lineas de intervencion didactica aplicadas en otros paises

europeos" ( Rodriguez-Quiles, 2006: 86).

Terminaremos este apartado citando a Angulo y Pliego (1999: 6), quienes al hablar
sobre la especialidad de Profesor de Musica de Cémara afirman que "debe haber un
profesorado especifico y permanente que abarque todas las familias instrumentales y
contribuya a investigar y dinamizar esta ensefianza". Ademdas compartimos la vision de
competencias del profesorado de musica de Vernia (2013)

- “Competencia epistemoldgica (saber qué y como ensefiar) en epistemologia musical

y didéctica, técnica de los instrumentos, conocimiento y aplicacion de las TIC

- Competencia psicopedagbgica (saber como crear las condiciones) para motivar al
alumnado en habilidades sociales comunicativas, papel docente (rigor y afectividad)

y empatia asertiva.

- Competencia vicaria ( saber ensefiar a aprender y transmitir musicalidad).
- Competencia heuristica ( saber hacer) en decidir y actuar sobre la practica

adquiriendo recursos didacticos y en aplicar estrategias didacticas 'y

psicopedagogicas” (Vernia, 2013: 18).



2.5 LA ASIGNATURA DE MUSICA DE CAMARA EN LOS PLANES DE
ESTUDIOS LOGSE Y LOE

Con los numerosos cambios acontecidos con la Ley de Ordenacién General del Sistema
Educativo, LOGSE, se producen novedades importantes en la ensefianza musical reglada
tales como el disefio curricular base prescriptivo y obligatorio, “que aporta una concepcion
del curso académico mucho mas integrada y coherente, una distribucién mas equilibrada de
los contenidos, una presencia constante de la formacion de conjunto tanto vocal como
instrumental, y un tratamiento pedagogico idéntico para todas las especialidades
instrumentales, suprimiendo la disparidad existente entre ellas” (Roche, 1999: 4). Esto
conlleva que la asignatura de Musica de Camara cobre una extraordinaria importancia, y se
refleja en el aumento considerable del nimero de cursos con respecto al plan anterior 1966.
En el Grado Medio se pasa de tener dos cursos, a tener cuatro cursos en todas las
especialidades, y en el grado Superior se pasa de tener en dos cursos de Musica de Camara
en piano, violin y violonchelo y de manera opcional, a tener cuatro cursos en todas las
especialidades instrumentales, excepto el Canto y dos cursos en las especialidades de
Pedagogia de los Instrumentos. La apuesta por la formacion de conjunto realizada en la
LOGSE es bastante llamativa.
La nueva ordenaciéon académica se caracteriza por un notable incremento de la actividad
de conjunto en la que destacan: La Musica de-Camara. como practica imprescindible en
la formaciéon de todo musico; la Orquesta. como agrupacion basica en el futuro ejercicio
profesional de sus componentes, y el Coro, como instrumento colectivo que permite a las

especialidades  Instrumentales ajenas a la plantilla orquestal, adquirir los

conocimientos propios de la interpretacion musical de grupo. (BOE, 206: 29782)

Al describir la asignatura de Musica de Camara en el plan de estudios LOGSE, se
evidencia el alto valor a la formacion de conjunto La actividad cameristica supone el
vehiculo fundamental. para integrar y poner en practica una serie de aspectos técnico s y

musicales, es aglutinadora de otras disciplinas.



La practica de la musica de cdmara cumple una funciéon decisiva en el desarrollo del
oido musical en todos sus aspectos. El repertorio cameristico constituye el medio
idoneo para que el alumno desarrolle el sentido de la afinacion. desarrollo que no puede
dejar de ser instintivo y mimético. que se resiste a ser ensefiado o transmitido por
métodos racionales y que requiere una larga praxis musical, preferentemente en conjunto.

Asimismo, el ejercicio de la musica de camara estimula la capacidad imprescindible para
todo musico- para escuchar a los otros instrumentos mientras se toca el propio y

para desarrollar el sentido de «sonoridad del conjunto (BOE, 206: 29794).

La definicion de la Musica de Camara reflejada en los aspectos basicos del curriculo
de grado superior LOGSE es la de “profundizaciéon en los aspectos propios de la
interpretacion cameristica y de conjunto. Desarrollo de la lectura a primera vista, y de la
capacidad de controlar, no solo la propia funcién, sino el resultado del conjunto en
agrupaciones con y sin director. Interpretacion del repertorio cameristico y de conjunto”.
(BOE, 134: 16612). Como aspectos menos positivos de la LOGSE es que desaparece la
titulacion especifica de Profesor Superior de Musica de Camara, recogida en el plan 1966 y
que la asignacién créditos, o lo que es lo mismo de horas lectivas, en la asignatura no es la

misma en todas las especialidades.

Como marco de referencia para la LOE, recurriremos a la norma a nivel estatal que
aparece reflejada en el Real Decreto 631/2010, de 14 de mayo, por el que se regula el
contenido basico de las ensefianzas artisticas superiores de Grado en Musica establecidas en
la Ley Orgénica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion, y la normas autonémicas que son la
Orden de 29 de abril de 2011, que aprueba con caracter experimental la implantacion de los
Estudios Oficiales de Grado en Musica y la Orden de 14 de marzo de 2014, por la que se
modifica parcialmente la Orden de 29 de abril de 2011, que aprueba, con caracter
experimental, la implantacion de los Estudios Oficiales de Grado en Musica, Arte
Dramatico y Diseno en el &mbito de la Comunidad Autéonoma de Canarias y se culmina el

proceso de implantacion experimental de dichos estudios.



Los aspectos principales del cambio se generan con la insercién de las Ensenanzas
Artisticas, en adelante EEAA, en el marco de la educacion superior. Una nueva concepcion
de la ensefianza superior que no solo afecta a la ensefianza de la Musica de Camara sino al
conjunto de las EEAA.

En el contexto de la Educacién Superior Universitaria se ha generado en los ultimos

aflos un amplio debate sobre los objetos del Proceso de Bolonia que forman parte de los tres
pilares sobre los que deben erigir los nuevos planes de estudios en los Estudios Superiores de
Missica a nivel conceptual en relacion a las competencias, las  metodologias y la evaluacion.
(Sanchez, 2014: 11)

Dos aspectos quisiéramos sefialar como fundamentales en el cambio, se trata de el
sistema de transferencia de créditos, denominados ECTS, y las competencias, como marco
de referencia para la programacion, objetivos, contenidos, metodologia y evaluacion.

Los nuevos planes de los estudios superiores de Musica se configuran desde la propuesta

del Espacio Europeo de Educacion Superior, segun la cual éstos deben fundamentarse en

la adquisicion de competencias por parte del alumnado, enla  aplicacion de una nueva
metodologia de aprendizaje y en la adecuacion de los procedimientos de evaluacion.

Como consecuencia, se propone que la unidad de medida que refleja los resultados del

aprendizaje y el volumen de trabajo realizado por el estudiante sean los denominados

créditos europeos (ECTS). (BOE 137: 48481)

Con la nueva concepcion de créditos no solo se cuantifica el niimero de horas
lectivas en cada asignatura, sino que se valoran todas aquellas actividades relacionadas con
la misma. Por ejemplo en la asignatura de Musica de Camara se incluyen ademads de las
clases lectivas, el estudio individual, la realizacion de ensayos, los conciertos y la

preparacion de audiciones.

En la asignacion de créditos para cada materia o asignatura se ha tenido en cuenta el
nimero de horas requeridas al alumnado en las actividades presenciales, entendidas
como aquellas en las que su trabajo se realiza directamente con el profesorado y
comprende: las clases tedricas y practicas, los seminarios, talleres, tutorias, trabajos de
clase, pruebas de evaluacion y préacticas externas supervisadas. Por el contrario, serdn
actividades no presenciales todas las que el alumnado debe realizar mediante el trabajo

auténomo individual o grupal, horas de estudio dedicadas a la preparacion de las clases,



trabajos, investigaciones, proyectos, examenes y pruebas de evaluacion. (BOC, 99:

12055)

Como novedoso respecto a la LOGSE en las EEAA de Musica, se unifican todas
las especialidades instrumentales en la especialidad de Interpretacion, y se unen las de
Pedagogia, y Direccion. En el anterior plan de estudios existia la especialidad de Pedagogia
de la Educacion y el Lenguaje Musical y la especialidad de Pedagogia de los Instrumentos.
“La especialidad de Pedagogia constara de las dos opciones siguientes:

Opcion a): Pedagogia del lenguaje y la educacion musical.

Opci6bn b): Pedagogia del canto y de las especialidades instrumentales” (BOE, 134:
16608).

Con el plan vigente se unen ambas y se establece en tercer curso la posibilidad de
itinerario de Pedagogia de la Educacion Musical o de Pedagogia del Instrumento. “Las
especialidades de las ensefanzas artisticas de grado en Musica son las siguientes:
Composicion, Direccion, Interpretacion, Musicologia, Pedagogia, Produccion y gestion y

Sonologia” (BOE, 137: 48483).

Los cambios que se producen en la formacién cameristica son:

- Se integra la asignatura de Musica de Camara, en las Materias Obligatorias de
Especialidad, MOE. “Las materias de formacion basica junto con las materias de
formacion instrumental complementaria y la de musica de conjunto suponen un nexo
comun entre todas las especialidades dotando a los estudios de Musica de esa

singularidad y naturaleza que les son propias” (BOE, 137: 48481).

- Desaparecen las asignaturas de cuarteto de cuerda, quinteto de viento, ensemble de
metales, etc. y se unifica todo en Musica de Camara. Este hecho supone gran avance ya
que con la realidad de los centros, y la escasez de alumnos en determinados

instrumentos como viola, oboe, trompa o fagot, era poco factible que se pudieran crear



este tipo de agrupaciones. Esto queda reflejado en las tablas de reconocimiento de

créditos entre ambos planes de estudios (BOC, 66: 8870)

PLAN EN EXTINCION PLAN DE ESTUDIOS (LOE)

(LOGSE) ENSENANZAS ARTISTICAS
ESTUDIOS SUPERIORES Créditos SUPERIORES DE MUSICA
DE MUSICA ECTS Especialidad: Interpretacién

Especialidad: Interpretacién | reconocidos

(Orden Ministerial de 25 de junio de 1999
BOE n° 158, de 3 julio) de curriculo de grado
g

superior de las ensefianzas de Musica)

Asignaturas Asignaturas

Cuarteto de cuerda I-II/
Quinteto de viento I-II/ Grupo 5 Musica de Camara 111
de metales I-II/ Conjunto de
percusion I-1I/ Conjunto de

saxofones [-11

Cuarteto de cuerda III-IV 5 Musica de Camara [V

Fig. 2. Reconocimiento de créditos. (BOC, 66:8870)

- A excepcion del Canto, todos los alumnos de la especialidad de Interpretacion en el
itinerario Clasico, tienen cuatro cursos de Musica de Camara y el mismo numero de
créditos ECTS. En el plan de estudios LOGSE, existian diferencias en cuanto al nimero
de créditos y al namero de cursos entre los instrumentos sinfonicos y los instrumentos
polifonicos, este hecho dificultaba enormemente la organizacion y la configuracion de
las agrupaciones.

- Se anade un curso de Musica de Camara en la especialidad de Composicion y en la

especialidad de Musicologia.



- Se establecen dos horas lectivas en la asignatura de Musica de Cémara, para todas las
especialidades. Con la LOGSE, los instrumentos sinfonicos tenian una hora y media
lectiva y los polifoénicos dos horas.

- Desaparece la asignatura de Didéctica de la Musica de Cdmara como asignatura
obligatoria en la especialidad de Pedagogia, se afiade como contenido, Didactica del
Conjunto, dentro de la asignatura Didactica de la Educacion Musical. En el caso de
nuestro centro, el CSMC, se ha decidido tras aprobacion en los 6rganos de gobierno
correspondientes, ofertar la Didactica de la Musica de Camara, como asignatura

optativa.

Con todo lo expuesto podemos afirmar sin lugar a dudas que la formacién de conjunto,
y en nuestro caso la Musica de Cémara, ha salido enormemente reforzada con las leyes
posteriores al plan de 1966, tanto en el grado medio, ahora Ensefanzas Profesionales, como

en el grado superior, ahora Ensefianzas Superiores.



2.6. LA ETNOGRAFIA EN EL CAMPO DE LA EDUCACION

Para el desarrollo de esta investigacion de tipo etnografico se hace necesario conocer el
estado de la cuestion. Para ello nos dirigimos a las fuentes bibliograficas mas relevantes en
el tema. Antes de elaborar esta tesis nuestro conocimiento sobre etnografia era algo
vago.“El hecho es que en la préctica todo el que inicia una investigacion de este tipo busca
desesperadamente manuales de metodologia que le orienten en el proceso, o bien echan en
falta formacion metodologica en este sentido”(Axpe, 2003: 60).

Pretendemos con este apartado clarificar en qué consiste y como es incluida este
tipo de investigacion dentro de la educacion. En los libros y articulos consultados se
comienza hablando de la investigacion cualitativa frente a la investigacion cuantitativa.

La investigacion etnografica, como las investigaciones cualitativas, busca la

interpretacion del sentido, esto es, la interpretacion de la interpretacion. Aceptar esto

implica reconocer que todos los actos que se presentan dentro de la vida cotidiana van
mas alla de la simple representacion sensorial, porque implican una elaboraciéon mental

compleja, una abstraccion. (Pifia, 1997: 15)

Con la etnografia hablamos de un tipo de investigacion integral, es decir de tipo
holistico. “La etnografia es holistica y contextual, las observaciones se ponen en una
perspectiva amplia, asumiendo que la conducta de la gente s6lo puede ser entendida en su
contexto especifico” (Sanchez Vera, 2012: 92).

Con la etnografia hablamos de investigacion cualitativa, de un investigador que
observa y va tomando nota de todo lo que acontece. “La etnografia es un término que
deriva de la antropologia, puede considerarse también como un método de trabajo de ésta;
se traduce etimologicamente como estudio de las etnias y significa el analisis del modo de
vida de una raza o grupo de individuos” (Nolla, 1997: 107). El etnografo es un investigador
que comienza con una serie de interrogantes, que no tiene una hipdtesis concreta y de hecho
puede suceder que con el tiempo en el campo de investigacion le surjan nuevos
interrogantes, le surjan nuevos objetivos. “Las técnicas que nos permiten transformar
sucesivamente el estado de la informacién en etnografia tratan de capacitarnos para

formular progresivamente mejores preguntas” (Velasco y Diaz de Rada, 2006: 127).



La etnografia necesita de la presencia del investigador permanentemente durante
toda la investigacion. Para situarnos podriamos imaginarnos a la investigadora Dian
Fossey, cuando va a investigar a los gorilas, desplazdndose a su habitat para conocer en
profundidad su modo de vida, incluso a veces comportandose como ellos.

La etnografia se interesa por lo que la gente hace, como se comporta, como interactia. Se

propone descubrir sus creencias, valores, perspectivas, motivaciones y el modo en que todo

eso se desarrolla o cambia con el tiempo o de una situacién a otra. Trata de hacer todo esto
dentro del grupo y desde dentro de las perspectivas de los miembros del grupo. Lo que

cuenta son sus significados e interpretaciones (Woods, 1987: 18).

Se trata de un tipo de investigacion no experimental, no hay un grupo control y un
grupo experimental. Se decide la muestra y el campo de investigacion segun las inquietudes
generadas por los interrogantes de partida. Para acceder al campo de investigacion debemos
negociar con los implicados.

Parece existir cierto acuerdo en considerar la responsabilidad del investigador en una

serie de aspectos, entre otros, consentimiento de los sujetos a ser investigados, informar

sobre las caracteristicas de la investigacion, negociacion de todo el proceso, explorar
vias de utilidad de la investigacion para los informantes o estudiar algun tipo de

compensacion, proteger la intimidad de los sujetos, salvaguardar los derechos, intereses y

sensibilidad de los informantes, comunicar los resultados en un lenguaje comprensible,

interés por el uso que se hace de la investigacion, etc. (Axpe, 2003: 86)

El investigador estd continuamente observando y participando de todo lo que
acontece, pero no se debe confundir con realizar una investigacion descriptiva, se trata de
que el etnografo, descubra, interprete. Como plantea Torres (1988) "las etnografias no
deben quedarse exclusivamente en su dimension descriptiva, sino que, como modalidad de
investigacion educativa que son, deben coadyuvar también a sugerir alternativas, tedricas y
practicas, que conlleven una intervencion pedagogica mejor" (1988: 17). Por lo tanto
requiere de herramientas que ayuden a recoger la mayor informacion. Una informacion rica

y veraz.



Las herramientas mas utilizadas en la etnografia son la observacion
participante, las entrevistas, los diarios de campo, grabaciones, etc. aunque también pueden
utilizarse otro tipo de documentos relacionados con la investigaciéon que nos ayuden a
entender la realidad, como por ejemplo datos de matricula, calificaciones, etc. El etnografo
estd continuamente tomando notas, posee un diario de campo en el que debe recoger de
manera fiel la realidad acontecida. Se recoge por tanto una gran cantidad de informacion.
Segun Woods (1998) el enfoque de la investigacion etnografica es “complicado” pues
requiere de muchas exigencias, tanto en las energias como en el tiempo del investigador.
Lo que supone a veces es que es tal la cantidad de informacion que genera en el que
investiga momentos de incertidumbre.

Velasco y Diaz de Rada (2006) nos hablan de las fases propias de la investigacion
etnografica: “describir, traducir, explicar e interpretar”. (2006: 92) y del proceso seguido

por el investigador.
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Fig. 3. Proceso de investigacion en etnografia. Velasco y Diaz de Rada ( 2006: 92)



Debemos ser fieles a la realidad que observamos, a las palabras que escuchamos, a los
tonos que se utilizan; conservar los hechos y los documentos que se presenten, por lo que es
fundamental el registro de la observacion y de las entrevistas, para tratar de ofrecer una

ambientacion de la realidad. ( Nolla, 1997: 109)

“El trabajo de campo es mds que una técnica y mas que un conjunto de técnicas,
pero ciertamente no debe confundirse con el proceso metodoldgico global. Es una situacion
metodoldgica y también en si mismo un proceso” (Velasco y Diaz de Rada, 2006: 18).

La inclusion de la etnografia en el campo de la educaciéon segun Nolla (1997) tiene
sus raices en la década de los 70 en Gran Bretafia, Australia y Estados Unidos, y mantiene
relacion con el cambio de mentalidad que se produce en las metodologias de investigacion
pedagbgicas. La busqueda de explicaciones pedagogicas de corte mas cualitativo. “Dentro
de los métodos cualitativos se comienza a incursionar en estilos etnograficos, con el
objetivo de proporcionar mayor claridad a los diferentes fenomenos que se presentan en la
escuela y en el proceso de ensefianza aprendizaje” (Nolla, 1997: 2).

Es por tanto la etnografia en el campo de la educacion, un tipo de investigacion muy
poderosa, ya que utilizando todas las herramientas que le son propias, podemos investigar
la realidad de las aulas, el quehacer docente, las interacciones entre los grupos, etc. El
docente es el etndgrafo, el investigador ya que tiene una vision privilegiada de todo lo que
acontece.

Entiendo que la etnografia no tiene una tnica finalidad, sino wvarias, intimamente

relacionadas, entre las que destaco: la descripcion de los contextos, la interpretacion de los
mismos para llegar a su comprension, la difusion de los hallazgos, y, en tltimo término, la mejora
de la realidad educativa. (Alvarez, 2008: 3)

Otro de los aspectos fundamentales una vez hemos recogido toda la informacion es
la triangulacion. “La triangulacion es la estrategia de validacion de los datos mas empleada
y més conocida por los investigadores sociales” (Alvarez, 2008: 14). Se trata de relacionar
las aportaciones de todos los integrantes en la investigacion afiadiendo la visién propia del

investigador.



La investigacion etnografica concluye con la elaboracion de un informe por parte del
investigador que debe responder a los interrogantes de partida, responder a los objetivos
planteados. Axpe (2003) nos habla de este aspecto al realizar una evaluacion sobre las
investigaciones etnograficas realizadas.
Existe gran variabilidad de formatos de presentacion de los resultados, que pueden ser
narraciones cronologicas, sintesis temadticas conceptuales o estructuras de solucion de
problemas. Independientemente de la forma de presentacion, los resultados deben ser
claros y creibles, presentando también los datos que constituyen casos negativos,
discrepantes o desviados. La credibilidad y comprensibilidad del informe depende de
resaltar los limites entre descripcion e interpretacion. Cuanto mas explicitamente se

identifiquen los fundamentos de las interpretaciones, mas adecuadamente se podran

valorar. (2003: 92)

En resumen, la etnografia procede de la antropologia, se trata por tanto de un tipo de
investigacion integral cualitativa. El etnografo debe estar presente en todo momento de la
investigacion, debe documentar y tomar nota de todo lo que acontece. La observacion
participante, el diario de campo y las entrevistas son las herramientas indispensables del
etnografo. La validez de la investigacion se determina cuando ésta se aleja de la mera
descripcion y se plantea un anélisis y una respuesta a los interrogantes de partida. Para ello
se hace necesario conocer el estado de la cuestion es decir contextualizar, acceder al campo,

previa negociacion con los implicados y la triangulacion de toda la informacion recogida.



3. DISENO DE LA INVESTIGACION

3.1 OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

Los objetivos planteados en nuestra investigacion estan directamente relacionados con los

interrogantes de partida y son los siguientes:

a) Respecto a nuestra practica docente.

Reflexionar y conocer en profundidad nuestra practica docente.

Analizar nuestra practica docente, sus fortalezas y debilidades.

Valorar la opinion de los alumnos como elemento fundamental en la mejora de la
practica docente.

Elaborar propuestas de mejora de la didactica de la Musica de Camara.

b) Respecto a la configuracion de las agrupaciones.

Conocer qué criterios de configuracion de grupos cameristicos son indispensables
para el buen funcionamiento, ademas

Ser capaz de ordenar los criterios para la configuracion de las agrupaciones, segin
las circunstancias.

Saber emplear recursos y tomar medidas que puedan hacer que mejore un grupo.

c¢) Respecto al repertorio.

Conocer qué aspectos son importantes en la eleccion de repertorio y en qué medida
afecta esta decision.

Demostrar que el repertorio es un recurso didactico muy poderoso.

d) Respecto a la evaluacion.

Conocer qué circunstancias ajenas a la didactica pueden influir en el éxito o fracaso

de los objetivos.



- Reflexionar sobre la evaluacién, los tipos de evaluacion y las herramientas

utilizadas para cada una de ellas.

3.2 LA METODOLOGIA DE INVESTIGACION

Teniendo en cuenta que el objetivo principal es conocer, comprender y valorar la viabilidad
de nuestra propuesta didactica planteada para la ensefianza de Musica de Camara, la
decision sobre la metodologia de la investigacion ha sido compleja, ya que en un primer
momento nos llegamos a plantear la metodologia experimental, llevando a cabo la
propuesta didactica con unas agrupaciones y con otras no, a modo de grupos control y
grupos experimentales. La realidad es que siendo alumnos de un mismo centro y recibiendo
clases de la misma profesora, creaba en la autora, conflictos éticos y hasta de personalidad,
ya que se trataba de actuar con unos grupos de manera diferente y realizando propuestas
metodoldgicas con las que difiero.

La decision de utilizar la etnografia como nuestro método de investigacion no ha
sido algo baladi. Se trata de actuar como profesor y como etndgrafo. Se trata de investigar
sobre nuestra practica docente, sobre cOmo nuestra propuesta consigue uno u otros
resultados y de que dependen la consecucion de los mismos.

La actitud pedagogica del profesorado requiere de un proceso de analisis en el que el

profesor revise su labor como docente y reflexione sobre la forma en la que corregir sus

errores y afianzar sus aciertos, evolucionando a la par que las circunstancias que lo

rodean. (Castillo, 2007: 36)

Se trata de reflexionar sobre nuestra didactica. Reflexionar sobre lo que sucede
durante un curso académico. “El proceso metodoldgico etnografico se fundamenta en
direccion a la reflexion sobre el sentido inherente de todo fenémeno vivido y
experimentado" (Raventos, 2003: 45). Tratamos por lo tanto de responder a los numerosos

interrogantes que se pueden plantear durante la docencia cameristica:



- (Es adecuada la didactica que utilizamos para alcanzar los objetivos propuestos?

- (Qué circunstancias, decisiones, estrategias, recursos, etc. pueden hacer que fracase

0 prospere un grupo cameristico?
- (Como configuramos los grupos cameristico para obtener resultados satisfactorios?

- (Hasta qué punto la decision y la configuracion de las agrupaciones puede afectar a

la buena marcha del curso?
- (Cuanto puede afectar en los resultados la eleccion del repertorio?

- ¢(De qué manera realizo la secuenciacion de contenidos para obtener los resultados?

- (Es la evaluacion reflejo de todo el trabajo docente-discente llevado a cabo durante
un curso académico?

- (Porqué no conseguimos los mismos resultados si la didactica es la misma con
todos los alumnos?

- (Cudles son los factores ajenos a la Musica de Camara que pueden alterar la buena
consecucion de los objetivos?

- (En qué podemos mejorar nuestra practica docente?

Con la lectura de numerosas investigaciones etnograficas hemos observado que en
algunas de ellas aparece el curriculum del investigador para mayor conocimiento de las
caracteristicas del etndgrafo y dar credibilidad a la investigacion. En breves lineas
expondremos nuestra vida académica y laboral. En relacion a la formacion académica,
titulacion de Profesor Superior de Piano y Profesor Superior de Musica de Cémara,
Profesora de EGB en la especialidad de Ciencias, Licenciatura en Psicopedagogia, y cursos
de Doctorado en el programa Formacion de Profesorado. En cuanto a la experiencia en la
ensenanza, docente de Educacion Musical en Educacion Infantil y Educacion Primaria
durante dos cursos académicos. Docente de Musica de Camara desde el curso 1995-1996,
en el Conservatorio Superior de Musica de Las Palmas de Gran Canaria, impartiendo la
asignatura en tres planes de estudios diferentes, a alumnos del plan 66, de Grado Superior y
Medio, alumnos LOGSE, Superior y Medio y alumnos LOE de Ensefianza Superior.

Durante los primeros cursos del CSMC en los que no habia alumnado suficiente



compartimos la docencia entre los dos conservatorios, el Profesional y el Superior. En la
actualidad estamos impartiendo la asignatura de Musica de Camara a alumnos de 1° a 4° de

Ensenanza Superior LOE y la asignatura optativa Didactica de la Musica de Camara.

3.3. DESCRIPCION DEL CAMPO

En este apartado describiremos el contexto donde se llevdé a cabo la investigacion.
Comenzaremos con el Conservatorio Superior de Musica de Canarias centro educativo
donde tuvo lugar nuestra etnografia, y donde se encuentran las aulas en las que impartimos

la asignatura de Musica de Cadmara en las que hemos llevado nuestro trabajo de campo.

3.3.1 El contexto: el Conservatorio Superior de Musica de Canarias.

El Conservatorio Superior de Musica de Canarias (CSMC) es el tnico centro superior de
enseflanzas musicales de las Islas Canarias (Espaia), encargado de la formacion de los
profesionales de la musica en los ambitos interpretativo, creativo, docente e
investigador. Imparte ensefianzas oficiales superiores de Musica desde su creacion en el
curso 2002-2003 segun el plan LOGSE, actualmente en proceso de extincion, y desde el
curso 2010-2011 imparte ensefianzas de Grado en Musica en el marco del Espacio

Europeo de Ensefianzas Superiores (EEES). (Proyecto Educativo del CSMC)

Tal y como podemos comprobar en el Decreto 137/2002, de 23 de septiembre
(B.O.C. n° 139, de 18 de octubre), por el que se crea el Conservatorio Superior de Musica
de Canarias (CSMC), éste comienza su andadura, en el curso 2002-2003, una vez
extinguido el plan de estudios musicales de 1966. En Canarias, la implantacion de los
nuevos planes de estudio fue mas tarde, con lo que en otras CCAA ya existian
Conservatorios Superiores con las actuales caracteristicas, ya que la ley preveia la
implantacion en el curso 2000-2001. Cuando los alumnos del nuevo plan de estudios
LOGSE estan en el ultimo curso de grado medio de Musica, y segin las demandas

existentes se crea el citado CSMC.



Las caracteristicas diferenciales del territorio canario como espacio insular alejado,
junto a la necesidad de que Canarias se dote de los recursos de formacion, docencia,
interpretacion, creacion e investigacion musical, adecuados para conseguir la mas alta
cualificacion de los futuros profesionales de la musica en todos sus dmbitos, conducen a
identificar como objetivo insoslayable el de la creacion del Conservatorio Superior de

Musica de Canarias. (BOC, 139: 17054)

En el citado decreto, el CSMC, es denominado como “centro de alta cualificacion
artistica de la Comunidad Auténoma”. Numerosas son las vicisitudes con las que se
encuentra la creacion del CSMC, y de las que hemos sido testigos, algunas de ellas
relacionadas con la plantilla docente y la distribucion de espacios. En el momento de la
creacion se plantea a todo el profesorado del antiguo Conservatorio Superior de Musica de
Las Palmas que esté interesado en formar parte del equipo docente del CSMC, que presente
su curriculum en la Consejeria de Educacion para establecer un listado segun baremos y
segiin demanda de especialidades.

Los funcionarios de carrera con destino definitivo en los actuales Conservatorios de
Musica autondmicos podran participar voluntariamente en las convocatorias publicas que se

realicen para la provision de los puestos de trabajo docente que se determinen en el

Conservatorio Superior de Musica de Canarias. (BOC, 139: 17057)

Las reticencias del profesorado fueron multiples y de muy variada indole. Pese a ello,
decidimos embarcarnos en esa nueva aventura de un centro que comenzaba con un plan de
estudios completamente nuevo y con unas expectativas algo escasas.

Las caracteristicas que debe tener el profesorado de un centro de ensenanza artistica
superior y que aparece en el citado decreto de creacion son: “el profesorado del
Conservatorio Superior de Musica de Canarias deberd responder a un perfil docente,
interpretativo, creativo o de investigacion, de alto nivel, suficientemente contrastado. En
consecuencia, los sistemas de seleccion del profesorado deberan garantizar el cumplimiento

de este requisito” (BOC, 139: 17056).



Dentro de las funciones del CSMC, reflejadas en el articulo 4, se designan las
siguientes:

a) Conseguir la alta cualificacion de los futuros profesionales de la Musica.
b) Promover actividades de investigacion y creacion artisticas.
c) Propiciar la innovacion permanente en la practica docente.
d) Fomentar la formacién continuada y la actualizacion profesional del profesorado.
e) Impulsar el desarrollo de la produccion y gestion artisticas.
f) Favorecer la proyeccion y reconocimiento social de las enseflanzas musicales.
g) Adaptarse a los cambios sociales, culturales y tecnoldgicos, incorporando las
exigencias de un mercado de trabajo en continuo cambio.
h) Potenciar las relaciones y la coordinacion académica con los Conservatorios de
Musica existentes en la Comunidad Auténoma.
1) Impulsar proyectos artistico-musicales de orientacion educativa y cultural.
j) Potenciar la interaccion con la realidad sociocultural de su entorno.
k) Promover relaciones institucionales con las Universidades u otros Centros
Superiores, tanto nacionales como internacionales, para el intercambio, la
coordinacion y la participacion en proyectos de interés comun vinculados con la
creacion, la interpretacion, la docencia, la formacion y la investigacion en el ambito

artistico.

Ademas se establece que el CSMC, serd un centro autonémico unico con dos sedes
territoriales una en Gran Canaria y otra en Tenerife. Esto implica que debe haber
coordinacion total entre las sedes ya que se trata de un solo centro. Las sedes mientras tanto
se construyen las infraestructuras, seran en los edificios de los Conservatorios actuales,
garantizando por medio de la franja horaria la atencién a todo el alumnado de ambos
conservatorios.

El Conservatorio Superior de Musica de Canarias se encuentra en la Comunidad
Auténoma de Canarias, archipiélago constituido por siete islas principales repartidas entre dos
provincias: Santa Cruz de Tenerife y Las Palmas. Consta de dos sedes territoriales situadas
respectivamente en la capital de cada provincia de la Comunidad Autéonoma: sede de Las
Palmas de Gran Canaria (isla de Gran Canaria) y sede de Santa Cruz de Tenerife (isla de

Tenerife). Asi, se constituye como un centro autondmico unico, con dos sedes territoriales



configuradas como distrito unico para las ensefianzas musicales de grado superior, que
comparten un mismo equipo de direccion, claustro y 6rganos colegiados. Actualmente, y de
manera transitoria, ambas sedes del CSMC comparten instalaciones con los CPM de Las
Palmas de Gran Canaria y Santa Cruz de Tenerife, respectivamente. La sede de Gran Canaria
se encuentra ubicada en Las Palmas de Gran Canaria, capital de la provincia de Las Palmas,
compartiendo las instalaciones con el CPM de Las Palmas de Gran Canaria. El edificio se halla
en el barrio de Triana, a escasa distancia del casco historico (Vegueta) y cercano a su vez a
varias de las mas importantes infraestructuras culturales de la ciudad. La sede de Tenerife se
encuentra ubicada en Santa Cruz de Tenerife, capital de la provincia de Santa Cruz de Tenerife,
compartiendo, asimismo, las instalaciones con el CPM de Santa Cruz de Tenerife. (Proyecto

Educativo del CSMC)

“Durante el periodo transitorio de convivencia de los distintos Conservatorios docentes
en las mismas instalaciones, se garantizara, con caracter general, la prioridad de las franjas
horarias para la atencion a los distintos tipos de ensefianzas” (BOC, 139: 17058) De manera
que las Ensefianzas Superiores serdn en horario de mafiana y las Ensefianzas Profesionales

en horario de tarde evitando que coincidan en el mismo espacio.



3.3.2 El campo de investigacion: las aulas.

La mayor parte de la investigacion ha sido realizada en la Sala de Musica de Camara del
Conservatorio Superior de Musica de Canarias, sede de Gran Canaria. “En el marco de la
educacion gran parte del escenario coincide con el aula” (Raventos, 2003: 44). Este aula se
encuentra en la cuarta planta del edificio, situado en la calle Maninidra 1, de Las Palmas de
Gran Canaria, justo encima del auditorio. Este espacio esta destinado exclusivamente a las
clases de Musica de Camara, es de grandes dimensiones, pero sin ventilacion al exterior. En
cuanto al aislamiento acustico, tiene algunos problemas con el auditorio, ya que cuando hay
conciertos no se pueden dar clases porque molesta a la marcha de los mismos, y viceversa
si hay conciertos en el auditorio se escuchan en el aula con lo que no se puede dar clases.
En este aula impartimos clases desde el afio 1995, afio en que el edificio fue inaugurado.
Las paredes del aula estan llenas de fotos de los grupos cameristicos que han pasado por

ella desde su inicio hasta la fecha.

Fig.4. Sala de Camara del Conservatorio Superior de Musica de Canarias. Fuente: elaboracion propia



El campo de investigacion en el caso de los alumnos de percusion, grupo 1, ha sido el aula
de Percusion, situada en la planta 0, justo debajo del auditorio del centro, con los mismos

problemas de acustica. A este aula de percusion nos desplazamos los lunes de 8:30 a 10:30.

Fig. 5. Aula de percusion del Conservatorio Superior de Musica de Canarias. Fuente: elaboracion propia.

Ademas de las aulas hemos realizado algunas clases en el auditorio del centro y en la Sala

de Actos de la Casa de Colon, para preparar los conciertos.



3.3.3 El acceso al campo.

Al ser docente de la asignatura de Musica de Camara en el Conservatorio Superior de
Musica de Canarias el acceso al campo fue bastante sencillo. En primer lugar se informé a
la jefatura de Estudios del CSMC que se llevaria a cabo la investigacion, una vez dado el
visto bueno pasamos a informar a los alumnos que formaban parte de la muestra. Se les
explicd que realizabamos una tesis sobre la ensefianza de la Musica de Camara y que por el
tipo de investigacion necesitariamos hacer grabaciones y tomar notas de lo acontecido en el
aula durante todo el curso académico. Las conversaciones con los alumnos tuvieron lugar

en octubre cuando tuvimos claro los preceptos metodoldgicos de la etnografia.

Comenzamos hablando en la mesa del profesor de la tesis y que son objeto de mi
investigacion. Los alumnos me muestran su voluntad de colaborar en todo lo
necesario. Se los agradezco. Se les ve ilusionados con formar parte de la
investigacion

Diario de clases grupo 1. Sesion 5 del primer semestre. 13 de octubre de 2014

Todos los alumnos aceptaron ser parte de la investigacion, no hubo ninguna negativa
al respecto. Si hay que decir que las dos primeras sesiones en las que tuvieron conocimiento
del trabajo etnografico, se les notaba algo nerviosos y preocupados con la presencia de la
camara de video. No obstante a medida que avanzo el curso se convirti6 en algo rutinario y
no causaba en los alumnos ningun tipo de distraccion. De hecho en algunas ocasiones
aparecen en las grabaciones comentarios personales o conversaciones informales que
constatan este afirmacion. Este tipo de elementos que no forman parte de nuestro objeto de
estudio han sido sustraidos y se les ha hecho saber a los discentes que no se incluirian este
tipo de anécdotas o didlogos en nuestro informe.

En etnografia escolar es fundamental la participaciéon prolongada del investigador en el
contexto a estudiar estudiando el punto de vista de “los nativos”. La participacion
prolongada permite crear relaciones cercanas que favorecen la recogida de unos datos

fiables que, de otro modo, serian muy dificiles de lograr y de comprender. (Alvarez,

2011: 268)



3.4 LA MUESTRA

Para todos los que se acerquen a esta investigacion quisiéramos aclarar que a pesar de que
pueda parecer una muestra escasa, Unicamente 24 alumnos, hablamos de una muestra
bastante representativa dado el tipo de investigacion etnografica sobre la ensefianza de la
Musica de Camara y el contexto donde se realiza, el Conservatorio Superior de Musica de
Canarias. Para llevar a cabo nuestra tarea etnografica, la poblacion susceptible de
investigacion son todos los alumnos de Musica de Camara del Conservatorio Superior de
Musica de Canarias, asignados al docente que realiza la investigacion, en total 29 alumnos.
La muestra sobre la que se ha llevado a cabo la investigacion estd compuesta por 24
alumnos de todos los niveles de 1° a 4°, de diferentes especialidades instrumentales y en
agrupaciones cameristicas diversas. El resto de alumnos de la poblacion 5 son todos de
guitarra. Nos parecia necesario excluirlos para que existiera cierto equilibrio entre las
especialidades instrumentales. A continuacién utilizaremos tablas y graficas que nos
ayuden a definir la muestra tanto por sexos, como por cursos y por especialidades
instrumentales. Hemos tenido la fortuna de que en este curso académico se nos hayan
asignado alumnos de todos los cursos y de instrumentos tan minoritarios como el fagot. A
través de las representaciones graficas y los porcentajes pretendemos facilitar la exposicion
de los datos y mostrar como se reparten segun los pardmetros de edad, sexo, instrumento,

curso, etc.



En cuanto al sexo hay 14 hombres y 10 mujeres.

Tabla 4. Porcentaje de alumnos de la muestra segin sexos.

SEXO FRECUENCIA | PORCENTAIJE
HOMBRES 14 58,33
MUIJERES 10 41,67

Fuente: elaboracion propia
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Fig. 6. Distribucion de la muestra por sexos. Fuente: elaboracion propia.



En cuanto a las edades de la muestra la hemos distribuido segiin los estadios de la edad

adulta descritos por Levinson, 1986, citados en Sanchez (2014: 22).

Tabla 5. Porcentaje de alumnos de la muestra segun edades.

Edades | FRECUENCIA | PORCENTAIJE
17-22 14 58,3
22-28 7 29,2
28-33 0 0

33-40 3 12,5

Fuente: Elaboracion propia

60%
45%
30%
15% |
|
0% TR A 0% qu,s%l

o
17-22 22-28 28-33 33-40

Fig.7. Distribucion de la muestra por edades. Fuente: elaboracion propia.



Como se puede observar la mayor parte de los alumnos estan entre los 19-28 afos,
es decir en los dos primeros estadios de la edad adulta, con un mayor porcentaje en la
primera franja de edades. Solamente 3 de los alumnos de la muestra se encuentran entre los

33-40 afios.
En total hemos realizado la investigacion etnografica con 24 alumnos repartidos en

7 agrupaciones cameristicas, en las cuales hay 6 alumnos de 1°, 8 alumnos de 2°, 5 alumnos

de 3°y 5 alumnos de 4°.

Tabla 6. Porcentaje de alumnos de la muestra por cursos.

CURSOS | FRECUENCIA | PORCENTAIJE
1° 6 25
2° 8 33,34
3° 5 20,83
4° 5 20,83

Fuente: elaboracion propia

SOyOLT0
20,6376 20,8370

1° 20 3°

Fig. 8. Distribucion de la muestra por cursos.



Todos los alumnos de la muestra estan estudiando la especialidad de Interpretacion,
excepto uno que realiza el itinerario de Pedagogia del Instrumento, dentro de la
especialidad de Pedagogia.

Segun la familia instrumental los datos de la muestra son los siguientes:

Tabla 7. Porcentaje de alumnos de la muestra segun la familia instrumental.

VARIABLES FRECUENCIA | PORCENTAIJE
Cuerda frotada 2 8,33
Guitarra 4 16,66
Percusion 3 12,5
Piano 3 12,5
Viento Madera 5 20,83
Viento Metal 7 29,18

Fuente: elaboracion propia

30% "0 19
° I, 1 Ov/v
22,5%
ZWEO0y/0
15% 0500y
Z A% 220
7,5%
0% |
Cuerda frotada Guitarra Percusion Piano Viento Madera Viento Metal

Fig. 9. Distribucion de la muestra seglin la familia instrumental. Fuente: elaboracion propia.



La muestra se distribuye de la siguiente manera segiin instrumentos: 2 alumnos de
clarinete, 1 alumno de fagot, 1 alumno de flauta, 4 alumnos de guitarra, 3 alumnos de
percusion, 1 alumno de saxofon, 1 alumno de tromboén, 4 alumnos de trompeta, 2 alumnos

de tuba, 3 alumnos de piano, 1 alumno de violin y 1 alumno de violonchelo.

Tabla 8. Frecuencia de alumnos de la muestra segun instrumentos

VARIABLES FRECUENCIA
Clarinete 2
Fagot 1
Flauta 1
Guitarra 4
Percusion 3
Piano 3
Saxofon 1
Trombon 1
Trompeta 4
Tuba 2
Violin 1
Violonchelo 1

Fuente: elaboracion propia



Clarinete
Fagot
Flauta

Guitarra
Percusion
Saxofén
Trombodn
Trompeta
Tuba
Piano

Violin

Violonchelo

Fig. 10. Distribucion de la muestra por instrumentos. Fuente: elaboracion propia.



3.5 FASES DE LA INVESTIGACION

La investigacion etnografica se plantea durante todo el curso académico 2014-2015. “Existe
un acuerdo tacito en considerar la presencia del etndgrafo, por ejemplo, un curso académico
en un Centro escolar, como un periodo razonable” (Axpe, 2003: 52). Tal y como se sefiala
en la Resolucion de 6 de junio de 2014, por la que se establece el calendario escolar y se
dictan instrucciones para la organizacion y desarrollo de las actividades de comienzo y
finalizacion del curso 2014-2015, para los centros de ensefianzas no universitarias de la
Comunidad Autéonoma de Canarias, BOC nim. 116, la fecha de inicio para las Ensefianzas

Superiores de Musica fue el 15 de septiembre y la fecha de finalizacién el 29 de mayo.

CALENDARIO ACADEMICO
Primer semestre del 15 de septiembre 2014 al 16 de enero 2015
Segundo semestre del 2 febrero 2015 al 29 de mayo 2015
Semanas académicas Primer semestre: 18 Segundo semestre: 17
Semanas lectivas Primer semestre: 13 Segundo semestre: 15

Evaluacion Ordinaria 1°
semestre

Evaluacién Ordinaria 2°
semestre

(evaluacion continua y
pruebas especificas)
Evaluacion por Pérdida de
Evaluacién Continua
Evaluacion Extraordinaria | del 8 al 15 de julio de 2015

del 19 de enero al 1 de febrero de 2015

del 1 al 12 de junio de 2015

del 1 al 12 de junio de 2015

Fig. 11. Calendario académico extraido de la Programacion didactica de Musica de Camara.

De acuerdo a la nueva ley, el curso académico se estructura y planifica en dos
semestres, y cada semestre finaliza con una evaluacion. Las sesiones de clase tuvieron lugar
en los dos semestres, se tomaron anotaciones desde la primera sesién en la segunda

quincena de septiembre. En cuanto al nimero de las mismas en cada uno de los grupos de



la muestra, varian en funciéon de los dias festivos u otras circunstancias que se reflejan en
los diarios tales como, enfermedades, actividades del centro, etc.

Las fechas de evaluacion del primer semestre previstas fueron del 26 de enero al 7
de febrero. El segundo semestre comenzé el 9 de febrero y las fechas de evaluacion del
segundo semestre fueron la ultima semana de mayo y la primera de junio. Para la
evaluacion sumativa, en el caso de nuestra asignatura Musica de Camara realizamos
audiciones en la que los alumnos interpretan en publico las obras trabajadas durante el
semestre. Las fechas de las audiciones fueron el 21 de enero y el 26 de mayo, salvo
excepciones que seran detalladas posteriormente. Durante todo el periodo lectivo se recogio
informacion. Las entrevistas de final de curso tuvieron lugar en la primera semana de junio

una vez habia concluido la evaluacion sumativa.



3.6 TECNICAS E INSTRUMENTOS DE RECOGIDA DE INFORMACION

Siendo conscientes de las necesidad requerida por la investigacion etnografica de una
recogida de informacién exhaustiva para poder elaborar el informe posterior, hemos
empleado algunas herramientas que nos han ayudado durante todo el proceso. “Ademas de
la observacion participante, otras técnicas propias de la etnografia son: las entrevistas, el
analisis de las redes sociales, las fuentes documentales, y archivos, internet, fotografias,
grabaciones audiovisuales, etc.” (Bernard en Pujadas, 2010: 69). Las técnicas e

instrumentos utilizados en nuestra investigacion han sido los siguientes:

Observacion participante
o Diarios de clases

o Grabaciones

Entrevistas

- Chats

- Ficha del alumno

- Registro de observaciones de los ensayos
- Tabla con parametros de autoevaluacion.

- Registro de tiempo de estudio individual y de ensayos.

3.6.1 Observacion participante.

Entiéndase esta observacion como la tarea principal de la investigacion. Durante todo el
proceso de investigacion hemos utilizado la observacién como elemento fundamental a la
hora de tomar notas para los diarios, y poder ir respondiendo a los distintos interrogantes
que se iban sucediendo. Velasco y Prada (1997) la mayoria del trabajo de campo “es un
ejercicio de observacion y entrevista”. Afirmamos que la etnografia nos ha revelado un tipo
de mirada atenta, complice, expectante, ideal para cualquier docente.

Utilizamos los diarios de clase y las grabaciones para recoger todo lo observado, de manera
fidedigna. Guber (2011) plantea un nuevo enfoque acerca de este tipo de observacion nos

habla de la “re-conceptualizacion de la observacion participante no como técnica sino como

un modo participativo de detectar contextos” (Guber, 2011: 88).



3.6.1.1 Diario de clases.

“El diario de campo es el instrumento fundamental de inscripcion, aunque no el tnico, en el
que queda grabado el discurso social. Las formas de llevarlo a cabo son tan
extremadamente variadas que resulta dificil establecer pautas” (Velasco y Diaz de Rada,
2006: 50). Elaboramos esta herramienta con el fin de poder organizar toda la informacion
que se genera en cada una de las sesiones. En el diario haremos constar todo lo acontecido
en cada una de las clases de manera que tengamos una descripcion densa de lo sucedido, de
lo observado. Teniendo en cuenta nuestra propuesta didactica, hemos disefiado el siguiente

formato:

Fecha: Obra:
Sesion:

Ensayo:

Director: Duracidén ensayo:
Autoevaluacion:

Afinacién y proceso de afinacion:

Ejercicios calentamiento realizados:

Seccion/es de la obra trabajadas:

ASP. CAMERISTICOS X Observaciones

Contextualizacion-Estilo

Entradas-gestos

Afinacion

Articulacion

Tempo-ritmo

Sincronizacion

Conjuncién

Dinamicas

Fraseo

Balance-planos sonoros

Agogica

Analisis

Aspectos técnicos

Estrategias metodologicas:

Observaciones, anécdotas, apreciaciones:

Valoracion de la sesion:

Tarea:

Fig. 12. Formato diario de clases. Fuente: elaboracion propia.




El proceso que seguimos para recoger la informacion es el siguiente. Comenzamos por
anotar aspectos elementales como el dia, el grupo, y la obra trabajada, que nos facilitaran la
tarea de ordenar todas las sesiones de un determinado grupo, o si se hiciera necesario

ordenar las sesiones por meses.

Fecha: Obra:

Sesion:

Fig. 13. Datos elementales del diario de clases. Fuente: elaboracion propia.

En el inicio de la sesion de clase, preguntaremos a los alumnos por el ensayo
realizado, hablaremos en primer lugar con el director de ensayo que hemos designado en la
sesion anterior. Se trata de obtener informacion de cuanto ensayaron, qué partes trabajaron
y como de productivo fue el ensayo. Ademas dejaremos que el resto del grupo opine si
fuera necesario.

Ensayo:

Director: Duracion ensayo:

Autoevaluacion:

Fig. 14. Aspectos sobre los ensayos del diario de clases. Fuente: elaboracion propia.

Podremos anadir un titulo o slogan que pueda resumir lo acontecido, ya sea por
novedoso o para llamar la atencion a la hora de recopilar datos para el informe posterior.
Posteriormente anotamos todo lo referido a los aspectos cameristicos trabajados en la obra
o partes de la obra. Pondremos una cantidad de X, segtn se ha trabajado mucho o poco y

pondremos comentarios en cada uno de ellos que nos permitiran recordar lo sucedido.




ASP. CAMERISTICOS X Observaciones

Contextualizacion-Estilo

Entradas-gestos

Afinacion

Articulacion

Tempo-ritmo

Sincronizacion

Conjunciéon

Dinamicas

Fraseo

Balance-planos sonoros

Agodgica

Analisis

Aspectos técnicos

Fig. 15. Aspectos cameristicos trabajados en la sesion de clase. Fuente: elaboracion propia.

En el apartado de estrategias metodoldgicas incluiremos las utilizadas durante la
sesion. Esto nos permitird analizar a posteriori si han sido las adecuadas, si han sido
suficientes, si han sido variadas, etc. En el apartado de observaciones, anécdotas y
apreciaciones se trata de poner observaciones, comentarios y anécdotas que enriquezcan
nuestro relato. Cosas que nos hagan profundizar més en la informacién. En la valoracion de
la sesion haremos finalmente una evaluacion honesta de la clase y de su grado de
productividad. Por ultimo anotaremos la tarea marcada y la persona designada como
director/a de ensayo. Los diarios de clase deben cumplimentarse al acabar la jornada, de

manera que la informacion sea de lo més fidedigna.



3.6.1.2 Grabaciones

Ademas de los diarios de clase, nos planteamos la necesidad de tener testimonios
audiovisuales que nos permitieran analizar lo sucedido con posterioridad. El objetivo es
comprobar la veracidad de los diarios, complementar y enriquecer la informacion recogida
durante la observacion. Las grabaciones se han llevado a cabo con una camara de video
digital y se tiene material documental de lo siguiente:

- De sesiones de clase: que nos permiten observar desde fuera nuestra labor docente,
para analizar lo sucedido.

- De finalizacion de trabajo de obra o movimiento de obra: una vez terminado de
montar y trabajar un movimiento o una obra completa, la grabamos en clase, para
posteriormente verla y analizarla para mejorar resultados.

- De conciertos: todos los conciertos han sido grabados para después verlos con los

alumnos y que puedan analizar y valorar desde fuera los resultados obtenidos.
3.6.2 Entrevistas.

Como colofon al proceso etnografico y para conocer de primera mano la opinion del
alumnado se les realizé una entrevista al finalizar el curso. La entrevista se hizo de manera
individual en el aula de Cadmara intentando crear un ambiente distendido y de confianza que
permitiera a los alumnos hablar con sinceridad. Estas entrevistas fueron grabadas en video
con la salvedad de dos de los alumnos que por timidez no quisieron ser grabados. Se
plantearon los mismos interrogantes para toda la muestra. Nos interesaba comparar la
informacion segiin los alumnos y las agrupaciones. Las cuestiones planteadas fueron las
siguientes:
1. De 0-10 evalua la productividad de las clases. ;Por qué:?
Enumera qué cosas has aprendido.
(Qué ha sido lo mejor de este curso? (a nivel cameristico claro).

2
3
4. (Qué crees que hay que mejorar para el curso que viene?
5. (Coémo han sido los ensayos?

6

(Como te has sentido dentro del grupo?



7. (Qué te ha parecido el repertorio escogido?

8. (Qué te han parecido los conciertos?

9. Lo peor que recuerdes del curso.

10. Autoevalta tu nivel de implicacion y trabajo en la asignatura: estudio individual,
asistencia y participacion en los ensayos, direccion de ensayos, etc. ; Por qué?

11. Qué te gustaria tocar el afio que viene, tipo de agrupacion y repertorio.

12. Para los Alumnos de 4°. De los 4 cursos la experiencia mas positiva y porqué

13. ;{Venias con ganas a la clase de Camara, por qué?

14. En cuanto al sistema de evaluacion, jlo tenias claro desde el principio?

15. ; Te parece apropiado evaluar las clases y los conciertos?

3.6.3 Cuestionarios.

3.6.3.1 A los compositores.

A los compositores Laura Vega y Gonzalo Diaz Yerro, profesores del centro se les envid
por mail un pequeno cuestionario para conocer sus impresiones sobre la experiencia de que
dentro del repertorio de los alumnos se trabajara una obra suya, y que nos proporcionaran
elementos de mejora para futuras experiencias en la interpretacion de obras

contemporaneas. Las preguntas fueron:

1. (Que te ha parecido la experiencia de que los alumnos de Musica de Camara

interpreten una obra tuya?

2. (Qué mejorarias del proceso?
3.6.3.2 A los profesores de la especialidad.
Se les envid por correo electronico un cuestionario con los principales interrogantes de

nuestra investigacion, a los tres profesores de Musica de Camara del CSMC con los que

compartimos el area y que tienen dedicacion completa en la asignatura. Entiéndase que



existen docentes en el centro que dentro su jornada lectiva imparten clases a algunos
alumnos de Musica de Cémara, pero no dedican el total de las horas de la jornada a la
ensenanza cameristica. Nos interesaba triangular los resultados de nuestro informe con los
tres docentes que imparten la materia en nuestro mismo contexto de investigacion. Las

preguntas que componen el cuestionario son:

1. (Coémo puede influir la configuracion de un grupo cameristico en los resultados?

2. (Hasta qué punto la decision y la configuracion de las agrupaciones puede afectar a la
buena marcha del curso?

3. (Cuanto puede afectar en los resultados la eleccion del repertorio?

4. (Cuales son los factores ajenos a la Musica de Camara que pueden alterar la buena
consecucion de los objetivos?. Puedes incluir alguna anécdota.

5. (Realizas algin tipo de calentamiento en las sesiones de clase?

6. (Coémo consigues que los alumnos ensayen periddicamente?

7.  (Consideras que cualquier musico puede impartir la docencia de la Musica de

Camara? Por qué?

3.6.4 Chats.

Con cada uno de los grupos de la muestra hemos creado un chat utilizando la aplicacion de
whatsapp para comunicarnos de manera rapida y efectiva. En ¢l quedan reflejados mediante
mensajes, los horarios de ensayos, las tareas marcadas, las inasistencias, las enfermedades,
y algunas anécdotas que pueden enriquecer el conocimiento del grupo. “Bien a través de
ordenadores o bien sea utilizando dispositivos modviles como teléfonos inteligentes o
tabletas, el alumnado estd siempre conectado a Internet, lo que puede propiciar escenarios
educativos que trasciendan las paredes del aula para fomentar el aprendizaje en cualquier

lugar y a cualquier hora” (Palazon-Herrera, 2014: 31).



3.6.5 Ficha del alumno.

La ficha del alumno contiene los datos identificativos, los datos del grupo, el repertorio
trabajado y las calificaciones de la evaluacion continua y la evaluacion sumativa. Los datos
identificativos los cumplimentan los alumnos el primer dia de clase. Es en ese momento
donde explicamos los criterios de evaluacion, en qué consiste la evaluacion continua y las

distintas ponderaciones reflejadas en la programacion didactica de la asignatura.

CONSERVATORIO SUPERIOR DE MUSICA DE CANARIAS
FICHA DEL ALUMNO DE MUSICA DE CAMARA

Nombre y apellidos: Curso:
Edad:

Tt email:
Instrumento: Tutor:

Componentes del grupo:

Repertorio:

EVALUACION CONTINUA

OCTUBRE | NOVIEMBRE | DICIEMBRE | ENERO |FEBRERO |MARZO |ABRIL | MAYO |]JUNIO

1@

semana

29

semana

30

semana

40

semana

AUDICIONES Y CONCIERTOS:

12 SEMESTRE

22 SEMESTRE

Otros

Fig. 16. Ficha del alumno. Fuente: elaboracion propia.



3.6.6 Registro de observaciones de ensayos.

Este registro es cumplimentado por el director del ensayo y refleja lo acontecido en el
mismo, duracion, partes trabajadas, conflictos o dudas que han surgido, soluciones tomadas
y evaluacion. Se utiliza en grupos con poca experiencia cameristica y alumnos de primer
curso. También se puede emplear en el caso de que nos percatemos de que los ensayos no
estan siendo productivos. Se trata de que los alumnos reflexionen y hagan el esfuerzo de

memorizar sobre lo acontecido y plasmarlo documentalmente.

Ensayos de Musica de Camara

GRUPO:

Ensayo n°.: Fecha: Duracioén:
Y _

* Obra o partes de la obra ensayada:

Problemas o dudas que han surgido

*

*

*

Soluciones y decisiones tomadas

*

*

*

- Evaluacion del ensayo

- Valoracion del profesor:

Fig. 17. Registro de observaciones de ensayos. Fuente: elaboracion propia



3.6.7 Tabla con parametros de autoevaluacion.

Contiene datos del alumno, nombre de la obra y los criterios a evaluar de 0-10 con

comentarios y observaciones generales. Nos sirve para profundizar y conocer la capacidad

de los alumnos para evaluar y sus criterios sobre aspectos cameristicos.
AUTOEVALUACION

Asignatura: Misica de Camara

Nombre:
Obra:
Valora de 1 a 10 los siguientes aspectos (Si es necesario puedes usar decimales)
Aspecto a evaluar Valor Comentarios, observaciones, ...
Afinacion
Articulacion

Tempo, agogica

Dinamicas

Balance

Conjuncion y

sincronizacion

Entradas y finales

Estilo

Capacidad
interpretativa en

publico

Observaciones generales: (argumentos y explicaciones de la valoracion de los apartados
anteriores)

Fig. 18. Ficha de autoevaluacion. Fuente: elaboracion propia.



3.6.8 Registro de estudio individual y tiempo de ensayos.

Se trata de conocer cudnto tiempo dedican los alumnos al estudio de la asignatura. Este
registro lo cumplimenta el profesor preguntindole a cada alumno por el tiempo de
dedicacion semanal al finalizar la clase. Se trata de averiguar la influencia del estudio

individual y los ensayos en la consecucion de resultados

TIEMPO DE ESTUDIO INDIVIDUAL Y DE ENSAYOS

Nombre:

ESTUDIO INDIVIDUAL:

Semanas | SEPTIEMBRE | OCTUBRE NOVIEMBRE | DICIEMBRE | ENERO

1

2

3

4

TOTAL

* Indicar en minutos.

ENSAYOS:

Semanas | SEPTIEMBRE | OCTUBRE NOVIEMBRE | DICIEMBRE | ENERO

1

2

3

4

TOTAL

* Indicar en minutos y poner una D, cuando se es el director del ensayo.

Fig. 19. Tiempo de estudio individual y de ensayos. Fuente: elaboracion propia.




3.7 PROCESO Y ANALISIS DE LA INFORMACION

En cuanto al marco empirico de nuestra investigacion etnografica, con la gran informacion
recogida hemos hecho lo siguiente. En primer lugar transcribir los diarios de clase segln el
formato. Teniendo en cuenta que en numerosas ocasiones se tomaron notas de manera
rapida poniendo en algunos casos palabras sueltas, lo primero que hicimos fue redactar los
diarios adecuadamente. A la hora de hacerlo acudimos a las grabaciones de las sesiones de
clase para completar la informacion. Posteriormente los ordenamos por sesiones, fechas y
agrupaciones. Una vez transcritos y ordenados extrajimos en un documento aparte los
aspectos mas relevantes que estaban relacionados con nuestros interrogantes, de manera
que hicimos epigrafes tales como agrupaciones, repertorio, metodologia, conflictos, etc. La
informacion relevante la incluiremos en cada uno de los apartados del informe. Los diarios
han supuesto una herramienta muy poderosa en nuestra investigacion.

Con las entrevistas de final de curso a los alumnos hicimos el proceso similar, vimos las
grabaciones, las transcribimos y las ordenamos por agrupaciones. Para extraer la
informacion de las entrevistas establecimos categorias segun las preguntas, haciendo
comparaciones entre las respuestas de cada alumno. Las respuestas a las entrevistas nos
permiten conocer la vision del alumno en los temas investigados y nos da una perspectiva
nueva muy interesante. De los cuestionarios a compositores y profesores extrajimos la
informacion de manera directa ya que la muestra era pequefia.

Las grabaciones, ademds de utilizarlas para completar la informacioén de los diarios y
entrevistas, se emplearon para observar el comportamiento y la practica docente. Se
observa el video y se anotan aspectos que llaman la atencion del que observa. El
planteamiento es responder al interrogante ;Como podemos mejorar nuestra practica
docente? Tomamos por lo tanto notas de los aspectos mejorables relacionados con la

metodologia, las formas de actuar en clase, etc.






4. RESULTADOS Y DISCUSION

4.1 INFORME DE INVESTIGACION ETNOGRAFICA

Para llevar a cabo este informe, utilizaremos toda la informacién recogida en los diarios,
entrevistas, cuestionarios, chats, grabaciones, etc. Se pretende contestar a los interrogantes
de partida, narrando todo lo acontecido y analizdndolo. Ademas recurriremos a las fuentes

de informacion para dar veracidad a nuestro discurso.

El orden a seguir sera la descripcion de los informantes y la secuencia de las actividades
realizadas por un profesor de Musica de Camara, tal y como lo especificamos en el marco

teorico. Por lo tanto los puntos del informe seran:

- Descripcion de los informantes.

- Configuracion de agrupaciones

- Busqueda de repertorio.

- Contenidos propios de la practica cameristica

- Modelos de organizacion de la actividad: sesiones de clase y ensayos
- Metodologia

- Evaluacion

- Interpretacion en publico

- Incidencias, conflictos y anécdotas durante la investigacion.



4.1.1 Descripcion de los informantes.

Para el andlisis de la muestra nos hemos planteado cuéles son los aspectos que
debemos conocer del alumnado, para ello elaboramos una tabla por cada agrupacion en la
que se recogen los datos identificativos, los aspectos relacionados con el nivel de los
alumnos, la experiencia cameristica y los estudios musicales previos. El modelo que hemos

disefiado para conocer y analizar la muestra es el siguiente:

Tabla 9. Parametros para el andlisis de la muestra

Grupo: Nombre alumno 1 | Nombre alumno 2 | Nombre alumno 3

Edad

Curso

Instrumento

Nivel

Experiencia

cameristica

Estudios musicales

previos

Procedencia

Fuente: elaboracion propia.

Nuestra muestra la constituyen 24 alumnos de EE Superiores que cursan la
asignatura de Musica de Camara en el CSMC de todos los niveles de 1° a 4° de diferentes
especialidades instrumentales y en agrupaciones cameristicas diversas. En cuanto al sexo
hay 14 hombres y 10 mujeres. La mayor parte de los alumnos estan entre los 19-28 afios.
Los 24 alumnos estan repartidos en 7 agrupaciones cameristicas, en las cuales hay 6
alumnos de 1°, 8 alumnos de 2°, 5 alumnos de 3° y 5 alumnos de 4°. Todos los alumnos de

la muestra estan estudiando la especialidad de Interpretacion, excepto uno que realiza el



itinerario de Pedagogia del Instrumento, dentro de la especialidad de Pedagogia. La muestra
se distribuye de la siguiente manera segun instrumentos: 2 alumnos de clarinete, 1 alumno
de fagot, 1 alumno de flauta, 4 alumnos de guitarra, 3 alumnos de percusion 1 alumno de
saxofon, 1 alumno de trombodn, 4 alumnos de trompeta, 2 alumnos de tuba, 3 alumnos de
piano, 1 alumno de violin y 1 alumno de violonchelo. Se trata por lo tanto de una muestra

bastante representativa, ya que abarca todos los cursos y todas las familias instrumentales.

A continuacion presentamos en tablas los aspectos relacionados con la muestra que
ayudan a su analisis. Los datos identificativos y descriptivos de la muestra son obtenidos en
la primera sesion de clase en la que cumplimentan la ficha del alumno y contestan a unas
preguntas en la entrevista de evaluacion inicial. Para conocer aspectos referidos al nivel
instrumental se hicieron necesarias al menos cuatro sesiones. Ademas se han realizado
entrevistas con los profesores de instrumento, tutores, para confirmar este aspecto. No
obstante, han sido consultados los datos del expediente académico del alumno en las
Ensefianzas Profesionales y las calificaciones obtenidas en las pruebas de acceso, ya que
nos pueden dar también indicaciones del nivel. Incluimos la procedencia porque al tratarse
de un centro Unico en la isla nos encontramos con la particularidad de que la gran mayoria
de los alumnos vienen de fuera de la capital. De hecho de los 24 alumnos de la muestra
solo 6 son de Las palmas de Gran Canaria. Hablamos por lo tanto de que un 75% se
desplaza de distintos puntos de la isla para cursar sus estudios. Ademas cinco son de fuera
de la isla. Todos los alumnos fueron informados de la investigacion y todos dieron su

consentimiento, a pesar de ello se han empleado pseudonimos para preservar el anonimato.



Tabla 10. Grupo 1 : Trio de Percusion

Grupo 1. ASP ABP ADP

Edad 19 21 27

Curso 1° 3° 3°

Instrumento Percusion Percusion Percusion

Nivel Muy alto Alto Muy alto: obtuvo
Obtuvo premio fin premio fin de Grado
de EEPP Medio.

Experiencia Realiz6 los cuatro | Realiz6 los cuatro | Realiz6 los cuatro

cameristica cursos de Musica de | cursos de Musica de | cursos de Musica de

Camara en EEPP

Camara en EEPP

Camara en EEPP

Estudios musicales

previos

Estudios en el CPM

de Las Palmas

Estudios en el CPM

de Las Palmas

Estudios en el CPM

de Las Palmas

Procedencia

Teror

Las Palmas de G. C

Vecindario

Fuente: elaboracion propia.




Fig. 20. Grupo 1. Trio Per Uno. Fuente: elaboracion propia

Fig. 21. Grupo 1. Fuente: elaboracion propia.



Tabla 11. Grupo 2: Guitarra y saxofon

Grupo 2 MG ES

Edad 35 26
Instrumento Guitarra Saxofon
Nivel Muy alto Muy Alto

Experiencia cameristica

Realiz6 dos cursos de Musica de Camara en el
plan 1966.
Gran experiencia de trabajar y dirigir grupos

de Folclore.

Realizé los cuatro cursos
de Mausica de Camara en
Grado Medio.

Es miembro del cuarteto de

saxofones Travesia, y
participa en numerosas
agrupaciones.
Estudios musicales | Grado Medio del plan 66. Grado Medio plan LOGSE
previos Hasta el penultimo curso de grado superior
plan 66.
Procedencia Guia Teror/Las Palmas de G:C.

Fuente: elaboracion propia.

Fig. 22. Grupo 2. Fuente: elaboracion propia.




Tabla 12. Grupo 3: Septeto de metales.

Grupo 3 YT PT FT JT JTB JTU ETU
Edad 19 20 23 23 20 33 23
Curso 1° 2° 3° 4° 1° 4° 1°
Instrument | Trompet | Trompet | Trompet | Trompet | Trombd | Tuba Tuba
0 a a a a n
Nivel Muy alto | Medio Medio Medio Medio Medio alto Medio
bajo alto
Experienci | 4 cursos | 4 cursos | 4 cursos | 4 cursos | 4 cursos | 2 cursos de M. | 4
a de M. | de de EEPP | de EEPP | de M. | Cdmara plan 66 | cursos
cameristica | Camara | Musica |y 2 de|y 3 de| Cémara | con el piano. 2 | de M.
en de Grado Grado en cursos de EEPP, | Camar
EEPP Cémara | Superior | Superior | EEPP 3 cursos de Grado | a en
en EEPP Superior, con la | EEPP
tuba.
Estudios EEPP EEPP EEPP EEPP EEPP Profesor de piano | EEPP
musicales plan 66. Hasta el
previos. ultimo curso de
grado superior en
Piano.
Procedenci | Teror Tenerife | San Firgas Moya Galicia/Vecindari | Las
a Mateo 0 Palmas
de
G.C.

Fuente: elaboracion propia.




Fig. 23. Grupo 3. Fuente: elaboracion propia

Fig. 24. Septeto de metales en el auditorio del CSMC. Fuente: elaboracion propia



Tabla 13. Grupo 4: Cuarteto-trio de guitarras.

Grupo 4 IG AGU AG RG
Abandoné en
noviembre
Edad 20 19 32 19
Curso 2° 1° 1° 1°
Instrumento Guitarra Guitarra Guitarra Guitarra
Nivel Medio bajo Bajo Medio bajo Bajo
Experiencia 1 curso de Grado | 4 cursos de | No tiene No tiene
cameristica Superior EEPP
Estudios Escuela de | EEPP en | Escuela de | Escuela de
musicales previos | Musica de | CPLP Mtsica de Arucas | Musica de Las
Arucas Palmas de G.C.
Procedencia Arucas Las Palmas | Bafiaderos Las Palmas de
de G.C G.C.

Fuente: elaboracion propia.

Fig. 25. Grupo 4. Fuente: elaboracion propia




Tabla 14. Grupo 5 : Trio 2 clarinetes y piano.

Grupo 5. ACL DPI MPI VCL DCL
Abandon6é  en | Pianista Se incorpord Sustituy6 a ACL
Noviembre Erasmus durante | 2° semestre
1° semestre
Edad 20 24 23 19 27
Curso 2° 4° 3° 2° 4°
Instrumento | Clarinete Piano Piano Clarinete Clarinete
Nivel Medio-bajo | Medio Medio- Medio Medio-Alto
alto
Experiencia | 1 cursos de 4 cursos |4 cursos de |4 cursos de
cameristica | Grado de EEPP y | EEPP en | EEPP y 3 en
Superior 2 de | Conservatorio | Grado
Grado en Valencia | Superior
Superior
Estudios Escuela  de EEPP en | EEPP en el | EEPP. En el
musicales Musica  de el CPM de | Conservatorio | Conservatorio
previos Fuerteventura Las concertado de Madrid
Palmas de | Taller Musica
G.C. Jove en
Valencia.
Procedencia | Fuerteventura | Lituania Las Valencia Madrid
Palmas de
G.C.

Fuente: elaboracion propia.




Fig. 26. Trio de clarinetes con alumna de Erasmus en Casa de Colon. Fuente: elaboracion propia

Fig. 27. Grupo 5 trabajando con el compositor. Fuente: elaboracion propia.



Tabla 15. Grupo 6 : Trio piano, violin y violonchelo.

pero no en

ensefianza reglada.

Grupo 6. JPI RV AVC

Edad 20 21 26

Curso 3° 2° 2°

Instrumento Piano Violin Violonchelo

Nivel Medio-Alto Alto Medio-Alto
Experiencia 4 cursos de EEPP y | Tiene experiencia | 4 cursos de EEPP y
cameristica 2 de Grado Superior | de tocar en grupos | 1 en Grado Superior

Estudios musicales | EEPP en el CPM de | Formacion de grado | EEPP. En el
previos Las Palmas de G.C. | Medio en Cuba Conservatorio
Rodolfo Halffter de
Mostoles.
Procedencia Aguimes Cuba Madrid

Fuente: elaboracion propia.

Fig. 28. Grupo 6. Fuente: elaboracion propia




Tabla 16. Grupo 7 : Trio piano, flauta y fagot

Grupo 7. SPI LF GFG
Edad 20 22 22
Curso 4° 4° 2°
Instrumento Piano Flauta Fagot
Nivel Alto Alto Alto
Experiencia 3 cursos de Grado | 4 cursos de EEPP y 3 | 2 cursos en EEPP, y 1
cameristica Superior. de Grado Superior. curso de Musica de
En la Escuela de Céamara en Grado
Musica de Superior. Ha sido
Fuerteventura miembro de
particip6 en  una numerosas
orquesta de camara. agrupaciones
cameristicas fuera de
la ensefanza reglada.
Estudios  musicales | Formacion en la | EEPP en CPM de Las | 4° de EEPP en el
previos Escuela de Musica de | Palmas de G.C. CPM de Las Palmas
Fuerteventura de Gran Canaria
Procedencia Fuerteventura Ingenio Las Palmas de G.C.

Fuente: elaboracion propia.

Fig. 29. Grupo 7. Fuente: elaboracion propia




4.1.2 Sobre la configuracion de las agrupaciones.

Los criterios que tuvimos en cuenta a la hora de configurar las agrupaciones fueron sobre
todo los de nivel, repertorio, empatia, y dedicacion a la asignatura. Ademas respetamos la
continuidad de los alumnos con el mismo profesor salvo excepciones en que por querer
estar con un determinado grupo tengan que cambiar de profesor. Con respecto a la edad
pertenecen mayoritariamente a franjas de edad similar y en el caso de los adultos de la
franja de mayor edad, se adaptan a las agrupaciones sin problemas. Uno de los aspectos que
facilita de alguna manera la tarea es que todos los alumnos de la muestra ya han sido
alumnos nuestros en cursos anteriores, excepto los alumnos de primero, el alumno de violin
y los alumnos de viento-metal.

Tal y como sefialdbamos en nuestro marco tedrico, uno de los aspectos de la
Didactica de la Musica de Camara es la configuracion de las agrupaciones cameristicas y es
una de las primeras tareas que realiza el profesor de Musica de Camara en el curso. En el
caso de nuestra investigacion que abarca el curso académico 2014-2015, la configuracion la
hemos hecho de la siguiente manera. En primer lugar recopilamos todos los datos de
matricula, facilitados por la jefatura de estudios. En los datos de matricula figura el nombre
completo del alumno, el instrumento y la especialidad. En el caso de los alumnos de
primero solicitamos la calificacién obtenida en las pruebas de acceso para poder hacernos
una idea del nivel. Con esos datos cada profesor realiza la propuesta a nivel individual.
Posteriormente nos reunimos durante dos largas sesiones de trabajo para poder llevar a
cabo una comun. Elaboramos una propuesta de agrupaciones con la asignacion de
profesores y la enviamos a jefatura de estudios para que tuviera en cuenta el encaje de los
horarios del resto de las asignaturas. Hay que decir que el CSMC, ha establecido como algo
prioritario la distribucién de los horarios en las agrupaciones cameristicas, cosa que es de
agradecer enormemente ya que posibilita el trabajo con garantias de calidad. Algo similar
aparece en la propuesta de Sanz (2001) al hablar de la de la asignatura repertorio con
pianista acompafante y la necesidad de establecer los horarios con antelacién y en

coordinacién con los profesores de instrumento.



A continuacion sefalaremos los aspectos y criterios tenidos en cuenta para crear

cada una de las agrupaciones de la muestra.

- Criterios para la configuracion del Grupo 1: trio de percusion

Los alumnos ABP y ADP llevan tocando juntos desde primer curso, su nivel de empatia y
complicidad es muy alto, asi como el grado de importancia y dedicacién hacia la
asignatura. En cuanto al repertorio, en primer curso tocaron obras de dio de percusion y
obras con saxofon, en segundo curso interpretaron obras de dio de percusion y cuarteto con
saxofon, (trio de percusion con saxofon). La alumna ASP, es una alumna de primero que
conoce a ambos y que tiene un nivel instrumental alto, con lo que la diferencia de curso no
sera un obstaculo. Ademaés coincide en que tiene muchas ganas de trabajar Musica de
Céamara. Les hago la propuesta a los tres y todos muestran su satisfaccion, estan muy

ilusionados, y ya han pensado en varias propuestas de repertorio.

- Criterios para la configuracion del grupo 2: duo guitarra-saxofon.

En el caso de este diio, ambos alumnos mostraron su voluntad de tocar juntos al finalizar el
curso anterior. Son alumnos con un alto nivel instrumental y cameristico. En relacion a la
edad, se llevan bastantes afios pero el alumno de menor edad es muy maduro. En cuanto al
repertorio, existe suficiente para este tipo de agrupacion, de hecho el pasado curso, hubo en

el CSMC un duo de estas caracteristicas.

- Criterios para la configuracion del grupo 3: septeto de metales.

La configuracion de este grupo fue bastante accidentada. El unico criterio fue agrupar y
juntar a todos los metales. En principio fue un quinteto, algo que no era tan extraio, pero
posteriormente se incorporaron un tuba y un trompeta que quedaron descolgados, con lo
que quedo un septeto. No se tuvo en cuenta ni la edad, ni el nivel, ni el curso, ni el grado

de empatia.



- Criterios para la configuracion del grupo 4: cuarteto-trio de guitarras

Esta agrupacion estaba compuesta por tres alumnos de primer curso y uno de segundo
curso. Como no los conociamos de cursos anteriores, recurrimos al profesor de guitarra
para que nos diera su opinidon de agruparlos. Nos dio el visto bueno pero nos hizo saber que
a pesar de estar en el mismo curso tenian niveles diferentes. No obstante, esto se subsanaria
a la hora de repartir los papeles. Conociamos del curso anterior al alumno de segundo JG y
consideramos que con su nivel guitarristico y su dedicacion algo escasa a la asignatura, era
preferible que se integrara en un grupo con alumnos de primero, eso si dandole papeles de
responsabilidad. Esta cuestion también fue hablada con su tutor que dio el beneplacito.
Hay que decir que el cuarteto quedo en trio en el mes de noviembre, porque una alumna de

primero AGU, abandond.

- Criterios para la configuracion del grupo 5: trio dos clarinetes y piano

Esta agrupacion estaba formada en un principio por dos alumnos de segundo de clarinete,
con niveles algo distintos pero un grado de interés notable por la formacion cameristica.
Existe repertorio suficiente para dios de clarinete, sin embargo gracias a la incorporacion
de una alumna de Erasmus en el primer semestre y una alumna de Pedagogia en el segundo
semestre tuvimos la posibilidad de trabajar en trio con piano. Se dio la circunstancia de que
en Noviembre ACL abandona y se incorpora al grupo sustituyéndolo un alumno de cuarto
con bastante nivel y que se presta a estar en dos formaciones cameristicas. Se trataba de
solventar la situacion, de probar a ver que tal funcionaba, ya que la edad, el nivel y el curso

eran distintos.



- Criterios para la configuracion del grupo 6: trio piano, violin y violonchelo.

Las alumnas JPI y AVC ya tocaron juntas en el curso anterior, de hecho al finalizarlo
mostraron su deseo de seguir haciéndolo. Se trataba de incorporar a un nuevo miembro al
grupo. Como en el pasado curso habian tocado un trio con clarinete nos parecia oportuno
que tocaran un trio con violin. Este alumno de violin de segundo queria cambiar de profesor
para poder trabajar en este trio y este tipo de repertorio. Las alumnas mostraron su
preocupacion porque el nivel de este alumno era bastante elevado. Les aclaré que el nivel
de ellas era bastante bueno y que no tuvieran reparos ni miedos. RV se mostrd encantado

con la propuesta.

- Criterios para la configuracion del grupo 7: trio piano, flauta y fagot.

SPI y LFL ya habian tocado juntas en segundo curso. LFL se fue de Erasmus en tercero con
lo que no pudieron continuar tocando juntas el curso pasado. Sin embargo se hicieron la
promesa de que tocarian juntas en cuarto, ya que su formaciéon cameristica, su nivel de
empatia, su complicidad y su interés enorme por la asignatura era el mismo. Asi lo hicieron
saber. En cuanto al repertorio habian tocado en segundo curso un trio con violin, y ninguna
de ellas habia tocado nunca con un fagot. El alumno GFG es un alumno con bastante nivel
y el mismo alto grado de interés por la musica de Camara. Existe una obra original para
esta formacion, trabajaremos el primer semestre con fagot y en el segundo semestre o a dio
o con percusion. Esto se debe a que GFG asiste a la vez en el mismo semestre a dos
agrupaciones con lo que terminard la asignatura al finalizar el semestre. Se les hace la

propuesta y los tres estan encantados.

Una vez expuestos los criterios que se tuvieron en cuenta para la configuracion de
cada una de las agrupaciones haremos un andlisis de las mismas y las soluciones tomadas al
respecto Si hacemos un balance de las experiencias satisfactorias y no satisfactorias
relacionadas con este aspecto, son mas las satisfactorias que las que no. El porcentaje es de
un 71,43 % de aciertos en la configuracion de los grupos. Los mejores resultados se dieron

en las agrupaciones en las que fueron los propios alumnos los que sugirieron con quien



querian tocar. Agrupaciones en las que los alumnos ya habian tocado juntos anteriormente
y se incorpord una nueva persona. Agrupaciones con un alto nivel de empatia, y sobre todo
con el mismo nivel de implicaciéon. Consideramos que la agrupacion mas sobresaliente fue
la del grupo 7, alumnos de edad similar, mismo nivel instrumental, alto, y con enormes

ganas de hacer musica de cdmara de calidad.

Las experiencias no satisfactorias directamente relacionadas con la configuracion de
las agrupaciones se han dado en el grupo 3, septeto de metales, y en el grupo 4, trio de
guitarras. A continuacion realizaremos un analisis para conocer qué aspectos pueden haber

influido negativamente en cada grupo.

- Septeto de metales: grupo 3:

En primer lugar creemos que ha sido el elevado numero de miembros ya que se hace mas
complicado trabajar con 7 alumnos. A pesar de haber empezado con cinco se incorporaron
dos alumnos que quedaron descolgados sin asignacion de horario ni profesor. Que sea un
grupo numeroso hace que cueste mas llegar a acuerdos, tales como el horario de los
ensayos, la toma de decisiones interpretativas, etc. Para mejorar la cuestion de ser un grupo
tan numeroso, se nos ocurrioé crear dos quintetos, llamados quinteto A y B, manteniendo
algunos alumnos fijos en cada uno segun el repertorio. Para la obra de Vivaldi el quinteto A
estaba formado por YT, JT, FT, JTB, ETU. EI quinteto B estaba formado por YT, PT, FT,
PT y JTU. Para la obra de Bernstein mantuvimos de alumnos fijos a los dos de cuarto y el
alumno de tercero, de hecho JTU en el quinteto B hacia el papel de trombon, y los que

rotaban eran los de primero y la alumna de segundo.

El quinteto A estaba formado por:
Primer trompeta: YT

Segundo trompeta: JT

Fliscorno: FT

Trombon: JTB

Tuba JTU



El quinteto B estaba formado por:

Primer trompeta: JT

Segundo trompeta: PT

Fliscorno: FT

Trombon: JTU haciendo papel de trombon
Tuba: ETU

Con esta distribucion se solucionaron bastantes cosas y mejoraron notablemente los
resultados. Los niveles estaban mas equilibrados, el grado de empatia era mayor y al ser
menos era mas sencillo quedar para ensayar, ya que eran menos, ademas el nivel de
implicacion aumentdé de manera sobresaliente. Estamos muy contentos con la solucion
tomada.

Otro de los factores que influyd negativamente fueron las diferencias en el grado de
implicacion en la asignatura, esto dificulta la progresion. El tema de la implicacion y
motivacion es algo intrinseco y que afecta en numerosos aspectos como no asistir con
regularidad a los ensayos, no estudiar detalladamente la parte individual, no ser puntuales
en los ensayos, no participar activamente en las tomas de decisiones de los ensayos, etc.
Son numerosas las observaciones referidas al tema de la implicacion que aparecen
detalladas en el diario de clases del septeto de metales, tanto en el apartado de
observaciones como en el de valoraciones. Se aprecia una preocupacion desde el primer dia

por este punto tal y como se reflejan en las siguientes anotaciones:

Se incorpora un nuevo alumno de tuba, es adulto. Se nota algo de tension, ademas
el adulto alucina un poco con las ganas y la implicacion de los chicos. Pone
bastantes excusas para no ensayar. No obstante les doy la primera hora de clase
para ensayar. Creo que tiene nivel pero no el concepto de trabajo cameristico que
implica un grupo de metales.

Diario de clases grupo 3. Sesion 2 del primer semestre. 21 de septiembre de 2014.



Me plantearé que hacer con el JTU. Por lo pronto he quedado con él para
entrevistarme y dejarle claro el grado de implicacion, y esfuerzo q requiere la
asignatura. Al terminar la clase le mando un whatsapp, diciendo que quiero
entrevistarme con él para explicarle los aspectos mds importantes de la asignatura
v los pilares en los que se basa la evaluacion continua. Ensayos y trabajo individual

Diario de clases grupo 3. Sesion 4 del primer semestre, 7 de octubre de 2014

Al final de la clase hablo con el alumno de tuba, para aclararle los aspectos
basicos de la programacion, que es indispensable ensayar y asistir a clase. Es un
alumno adulto, padre de familia, y con un cargo de responsabilidad en el trabajo.
Quedamos en que no le pondré un traspiés pero que en Camara debe implicarse a
tope.

Diario de clases grupo 3. Sesion 6 del primer semestre, 21 de octubre de 2014

Podemos decir, que después de las intervenciones con este alumno, su grado de
implicacion mejord bastante, llegando al final de curso a ser uno de los mas implicados. El
grado de implicacion del resto de alumnos del septeto, era bastante bueno, aunque los

niveles mas elevados los tenian JT, FT, y JTB.

Otro aspecto que influyd fue el grado de empatia entre los miembros. Lo normal en un
grupo, y ademas si es este numeroso es que se den niveles de empatia distintos. En este
grupo los niveles eran todos positivos excepto en el caso de una alumna. PT desde la
entrevista de final de primer semestre manifestdé que solo se llevaba bien con un miembro
del septeto. Lo recogido en el diario de clases después de la entrevista con esta alumna lo

refleja con claridad:

Por otro lado le comento que me gustaria que participara mds en clase, en ese
momento me suelta lo siguiente “Yo no voy a hablar con gente que para mi no vale la
pena, del grupo solo me llevo bien con FT”.

Ya yo temia que no habia mucha empatia con algunos miembros de grupo, pero no
sabia que era con el 95%. Ademds me conto lo mal que se habia sentido siendo
directora, porque los comparieros no le hacian caso.

Diario de clases grupo 3. Sesion 1 del segundo semestre. 10 de febrero de 2015.



De hecho en el segundo semestre ocurrié un conflicto de PT con el resto del grupo que
aparece referido de esta manera en el diario de clases:

Volvemos con PT, insistiendo en su articulacion, después de tiempo, salta de repente
diciendo. ** ustedes no son nadie para darme ordenes, tu te callas, al trombonista, tu
también, al primer trompeta”. Los comparieros actuan de la siguiente manera, el
primer trompeta pide salir para no reaccionar de manera brusca. Todos sin excepcion
empiezan a decirle que desde el principio de curso, hemos empezado en la dinamica de
decirnos las cosas. Ella dice “ para eso esta la profesora”. En ese momento se le
explica que la metodologia es dejar que los alumnos opinen, siempre desde el respeto.
De esta manera que se hagan autonomos, que se les abran los oidos y que opinen, ya
que los verdaderos especialistas de su instrumento son ellos. Ella dice que si pero que
hoy ya le llenaron el gorro, que lleva aguantando y que ya salto. Que no les gustan las
formas. También se le aclara que sus formas hace unos segundos no han sido las
apropiadas. Llega el trompeta, le dice que le molesto mucho que mandara a callar
sobre todo al trombon, que es muy buen compariero no se lo merece. Hay que aclarar
que son muy amigos. PT le dice “tu eres un chulo”, y a JT también le dice y tu también
eres una chula” se le vuelve a interrumpir para decirle que esas no son formas. Que si
JT fuera asi no tendria los problemas que tiene con la interpretacion en publico. FT
opina que esto es una democracia, que todos intentamos que suene los mejor posible.
Que el otro dia todo salio fenomenal. Hablan también varios del nivel de estudio y de
implicacion. PT dice que no esta acostumbrada a esta dinamica en Camara. El resto
dice que ellos tampoco, pero que estan aprendiendo y les gusta. El tuba que es el mas
adulto y dice que estas experiencias son aprendizaje. Que algo aprenderemos de esto.
Se van todos y se queda PT, se echa a llorar. Se le dice que le ha pasado porque no
verbaliza sobre la marcha cuando no se encuentra bien, que debe saber decir, “no me
sale ahora”, * yo creo que lo estoy haciendo bien”. que se disculpe el proximo dia
con los comparieros.

Diario de clases grupo 3. Sesion 9 del segundo semestre. 28 de abril de 2015.

El tema de la empatia, se solucion6 creando los 2 quintetos, ya que separamos a los
alumnos menos empaticos, PT, YT y JTB. Para finalizar quisiéramos incluir todas las
respuestas de los integrantes de este septeto a la pregunta ;Como te has sentido dentro del
grupo?, realizada en la entrevista de final de curso.

JT: Yo muy bien la jefa.

YT: Bien, con algunas disputas, pero bien.

PT: Incomoda, no sé, quizas no habia afinidad.

FT: Muy bien, genial.

JTB: Bien.

ETU: al ser un grupo tan grande, no me he sentido mal, pero al ser numeroso,
cuesta llegar a acuerdos, es mas dificil de empastar.



JTU: no sé, si supongo que bien si, hay un ego de los metales ... y eso es un
problema.
Y la respuesta de ETU en la entrevista de final de curso acerca de ;qué es lo que peor
recuerdas de este curso?

Algunos conflictos que surgieron en clase, por cuestiones de cardcter. No
saturarnos. Intentar llevarnos bien. debe haber armonia. ASP me dijo que los
percusionistas se abrazaron antes de salir al escenario, esa sensacion me
gustaria haberla tenido.

En este septeto también afectdé de manera no satisfactoria la diferencia notable de
niveles, no so6lo porque estaban en cursos distintos, sino porque los niveles de instrumento
eran muy dispares, sobre todo entre los alumnos de trompeta y de tuba. Como ejemplo, el
alumno YT de primero tenia mayor nivel que JT que estd en cuarto, de hecho pasé las
pruebas de acceso para estudiar en el curso que viene en el Royal College de Londres. Los
tubas eran uno de primero y otro de cuarto. No obstante, este tema de la diferencia de
niveles, se pudo solucionar buscando un repertorio acorde y sobre todo realizando un buen
reparto de papeles dentro de las obras. De manera que YT era siempre el primer trompeta, y
en el caso de los tubas, empleamos el aprendizaje colaborativo, el alumno de cuarto JTU,

orientaba y asesoraba a la alumna ETU, en numerosas ocasiones.

- Trio de guitarras: grupo 4.
Los aspectos que pueden haber influido negativamente en cuanto al grupo 4, son:

En primer lugar, la diferencia de edad: dos alumnos de 20 afios y uno de 32. Dos
alumnos en la misma franja de edad y el tercero ademas de estar en la franja de mayor edad
adulta tenia una formacion universitaria de Doctorado en Biologia. Sus inquietudes y ganas
por aprender eran muy diferentes a las de los chicos de 20.

En segundo lugar, el grado de implicacion. JG, deja de implicarse en la asignatura,
esto genera malestar en los compafieros, ya que llega tarde a los ensayos, falta a clase, llega
impuntual a clase, no se estudia su parte individual, etc. A principio de curso, por ser de
segundo curso, se le asigna el papel de primera guitarra, comienza el curso bastante
motivado, sin embargo la obra en la que el esta de primer guitarra no pudieron tocarla en
publico, ya que al no dedicar el tiempo necesario al estudio individual, siempre se

equivocaba e interrumpia el discurso musical generando el consiguiente disgusto a sus



compafieros. Como alternativa y debido a su falta de responsabilidad y dedicacion a la
asignatura, después del abandono de AGU, decidimos trabajar un dtio, y que los alumnos

RG y JG, se estudien el mismo papel, el de segunda guitarra, dando el protagonismo a AG.

Valoracion de la sesion: poco productiva, hubo momentos de tension, AG se
mosquea con JG porque falla demasiado. Ven la fecha del examen cerca y no sale
por cuestiones individuales. La estrategia de JG es quedarse callado, preocupa su
falta de disciplina y responsabilidad, asi como sus altibajos. RG ha dado una buena
clase y se lo hago saber, se muestra satisfecho.

Diario de clases grupo 4. Sesion 12 primer semestre. 17 de diciembre de 2014

Por otra parte, la diferencia de niveles: los alumnos de primero a pesar de estar en el
mismo curso, tienen niveles muy distintos, esto se soluciona con el reparto de papeles, sin
embargo demasiadas veces sucede que por inseguridad hay numerosas interrupciones
durante las clases. El alumno RG, tiene un nivel mds bajo y necesita de un trabajo
individual mas exhaustivo. AG a pesar de estar en primero, tiene mejor nivel que JG, de
hecho en las dos obras del segundo semestre le asignamos el papel de primera guitarra.

Por ultimo, la escasa experiencia cameristica. Excepto AGU, que abandona,
ninguno de los alumnos que componen este trio de guitarras proceden del Conservatorio
Profesional, ninguno ha tenido formaciéon de conjunto. JG es alumno de segundo y ha
hecho un curso de Musica de Camara, se le da el baston de lider, sin embargo su falta de

motivacion y de implicacion hacen que esto no resulte.

Pregunto quién dirigio el ensayo, fue JG y ha llegado tarde. Pregunto si han
hecho ejercicios de calentamiento en el ensayo. Responden que no. Me noto
algo incisiva y cortante me molesta que sabiendo el alumno que esta en
segundo, los beneficios del calentamiento haya pasado de hacerlo.

Pregunto qué trabajaron en el ensayo, solo el primer mov la mitad y lento. AG
comenta que el ensayo no fue bien por problemas de seguridad con el papel
individual. Les hago saber de manera taxativa lo imp. de saberse su parte para
quedar para ensayar. Mi frase: “si no se saben su parte no ensayen, aprovechen
para tocar otro mov, esas cosas son poco operativas”.

AG me nota algo dura y me dice que tampoco fue tan mal.

Diario de clases grupo 4. Sesion 6 del primer semestre. 29 de octubre de 2014



Por ultimo les pregunto si les ha parecido mejor esta clase que la anterior y
porqué. Todos afirman que al haber estudiado mas y haber ensayado han
podido estar mas atentos, y se han podido hacer cosas mas interesantes.

Diario de clases grupo 4. Sesion 10 primer semestre. 3 de noviembre de 2014

El grado de preocupacion por este grupo y su poca evolucion se refleja en el diario

de clases de la siguiente manera:

Reflexion: hay que encontrar lo que esta fallando. Les voy a dar la ficha de
ensayos para que la rellenen. Voy a apuntar cuanto dedican al estudio
individual de la obra de camara. Voy a preguntar a su tutor qué tal van en
guitarra. Este grupo es bastante trabajoso pero encontraré la manera Tienen un
nivel muy, pero que muy bajo.

Diario de clases grupo 4. Sesion 9 del primer semestre. 26 de noviembre de 2014

No obstante el grado de implicacion y los resultados van mejorando:

Los felicito porque la clase ha sido muy buena, en talante, actitud, ganas de hacer
las cosas bien etc. Noté que empiezan a madurar y a buscar calidad. Ha sido una
de las clases mas agradables del curso, creo que es el principio de la gran
evolucion. Les pregunto si seguimos con duo o hacemos trio, sobre todo por el
grado de implicacion que requiere. JG dice que se compromete a fondo con
Camara, que le gusta y va a cumplir. Le mando un mensaje a su profesor tutor para
que me proponga repertorio de trio para los muchachos. Acabamos la clase y se
quedaron un rato charlando, se les notaba comodos y a gusto. Muy buenas
vibraciones y yo muy contenta.

Sesion 5 del segundo semestre. 15 de abril de 2015

Una vez analizados los aspectos toca responder a los interrogantes de partida:

(Como puede influir la configuracion de un grupo cameristico en los resultados?

(Hasta qué punto la decision y la configuracion de las agrupaciones puede afectar a

la buena marcha del curso?



Las respuestas de los profesores especialistas sobre este tema fueron las siguientes:

Puede afectar hasta el punto de tener que disolver dichas agrupaciones si no
han sido configuradas atendiendo a diversos aspectos como el perfil de los
componentes: edad, nivel técnico-interpretativo, interés en la asignatura, etc.  (
N.F)
Influye muchisimo. Es muy importante que el grupo sea una formacion coherente
y que exista repertorio suficiente para poder trabajar. (C.M.)
Puede propiciar la motivacion del grupo si se hace una buena eleccion tanto del
repertorio como de la coherencia en la formacion instrumental, hay que tener
cuidado en adecuar las obras a los niveles reales de los alumnos
independientemente del curso donde se encuentren, de tal manera que todos
puedan vencer un reto, por lo que la musica debe ofrecer un trabajo equitativo
para todos los miembros. Puede afectar de forma negativa si no se dan estas
condiciones, sumado al entendimiento del propio trabajo, responsabilidad y
buena disposicion entre los componentes, cosa importante si se quiere llegar a
pensar en el conjunto instrumental en ganar el como unidad (F.T.)

Nuestra respuesta es sin lugar a dudas que influye en gran medida la configuracion del
grupo en los resultados obtenidos. Es por tanto esta tarea, una de las fundamentales del
profesor de Musica de Camara. La decision de agrupar a los alumnos es bastante compleja
y requiere dedicacion. Tal y como se ha demostrado se puede preguntar a los alumnos con
quién desean tocar ya que el factor determinante es el grado de empatia y sobre todo el
grado de implicacion en la asignatura, es decir que todos los miembros tengan el mismo
interés. El nivel de implicacion y la empatia son aspectos verdaderamente influyentes en la
consecucion de buenos resultados. La buena marcha de un curso se puede ver frenada por
los conflictos que acontecen en una agrupacion cuando los miembros no tienen el mismo
interés por la formacion cameristica.

El tema del nivel y de las edades no ha sido un factor determinante en la buena
marcha de un grupo, las diferencias de edad cuando existe el mismo grado de motivacion e
implicacidon no son un obstaculo, y las diferencias de nivel se solventan buscando repertorio
adecuado y realizando un reparto de papeles acorde a las circunstancias. Entre mas
numeroso es el grupo, se hace mas compleja la labor cameristica, con lo que se hace
indispensable que para crear grupos numerosos todos tengan el mismo grado de

implicacion en la asignatura y haya entre todos un grado empatico satisfactorio.



Cuando tenemos alumnos del mismo instrumento con niveles distintos podemos
utilizar el aprendizaje cooperativo, el alumno de mas nivel se convierte en asesor y guia del
otro compaiero. En nuestra muestra este hecho se ha dado en el grupo 3 con JTU guiando a
ETU, y en el grupo 5, con DC guiando a VC. La respuesta de VC en la entrevista de final
de curso es muy reveladora: ;Qué ha sido lo mejor de este curso? Tocar con DC.

Consideramos que los objetivos planteados en esta investigacion sobre este aspecto,
conocer qué criterios de configuracion de grupos cameristicos son indispensables para el
buen funcionamiento, ser capaz de ordenar los criterios para la configuracion de las
agrupaciones, segun las circunstancias y saber emplear recursos y tomar medidas que

puedan hacer que mejore un grupo, se han cumplido.



4.1.3 Sobre la eleccion de repertorio.

Seglin nuestro marco tedrico nos enfrentamos a la segunda tarea del profesor de Musica de

Cémara una vez ha configurado las agrupaciones.

Tabla 17. Repertorio trabajado con cada una de las agrupaciones por semestres y criterios

de seleccion

AGRUPACION Repertorio primer Repertorio segundo Criterios de
semestre semestre seleccion
Grupo 1 Trio Per Uno. N. J. | Sculpture 3 Nivel.
ZIVKOVIC R. PAWASSAR
Grupo 2 Romance. Lucas MASON | Night Club. | Instrumentacion
Suite. HOVHANNESS PIAZZOLLA. nivel.
Café 1930 de la Historia | E ~ hombre  que
del tango. H. | plantaba arboles.
PIAZZOLLA. Laura VEGA
Grupo 3 Entrada de la reina de | Concierto I. | Instrumentacion.
Shaba. HAENDEL VIVALDI-BACH (2
Concierto 1. VIVALDI- | movimientos
BACH ( 2 movimientos) restantes)
Dance  Suite. L.
BERNSTEIN
Grupo 4 Suite. TELEMAN Danza  Paraguaya. | Nivel
Rond6. DIABELLI BARRIOS instrumentacion
Pequefia Suite.
DUARTE
Grupo 5 Trio Kegelstatt, K498. | Tientos. G. DIAZ | Instrumentacion.
MOZART YERRO
Grupo 6 Trio elegiaco n° 1. | Nocturnos. E. | Nivel y estilo
RACHMANINOFF BLOCH
Grupo 7 Trio WoO 37. | Trio op.63. WEBER | Estilo,
BEETHOVEN instrumentacion
nivel.

Fuente: elaboracion propia




A continuacion sefialaremos las decisiones docentes tomadas en relacion a este apartado

por agrupacion.

- Grupo 1: al tratarse de alumnos con un nivel técnico elevado, la premisa principal era que
el repertorio les motivara, que no fuera muy sencillo técnicamente, sino que les resultara
atractivo. Fueron los alumnos los que propusieron las obras, las conocian, les gustaban pero
no las habian tocado. Los resultados en cuanto a la eleccion fueron bastante positivos tal y

como se refleja en las entrevistas de final de curso.

ABP, a la pregunta sobre el repertorio responde: el repertorio escogido me ha
parecido bien, la primera la tocamos entera, normalmente se toca solo un
movimiento y el Sculpture, es una obra que pudimos al fin tocar, pensé que no la
focaria nunca.

Grupo 2: el criterio principal para la eleccion de repertorio fue la instrumentacion, ya que se
trata de una agrupacion poco frecuente y con escaso repertorio. Ademads son alumnos con
un nivel alto que demandan obras con cierta dificultad. Durante el primer semestre leimos
numerosas obras para esta formacién y nos quedamos con dos, la Suite de Hovhanness y el
Romance de Mason. Posteriormente decidimos utilizar obras para otra formacion y
arreglarlas para nuestra agrupacion. El café 1930 y el Night Club son piezas que pertenecen
a la Historia del Tango de Piazzolla, obra compuesta originalmente para flauta y guitarra.
Realizamos el arreglo para saxofon soprano, manteniendo la parte de guitarra original. En
el caso de la obra de Laura Vega, “el hombre que plantaba arboles”, se trata de una obra
compuesta originalmente para clarinete y guitarra, la compositora se ofrecid a realizar el
arreglo para saxofon alto, manteniendo la parte original de guitarra.

Las decisiones tomadas con respecto a esta agrupacion en lo que se refiere al
repertorio fueron muy acertadas, solucionamos el aspecto de la escasez de obras
interesantes para esta agrupacion con los arreglos pertinentes y la interpretacion de la obra

de Vega fue un verdadero reto para los alumnos.

ES en la entrevista de final de curso, a la pregunta de qué te ha parecido el
repertorio escogido responde era un reto, al final hemos hecho un monton de cosas.



Grupo 3: en este grupo tan numeroso y con niveles tan distintos, el criterio fundamental fue
la instrumentacion. El tema de la disparidad de niveles se solvent6 con el reparto de
papeles. Consideramos que las obras escogidas fueron acertadas ya que los resultados
alcanzados fueron buenos. Las respuestas de los alumnos sobre la eleccion del repertorio
fueron:

JT: Adecuado y acorde para los diferentes niveles.

FT: Adecuado, bastante adecuado para el grupo que éramos.

YT: Ha tenido variedad pero hubiera tocado algo mas dificil.
Grupo 4: el criterio fundamental para escoger el repertorio en el grupo 4 fue el nivel. Se
trata de alumnos de primer curso con escasa experiencia cameristica. Siendo conscientes de
que los autores y especialistas proponen que la primera experiencia sea un dio, y que por
circunstancias organizativas eran cuarteto, decidimos con la colaboracion del profesor de
guitarra el repertorio y el reparto de papeles. El repertorio trabajado durante el curso se fue
adaptando a las circunstancias que iban aconteciendo. Cuando ARG abandona en
noviembre, comenzamos a trabajar un trio, y cuando JG, en el segundo semestre deja de
implicarse y de estudiar lo suficiente, hacemos un duo. En el momento en que JG volvio a
comprometerse, empezamos con la Pequefia Suite, en trio. Creemos que las decisiones han
sido acertadas, sin embargo los alumnos mostraron cierta disconformidad con las obras,
excepto con la danza paraguaya debido a la sencillez de las primeras obras y al estilo en la
ultima obra. Se les explico el motivo de escoger este repertorio teniendo en cuenta que era
su primera experiencia cameristica, hacia falta trabajar aspectos bdasicos sin verse

desbordados por el nivel de las obras.

Los comentarios de AG sobre la eleccion del repertorio fueron:
Pienso que estamos en primero que no habia mucho conocimiento y que hemos
tocado lo que nos han sugerido. Para el ario que viene me gustaria montar cosas
mds interesantes.

JG comenta:
Le cogi odio a Diabelli. El barroco me gusta. La danza paraguaya tuvo muchos
problemas para lo que era. Para mi, falto una obra mas golosa para todos.



Grupo 5: La formaciéon en trio de dos clarinetes y piano, es una agrupacion bastante
peculiar y con poco repertorio. De hecho la obra de Mozart, es un trio compuesto
originalmente para clarinete, viola y piano. En este caso el papel de viola es tocado por otro
clarinete. Debido a la escasez de repertorio solicitamos la colaboracion al profesor de
composicion Gonzalo Diaz Yerro, que compone la obra Tientos, para estos alumnos. Se les
hace la propuesta a los alumnos de la posibilidad de estrenar una obra y responden
afirmativamente muy ilusionados. En cuanto a la eleccion del repertorio ha sido una
fortuna haber tenido la oportunidad de montar una obra con la colaboracion del compositor

y creemos que esta experiencia ha sido muy enriquecedora.

DC a la pregunta sobre el repertorio escogido responde:
muy bien, perfecto, la idea de tocar algo y que venga el compositor ha sido muy
bueno, ya que transmite lo que quiere que hagamos.
Grupo 6: el criterio principal para la eleccion de repertorio en este grupo fue el estilo, ya
que para este tipo de formacion hay infinidad de obras. Las alumnas AVC y JPI habian
interpretado en el curso anterior obras de Beethoven y Brahms y el alumno RV refiri6 en la
entrevista de inicio de curso, que habia interpretado en primer curso obras contemporaneas.
Se trataba por tanto de abordar obras de estilos diferentes y de un nivel algo més elevado
debido a sus excelentes condiciones. A la propuesta del trio elegiaco respondieron
afirmativamente muy motivados. En cuanto a Bloch, no hubo unanimidad en el gusto por la
obra, sin embargo decidimos hacerla ya que se trataba de una obra corta, ideal para las
circunstancias por las que estaban atravesando los alumnos y con aspectos estilisticos muy
interesantes.
La respuesta de AVC al respecto fue:

el repertorio me ha parecido bien, la segunda obra para mi, me hubiera gustado
que tuviera mds chicha técnica.

Grupo 7: La formacion flauta, fagot y piano no cuenta con un repertorio muy amplio. La
obra trabajada en el primer semestre es original para esta formacion. El estilo fue una de las
premisas fundamentales para la eleccion del repertorio ya que ninguna de las dos alumnas
de cuarto, habia interpretado obras de estilo clasico en los tres cursos anteriores. En cuanto

a la obra del segundo semestre hicimos una adaptacion, ya que es una obra original para



flauta, violonchelo y piano. Se dio la circunstancia de encontrar en internet una version
muy buena de la obra con fagot por alumnos de la Escuela Superior de Reina Sofia, con lo
que nos daba las garantias de que se podia hacer. La eleccion de estas dos obras fue muy
acertada, los alumnos estaban muy motivados. Se trata de dos obras de gran formato
apropiadas para alumnos que finalizan sus estudios. El trabajo de este repertorio les dio la
oportunidad de realizar numerosos conciertos en Gran Canaria y en Fuerteventura de donde
procede SPI ademas de presentarse y obtener el segundo premio en el concurso de Musica

de Cémara de la villa de Moya.

Las respuestas de los miembros de este grupo acerca del repertorio fueron:

SPI: me encanto.
GFG: perfecto.
LF: bien me gusto.

Analizados los criterios por grupos trataremos algunas cuestiones generales sobre la
eleccion de repertorio. Para elegir el repertorio debemos conocer al alumnado, no solo el
nivel que tiene aspecto fundamental a la hora de abordar las obras, sino su experiencia
cameristica, las obras que ha interpretado anteriormente y sus preferencias. Conocer el
nivel de destreza instrumental que posee el alumno es importante para que no se sienta
desbordado con la obra elegida o para que no le resulte demasiado sencilla y poco atractiva.
En cuanto a esto debemos por un lado conocer la capacidad del alumno, y para eso
podemos preguntar al tutor y por otro lado debes conocer con exactitud el nivel
instrumental de una obra, para lo que podemos recurrir a los instrumentistas especialistas.
Puede suceder ademas que en una misma obra se exijan niveles diferentes dependiendo del
instrumento. En el caso de nuestra muestra para alumnos con poca destreza instrumental
como son el caso de JG, RG y PT se seleccionaron obras que no fueran complejas
instrumentalmente, para trabajar aspectos muy basicos. Se hace indispensable recurrir al
profesor de instrumento a la hora de marcar un repertorio o de repartir los papeles. Nos
gustaria resaltar la ayuda y colaboracion prestada por el profesor de guitarra, D. Jos¢ M*
Ramirez, el profesor de trompeta D. Sebastian Gil, el profesor de percusion Victor Barcelo

y el profesor de piano José Luis Castillo.



Aprovecho ese tiempo para hablar con el profesor de percusion de la proxima obra.
De la que pensabamos hacer Table Music, el profesor opina que es muy compleja y
muy larga. Propone que montemos Shopping Four. Me pasa la partitura y
aprovecharemos parte de la proxima clase para escucharla y mirar la partitura.

Diario clases grupo 1. Sesion 8 del segundo semestre. 20 de abril de 2015

En cuanto a la experiencia cameristica antes de seleccionar la obra debemos saber
qué repertorio cameristico han tocado y cual es su formacion de conjunto previa.
Seleccionaremos para los alumnos con experiencia cameristica una obra de un estilo que no
hayan tocado y para una plantilla instrumental novedosa. En el caso de inexperiencia de
tocar en pequefio grupo la seleccion debe ser la adecuada teniendo en cuenta la dificultad
cameristica de la obra. Se puede dar el caso de alumnos con poca experiencia cameristica
con un nivel instrumental alto, no se trata de seleccionar obras muy sencillas
instrumentalmente hablando sino que en este caso buscaremos obras con exigencias de
conjunto poco complejas. Los alumnos AGy RG no poseian experiencia cameristica, para
ellos se les asignd como primera obra una de estilo barroco sin cambios de compas, tonal,
de textura sencilla con métrica regular y con una estructura definida. En cuanto tener en
cuenta las preferencias de los alumnos afirmamos de manera rotunda que en este curso
académico en los casos en los que los alumnos estaban motivados con el repertorio, los
resultados han sido brillantes. Por tanto, consideramos recomendable tener en cuenta sus

sugerencias a la hora de seleccionar las obras a trabajar.

Otra de las cuestiones es que el profesor de Musica de Camara debe dominar el
repertorio cameristico, es decir que necesita conocer numerosas obras para poder encontrar
la obra adecuada en el momento adecuado. En nuestro estudio se dieron circunstancias de
abandono, pasando de cuarteto a trio , falta de implicaciéon pasando de trio a duo,
situaciones en las que los alumnos estaban desbordados por cosas ajenas al aula, trabajo,
conciertos etc. y hubo que elegir obras que pudieran abordar con garantias. A veces si no
encontramos la obra adecuada para la plantilla instrumental que tenemos se hace necesario
recurrir a arreglos o adaptaciones de obras para que los alumnos interpreten obras de un
determinado estilo o para que interpreten obras de un nivel acorde con sus circunstancias.

Para la toma de decisiones con respecto al repertorio se hace indispensable conocer un



amplio abanico de obras. En cuanto a este aspecto, es tan extenso el catdlogo existente de
obras cameristicas que cada curso que comienza nos planteamos trabajar obras nuevas para
ir ampliando nuestro conocimiento. En este curso aparte de las dos obras contemporaneas
de Vega y Diaz Yerro, hemos conocido la Dance Suite de Bernstein, las 2 obras de

percusion de Zivkovic y Pawassar, la Pequena Suite de Duarte y los Nocturnos de Bloch.

Una de las experiencias mds enriquecedoras de este curso 2015-2016 fue la
oportunidad de trabajar con los alumnos obras compuestas por dos compaieros profesores
de composicion del CSMC. Gracias a Laura Vega por adaptar su obra el “hombre que
plantaba arboles” de clarinete y guitarra, para la formacion de saxofon y guitarra. Gracias
Gonzalo Diaz Yerro, por componer “Tientos” de manera exclusiva para la formacion de
dos clarinetes y piano, y ademds de componerla por haber participado de manera activa en

algunas de las clases.

Estrategias metodologicas:
Grabamos los 3 tientos para hacer una valoracion de como van y sobre todo para
que el compositor nos de indicaciones generales.

Observaciones, anécdotas, apreciaciones:
Algunas de las observaciones del compositor a tener en cuenta son:

- La atmosfera es fundamental, mas importante que si te equivocas en una o en otra
nota.

- Deben acabar todos juntos, es decir aunque termines debes mantener actitud de que
la obra no ha terminado, para respetar y poder escuchar las resonancias que se
generan.

- Prefiero que toquen los tempos mas animados.

- Es importante no aburrir a la gente.

- Ojo con moverse en la silla o hacer ruidos durante la actuacion.

- La idea de tocar con el clarinete bajo el 3 me parece buena, me gustaria que
probaras a tocar el tiento 2 con el clarinete bajo a ver qué tal queda.

- En general estd bastante bien, no os preocupéis que aun queda tiempo.

Diario de clases grupo 5. Sesion 10 del segundo semestre. 7 de mayo de 2015.



A los compositores se les realizd un cuestionario para conocer sus impresiones sobre la
experiencia sus respuestas fueron:

Laura Vega: La experiencia ha sido muy positiva. Hace tiempo, en mis primeros anos de
docencia, preferia que el alumnado no tocara mi musica porque pensaba que realmente
habria repertorios mucho mds interesante para ellos. Sin embargo en los ultimos anios, el
alumnado ha mostrado mucho interés por conocer mi musica y por interpretarla. Me he
dado cuenta de que para ellos resulta muy motivador, porque tienen la oportunidad de
preguntarme detalles de la partitura y del proceso de composicion. Por otro lado, creo que
les resulta un reto, al tratarse de un lenguaje que no es habitual en sus repertorios
instrumentales. Les supone aprender nuevas técnicas y abordar aspectos interpretativos
que resultan novedosos para muchos de ellos.

Gonzalo Diaz Yerro: La experiencia de que los alumnos interpreten una obra mia, me ha
parecido muy enriquecedora, para mi como compositor. Encontrarles en ese momento en
el que se estd desarrollando todo eso, te permite también replantearte la concepcion de las
obras, la comunicacion que tu mismo estds de alguna manera solicitando o exigiendo,
aunque suena muy duro, a los intérpretes y replantearte un mismo concepto compositivo en
una obra de camara. A ellos les enriquece el trabajar con un compositor sea quien fuera.
Por otra parte también te enriquece por ver en qué fase del desarrollo se encuentran, a
donde pueden llegar, lo que tu obra les esta aportando y lo que ellos te aportan a ti en el
momento que la tocan y que la ensayan.

Tanto para los alumnos como para el docente, el trabajo de ambas obras fue un reto
muy interesante, enriquecedor, productivo e ilusionante. Nos interesaba ademds conocer la
opinién de los profesores especialistas sobre el repertorio, sus comentarios al respecto
fueron:

La eleccion del repertorio también es fundamental si se quieren conseguir unos
buenos resultados. Es importante que los alumnos lo puedan afrontar desde el
punto de vista técnico y musical, asi como que les resulte motivador (N.F).

Puede afectar positivamente si se toma en cuenta que el repertorio propuesto ofrece
retos y desafios para el alumnado, siempre que esté dentro de las posibilidades
instrumentales, de acuerdo a las capacidades individuales, y destrezas como grupo.
Ya que el alumnado se siente mds comodo con un repertorio " convencional " poco
a poco habra de inducirlos a otros lenguajes menos conocidos, siempre y cuando el
alumno entienda en todo momento lo que debe hacer con la musica , ya que el gusto
por ella es el fruto de la comprension de conceptos musicales. De otro modo, puede
afectar negativamente si al alumno se le marca un repertorio que sobrepase
sobradamente sus posibilidades en cuanto a sus habilidades y destrezas o que sea
una obra muy por encima de su capacidad cognitiva, sumado a esto las diferencias
el nivel de entendimiento e instrumental que puede existir entre los distintos
miembros del grupo (F.T.)



En cuanto a qué criterios son prioritarios a la hora de seleccionar el repertorio
depende totalmente del tipo de agrupacion, tal y como hemos podido experimentar durante
este curso, pero consideramos que el criterio fundamental es la experiencia cameristica que
posean. Respondemos ahora al interrogante de partida, ;cuanto puede afectar en los
resultados la eleccion del repertorio? Consideramos que puede afectar bastante, tanto por la
motivacion de los alumnos ante determinadas obras, como por el nivel de las obras que
debe estar acorde con el nivel de los alumnos. Obras demasiado sencillas con alumnos de
nivel elevado desmotivan y obras de nivel elevado con alumnos de escasa experiencia
cameristica y con nivel medio pueden llegar a generar frustracién y hacer que no se
consigan los resultados esperados.

Como docentes no debemos olvidar que el repertorio es un recurso didéctico, es
decir una herramienta que nos servird para trabajar los contenidos y lograr los objetivos. Se
trata de extraer de las obras seleccionadas los aspectos necesarios para cada alumno, dentro

de cada agrupacion en el momento adecuado.



4.1.4 Sobre los contenidos propios de la interpretacion en grupo.

Trataremos en este punto de explicar como hemos trabajado los contenidos que aparecen en
nuestro marco teodrico sobre la practica de conjunto. La afinacion, la articulacion, la

sonoridad colectiva y los gestos anacrusicos componen este apartado.

4.1.4.1 La afinacion.

Entiéndase por afinaciéon a la acciéon de afinar, poner en tono justo los instrumentos y
establecer de manera correcta las relaciones intervalicas. Podemos distinguir entre la que se
realiza al principio de la sesidn, para igualar la afinacion de todos los instrumentos del
grupo, y la trabajada dentro del repertorio. Hay que aclarar que el proceso de afinacion en
los grupos con instrumentos de viento, se lleva a cabo después del calentamiento.

Para la del principio de la sesion como norma general hemos hecho lo siguiente: En lo
grupos con piano, grupo 6 y grupo 7, el instrumentista toca la nota de afinacion,
posteriormente la toca el piano, una vez emitida se le pregunta a cada uno de los miembros
del grupo como cree que estd la nota. Seguidamente comprobamos si es correcto con el
afinador. Se trata de educar el oido. Lo més rapido y sencillo seria utilizar el afinador desde
el primer momento pero debemos considerar esta parte de la clase como un elemento

importante de aprendizaje.

Afinacion y proceso de afinacion:

Se pregunta a la alumna de piano por la afinacion, después de repetir 4 veces para
asegurarse acierta.

Observacion: comenta que le es mas sencillo la referencia con el violonchelo, se le
dice que es porque estda mas acostumbrada porque en el curso pasado toco con
violonchelo.

Diario de clases grupo 6. Sesion 7 del primer semestre 13 de noviembre de 2014



En los grupos con guitarra: afinamos una guitarra con el afinador, posteriormente

realizamos el mismo procedimiento.

Afinacion y proceso de afinacion:

Se le pregunta al guitarra como cree que esta el saxo para ir agudizando el oido. Le
cuesta pero haremos todos los dias este ejercicio como entrenamiento. Se le
pregunta que tiene que hacer si estd alto el saxofon y responde acertadamente.

Diario de clases grupo 2. Sesion 3 del primer semestre 29 de septiembre de 2014

Afinacion y proceso de afinacion:

AFINACION EXIGENTE: realizamos el proceso de afinacion de manera
exhaustiva, se percibe en el primer guitarra que le parece una pesadez no lo
considera fundamental. Afinan por parejas cogiendo la referencia del primer
guitarra que ha afinado con el afinador.

Diario de clases grupo 4. Sesion 6 del primer semestre. 29 de octubre de 2014

Ademas en el trio de guitarras se dio la circunstancia de que la guitarra de AG

estaba bastante desajustada y esto afectaba a la afinacion.

Se detectan grandes problemas en el instrumento de AG que afectan a la afinacion.
El alumno se lo toma algo mal y estd bastante tenso con el tema. Dice que no tiene
dinero para comprarse otro, y que ademds el no la oye tan mal cuando toca solo. Se
le dice que para Musica de Cdmara es fundamental que el instrumento esté
equilibrado y ajustado, que le pida a su tutor si hay una guitarra en el CSMC que
se le pueda prestar.

Diario de clases grupo 4. Sesion 3 del primer semestre. 8 de octubre de 2014

En el grupo de metales: afinamos una de las trompetas, preguntamos y
posteriormente comprobamos con el afinador. Después hacemos el mismo procedimiento,
eso si, de manera ordenada ya que son muchos. Primero afinan las trompetas, después el
trombon y por Ultimo las tubas. Una vez hecho esto volvemos a tocar juntos la nota de

afinacion y se les pregunta a todos como los escuchan, si hay dudas se emplea el afinador.



Se dio la circunstancia en el grupo 3, que la alumna ETU en el segundo semestre cambi6 de
tuba pasando de la tuba en Do a la tuba en Fa. Este hecho supuso bastantes desajustes en la
afinacion ya que la alumna tenia que adaptarse al nuevo instrumento y encontrar la

afinacion adecuada. Se le indic6 que estudiara de manera individual y con afinador.

ETU:

Hablamos sobre todo del balance, de que sepa situar su sonido dentro del grupo.
Ademas ahora cambiara de instrumento a la tuba en fa. Esto la tiene preocupada.
Le sugiero que se trata de entrenamiento y que debe estudiar mucho para poder
dominar el nuevo instrumento lo antes posible. Le pongo el ejemplo de su
compaiiero trombon que ha cambiado de boquilla, y al principio le costo pero que
ahora esta adaptado.

Entrevista final de primer semestre.

Para la afinacién de conjunto y dentro de una obra se han realizado numerosas
actividades. Lo principal es preguntar al alumno que toca y al resto de alumnos cémo creen

que esta la nota emitida. Se trata de ir perfeccionando y mejorando la audicion.

Ejercicios de calentamiento realizados:
Hacemos ejercicios de calentamiento muy interesantes basados sobre todo en la
afinacion armonica, usando al trombon como base de referencia.

Diario de clases grupo 3. Sesion 2 del primer semestre .30 de septiembre de 2014

Afinacion XXXX | Por equipos, segun funcion meldodica o
armonica. Estd bastante desafinado y al ser
lento se nota mucho.

Diario de clases grupo 3. Sesion 2 del segundo semestre. 24 de febrero de 2015

Afinacion XXXXX | Acordes generados entre los que tienen funcion
armonica, trabajando la afinacion montando el
acorde desde la fundamental.

Diario de clases grupo 3. Sesion 11 del segundo semestre. 12 de mayo de 2015



Ejercicios calentamiento realizados: escalas unisonos en la tonalidad, blancas con
puntillo. Insistencia en la afinacion. Escala notas superpuestas, inicia nota un
clarinete, y la continua tocando el otro, cuando estda afinada la dejan de tocar.
Cada vez uno de ellos hace de director dando la entrada y marcando cuando
finalizar. Con esto se esta sobre todo realizando un trabajo preciso de afinacion y
de empaste entre los 2 clarinetes.

Diario de clases grupo 5. Sesion 1 del primer semestre. 18 de septiembre de 2014

Afinacion XXXXXXX | Insistiendo en el andlisis de intervalos entre
ambos, de notas unisono etc. Trabajando con
el afinador.

Diario de clases grupo 5. Sesion 5 del segundo semestre. 26 de marzo de 2015

Afinacion XXXX | Afinacion armonica en los vientos. Pasajes en
los que la funcion de los vientos es armonica y
los intervalos entre ellos deben ser exactos.

Diario de clases grupo 7. Sesion 3 del primer semestre. 3 de octubre de 2014

Afinacion XXXX | Trabajando con el afinador primero individual
v luego juntos, preguntando al resto como lo
escuchan y anotando con flechas las notas a
mejorar.

Diario de clases grupo 7. Sesion 7 del segundo semestre. 24 de abril de 2015



4.1.4.2 La articulacion.

Con las articulaciones nos referimos a la manera de ejecutar los sonidos. “La articulacion
determina la nitidez lingiiistica de una declaracion interpretativa: consonantes en posicion
inicial y final, acentos, silencios, relaciones entre los tonos, separacion de los tonos, todo
aporta significado retdrico e inteligibilidad a una interpretacion” (Mantel, 2010: 86). Para la
articulacion cameristica hemos utilizado ejercicios de calentamiento con articulaciones

variadas e intentando igualarlas dentro del grupo.

Ejercicios calentamiento realizados:

Se pregunta si han realizado ejercicios de calentamiento. Dice que si. Aun asi,
decidimos hacer una escala en do m trabajando la articulacion mas problematica,
corcheas, dos ligadas, dos picadas.

La realizamos varias veces, autoevaluindonos, primero juntos, después por
equipos, después por duos, y por ultimo todos juntos. Al final logramos
homogeneidad.

Diario de clases grupo 3. Sesion 11 del primer semestre. 25 de noviembre de 2014

Para el trabajo en el repertorio hemos seguido las indicaciones propias de la partitura, en el
caso de que las haya. El método es muy similar al que utilizamos para la afinacion, primero
toca uno del grupo y posteriormente los otros comentan que les parece. Si creen que estd

correcta intentan imitarlo.

Después de tocar el segundo movimiento entero, pregunto a los que no tocan su
opinion. Ambos coinciden en que hay que igualar la articulacion. JT se dirige a PT,
diciendole * creo que debes hacerlo con mas aire”, PT lo intenta pero le sigue
saliendo muy seco

Diario de clases grupo 3. Sesion 9 del segundo semestre . 28 de abril de 2015.



El tema de las articulaciones puede ser mas o menos complejo dependiendo del tipo

de agrupacion.

Grupo 1: En el trio de percusion aprovechamos los ejercicios de calentamiento para trabajar
aspectos de redoble y tipos de articulacion en los diferentes instrumentos. Hay que tener en
cuenta que en el Trio Per Uno se utiliza un set de instrumentos variados. Se trata de igualar
la articulacion para ello hay que tomar decisiones tales como qué tipo de baquetas utilizar
en cada momento y para cada instrumento y qué digitacion. Tanto la baquetacion como la
digitacion influyen notablemente en el tipo de articulacion, sin olvidarnos claro esta del tipo
de ataque, con més o menos brazo. Los alumnos son los especialistas en su instrumento por
lo que la toma de decisiones se realiza de manera consensuada, siempre se les pregunta su

opinion y se escuchan entre ellos.

Ejercicios calentamiento realizados:

Redobles en semicorcheas, con acento terminando en grito, como en el 3° mov.
Primero redobles en los toms agudos, después en los toms graves y posteriormente
en la caja. Empezando piano hacer crescendo y acabar en grito. Corcheas
rotatorias, un pulso cada uno y con acento.

Diario de clases grupo 1. Sesion 3 del primer semestre. 29 de septiembre de 2014.

Grupo 2: Igualar la articulacion en este diio es una tarea bastante compleja ya que se trata
de dos instrumentos de familias muy diferentes. El legato en el saxofon es algo natural sin
embargo para la guitarra no lo es al tratarse de un instrumento de cuerda pulsada.
Trabajamos sobre todo la homogeneidad de las articulaciones non legato, picado, staccato,
etc. Hemos tenido en cuenta las indicaciones de las obras y han ido escuchdndose el uno al

otro para corregirse e imitarse.

Grupo 3: Al tratarse de instrumentos de la misma familia de viento-metal lograr una
articulacion igualada es bastante factible. Los miembros del grupo hablan el mismo

lenguaje a la hora de articular, “més o menos aire”, “mas o menos lengua”. Utilizamos el

aprendizaje cooperativo ellos se escuchan y se corrigen. El proceso de trabajo fue



normalmente por equipos primero igualamos las trompetas, posteriormente igualamos las

tubas, después el trombodn con las tubas y por tltimo en tutti.

Articulacion XXXXX | Igualando  articulacion entre tubas y
trompetas

Diario de clases grupo 3. Sesion 7 del segundo semestre. 14 de abril de 2015.

Grupo 4: Al igual que en el grupo 3 se trata de instrumentos de la misma familia, lograr una

homogeneidad en la articulacion es bastante factible.

Articulacion XXXX | Para mayor sincronia entre primera y segunda
guitarra, hacemos las mismas articulaciones.
Ademdas entre la tercera y segunda guitarra,
haremos las corcheas no ligadas, para que
suene mas equilibrado y juntos.

Diario de clases grupo 4. Sesion 9 del segundo semestre. 13 de mayo de 2015

Grupo 5: El tema de la articulacion entre los dos clarinetes fue sencillo. Teniendo en cuenta
las indicaciones de las partituras se trataba de hablar y concretar el tipo de articulacion mas
conveniente. Algo més complejo fue igualar el piano con el clarinete, para ello se debe

escuchar e imitar la articulacion que mas se asemeja a lo convenido.

Grupo 6: En este grupo lograr una articulacion conjunta es relativamente sencillo entre el
violin y el violonchelo. Tratamos para este aspecto sobre todo de golpes de arco y de
digitaciones. Para ello se ponen en comin qué arcos son los mas apropiados y se toma la
decision de manera consensuada. El piano también interviene ya que mientras ellos tocan
escucha y da su opinion. Para igualar la articulacién con el piano trabajamos por imitacion

utilizando de modelo la version que mas se acerca a lo indicado por el compositor.



Grupo 7: A pesar de que los dos instrumentos de viento flauta y fagot, pertenecen a la
misma familia hablamos de embocaduras totalmente diferentes. Sin embargo, los alumnos
hablan el mismo lenguaje y se entienden perfectamente. Al igual que con el grupo anterior
el piano también interviene en la toma de decisiones de articulacion entre los vientos.

Trabajamos por imitacion para igualar la articulacion del piano con los vientos.

La articulacion debe estar al servicio de la interpretacion y del estilo. Se trata de
cémo emitimos las notas de manera que sean percibidas dentro de un discurso musical. Es
un tema que puede generar controversia ya que en las obras sélo aparece lo larga o cortas
que se deben hacer las notas, el cuanto de corto o el cuanto de largo dependera del gusto de

los intérpretes y del analisis interpretativo.

4.1.4.3 La sonoridad colectiva

Se refiere al equilibrio e igualdad sonora del grupo. No todos los instrumentos tienen el
mismo poder de intensidad, ya que esta depende en gran medida del tamafio y forma de los
mismos, ademas de aspectos de la técnica propia del instrumento. Se trata de que el grupo
logre un sonido de conjunto. En el tema de la sonoridad de conjunto se hace necesario
conocer las caracteristicas organologicas de cada uno de los instrumentos que conforman el
grupo. En este punto hablamos de balance y de equilibrio. Este aspecto se trabajé con
ejercicios de calentamiento relacionados con el tema y dentro de las obras llevando a cabo
un andlisis interpretativo que nos permita reconocer cual es la funcion de cada uno en cada

momento, si es una funciéon melddica, una funcién ritmica o una funcidén armonica.

Para conocer las caracteristicas organologicas de los instrumentos son los propios
alumnos los que exponen a sus compafieros todo lo relacionado con los mismos. Utilizamos
al instrumentista como experto. Para confirmar los conocimientos adquiridos en clase
vamos haciendo preguntas a los miembros del grupo sobre los otros instrumentos. En el
tema de las dindmicas se pregunta a los alumnos quién creen que determina la dindmica

fuerte en el grupo, y quién creen que determina la dindmica piano. El instrumento que



menos fuerte pueda tocar sera el que marque el fuerte de grupo y la dinamica piano vendra
determinada por el que menos piano pueda tocar siempre y cuando estén tocando todos a la

VCZ.

En el grupo 1: trio de percusion, los problemas de sonoridad colectiva se dieron por
la variedad de las marimbas, cada una de las marimbas era de una marca diferente. Ademas
en el trio Per Uno debido a la variedad de instrumentos hubo que trabajar el balance de

manera minuciosa.

Balance-planos XXX Ojo balance entre los 2 vibrafonos, respetar y
sonoros diferenciar planos sonoros. Teniendo en
cuenta que cada vibrafono es diferente ya que
son de distinta marca.

Balance entre crotalos y lira.

Diario de clases grupo 1. Sesion 2 primer semestre. 22 de septiembre de 2014

En el grupo 2 diio de guitarra y saxofon el tema de la sonoridad del conjunto y el
balance fue uno de los aspectos mas complejos ya que la diferencia de sonoridad y
proyeccion entre una guitarra y un saxofon son bastante evidentes. Se trabajaron numerosos
ejercicios relacionados con el tema. El saxoféon empled en multitud de ocasiones dindmicas
pp, y la guitarra necesit6 tocar mas fuerte de lo que acostumbraba. A final de curso para
interpretar la obra de Vega, decidimos amplificar el sonido de la guitarra, por indicaciones

de la compositora.

En el grupo 3 (septeto de metales) y en el grupo 4 (trio de guitarras) no hubo
muchos problemas de balance ya que se trata de instrumentos de la misma familia, con lo
que se trabajaron aspectos de sonoridad relacionados con el repertorio y con la funcion de

cada uno dentro de la obra.



En el grupo 5 trabajamos la sonoridad entre los dos clarinetes. DC tenia mayor
proyeccion y volumen que VC. Realizamos gran cantidad de ejercicios y actividades para
mejorar el equilibrio entre ambos. Tuvimos que indicar a DC algunas veces que en los
momentos en que su funcién no era melddica no tocara tan fuerte. Para VC fue realmente
un reto y con la colaboracion de su compafiero mejoré mucho su proyeccion sonora. Una

vez equilibrados los clarinetes se trataba de crear una sonoridad de trio con el piano.

Balance-planos XXX VC debe tocar mas fuerte, sobre todo cuando
SOnoros tiene el protagonismo.

Diario de clases grupo 5. Sesion 13 del primer semestre. 15 de enero de 2015.

En el grupo 6, tuvimos que trabajar sobre todo el tema de la sonoridad y el balance
entre el piano y los instrumentos de cuerda. En numerosas ocasiones el piano “tapaba” a los
otros instrumentos. Entre el violin y el violonchelo no existieron grandes problemas de

sonoridad conjunta.

Balance-planos XXXXXXX | Melodia en la cuerda y compartidas.

sonoros Problemas de balance en los tresillos del
piano, por dificultad técnica y por exceso de
pedal.

Diario de clases grupo 6. Sesion 7 del primer semestre. 13 de noviembre de 2014.

En el grupo 7, insistimos en el tema del balance entre el piano y el resto. Ademas

entre la flauta y el fagot trabajamos sobre todo el empaste y la sonoridad conjunta.

Balance-planos XXXX | Se les pregunta a los alumnos que instrumento
sonoros es el que debe marcar los fuertes y los pianos.
Se decide que los fuertes la flauta, que es la
que menos fuerte puede tocar. Los pianos el
fagot, que es el que menos piano puede tocar.

Diario de clases grupo 7. Sesion 2 del primer semestre. 26 de septiembre de 2014.



4.1.4.4 Los gestos anacrusicos.

La interpretacion cameristica no cuenta con la presencia de un director y, sin él, el
entendimiento entre los integrantes de un grupo es algo mas complejo. Para ello se deben
realizar una serie de gestos que permitan a los demas entender aspectos como el tempo al
que se va a empezar la obra, las entradas que se deben realizar simultdineamente y de forma
sincronizada o el carécter y la dindmica en momentos determinados. El trabajo de entradas
y gestos anacrusicos es uno de los primeros contenidos cameristicos que se debe aprender.
Lo hacemos al principio de cada una de las sesiones con los ejercicios de calentamiento. En
cada ejercicio da la entrada uno diferente. Con el grupo 4 tuvimos que explicar aspectos
muy basicos sobre las entradas y gestos anacrusicos ya que 2 miembros del trio eran

alumnos de primero sin experiencia cameristica.

Entradas-gestos XXXX | Dandolas una vez cada uno, enseriandoles a
dar la entrada.

Diario de clases grupo 4. Sesion 2 del primer semestre. 2 de octubre de 2014.

Los ejercicios de calentamiento los hacemos con dindmicas y tempos diferentes para

trabajar los gestos acordes al tempo y al tipo de dinamica.

Ejercicios calentamiento realizados:

Escalas notas tenidas en mi b mayor, al tempo del primer mov. Blancas con
puntillo. Da la entrada DC.

Escalas en corcheas pulso de 6/8. Dos ligadas una picada, da la entrada VC.
Escalas rotatorias en corcheas tres ligadas. Da la entrada DPI.

A DC le costo al principio. Hacer los ejercicios de manera conjuntada. No tiene
habito de hacerlos, tal y como comenta.

Diario de clases grupo 5. Sesion 7 del primer semestre. 13 de noviembre de 2014.



En algunos momentos cerramos todos los 0jos y escuchamos la respiracion del que

da la entrada, esta actividad permite mejorar la comunicacion entre los musicos.

Después de varios intentos se propone al guitarra que cierre los ojos y escuche la
respiracion. En ese momento cae correctamente, se trata de percibir y escuchar no
solo mirar.

Diario de clases grupo 2. Sesion 7 del primer semestre. 27 de octubre de 2014.

En el trabajo del repertorio decidimos quién hace los gestos segiin el momento de la

obra y la funcion de cada uno y la marcamos en la partitura.

Entradas-gestos XXX Se marcan en la partitura quien da las
entradas y los gestos a realizar. Practicamos
que de la entrada cada vez uno distinto antes
de elegir quien la da.

Diario de clases grupo 1. Sesion 3 del primer semestre. 29 de septiembre de 2014.

Entradas-gestos XXX Segun partes. Entrada a la obra, se produce un
debate, ADP, opina que no tiene que darla
porque entra solo. Se le explica que la debe
hacer aunque de manera sutil, para que ABP y
ASP sepan tempo y donde entrar.

Diario de clases grupo 1. Sesion 8 del segundo semestre. 20 de abril de 2015.

Entradas-gestos XXX Trabajamos la entrada, la da JTU haciendo
una respiracion ritmica.

Diario de clases grupo 3. Sesion 7 del primer semestre. 28 de octubre de 2014.



4.1.4.5 La audicion polifénica.

Se trata de desarrolla la capacidad de escucha mientras se estd tocando. Cuanto mas

numeroso es el grupo la audicion polifonica se vuelve mas compleja. El uso de la partitura

general de la obra se hace indispensable para que los alumnos de Musica de Camara

conozcan verdaderamente la obra que interpretan, de esta manera pueden observar en todo

momento qué estan haciendo los otros y se hace posible llevar a cabo un analisis

interpretativo con la intervencion de todos. El analisis de la obra es por tanto un elemento

fundamental que mejora la audicidon conjunta, saber las funciones que tiene cada

instrumentista en un momento determinado de la obra, cudles son los puntos de tension,

quién serd el responsable de dar la entrada, cuando existen momentos sincronia, etc.

Hemos extraido de los diarios de clases algunos ejemplos del anélisis realizado.

Analisis

XXX

Analizamos planos y funciones de cada uno.

Diario de clases grupo 1. Sesion 6 del primer semestre. 20 de octubre de 2014.

Analisis

XXX

Con la partitura general viendo momentos de
sincronia, funciones, ritmica, etc.

Diario de clases grupo 1. Sesion 10 del segundo semestre. 4 de Mayo de 2015.

Analisis

XXX

Con la partitura general viendo que hace el
saxofon.

Diario de clases grupo 2. Sesion 3 del segundo semestre. 2 de Marzo de 2015

Analisis

XXXXX

De cada seccion, de cada parte individual, de
las texturas, las ritmicas, los motivos, etc.

Diario de clases grupo 2. Sesion 8 del segundo semestre. 4 de mayo de 2015




Analisis

Reafirmando y recordando funciones de cada
uno y similitud de papeles. De acordes.

Diario de clases grupo 3. Sesion 12 del segundo semestre. 19 de mayo de 2015

Andalisis XXXX | Trabajamos funciones armonicas y que parte
son del acorde, intentamos equilibrados y ver
que nota del acorde era mds importante.

Diario de clases grupo 4. Sesion 3 del primer semestre. 8 de octubre de 2014.

Andalisis XXXX | De cada frase, y armonico, puntos e tension y

direccion de la frase

Diario de clases grupo 4. Sesion 3 del segundo semestre. 25 de marzo de 2015.

Analisis

XXXX

Funcion en cada momento. Analizamos con el
clarinete que hace el papel de viola, qué
acordes hace de manera arpegiada en los
momentos que tiene funcion armonica. Debe
darle direccion.

Diario de clases grupo 5. Sesion 2 del primer semestre. 25 de septiembre de 2014.

Analisis

XXXXXXX | De cada sonido, de cada intervalo, de cada

frase, de cada ola.

Diario de clases grupo 5. Sesion 5 del segundo semestre. 26 de mazo de 2015.

Analisis

De donde venimos, a donde vamos. Esto esta
acabando. Esto ya se ha hecho antes, etc.

Diario de clases grupo 6. Sesion 7 del primer semestre. 13 de noviembre de 2014.

Analisis

XXX

Antes de la grabacion: ponen en la pizarra sin
mirar la partitura un esquema formal de la
obra. Lo hacen entre los 3.




Diario de clases grupo 6. Sesion 9 del primer semestre. 27 de noviembre de 2014.

Andalisis XXXXXX | De cada una de las  variaciones
segun melodias y funciones de cada uno.

Diario de clases grupo 7. Sesion 10 del primer semestre. 21 de noviembre de 2014.

Otra actividad que ayuda en la audicion polifonica es cantar lo que estdn haciendo
los otros cuando hacen funcion melddica. Se le pregunta al alumno que hace funcion
armonica o ritmica que cante la melodia de su compafiero de tal manera que podamos
diagnosticar y valorar si estd escuchando la melodia y si la ha interiorizado. Utilizamos el
juego del “encuentro” para confirmar que todos conocen la obra. Este juego consiste en que
uno de los miembros del grupo empieza a tocar su papel en cualquier sitio de la obra, el
resto de compaiieros lo escucha y debe encontrar donde estd tocando el compaifiero, una vez
sabe donde est4a empieza a tocar y asi sucesivamente, no se deja de tocar hasta que todos los
miembros del grupo se han incorporado. Esta actividad la hemos utilizado en las sesiones

previas a las audiciones de manera que los alumnos adquieran mayor seguridad.

Para concluir con el apartado del informe referido a los contenidos propios de la
interpretacion cameristica nos gustaria incluir las respuestas de los alumnos en la entrevista

al proponerles que enumeraran qué cosas habian aprendido en este curso.



Tabla 18. Respuestas de los alumnos sobre lo que han aprendido este curso.

Grupo 1

ADP: Empaste en las 2 obras, dinamica, fraseos, en marimbas

ASP: Empastar. Que todos somos importantes. Comunicacion a la hora de tocar.
ABP: el trabajar en trio de percusion y aprender mas a dar las entradas, ha sido
un aro productivo.

Grupo 2

ES: Tocar con guitarra, autor vivo, efectos
MG. Tocar con saxofon, dinamicas, balance, efectos, afinacion

Grupo 3

JT: Son tantas, claro pero aprendes la afinacion, diferentes ejercicios, juegos de
tocar uno y ver donde se guia, contextualizacion, tocar en equipos, quién va con
quién, sonar como uno, pases de pelota...

PT: A mirar mds en bloque la armonia, un sentido armonico, compensacion de
voces

FT: Musicalmente muchisimo, afinacion, musicalidad, sincronia...

YT: A como empastar mejor los metales, la afinacion a la hora de hacer musica,
fraseo, estilos, etc.

ETU: A escuchar mds a mis comparieros, intentar llegar a acuerdos, estilo de las
obras, afinacion, estar pendiente, cadencias.

JTU: darle importancia a la afinacion.

JTB: A liderar el grupo, como trabajar mejor en grupo, el estilo barroco.

Grupo 4

AG: Importancia de tocar de manera sincronizada, para que una obra suene
decentemente. Las dinamicas se hacen en conjunto con el grupo, articulaciones.
Las melodias se pasan de una voz a otra. El que canta debe llevar la melodia,
afinacion. La importancia de estar afinado.

RG: Escuchar tu parte. Si te la sabes bien, aprendes a escuchar la parte de tus
comparieros. Estar atento a las miradas, dindmicas. No es solo lo que sientes sino
lo que sienten los demas.

JG: Escuchar otras voces. Analizar, compartir la misma partitura. Direccion de
las frases, dinamicas.

Grupo 5

VC: Con DC he nivelado la intensidad, tocar con otro clarinete me ha ayudado,
he mejorado el oido, obra contempordnea, montar obra de este tipo, con el
clarinete bajo la experiencia ha sido muy buena.

DC: Escuchar mads, tocar una obra actual, calentar con el resto de los
comparieros, no lo habia hecho.

MPI: Ponerte en el papel del compositor actual. Entender su estilo, asimilarlo.
Empaste del grupo

Grupo 6

AVC: A tocar con alguien con otra afinacion

RV: La primera vez que tocaba un trio con piano, conocer Bloch.

JPI: Balance. Tema auditivo de la afinacion. Escucha cameristica. Aportar
conocimientos musicales de andlisis.

Grupo 7

SPI: A tocar con fagot. He aprendido a tener mayor conexion.

LF: Los temas de balance, sincronizacion, puesta en escena, afinacion,
mecanismo del fagot.

GFG: He aprendido a enfrentarme a un repertorio mds complicado, son las obras
mds complejas que he tocado en Camara.

Fuente: elaboracion propia




Las respuestas de los alumnos nos dan indicadores de los contenidos adquiridos.
Con ellas podemos hacer un balance de los aspectos cameristicos aprendidos en este curso.
Los resultados son bastante buenos, los alumnos hablan en términos positivos y se refieren
a conceptos propios de la asignatura. Los alumnos de primer curso AG y RG hablan de
aspectos basicos como dar las entradas, escuchar, sincronizar, etc. La respuesta de JT nos
parece significativa porque a pesar de que es una alumna de cuarto comenta que en este
curso ha aprendido muchas cosas, esto revela su implicacion y entusiasmo en la asignatura.
Es gratificante comprobar como docentes que los alumnos son capaces de expresar su

satisfaccion por lo aprendido y expresar sus ideas en un lenguaje cameristico apropiado.



4.1.5 La organizacion de la actividad.

En este apartado hablaremos de las sesiones de clase y de los ensayos.
4.1.5.1 Las sesiones de clase

La organizacion de las sesiones de clase nos indica el tipo de secuencia llevada a cabo. Las
sesiones comienzan con ejercicios de calentamiento cameristico y el proceso de afinacion,
esto se hace antes o después dependiendo del tipo de instrumentos, en los grupos 2, 3, 5, y
7 con instrumentos de viento primero haciamos el calentamiento y después la afinacion.
Incluiremos nuestra propuesta didactica al respecto. En este curso académico hemos
incluido a propuesta de los alumnos que acudian a clase a primera hora ejercicios de
calentamiento fisico para activar el cuerpo antes de tocar el instrumento para ello hemos

utilizado los propuestos por Sarda (2004).

Ejercicios calentamiento realizados: Realizamos ejercicios corporales, para
calentar la musculatura. Hablamos del libro de Sarda Ponte en forma.
Posteriormente realizamos escalas en la dorico. Al tempo del tiento 1 y en
redondas. Noté algo de des-conjuncion en los ejercicios, les pregunté si los
estaban haciendo en los ensayos y me dijeron que no. Les propuse que los
hagan ya que es una buena manera de conectar grupalmente.

Diario de clases grupo 5. Sesion 8 del segundo semestre. 23 de abril de 2015.

4.1.5.2 Propuesta diddctica de ejercicios de calentamiento cameristico.

La premisa de la que parti6 la idea de los ejercicios de calentamiento cameristico fue
resolver el dilema de poder dar clases de Camara sin tener repertorio elegido, ademas de la
necesidad de contar con tiempo suficiente, que nos permita conocer previamente a la
agrupacion, el tipo de alumnos, instrumentacion, estilo, etc. para poder decidir el repertorio
a trabajar de manera acertada. Se trata de actividades propuestas por el profesor que
persiguen trabajar algin aspecto cameristico determinado, como por ejemplo: afinacion,
sincronizacion ritmica, balance, comunicacion visual, entradas, etc. Se realizan al principio

de la sesion de clase, a modo de toma de contacto, con el instrumento en particular y con el



grupo en general.

Si rastreamos a través de un buscador, nos encontraremos con que la primera
acepcion de la definicion de ejercicio es “practica que sirve para adquirir unos
conocimientos o desarrollar una habilidad”. Esta definicion expresa claramente lo que
pretendemos. Son ejercicios dirigidos y con finalidades concretas. Son ejercicios planteados
para adquirir un aspecto determinado. Son ejercicios cortos pero que se deben repetir y
evaluar hasta que se logra el objetivo propuesto. Normalmente la palabra calentamiento la
solemos asociar a la Educacion Fisica, y al deporte. Sin embargo, la definicion segin la
RAE, de “serie de ejercicios que hacen los deportistas antes de una competiciéon para
desentumecer los musculos y entrar en calor”, es aplicable a nuestra propuesta. Son
egjercicios de calentamiento porque los realizaremos al principio de cada una de las sesiones
antes de abordar el trabajo de la obra o partes de la obra en cuestion. Nos servirdn como
preparacion para conectar con los compaieros del grupo sin tener una partitura delante.
Anadimos la palabra cameristico para diferenciarlos de los ejercicios de calentamiento
propios de cada instrumentista o cantante. Son cameristicos porque se realizan en grupo y
porque los objetivos que se persiguen estan relacionados siempre con la practica de
conjunto. Se pueden trabajar de manera aislada si ain no hemos elegido repertorio para
evaluar la experiencia y capacidad cameristica de los alumnos, el nivel técnico e
instrumental, y el grado de comunicacion entre los miembros del grupo. De este tipo de
gjercicios nos hemos encontrado en nuestra busqueda de bibliografia un libro de ejercicios
de Londeix, J. (1985). Exercices pratiques pour ensemble de Saxophones, que confirman
nuestra propuesta acerca de lo cameristico del ejercicio. Sin embargo los ejercicios de
calentamiento adquieren su verdadero sentido cuando los realizamos contextualizados,
obteniendo los patrones ritmicos, de tonalidad, modalidad, atonalidad, de articulacion, etc.
del repertorio a trabajar. En este caso, se requiere de un andlisis de la partitura para obtener

la informacidn necesaria de la obra en cuestion.

La variedad de ejercicios que se pueden realizar es muy grande, ya que dependera
de la creatividad del profesor, de la capacidad de los alumnos y del repertorio.
Seguidamente pasamos a explicar algunos ejemplos de los ejercicios mas basicos que

forman parte de nuestra rutina de aula. Podemos englobar estos ejercicios dentro de las



estrategias de aprendizaje “atencionales, dirigidas al control de la atencion y a centrarse en
9

la tarea” (Alsina, 2006: 17).
A continuacion presentamos algunos de los ejercicios:

- Escalas todos a la vez: la realizacion de escalas suele ser una practica habitual en los
instrumentistas, pero en este caso se trata de hacer escalas en grupo. Deben ser escalas
afinadas en grupo, con una articulacion igualada, con balance equilibrado entre los
instrumentos, con sincronia ritmica y con una entrada y final claramente conseguido. La
definicion que encontramos en el diccionario Harvard de la Musica es que la escala “es una
coleccion de notas dispuestas en orden de la mas grave a ala mas aguda o de la mas aguda a
la més grave. Las notas de cualquier musica en la que la altura sea determinada pueden
reducirse a una escala. En relacion con la musica occidental no tonal, una escala tiende a
ser simplemente una representacion arbitraria del contenido de alturas que apenas
contribuye a la comprension de una obra dada”. Usaremos escalas en la tonalidad o
tonalidades de la obra a trabajar con sus modulaciones, escalas modales, mayores, menores
armonicas, de tonos, de blues, etc. Con este aspecto estamos adentrandonos en la tonalidad
y se nos hard mas cercana en el momento de la interpretacion. En el caso de obras atonales
podemos recurrir a la escala de Do Mayor o la escala cromatica. La tesitura dependera de
los instrumentos, se hace recomendable dos octavas de manera general. Se trabajaran sobre
todo en los registros que aparecen en la partitura. La articulacion dependera de las partes de
la obra a trabajar en la sesion de clase. Si en la sesion de clase vamos a trabajar un tempo o
movimiento lento y legato, nuestros ejercicios perseguiran la unificacion del legato, lo
mismo con los picados, ligados picados, etc. Se persigue igualar la articulacion, la mayor o
menor dificultad del ejercicio dependera del tipo de agrupacion. El tempo en el que
realizaremos las escalas serd en el que se tocard la obra, es decir se pregunta a los alumnos
el tempo en el que tienen el movimiento o parte de la obra que vamos a trabajar. En ese
tempo es en el que se realiza la escala, de esta manera se van familiarizando con el mismo.
Por lo tanto la entrada se deberd dar segliin el tempo acordado. Lo mismo ocurre con el
compas, estos ejercicios son utiles para sentir compases ternarios, de 5/8, 7/8, o compases
que no nos son tan familiares. Si trabajamos previamente en un compds al interpretarlos

posteriormente no nos resultard ajeno ni el compas, ni el pulso, Hemos trabajado con el



objetivo de lograr un pulso comun dentro de un compés determinado.

El punto de partida de un conjunto pequeiio, sin director es establecer el tempo general de
una pieza. Mientras el pulso bésico es una referencia importante para mantener el
tempo, es posible que en determinadas circunstancias algunos musicos quieran subdividir o
agruparlo en diferentes puntos. En esos casos el compds constituye una estructura
importante para la coordinacion, ya que es una unidad de tiempo en la que podemos

organizar individualmente el pulso basico. (Rink, 2006: 184)

En cuanto a la figuracion sera recomendable utilizar primero figuraciones largas
sobre todo para los instrumentos de viento. De esta manera aprovecharemos este momento
para trabajar respiraciones, sincronia entre respiraciones y contacto visual entre los
componentes del grupo. Posteriormente tocaremos figuraciones mas cortas hasta llegar a la
mas corta de las que aparece en la obra a trabajar. Si aparecen sincopas, corcheas con
puntillo semicorchea, fusas, iremos trabajando todas las formulas ritmicas que aparecen.
Ademas de buscar la sincronizacidn, afinacion, e igualdad de articulacion, estamos
trabajando la gestualidad de la entrada. Es mas la persona que da la entrada se encargara de

regular el pulso comun del grupo y de indicar el final.

- Escalas de manera rotatoria: se trata de que cada uno toque una parte de la escala y
contintie el siguiente sin que se note cesura alguna. En el caso de la rotacion, trabajamos la
continuidad del discurso musical, el pulso comun, la comunicaciéon visual etc. Para
realizarlas de esta manera es necesario que se tenga dominada la escala por todos los
miembros del grupo, este ejercicio requiere de una gran concentracion. La rotacion, se
puede llevar a cabo de uno en uno o por equipos, o en forma de canon, segin el discurso
melddico de la obra a trabajar. Existe un gran nimero de obras cameristicas en las que la
melodia es compartida entre varios instrumentos. Se pretende con este ejercicio que no
haya interrupcion ritmica ni melédica alguna. Unicamente se apreciard un cambio de timbre
o de color, debido al instrumento. “Entendiendo la experiencia musical como la posibilidad
de sentir se puede afirmar que para poseer la competencia musical se deba desarrollar

necesariamente la capacidad de empatia” (Cremades, 2012:17)



- Ejercicios armoénicos: se les propone a los alumnos tocar la secuencia armonica I[-IV-V-1,
de manera que en cada instrumento se toque una nota del acorde, la fundamental, la tercera,
y la quinta. Se comienza tocando la fundamental y se mantienen, posteriormente la quinta y
por ultimo la tercera, se prolongan las notas hasta que est4 el acorde afinado. Asi con cada
grado. Posteriormente los roles se van cambiando, el que tocé la fundamental en la primera
secuencia pasa a tocar la tercera, y el que toco la tercera pasa a tocar la quinta y el que toco
la quinta pasa a tocar la fundamental. En el caso de agrupaciones con mas de tres miembros
repetimos la nota fundamental en la octava alta, o afladimos la séptima, o en su caso la
novena del acorde. “Los acordes aislados han de ser estudiados para elegir el color, el orden
vertical de los instrumentos, la espacialidad, el balance y el equilibrio de los registros”
(Piston, 1992: 421).Se trata de un ejercicio para la afinacion, la percepcion armonica y la
asimilacion de la tonalidad, ser capaz de percibir auditivamente las caracteristicas de cada
uno de los grados teniendo la sensacion de tension y de reposo que se generan con cada
acorde. Segin Renard (2013) una definicion de acorde completa seria la sensacion auditiva
tonal, compleja y unificada. En el repertorio cameristico nos encontramos con momentos en
que determinados instrumentos cumplen una funcion armodnica, se hace necesario tener
claro que nota del acorde es, o a qué grado pertenece la nota o notas que estamos tocando.
Ademas no es lo mismo tener que afinar una nota dentro de una melodia que dentro de la

armonia.

- Notas repetidas: con articulaciones diferentes. Este ejercicio es una buena forma de
trabajar la unificacion de la articulacion. Se hard primero de manera rotatoria, para poder
imitar la articulacion del anterior, después en duo, en trio, y asi sucesivamente. Se realiza
con formulas ritmicas diferentes, de manera simultdnea primero y luego de modo de
rotatorio, utilizando las articulaciones que puedan ser mds problematicas en la obra. Con
acentos, y sforzandos en la primera nota, en la segunda, o en la tercera seglin la obra y el
compas en cuestion. Trabajamos de manera simultanea para conseguir igualar el balance y
la sincronia en los acentos y sforzandos, teniendo en cuenta el tipo de agrupacion y las

caracteristicas de los instrumentos.

- Ejercicios con dindmicas diferentes: las escalas, los ejercicios armodnicos, las notas

repetidas, y el role-playing, se haran en diferentes dinamicas, teniendo también en cuenta la



obra o partes de la obra a trabajar. Ademas de hacerlos en una misma dinamica se haran
con crescendos y diminuendos, juntos y de manera rotatoria. Con estos ejercicios se busca

el balance y el sonido idéneo del grupo.

Si un intérprete de un grupo pequefio comienza un crescendo, los demas musicos
pueden ajustar la  intensidad de  sus  respectivos  sonidos  aumentando
correspondientemente su nivel dindmico o tal vez disminuyéndolo para que el crescendo

individual predomine en el sonido general. (Rink, 2006: 187)

La estrategia de los ejercicios de calentamiento cameristico requiere del esfuerzo del
profesor para elaborarlos, teniendo en cuenta el tipo de agrupacion, el tipo de repertorio, el
tipo de instrumentos y los aspectos a trabajar. Su implicacion y convencimiento de que la

propuesta funciona garantizara el éxito de la misma.

Con respecto a este tema preguntamos a los profesores de la especialidad si hacian algin

tipo de calentamiento en las clases las respuestas fueron las siguientes:

Si, a traveés de la lectura a vista, ejercicios técnicos propios de cada instrumento
y estiramientos (N.F)

Depende del tipo de formacion y del momento en el proceso de montaje de las
obras. Se puede dejarles unos minutos libremente para que calienten de forma
individual, poner alguna lectura a vista para calentar o hacer algun ejercicio
para calentar (afinacion, empaste, etc.) (C.M).

Normalmente se toman unos minutos para afinar, calentar y adecuar la sonoridad
al entorno. Dentro del conjunto de instrumentos, hay algunos que responden de
forma inmediata como el piano o la percusion, luego la cuerda y finalmente los de
viento quienes necesitan hacer un calentamiento mds largo, ya que aparte de la de
adecuacion fisica al instrumento existen las condiciones ambientales y los cambios
bruscos de temperatura que pueden ser nocivas. Normalmente se trabajan notas
largas, acordes o pasajes en tiempo lento. (F.T)

Los tres profesores coinciden en la necesidad de hacer algtn tipo de calentamiento
en las clases y teniendo en cuenta el grupo instrumental. Ademads se utiliza la lectura a vista
para calentar o los ejercicios propios de cada instrumento. Con nuestra propuesta ofrecemos
una rutina de aula para que los alumnos conecten a nivel cameristico desde el principio

realizando escalas, notas repetidas o acordes de manera conjunta y sobre todo valorando y



evaluando cada ejercicio hasta que se consiga el objetivo que se pretende con cada uno de
ellos. En definitiva que el calentamiento no sea algo aislado o individual sino que forme

pate de la secuencia de la sesion de clase.
Después del calentamiento seguiremos la secuencia siguiente

Una vez realizado el calentamiento cameristico se pregunta al director de ensayos por
aspectos del mismo, qué trabajaron, como fue, etc. Cuando se hizo necesario los demas
compaifieros intervinieron. El profesor en ese momento aprovecha para detectar aspectos
que suceden fuera del aula que son importantes y que pueden influir en la evolucion del
grupo.

Seguidamente los alumnos interpretan lo trabajado en los ensayos. Al terminar se
les pregunta su opinion sobre el resultado y de esta manera se fomenta la capacidad de
autocritica y de escucha. Ya los alumnos saben que se les va a preguntar con lo que la
escucha durante la interpretacion es atenta. Pasamos ahora a trabajar los aspectos
cameristicos de manera secuenciada teniendo en cuenta el nivel de los alumnos y el tiempo
de maduracion de la pieza. Antes de finalizar la sesion vuelven a interpretar lo trabajado en
la sesion y de nuevo se autoevalian. Acabamos la sesion marcando la tarea, designando el
director de ensayo y haciendo una valoracién de la sesion que permita a los alumnos

CONOCer SUS Progresos.

En la entrevista de final de curso nos interesaba conocer la valoracion de los
alumnos sobre el grado de productividad de las sesiones de clase. Se trataba de valorar de

0-10 el grado de productividad. La valoracién media fue la siguiente por grupos:



Tabla 19. Valoraciéon media por grupos de la productividad de las clases

Grupo Productividad Observaciones
1 7,83 Porque a veces hablamos mucho en clase
2 9,25 Sin comentarios
3 8 A pesar de tener la media alta existen valores

distintos que van desde el 6-10. Los alumnos
que valoran mds bajo aluden la poca
productividad a su falta de disciplina en los

ensayos.

4 7,16 Falto trabajo individual por parte nuestra

para poder aprovechar las clases

5 9 Se aprende mucho

6 8,16 Trabajamos muchas cosas, se aprovecha el
tiempo.

7 9,16 Todos afirman que han aprovechado las

clases porque han ensayado y trabajado

mucho.

Fuente: elaboracion propia

4.1.5.2 Los ensayos

El tema de los ensayos se torna fundamental en el progreso de un grupo. De los ensayos
hablamos en todas y cada una de las sesiones de clase. Nos parece significativo que los
alumnos aludan a la falta de ensayos la escasez de productividad de las clases.

Ensayo:

Director: Los 3

Duracion ensayo: han ensayado muy poco, tuvieron problemas de comunicacion, con el
tema de la hora del ensayo. Solo ensayaron media hora.

Autoevaluacion: se les ve preocupados. Les doy tiempo de la clase para ensayar, dirige
ensayo DC.

Diario de clases grupo 5. Sesion 8 del primer semestre. 19 de noviembre de 2014.




En la primera sesion de clase se establece el horario de ensayos. Es el momento en el que
ponen en comun sus horarios y se concreta un tiempo no menor a 60 minutos para el
trabajo cameristico. En el caso del grupo 3, septeto de metales, debido a la falta de
coincidencia e imposibilidad de encontrar un tiempo de dedicaciéon comun, se acordo
ensayar una hora antes de la sesion de clase. Como norma general y sobre todo en los
grupos numerosos se ha designado un director de ensayo que tiene la responsabilidad de
que se lleven a cabo la tareas marcadas, ademas serd el director de ensayo el que autoevalua
el ensayo. Con respecto al este rol se dieron algunas circunstancias en el grupo 1 y grupo 3

con dos alumnas, ASP y PT que les costaba asumir la responsabilidad de dirigir

Rol de director de ensayos: En esto se le recalca que hay que saber asumir el rol, y
que para que te respeten debes traer preparado el ensayo. Que ademds tenia que
haberlo comentado después del ensayo, para haber intentado solucionarlo.
Acordamos que volvera a intentarlo y que se le ayudara en las pautas de trabajo.

Diario de clases grupo 3. Sesion 1 del segundo semestre. 10 de febrero de 2015.

Con los grupos 1, 3 y 4 utilizamos el registro de observaciones de ensayos. En el caso
del grupo 4 para ensefiarles la dindmica a seguir en los mismos y en el caso del grupo 3 y el
grupo 1 para detectar qué estaba sucediendo ya que hubo momentos en que la evolucion era

algo lenta.

Valoracion de la sesion:

No han evolucionado lo esperado. Se les recomienda que deben ensayar mas tiempo y
mas cerca de la clase. Han ensayado el martes y solo una hora. Teniendo en cuenta
que la clase es el lunes ha pasado mucho tiempo.

Diario de clases grupo 1. Sesion 6 del primer semestre. 20 de octubre de 2014



Durante la investigacion sucedio algo relativo a los ensayos que nos hizo reflexionar
acerca de la utilidad de la ficha:

Anécdota post-sesion

Al dia siguiente de la clase, vienen 2 alumnos del grupo de metales para preguntar qué
habia puesto el director del ensayo en las observaciones. Se les enseria, y se quedaron
algo perplejos Dijeron que no habian ensayado casi nada, que él habia llegado tarde y
diciendo que por él no ensayaba.

Reflexion: la utilidad de la ficha de ensayo como prueba fehaciente, el resultado que se
obtiene sin trabajar demasiado pero con la motivacion de enganiar y que no se note que
no hemos trabajado lo necesario.

Diario de clases grupo 3. Sesion 4 del segundo semestre. 17 de marzo de 2015.

En la entrevista de final de curso preguntamos a los alumnos por los ensayos y las

respuestas son bastante significativas:

Tabla 20. Respuestas de la entrevista sobre los ensayos por agrupaciones.

Agrupacion Respuestas a la pregunta ;Como han sido los ensayos?

1 ADP: Bastante productivos siempre, ha habido
intercambio de ideas

ASP: Productivos aunque a veces se alargan

ABP: en general muy productivos, depende de la
concentracion

2 ES: Muy productivos, super aprovechados, en poco
tiempo resolviamos muchas cosas.

MG: Muy Productivos, al grano, opinabamos los dos,
y directos a trabajar lo que hacia falta.

3 JT: productivos, PT: banales, ahora apretamos al
final.

FT: unos mas que otros, improductivos, cosas que se
repiten pero si se hubieran mirado mas, debiamos
quedar por equipos. Hemos perdido tiempo, el
horario del ensayo no ha sido el mejor.

YT: depende, los ultimos mas productivos.

ETU: la mayoria productivos algunos mas light.

JTU: poco aprovechados menos el ultimo mes.

JTB: la mayoria productivos, lo que el horario era
muy temprano.




4 AG: Improductivos la mayoria, un 90 por ciento, no
trabajo individual, no puntualidad. No objetivo claro
desde el principio

RG: Menos productivos que las clases, pero hay
ensayos que ayudaron mucho a hacerlo mejor.

JG: Productivos pero ibamos desmotivados muchas
veces cuando nos estancabamos con las cosas, hubo
una decaida del equipo emocionalmente, sobre todo
con el Rondo.

5 VC: productivos algunos dias estabamos mads
cansados.

DC: al principio menos productivos, a medida que
avanzaba el curso mejor. En general buena actitud.
MPI: no como me hubiese gustado, algunos si, pero
costaba quedar los 3 juntos.

6 AVC: depende algunos bastante bien, faltaron
seccionales.

RV: han sido productivos pero eso se mide en los
conciertos

JPI: productivos siempre se ha ido a tocar la obra.

7 SPI: Productivos, ensaydabamos 2 veces por semana.
LF: Productivos. GFG: Super productivos

Fuente: elaboracion propia

Con las respuestas emitidas por los alumnos se aprecia que las valoraciones
negativas son en el grupo 3 y en el grupo 4. Es cierto que con estos grupos tuvimos que
insistir bastante en el tema de los ensayos, en la importancia de llevar cada uno
trabajada su parte y que llegaran puntuales a los ensayos. En ambos grupos se
alcanzaron resultados menos brillantes. El grupo 7 es el que obtuvo mejores resultados
y coincide con que la productividad de los ensayos fue excelente.

Incluimos las respuestas de los profesores especialistas sobre el tema de los ensayos.

Resulta una tarea complicada por la carga lectiva, por los factores sefialados
anteriormente (conciliacion de horarios y disponer de una sala de ensayos)y
porque muchos alumnos cursan otros estudios o trabajan. Aun asi, el profesor
debe motivarlos con diversas estrategias metodologicas ademds de evaluarlos en
cada sesion para que sean conscientes de su evolucion (N.F.)

Los alumnos tienen que mentalizarse que un ensayo semanal es imprescindible
para el buen funcionamiento del grupo. Les recomiendo al principio de curso
cuando estan fijando sus horarios que aparte de la hora de clase, bloqueen una
franja horaria para ensayo de trabajo. (C.M).






4.1.6 La metodologia.

Entiéndase por metodologia a las actividades que realiza el profesor con fines didacticos.
En la ficha utilizada para la recogida de informacion del diario de clases hemos incluido un
apartado que recoge las estrategias metodologicas utilizadas. Cuando hablamos de
estrategia metodoldgica hacemos referencia a la manera en que hemos trabajado un

determinado aspecto para conseguir el objetivo.

Fecha: Obra:
Sesion:

Ensayo:

Director: Duracién ensayo:
Autoevaluacion:

Afinacion y proceso de afinacion:

Ejercicios calentamiento realizados:

Seccion/es de la obra trabajadas:

ASP. CAMERISTICOS X Observaciones

Contextualizacion-Estilo

Entradas-gestos

Afinacion

Articulacién

Tempo-ritmo

Sincronizacién

Conjuncion

Dinamicas

Fraseo

Balance-planos sonoros

Agbgica

Analisis

Aspectos técnicos

Estrategias metodologicas:

Observaciones, anécdotas, apreciaciones:

Valoracion de la sesion:

Tarea:

Fig. 30. Formato diario de clases.




“El docente necesita formarse en estrategias didacticas” (Villodré, 2013: 74). Una vez
leidos los diarios de todas las clases de todas las agrupaciones, hemos elaborado un listado
seleccionando las estrategias metodologicas que nos parecieron mas significativas. Después
hemos procedido a ordenarlas y clasificarlas. La clasificacion que proponemos es la

siguiente:

Trabajo del repertorio

- Interpretacion

- Andlisis y contextualizacion
- Aprendizaje cooperativo

- Trabajo por equipos.

- Estudio individual

- Evaluacidn de resultados

4.1.6.1 Trabajo del repertorio.

Este apartado es bastante amplio ya que comprende el modo en el que se trabajan todos los
aspectos propios de la interpretacion de conjunto utilizando el repertorio. “Tocar una obra
"correctamente" no depende solo del instrumento apropiado sino también, si no mas
todavia, del tempo, del fraseo y de la dindmica adecuados” (Vogt, 1993: 89).

Aparecen por lo tanto en este listado estrategias para lograr la afinacion, el balance, las
dindmicas, los gestos, la sonoridad colectiva, la articulacion, etc. Con la lectura de las
frases extraidas de los diarios nos hacemos una idea bastante clara de como ha sido la
intervencion docente en el proceso de montaje las obras. El nimero que aparece al final es

el grupo con el que se realizo la estrategia.



2)
h)

i)
k)

D

Cuando se ha logrado mejorar el acomparnamiento, tocamos tutti. Se aprecia la
mejoria.(1)

Miramos una seccion nueva a primera vista para que se dieran cuenta de los
aspectos a trabajar. (2)

Repetimos compases en modo de bucle. (2)

Partimos de las ideas previas. (3)

Preguntamos a los alumnos que instrumento es el que debe marcar los fuertes y los
pianos. Se decide que los fuertes la flauta, que es la que menos fuerte puede
tocar. Los pianos el fagot, que es el que menos piano puede tocar. (7)

Solfeamos y luego tocamos (2)

Afinamos lentamente nota a nota. (3, 5, 6 )

Hacemos preguntas para conocer los conocimientos previos de los alumnos. (2)

Utilizamos temporizador para acelerar la intervencion en la improvisacion ya que
estaban algo cortados. (1)

Vemos versiones en internet. (1)

Jugamos al “encuentro. Empezamos por el segundo clarinete, en general les ha
costado incorporarse porque al no tener siempre funcion melodica cuesta mas
encontrarlo. Se les recuerda que la premisa es primero localizarlo de oido y
posteriormente buscarlo en la partitura. (5)

Asignamos a SPI que en esta clase de todas las entradas SPI, es importante que

sienta seguridad en este aspecto ya que no confia en que las da correctamente.

(7)

m) Trabajamos solo aspectos concretos ya que hicieron muy buen trabajo. (7)

n)
0)
p)

Utilizamos el afinador, preguntando a las alumnas. (7)

Trabajamos minuciosamente, por equipos y por funciones. (7)

Tocamos solo partes melddicas, o solo los acompaniamientos de semicorcheas,

etc.(7)

Trabajamos de manera individual. (2, 5, 6, 7)

Tocamos el piano y SPI se pone donde se sienta el profesor para que aprecie el
volumen que debe tener en los fuertes. (7)

Cantamos. (2, 3, 5, 6, 7 ).



t) Trabajamos afinacion con el piano como afinador. (6,7)

u) Tocamos el tema muy lento porque las variaciones las tienen inseguras. Para
trabajar aspectos de articulacion, de direccion y dinamicas se hace necesario
tocarlas mas rapido. (7)

v) Tocamos la primera pagina cuatro veces con metronomo, las dos primeras con el
volumen del metronomo alto, las dos siguientes con menos volumen. Se
dan cuenta de las variaciones que hacian en el pulso. Volvemos a tocar sin
metronomo. Ahora esta mucho mads equilibrado. (7, 4)

w) Hacemos el papel de uno de los que falta con el piano. (2, 4)

x) Tocamos al piano las partes sonoras, o en las que hace falta cuadrar con otros, la
alumna de piano lo oye y lo ve desde lejos para percibir mejor las cosas. (6)

y) Cantamos mucho siendo muy expresivos en los fraseos. (6)

z) Trabajamos la cuerda sola y el piano solo. (6)

4.1.6.2 Analisis y Contextualizacion.

El andlisis y la contextualizaciéon forman también parte del trabajo del repertorio, aunque
segiin nuestra propuesta lo hemos puesto como un epigrafe aparte. El trabajo de
contextualizaciéon debe ser previo a la obra que se vaya a interpretar y contintia durante
todo el proceso de montaje. Siempre hacemos la apreciacion a los alumnos de que sus
aportaciones deben ir argumentadas segun la €poca, el estilo, o el compositor. En cuanto al
andlisis resulta de una importancia vital y deben ser los alumnos los que lo realicen con las

aportaciones y la guia del profesor.

a) Hacemos preguntas para analizar funciones de cada uno. (7)

b) Empezamos leyendo la biografia de la compositora. Posteriormente elaboramos
una entrevista para hacerle el proximo dia. (2)

¢) Trabajamos con el compositor. (35)

d) Grabamos un poco para preguntarle la opinion al compositor.(5)

e) Elaboramos un mapa de la obra: analizamos la estructura de la obra, le pusimos



g

h)

colores a cada parte. Se aprecia que se trata de una composicion que no tiene gran
continuidad en el discurso hay algunos cambios de caracter sin previa preparacion
v momentos disonantes que hacen que sea complicado darle unidad a toda la obra.
2)

Observamos qué acordes estamos haciendo y cuales generan mas tension dentro de
la tonalidad en la que estamos en esta parte de la obra. (3)

Preguntamos hasta donde llega cada frase y que la fraseen individualmente.
Después los otros comentan como lo han oido. (1)

Destripamos melodicamente cada variacion. (7)

4.1.6.3 Interpretacion.

Nos referimos en este apartado al modo en el que se expresan las ideas musicales, como se

frasea, y como se comunica el intérprete. Este trabajo se lleva a cabo una vez tenemos

superados los aspectos basicos de ritmo, afinacion, tempo, sincronizacion, etc. En ocasiones

a este respecto les decimos a los alumnos: “primero montamos el arbol y después ponemos

las bolas, las luces, etc.”. También hablamos en la interpretacion que hay que pasar a otro

nivel, que deben ser mas exquisitos, deben pensar en ser un “gourmet” de la interpretacion.

Utilizamos metéaforas que nos ayuden en el fraseo y la interpretacion del discurso musical.

a)

b)

Se dice a las trompetas que toquen una parte en la que las dos tienen funcion
melodica. Que la fraseen, primero juntas y después de manera individual. Una vez
hecho y no teniendo muy claro las intenciones del fraseo con la ejecucion, se les
invita a que las canten como lo hacen o como lo harian. (3)

Se emplean metdforas segun las frases. Paseo por el campo, asesinato, etc.(7)

Se utilizan metadforas algo subidillas de tono cuando estamos tocando el tercer
nocturno ‘“‘tempestuoso’ que hacen que entre los cuatro se produzca un momento
de risa explosiva. (6)

Se les preguntando qué les sugiere cada parte: rabia, nostalgia, etc. (7)

Se ponen palabras, metdaforas y escenas a cada seccion para acompanar la

interpretacion con el sentimiento. (7)



f) Seles propone un slogan: del Hiperdino al rincon del gourmet (1)

g) Se les dirige mientras tocan poniendo entusiasmo.

h) Se le dice: “debes creértelo mas”, los compaiieros estan de acuerdo en que estd
tocando muy timidamente. (7)

i) Se repite el pasaje y cambia notablemente a mejor, eso si después de tres veces y de
hacer de animador mientras toca. (7)

j) Se le pone nombre o se imaginan escenas para los episodios por ejemplo: en el con

anima nostalgico pensando en alguien con quien pasé buenos momentos.(6)

4.1.6.4 Aprendizaje cooperativo

Los alumnos trabajan de manera colaborativa, se fomenta que sean ellos los que opinen,
escuchen y hagan propuestas, sobre todo si se trata de aspectos relacionados con su
instrumento.

Después de afios de trabajar con el aprendizaje cooperativo podemos dejar constancia de
sus virtudes a la vez que sefialar sus dificultades y el conjunto de circunstancias que lo
rodean para dar alguna luz sobre los aspectos mas relevantes a los docentes que tengan

curiosidad por el mismo o deseen incorporarlo a su docencia. (Domingo, 2008: 231)

Este tipo de aprendizaje ha dado muy buenos resultados, los alumnos que guian se
sienten importantes y los guiados sienten la cercania de su compafiero y reaccionan al
momento. Ademads los alumnos en las clases de Cdmara estan siempre atentos ya que en

cualquier momento se les pregunta su opinion sobre lo escuchado.

a) Utilizamos al alumno que no ha venido al ensayo, para que escuche y haga
valoracion. (3)

b) Proponemos a los alumnos que no tocan en determinados pasajes que escuchen
activamente y hagan criticas de manera constructiva. Les pregunto ;qué te ha
parecido? ;qué mejorarias? (3)

¢) Preguntamos hasta donde llega cada frase y que la fraseen individualmente.

Después los otros comentan como lo han oido. (1)



d) Dejamos que ellos hablen y tomen las riendas de la clase durante los primeros 60

e)

min.(1)
Utilizamos el aprendizaje cooperativo, DC da ideas e indicaciones a VC segun su

experiencia. (5)

Hemos tenido bastante éxito con este tipo de aprendizaje excepto con la alumna PT,

que no le agradaba que sus compafieros la corrigieran y no entendia porqué la profesora

dejaba que los alumnos opinaran.

Volvemos con PT, insistiendo en su articulacion, después de tiempo, salta de
repente diciendo. *“ ustedes no son nadie para darme ordenes, tu te callas, al
trombonista, tu también, al primer trompeta”. Todos sin excepcion empiezan a
decirle que desde el principio de curso, hemos empezado en la dinamica de
decirnos las cosas. Ella dice “ para eso esta la profesora’.

Diario de clase grupo 3. Sesion 9 del segundo semestre. 28 de abril de 2015.

4.1.6.5 Trabajo por equipos.

El trabajo por equipos nos sirve para el andlisis, y sobre todo para poder trabajar

detalladamente un pasaje o secciéon de una obra. Se deben hacer los equipos acorde a la

funcién que tienen en el momento determinado. Este trabajo implica que mientras unos

tocan los otros escuchan y valoran. La competicién por equipos hace que los alumnos se

motiven y se mantengan atentos.

a)

b)

Hacemos una competicion por equipos. Son 3 equipos: trompetas, trombon-
fliscorno, y tubas. (3)

Trabajamos por equipos, haciendo hincapié en el equipo ritmico del segundo
movimiento. Deben sentir el ritmo, si tiene esa funcion no deben tocar como palos.
JTU es el que lo hace mas en sintonia, les digo que se dejen guiar por él. (3)
Trabajamos por secciones y equipos de manera detallada. Corrigiendo notas

erroneas, aclarando ritmos etc. (1)



d) Trabajamos, funciones, y por equipos. Miradas e interaccion entre los miembros de

e)

D

cada equipo. (4)

Trabajamos por equipos dos voces melodicas en contrapunto, dos voces armonicas
bajo continuo. (4)

Tocamos lentamente, Weber utiliza muchos pasajes de sincronia que hemos

trabajado primero despacio y por equipos. (7)

4.1.6.6 Estudio individual

El estudio individual es condicidon indispensable para que un grupo evolucione y para que

los ensayos sean fructiferos. En las sesiones de clase hemos preguntado a los alumnos

cudnto tiempo de estudio individual dedicaron al trabajo de la obra en cada semana. Esto

dio buenos resultados. En el grupo 3 por ejemplo, pasaron de no estudiar nada de manera

individual a trabajar semanalmente y antes del ensayo la tarea marcada.

D

g
h)

J)

k)

Se pregunta al finalizar la clase cuanto habia estudiado cada uno. Todos menos el
primer trompeta han estudiado bastante. La idea de preguntar horas de estudio va
dando resultado. (3)

Se apunta cuanto dedican al estudio individual de la obra de camara. (4)

Se valora el tiempo de estudio individual: RG 30 min, muy poco para lo que el
necesita, dice que ha estado agobiado con el resto de asignaturas. JG, lo miro 5
min en dias alternos, trabajo poco profundo. (4)

Se les hace que caigan en la cuenta de que deben estudiar antes de la clase de
camara aquellos pasajes mas complejos individualmente. (4)

Se le invita y anima a VCL a que estudie al menos media hora al dia de clarinete
bajo en el conservatorio. El tiento 3 queda muy bien con este instrumento. (5)

Se les llamo la atencion porque el proceso esta siendo lento. Les pregunto si estan
estudiando de manera individual, me confiesan que no lo suficiente. El guitarra se
compromete a estudiar mds esta semana. El saxofon no podra venir la semana que

viene, no obstante trabajaremos su parte de manera individual. (2)



4.1.6.7 Evaluacion de resultados.

Como hemos comentado en los apartados anteriores en los que habldbamos de la
evaluacion, utilizamos las grabaciones en video para que los alumnos se autoevaltien y sean
conscientes de sus logros. En numerosas ocasiones sucede que los alumnos se sorprenden

porque pensaban que sonaba “peor”, sus caras de sorpresa ante los resultados son bastante

significativas.

) Se les graba para que se escuchen posteriormente. (4)

m) Se les pregunta una vez grabado cudles son sus sensaciones. (35)

n) Se les hace reflexionar sobre qué creen que sucedio y como se puede solucionar,
teniendo en cuenta que tenemos el concierto de la Casa de Colon proximamente. (7)

o) Se les entrega una tabla de autoevaluacion para que cada uno se autoevalue de (-
10 cada uno de los criterios que aparecen. Es una tabla con 3 columnas, la primera
con el criterio a evaluar, la segunda para el valor numérico y la tercera para hacer
observaciones si quieren precisar algun valor. (2,3,4,5,6,7)

p) Se les hace una entrevista individual: La estructura es la siguiente:
= Compartir e intercambiar opiniones de la ficha de autoevaluacion.
»  Hablar de las notas de clase y la evaluacion continua
= Aspectos del trabajo de grupo: relacion con los compaiieros, trabajo de

ensayos, etc.

= Conocer su opinion sobre las clases. Hacer propuestas. (1,2,3,4,5,6,7)



4.1.6.8 Mejora de la practica docente.

Pasamos ahora responder a uno de los interrogantes de partida, {En qué podemos mejorar

nuestra practica docente? Ademas de recoger las estrategias metodologicas en los diarios de

clase, cuando nos dispusimos a transcribirlos caimos en la cuenta de que en numerosas

sesiones aparece reflejado un andlisis y valoracion sobre la practica docente. Quisiéramos

incluir en este apartado las observaciones reflejadas al respecto. En las reflexiones aparecen

aspectos sobre la preparacion, sobre la actitud, sobre las estrategias y recursos utilizados,

sobre los objetivos, sobre la productividad, y comentarios en cuanto a errores cometidos. El

numero que aparece al final es el del grupo cameristico.

a)

b)

Sobre la actitud:

He sido algo incisiva y cortante. Me molesta que sabiendo el alumno que estd en
segundo los beneficios del calentamiento haya pasado de hacerlo. (4)

He sido bastante contundente y muy exigente. No quiero que se confien. Al estar por
debajo del nivel necesito que obtengan los resultados a base de esfuerzo individual
v grupal. Falta cultura de trabajo en equipo y experiencia cameristica. (4)

He visto lo oportuno de mi investigacion y sobre todo mi actitud de mejorar en mi
docencia. (3)

He estado enojada al ver las clases del trio de guitarras y verificar la falta de
compromiso de JG, de no ensayos, de retrasos, etc. (4)

He tenido que vigilar de cerca de JTU. Debo ser consciente de su implicacion a la
hora de la calificacion. (3)

He salido bastante descorazonada. Me preocupa que el grupo no funcione y que no

haya sabido comunicar lo importante de la afinacion. (4)



g

h)

J)

k)

)

En cuanto a la preparacion:

Debo preparar mejor la sesion sobre todo en lo que se refiere a la grafia, he tenido
que hacer algunas preguntas a los alumnos, que denotan mi falta de dominio con la
grafia de percusion, aunque no han sido muchas. (1)

Debo mirar la partitura escuchando la grabacion. Hasta ahora he escuchado la
grabacion unicamente. (1)

Debo estar atenta y preparar bien las clases Se les ve con ganas en general. Es un

grupo numeroso y hace tiempo que no doy clase a metales. (3)

Sobre los objetivos:

Hemos trabajado bastante y llegado a buenos resultados. A pesar de que no han
estudiado, he sido muy exigente. (3)

Hemos de ponernos como objetivo de la clase que viene la disciplina de aula. Ha
ido mejor en cuanto al resultado musical que la anterior, no obstante he acabado
descontenta con la actitud de los alumnos. (3)

Hemos de trabajar competencias actitudinales en este trio. (6)

Sobre la productividad:

Tengo la sensacion de no haber aprovechado al maximo la clase. La falta de ensayo

ha hecho que sea poco productiva. Para aprovechar trabajamos aspectos badsicos

de digitacion, y de la baquetacion. (1)

Tengo la preocupacion de que alumnos con tanto nivel no estén satisfechos con lo

aprendido. (6)



p)

q)

y)

Analisis de errores:

En ese momento caigo en la cuenta de que es verdad que me he equivocado
hablando de él con su comparieras sin estar el presente. Eso no estd bien y le pido
disculpas de manera sincera. (7)

En la entrevista le comento que no soy perfecta y me he equivocado. “Te pido
disculpas y entiendo que la molestia te dure un tiempo”. (7)

En cuanto a la disciplina:

Creo que el clima de distension y de didalogo que he favorecido empieza a jugar
malas pasadas. Hay que empezar a controlarlo. Se dieron las siguientes
circunstancias. Primer trompeta y tuba con el movil mientras no estan tocando.
JTB y ETU, dando opiniones sin pedirlas, interrumpiendo la dinamica de aula, Los
dos tubas hablando entre ellos mientras se trabaja con el resto.(3)

En el diario de clase aparece el siguiente SLOGAN: De los errores se aprende. El
profesor puede pedir disculpas..... (7)

En el momento que verifico los errores en la partitura, pido disculpas a los alumnos
por no haber sido mas exquisita en la busqueda de ediciones. La obra la escuché

hace arios en un examen y cogi la copia de la partitura sin plantearme su calidad.

(6)

Sobre las estrategias y recursos:

El recurso y la técnica ha sido acertada. (7)

El acto de la reflexion: debo encontrar lo que estd fallando. (4)

El grupo es bastante trabajoso pero encontraré la manera ....(4)

El resultado que se obtiene sin trabajar demasiado pero con la motivacion de
enganar. Que no se note que no hemos trabajado lo suficiente. Debo reflexionar
sobre la utilidad de la ficha de ensayo como prueba fehaciente. (3)

El buen trabajo individual hace que los resultados mejoren. (4)

El trabajo de dinamicas de grupo, de contacto visual, y de ejercicios de

calentamiento mejorara la union entre los tres. (4)



Después de leer y analizar las reflexiones anteriores se nos ocurren algunas cosas que haran
que mejore nuestra practica. En primer lugar debemos preparar de manera exhaustiva las
clases sobre todo con agrupaciones que requieren un alto dominio, como los grupos de
percusion. Debemos manejar la grafia, los cambios de tempo, los cambios de instrumento,
etc. Ademas la preparacion de las clases implica tener interiorizada la obra y tener claro
cudl es el resultado final deseado. Podemos recurrir a versiones contrastadas y escucharlas
con la partitura delante haciendo anotaciones que nos indiquen el camino a seguir.

Por otro lado si entregamos a los alumnos documentos debemos explicar la finalidad.
Es decir si se entrega la ficha de ensayo explicar para qué sirve, qué se consigue
cumplimentandola. Ademas hay que ser muy riguroso con la recogida de los documentos y
el uso de los registros. Por ejemplo debemos utilizar el registro de estudio individual de
manera constante y regularmente. En este curso la hemos utilizado de manera esporadica y
aun asi son evidentes las posibilidades que tiene.

Ademas se hace indispensable explicar a los alumnos desde el inicio de la actividad
académica el tipo de metodologia-activa que se va a llevar a cabo y preguntarles su opinién
al respecto. Esto nos evitard conflictos como el que tuvimos con PT que no llegaba a
entender que los alumnos pudieran opinar. Claro estd que aunque la expliquemos debemos
hacer entender a los alumnos los beneficios de este tipo de practica y lo importante que
resulta que sean ellos los protagonistas para lograr la autonomia necesaria en el terreno
profesional.

También debemos indicar a los alumnos durante el proceso de aprendizaje
cooperativo que deben ser cuidadosos con las formas y que se debe utilizar siempre el
plural. En este tema debemos ser muy exigentes y no dejar pasar ninguna falta de respeto.
Para eso nuestra actitud docente debe ser extremadamente cuidadosa ya que somos el
modelo. Con nuestra conducta damos ejemplo de comportamiento, no podemos exigir
respeto si nuestra forma de actuar es irrespetuosa. “Es indudable que un papel destacado e
imprescindible para transformar la educacién, con lo cual, todo programa o proyecto
educativo dependerd en ultima instancia de la actitud del docente” (Castillo, 2007: 12).
Debemos generar un clima de confianza y didlogo que les haga sentir comodo, no obstante

no se debe confundir con una actitud informal en la que todo vale. Ademas las indicaciones



del profesor deben ser normalmente utilizando el nosotros de forma que los alumnos
sientan que la tarea de alcanzar los objetivos es de todos. Nuestra actitud docente debe estar

acorde a las circunstancias y al tipo de alumnado.

4.1.7 La interpretacion en publico.

La puesta en practica de la interpretacion en publico se ha llevado a cabo en las audiciones
y conciertos. Se trata ademads de trabajar los aspectos necesarios antes de salir al escenario.
Como premisa principal acordamos con los alumnos que para tocar en publico la obra a
interpretar debe estar muy segura. A este respecto se dieron las siguientes circunstancias. El
grupo 4 no pudo actuar en la audicion de primer semestre tal y como se refleja en el diario

de clases:

Se les hace tocar el Rondo entero, hay muchas paradas, falta de precision y
sincronia. Cuando terminan se pregunta qué opinan. Son conscientes de que les
falta seguridad, pero creen que en una semana lo tendran. En este momento se
interviene diciendo que no deben tocar en el concierto ya que esta muy insegura y
se les ha echado el tiempo encima. Es importante para el éxito de una actuacion en
publico que la obra este muy segura y bien trabajada.

Diario de clases grupo 4. Sesion 13 del primer semestre. 14 de enero de 2015.

El grupo 3 no pudo actuar en el concierto de segundo semestre:

Se graba en video para hacer un simulacro de concierto. Cuando acabamos se les
dice que tal y como ha salido no pueden tocar en la Casa de Colon, hay desajustes
en cuanto a la articulacion, las entradas y la afinacion. Aprovechamos lo que queda
de clase para trabajar esos aspectos.

Observaciones, anécdotas, apreciaciones:

JTU esta de acuerdo en que no esta para tocarse, pero muestra su descontento, y
dice que si se ponen a pinion a ensayar lo podran hacer. Se les da la alternativa de
verlos el lunes antes del concierto. Ellos hacen un planing de ensayos intensivo.

Diario de clases grupo 3. Sesion 12 del segundo semestre. 19 de mayo de 2015



El grupo 6 tuvo que repetir la interpretacion en publico porque los resultados no fueron los

1doneos:

27/5/15 18:52:10: Sara Verona: Chicos deben volver a tocar el dia 10 de junio. Si
quieren podemos ver y escuchar el video este lunes a las 10:00.

27/5/15 19:46:54: AVC: Ok

31/5/15 22:34:40: Sara Verona: B noches: Chicos el examen para recuperar serd el
dia 11 a las 10 en auditorio. Deben tocar la obra entera. Confirmen leido mensaje.

Chats grupo 6.

Hemos realizado las dos audiciones de final de semestre en la Sala de Actos de la Casa de
Colon situada en el barrio de Vegueta, muy proxima al CSMC aproximadamente a diez
minutos caminando. La Sala retine las condiciones necesarias para este tipo de actuaciones

tanto por sus dimensiones, como por sus excelentes condiciones acusticas.

Fig. 31. Imagen del Salon de Actos de la Casa de Colon en www.casadecolon.com




Con el trio de percusion hemos utilizado el auditorio del Conservatorio por el tipo de
instrumentos, su dificultad de transporte y la necesidad de amplitud de espacio.
Diferenciaremos en este apartado de la interpretacion en publico 3 fases, la fase de pre-

concierto, la de concierto y la de post-concierto.

1° La fase de pre-concierto:

En las sesiones antes del concierto grabamos la obra o movimiento que van a interpretar
entera sin interrupcion y analizamos la interpretacion. La camara de video hace el papel de

“publico”.

La grabamos, se escucharon y se vieron. Escuchamos la grabacion de la clase
anterior y la de hoy. Apreciaron bastante la diferencia.

Observaciones, anécdotas, apreciaciones:

Por fin estan preparados para tocarla en publico. Lo haran delante de los
compaiieros de DMC para ver como responden. Se les ve contentos. Hay mds union
en el grupo.

Diario de clases grupo 4. Sesion 1 del segundo semestre. 11 de febrero de 2015.

En esta fase trabajamos el protocolo de concierto, como entrar al escenario y como
saludar. Practicamos tanto la manera de saludar cémo la sincronizacidén en el saludo al

publico ya que todos los del grupo deben saludar a la vez.

Ensayamos entrada al escenario, transicion entre movimientos y cambio de set- up.

Diario de clases grupo 1. Sesion 4 del segundo semestre. 2 de Marzo de 2015

Realizamos el juego del “encuentro” para asegurar que conocen la obra al completo

y son capaces de incorporarse al discurso musical.

Jugamos al “encuentro”: esta actividad se suele realizar en las clases antes de los
conciertos. Se trata de que cada uno empiece en un sitio, sin decirlo a los
compaiieros y que los demas lo encuentren y empiecen a tocar. Pararan de tocar
una vez y todos se hayan encontrado. Empezamos por el segundo clarinete, en
general les ya costado incorporarse porque al no tener siempre funcion melodica



cuesta mas encontrarlo. Les he dicho que la premisa es primero localizarlo de oido
v posteriormente buscarlo en la partitura.

Diario de clases grupo 5. Sesion 13 del primer semestre. 15 de enero de 2015.

Cada uno de los miembros del grupo en las sesiones previas propone un fragmento
o seccion que cree que debe ser trabajado, ya sea porque le preocupa de manera individual,

pasaje técnico o con cierto virtuosismo, o porque requiere de mejora a nivel cameristico.

Cada uno elige el pasaje que cree que necesita mas trabajo. Empieza DCL, lo
trabajamos repetidamente, normalmente son cosas de respiraciones conjuntas, o de
sincronizacion.

Posteriormente lo elige VCL, ella elige su solo o su parte en la que tiene mayor
funcion melodica. Le falta algo de expresividad, se le hace repetir varias veces, lo
cantamos de manera exagerada para que sea mas consciente. Por ultimo lo elige
DPI, ella escoge un pasaje en el que requiere pasar la hoja previamente y después
mirar a su companiero para dar la entrada. En este caso hemos cambiado para que
de la entrada la pianista a pesar de que canta el clarinete y lo normal es que la de
el que cante. En este caso para mayor seguridad a la hora de la conjuncion la dara
la pianista.

Diario de clases grupo 5. Sesion 13 del primer semestre. 15 de enero de 2015.

En las jornadas anteriores vamos al lugar donde se va a realizar el concierto para
situar la interpretacion segin las condiciones acusticas de la sala y en el caso de los
alumnos de piano para que se familiaricen con el instrumento. Se organizan los turnos de
ensayos-clase asignando a cada agrupacion un tiempo no inferior a 30 minutos. En estos
ensayos hacemos la rutina siguiente. Primero ensayamos entrada y salida al escenario,
después el saludo. Posteriormente tocamos los fragmentos con las dindmicas mas extremas,
los més piano y los mas fuertes, de esta manera situamos los matices segun la acustica.
Seguidamente interpretan los principios y finales para el tema de los gestos y las
transiciones. Por Ultimo cada uno propone la secciéon que maés le preocupa. El proceso de
adaptacion a la sala concluye con la interpretacion completa de la obra o partes de la obra

que tocaran en el concierto.



Pre-concierto: hablamos de las sensaciones que tienen antes del concierto, en
general buenas, sobre lo importante de la concentracion, y de no recrear la
concentracion en los errores.

Diario de clases grupo 1 Sesion 10 primer semestre. 18 de noviembre de 2014.

Esta fase de pre-concierto es fundamental y debe tener como objetivo principal
alcanzar la seguridad necesaria para que se produzca un interpretaciéon en publico con

garantias.

2° El concierto:

El concierto lo grabamos integramente con una camara de video digital de calidad alta para
después autoevaluarnos. En los conciertos de Musica de Cémara hemos participado
presentando a los alumnos y explicando a los asistentes las obras a interpretar tanto desde el
punto de vista histérico, aspectos de la época y del compositor, como desde el punto de
vista estructural, de la obra global, partes de la obra, melodias destacadas, caracter, etc.
Ademas se le detalla a los asistentes en qué aspectos hemos incidido durante el montaje. Se
pretende que el publico se mantenga atento y activo y que los conciertos sean amenos.

En cuanto al publico que asisti6 a los conciertos realizados en la Casa de Colon a las
20:00 horas, la afluencia ha sido bastante buena, es mas, el horario ha permitido a los
familiares y amistades de los alumnos poder asistir y valorar el trabajo de sus hijos,
sobrinos, nietos, etc. Sin embargo, en los conciertos realizados en el auditorio del centro en
horario de mafana, la asistencia de publico suele ser bastante pobre. Conociendo esta
circunstancia organizamos un concierto el dia 3 de Marzo de 2015, en el que asistieron
alumnos de Educacion Secundaria Obligatoria de tres institutos de la isla.

16/1/15 13:19:47: Sara Verona: El martes 3 de Marzo, a las 12:30, en el auditorio
del conservatorio, haremos un recital de Musica de Camara con 3 obras de estilos
distintos. Si quieres venir con tus alumnos del instituto, estan invitados. La entrada
es gratuita. Si quieres puedo mandar el programa por si quieren trabajar algo
previamente.

Lo unico g necesito saber es cudntos serian.
Un saludo

Mensaje de chat con profesores de Musica de Secundaria.



En el concierto realizado el dia 11 de junio en el auditorio del CSMC, donde
intervinieron los alumnos de percusion, los alumnos del septeto de metales, y los del trio de
violin, violonchelo y piano, la asistencia fue muy poca ya que coincidid con examenes de
otras asignaturas y no pudieron asistir a pesar de que se dio el aviso a todos los alumnos por
los chats de grupo que la asistencia era obligatoria.

Un concierto muy especial tuvo lugar el dia 28 de mayo en el Salon de Actos de la
recién inaugurada Escuela Insular de Musica de Fuerteventura. Fue un recital integro
protagonizado por el trio de flauta, fagot y piano, con intervenciones de SPI como solista.
Interpretaron las dos obras completas que formaron parte de su repertorio del curso. Fue
muy emotivo porque la alumna SPI de procedencia majorera, inicié su formacién musical
en la Escuela de Musica de Fuerteventura y en los cuatro cursos que llevaba realizando
estudios en el CSMC sede Gran Canaria no habia tenido la oportunidad de que sus antiguos
profesores, sus padres, sus amigos y familiares cercanos fueran testigos de sus grandes
progresos. Esta experiencia pudo realizarse gracias a la colaboracion del Cabildo Insular de
Fuerteventura. La asistencia del publico fue abrumadora, la sala se llené por completo. Para
los miembros de este grupo fue un concierto “inolvidable”. En la entrevista de final de
curso LF a la pregunta de ;qué ha sido lo mejor de este curso? contesta el concierto en

Fuerteventura.



CONCIERTO

28 de mayo | 21:00 horas

Salén de actos de la Escuela Insular de Ma
>alacio de Formacién y Congresos de Fuertev

sica
entura

no: Sara Prieto | Flauta: Lorena Estupifian
Fagot: Gabriel Dominguez

D CABILDODE o))

FUERTEVENTURA

Fig. 32. Cartel del concierto en Fuerteventura. Fuente: elaboracion propia

3° Post-concierto:

Después del concierto vemos la grabacion, nos autoevaluamos y cumplimentamos la ficha
de autoevaluacion. También realizamos una entrevista individual para saber la opinion de

los alumnos y de algunas circunstancias que necesitan comentar de manera individual.

Empezamos comentando cada uno para conocer sus impresiones después del
concierto. Los dos se muestran satisfechos. Cuentan que recibieron muchas
felicitaciones por parte de los comparieros. Se les felicita antes de ver el video,
porque son unos artistas que se crecen ante el publico. Vemos el video. Estamos
orgullosos de lo hecho. El saxofonista propone oirlo de nuevo, dice que la segunda
vez se fijara en mas cosas. La propuesta de escucharlo 2 veces nos parece acertada
v la llevaremos a cabo con el resto de los grupos. En el momento en el que lo ven y
escuchan por segunda vez, rellenan la ficha de autoevaluacion. Después de esto se
les hace saber que el sobresaliente del concierto no se corresponde con las notas de
clase. Que deben mejorar en la continuidad del trabajo. Lo reconocen y se
comprometen a mejorarlo.

Diario de clases grupo 2. Sesion 1 del segundo semestre. 9 de febrero de 2015.



En este apartado de la interpretacion en publico quisiéramos resaltar el caso de la
alumna JT. Esta alumna a la hora de los conciertos bajaba su rendimiento de manera
alarmante. Una alumna que en las clases era sobresaliente por sus capacidades cameristicas
y su calidad en el sonido. En los primeros conciertos tuvo interrupciones en el discurso,
paradas, desconcentracion, notas mal emitidas, etc. Como ademads era una de las lideres del
grupo 3 se producia en el escenario cierto efecto domind. Este tema lo hablamos en la
entrevista y se le propuso tocar delante de sus compaifieros obras de su repertorio de
trompeta para que fuera perdiendo el panico escénico. Hay que tener en cuenta que es una
alumna de cuarto curso que debera enfrentarse a un examen recital de fin de carrera. “ Los
niveles de Ansiedad Escénica se incrementan cuando el musico ha de ejecutar un solo,
frente a unos niveles de AE significativamente mas bajos si el musico se encuentra

interpretando una obra en grupo” ( Herrera, 2013: 45).

Al terminar la clase JT toca en publico un movimiento del concierto de Tomasi. Tal
y como hemos acordado esto le ayudara a vencer el panico escénico. Toca 3 veces.
La primera vez se para a la mitad, la segunda vez al terminar dice menuda
“mierda”, y acaba llorando. Después de esto hacemos un debate en clase y sus
comparieros empiezan a animarla. Realmente no le ha salido mal, la cuestion es de
actitud y de la cantidad de emociones negativas en las que piensa mientras toca.
Los comparieros la animan a que lo toque de nuevo, la tercera vez le sale mejor.
Hemos quedado en volver a hacerlo en los ultimos 10 min de clase cada vez que
quiera. Se le propone al resto de compariieros que si quieren también lo pueden
hacer teniendo en cuenta que JTU esta también en cuarto. Este mini concierto se
pudo hacer gracias a la colaboracion del profesor pianista acomparniante Oliver
Curbelo. Es una satisfaccion que el trabajo en equipo entre companieros sirva para
ayudar a la alumna.

Diario de clases grupo 4. Sesion 7 del segundo semestre. 14 de abril de 2015.

La evolucion de esta alumna JT, fue bastante notable y su respuesta en la entrevista de final

de curso sobre los conciertos da prueba de ello.



JT: en el primero no estaba muy a gusto con los nervios, ya en el segundo muy
comoda, gané confianza con los comparieros.

A modo de coda de este apartado nos gustaria expresar nuestra satisfaccion al respecto ya
que para los alumnos la participacion en los conciertos ha sido una experiencia

verdaderamente gratificante y motivadora tal y como lo hicieron saber en las entrevistas.

PT: hacerlo fuera esta bastante bien, estas en otro ambiente, el primero en el
auditorio fue catastrofico, en Casa de Colon, mas de lo mismo, el otro dia, ya se
noto evolucion.

FT: lo de hacerlo fuera, estupendo, ojala se hicieran mds a lo largo del curso. El
nivel de los conciertos ha sido bueno.

JTB: lo de tocar fuera me ha encantado.
RV: muy bien, tocar fuera es un premio al trabajo que se ha hecho.
RG: me gusta, es una experiencia nueva para mi, se aprende un monton.

SPI: lo de hacerlos fuera del Conservatorio me encanta, es otro rollo, te sientes no
como un examen, sino para tocar para que la gente disfrute.

LF: productivo, cuando te expones al publico ves todo lo que te falta o lo que
tienes, para mi es_fundamental.

MG: niquelado, lo de tener que entrar frios al escenario es un poco chungo, pero
tocar alli me gusta.

Respuestas de las entrevistas de final de curso, sobre los conciertos.



4.1.8 La evaluacion.

Tal y como hemos referido con anterioridad utilizamos varios tipos de evaluacién en la
ensenanza de Musica de Camara. En este caso haremos un analisis de como se ha llevado a
cabo la evaluacion en este curso y los resultados obtenidos. Se pretende responder a la
pregunta: JEs la evaluacion reflejo de todo el trabajo docente-discente llevado a cabo
durante un curso académico?

En la primera sesion de clase se les explicé a los alumnos los criterios de evaluacion
y de qué manera serian evaluados. Se les explico detenidamente la importancia de la
evaluacion continua y las ponderaciones de cada una de las evaluaciones y su incidencia en
la calificacion final. Este aspecto es de vital importancia que quede completamente claro

para evitar situaciones desagradables.

EVALUACION ORDINARIA
Medios e instrumentos Criterios de Registros Ponderacion
evaluacién
A.- Trabajo diario en el aula 40%
Aprovechamiento y participacion Diario de clase como
activ'a en las clases y otras 12.3.4.5.6.7 registro de info'rI’nacién 40%
actividades formativas sobre la evolucion del
alumnado
. . Registro
B.- Eximenes / Presentaciones /| 11 15 3 14 15 16 | eqeritolaudiovisual de 40%
Audiciones publicas o de aula ..
audiciones
Registro
C.- Lectura a vista 8,9,10 escrito/audiovisual de 10%
las clases.
D.- Participacién y Registro
colaboracion.: en master-class, escrito/audiovisual de
apoyo o refuerzo en varias 8,9,10 clases, actividades, 10%
agrupaciones, conciertos fuera del examenes y programas
centro, etc de mano.

Fig. 33. Ponderaciones de la evaluacion ordinaria extraido de la programacion didactica de Musica de Camara
del CSMC.

Ademas recalcamos en las primeras sesiones una frase textual que figura en la
programacion didéctica de la asignatura: “El estudio individual y la realizacion de ensayos
periodicos seran requisitos indispensables para la superacion de la asignatura”.

(Programacion didéctica)



Todos los alumnos de la muestra sin excepcion, en la entrevista de final de curso
contestaron afirmativamente a la pregunta: ;jEn cuadnto al sistema de evaluacion, lo tenias
claro desde el principio?. Pasamos a explicar el proceso seguido en cuanto a los tipos de

evaluacion y los procedimientos llevados a cabo.

- Laevaluacidn inicial.
- La evaluacidn continua/formativa.
- La evaluacidn final/sumativa.

- La autoevaluacién.

4.1.8.1 La evaluacion inicial.

Con todos los grupos a principio de curso se realizd una entrevista/charla inicial. Esta
charla nos sirve para la presentacion de cada uno, el conocimiento de los compaiieros,
romper el hielo, presentacion de la profesora, etc. Con los alumnos de primer curso, esta
evaluacion inicial fue bastante exhaustiva ya que necesitdbamos saber los conocimientos
previos que poseian sobre la Musica de Camara, definiciéon, concepto, experiencia
cameristica, etc. Con los alumnos de segundo curso en adelante que no conociamos la
evaluacion inicial nos sirvid para conocer qué experiencia cameristica tenian y qué
repertorio y con qué agrupaciones habian trabajado anteriormente. Con los alumnos que ya
conociamos utilizamos el momento de la evaluacidon inicial para conocer sus deseos y

sugerencias sobre el repertorio.

En lineas generales en la primera sesion de clase y con todos los alumnos sean del
curso que sean, realizamos ejercicios de calentamiento cameristico y leemos a primera vista
alguna obra. Estas actividades nos sirven para valorar inicialmente como son los alumnos,

su capacidad de reaccion, su nivel de comunicacion, y su formacion cameristica.

Evaluacion inicial:
Entrevista a la alumna de primero: repertorio y agrupaciones en las que ha tocado
en el Grado Profesional.



Definicion y aclaracion del concepto de Musica de Camara. Qué es y qué no es
musica de Camara.

Escucha de la obra propuesta. Se pregunta a los alumnos si han escuchado y
conocen la obra. Contestan que unicamente han escuchado el primer movimiento,
que es el mas que se suele interpretar. Se les emplaza a que escuchen una version.
Reparto de papeles: se reparten los papeles segun el grado de dificultad, teniendo
en cuenta que dos alumnos estin en tercero y otro en primero. No obstante la
alumna de primero tiene nivel alto, refrendado por su obtencion de el Premio
Extraordinario de Grado Profesional.

Diario de clases grupo 1. Sesion 1 del primer semestre. 15 de septiembre de 2014.

Observaciones, anécdotas, apreciaciones:

Presentacion: repertorios anteriores

Definicion musica de camara.

Horario de ensayos y director de ensayo.

Eleccion de repertorio y reparto de papeles, de acuerdo con el tutor.

Diario de clases grupo 4. Sesion 1 del primer semestre. 24 de septiembre de 2014.



4.1.8.2 La evaluacion continua/formativa.

La evaluacion formativa es la que se realiza durante todo el curso, se evalta el progreso de
los alumnos durante un periodo de tiempo. Para llevar a cabo esta evaluacion, en las fichas
de los alumnos de la muestra se recogieron las calificaciones obtenidas en cada una de las

sesiones de clase.

EVALUACION CONTINUA

OCTUBRE | NOVIEMBRE | DICIEMBRE | ENERO |FEBRERO |MARZO |ABRIL |MAYO |]JUNIO

1@

semana

29

semana

30

semana

40

semana

Fig. 34. Tabla de la evaluacion continua de la ficha del alumno.

En los casos en los que el progreso no era satisfactorio se realizaron las llamadas de

atencion pertinentes dando a conocer a los alumnos la calificacion obtenida.

Con respecto al trombonista, le hago saber que la nota de la clase de hoy es un 6,5
nada que ver con los resultados brillantes de clases anteriores. Le tiro de las orejas
por no estudiar lo suficiente. Me dice que estd cansado que ha tenido muchas cosas,
vo le insisto en que debe trabajar su parte sobre todo en el IlI mov cuando canta.
Tiene problemas de claridad y afinacion en las notas agudas.

Sesion 4 del segundo semestre. 17 de marzo de 2015



4.1.8.3 La evaluacion sumativa.

Con la realizacién de las audiciones al final de cada semestre hemos podido valorar los
resultados obtenidos durante un periodo de tiempo. Sin embargo, tal y como aparece
reflejado en la programacion didactica de la asignatura, las calificaciones de las audiciones
se corresponden con un 40% de la calificacion final. En cuanto a las calificaciones finales,
todos los alumnos de la muestra superaron la asignatura en la evaluacion ordinaria. Las
calificaciones van desde el 0 hasta el 10, y nuestros alumnos obtuvieron un 5 y mas de un
cinco. No hubo suspensos. A continuacioén presentamos las calificaciones obtenidas por los
alumnos de la muestra con los resultados de cada una de las ponderaciones por apartados

segun la programacion didactica de la asignatura.



Tabla 21. Calificaciones finales con ponderaciones por apartados

Py T—— A B C D Instrumento
40 40 10 10 Ponderacion
SPI 10 10 10 10 10
GFG 10 10 9 10 9,9
LF 9,5 9,5 10 10 9,6
JPI 8,1 7 8,5 10 7,89
RV 8,7 8 10 10 8,68
AVC 7,72 8,25 9 10 8,288
vC 8 8 8 10 8,2
AG 6,31 7 8 5 6,624
IG 5 5 5 5 5
RG 5,62 6 5 6 5,748
PT 6 6 5 5 5,8
FT 8,07 7,6 10 10 8,268
JT 7,8 7 10 10 7,92
JTU 7,71 6,6 10 7 7,424
ETU 7,1 7,3 7 10 7,46
JTB 8,05 9 10 8,72
YT 8,61 9,5 10 8 9,044
ES 8 9 10 8 8,6
MG 8,22 9 10 10 8,888
MPI 7,65 8,5 9 10 8,36
ASP 8,67 10 9,5 10 9,418
ADP 8 9 10 8 8,6
ABP 8,42 9,5 9 10 9,068

Fuente: elaboracion propia




Tabla 22. Calificaciones finales por grupos

GRUPO ALUMNO CALIFICACION
FINAL
1 ABP 9,06
1 ADP 8,6
1 ASP 9,41
Media grupo 1 9,02
2 MG 8,8
2 ES 8,6
Media grupo 2 8,7
3 YT 9,04
3 JTB 8,72
3 ETU 7,46
3 PT 5,8
3 FT 8,26
3 JT 7,92
3 JTU 7,42
Media grupo 3 7,80
4 AG 6,62
4 RG 5,74
4 JG 5
Media grupo 4 5,78
5 VC 8,2
5 MPI 8,36
5 DC 9
Media grupo 5 8,52
6 RV 8,3
6 AVC 8,7
6 JPI 7,9
Media grupo 6 8,3
7 GFG 10
7 LF 9,6
7 SPI 10
Media grupo 7 9,86

Fuente: elaboracion propia
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Tabla 23. Calificaciones finales por cursos.
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Fig. 35. Calificaciones medias por grupos. Fuente: elaboracion propia
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CURSO ALUMNO CALIFICACION FINAL
I° ASP 9,41
1° YT 9,04
I° JTB 8,72
I° ETU 7,46
I° AG 6,62
I° RG 5,74
2° ES 8,6
2° MG 8,8
2° PT 5,8
2° IG 5
2° VC 8,2
2° AVC 8,7

Grupo 7



2° RV 83
2° GFG 10
3° ABP 9,06
3° ADP 8,6
3° FT 8,26
3° MPI 8,36
3° JPI 7,9
4° JT 7,92
4° JTU 7,42
4° DC 9
4° LF 9,6
4° SPI 10

Fuente: elaboracion propia.
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Fig. 36. Calificaciones medias por cursos. Fuente: elaboracion propia.



Como se puede apreciar las calificaciones fueron notables y sobresalientes en su
mayoria. Las medias por grupos van desde el 7,80 al 9,86 excepto en el grupo 4 donde los
resultados fueron menores. La calificacion media de este grupo fue un 5,78. Se trata de
alumnos con poca experiencia cameristica y con niveles de implicacion distinta. En el caso
de RG hablamos de un alumno sin formaciéon previa de Conservatorio que accede
directamente de la Escuela de Musica de Las Palmas. Su nivel de destreza con el
instrumento es bajo y sus lagunas instrumentales le impiden llegar a mayores resultados en
la interpretacion cameristica. La evolucion del grupo se ve afectada por un alumno al que le
cuesta “salir” de su instrumento para escuchar a los otros. Por otro lado esta el caso JG
alumno con capacidades instrumentales pero con una falta de motivacion e implicacion
bastante grandes.

Si analizamos los resultados por cursos podemos observar que en primero y en
segundo es donde estan las calificaciones mas bajas, en tercero y en cuarto las
calificaciones van desde el 7,42 hasta la maxima calificacion.. Aunque los resultados son
evidentes nos cuesta hacer afirmaciones relativas al curso ya que depende totalmente del
alumno en cuestion. En primer curso por ejemplo nos encontramos calificaciones desde el

5,74 al 9,41. Por lo tanto no podemos afirmar que los resultados se dan segun el curso.



4.1.8.4 La autoevaluacion.

La autoevaluacion se realiza de forma continuada de manera que en todas las clases se les
pregunta a los alumnos qué opinan de cémo ha salido, qué tal fue el ensayo, qué cosas
mejorarian, etc. La tarea de autoevaluacion nos da indicadores de cémo percibe la realidad

el alumno y da la oportunidad al alumno de expresarse.

Ensayo:

Director: ABP Duracion ensayo: 2 sesiones de 60 min

Autoevaluacion: estan contentos con los avances, han ensayado 2 veces esta semana

Diario de clases grupo 1. Sesion 7 del primer semestre. Dia 27 de octubre de 2014.

Ademas de las actividades durante las sesiones realizamos una de autoevaluacion
después de las audiciones de manera que los alumnos en la sesiéon de clase posterior al
concierto comienzan respondiendo a la pregunta ;Cémo crees que salid la audicion?
Posteriormente ven la grabacion en video de la interpretacion y se valoran atendiendo a los
pardmetros de la ficha de autoevaluacion sefialando las observaciones que consideren
necesarias.

Tenemos que reconocer que, si bien en cursos anteriores habiamos realizado
actividades de autoevaluacion, la elaboracion de la tabla con pardmetros de evaluacion se
inicia con la inquietud investigadora de recoger la informacién que se genera con el
presente trabajo etnografico. Para los alumnos ha sido positivo les ha servido para estar
atentos y valorar los aspectos fundamentales de la interpretacion en pequefio grupo y de la

interpretacion en publico de una manera sistematica.

Vemos el video. Los 3 estamos orgullosos de lo hecho. El saxofonista me propone
oirlo de nuevo, dice que la segunda vez se fijara en mas cosas. Me gusta la
propuesta y la llevaré a cabo con el resto de los grupos.

En el momento en el que lo ven y escuchan por segunda vez, rellenan la tabla de
autoevaluacion.

Diario de clases grupo 2. Sesion 1 del segundo semestre. Dia 9 de febrero de 2015.




Vemos el video ( foto en el movil)

- Van haciendo comentarios mientras lo oyen. El violinista es muy incisivo con él
mismo. Felicita sin embargo a sus comparieras. Me sorprende esta cuestion. Se le
ve honesto.

- Ficha de autoevaluacion: a RV le da pereza hacerla, finalmente la hace.

Diario de clase grupo 2. Sesion 1 del segundo semestre. 12 de febrero de 2015.

- Visionado del video: Les gusta verse, se quedan contentos en lineas generales.

- Ficha autoevaluacion: a SPI le da un poco de pereza rellenarla, comenta que no le
gusta hacer eso de autoevaluarse.

Diario de clases grupo 7. Sesion 1 del segundo semestre. 11 de febrero de 2015.

Algunos alumnos se mostraron algo reticentes con el tema de tener que rellenar la
tabla. Ellos preferian hablarlo de manera informal, no obstante al terminar de
cumplimentarla y ponerla en comun con sus compaiieros se dieron cuenta de la validez del
recurso. Para nosotros ha sido una grata sorpresa encontrarnos con alumnos capaces de
llevar a cabo una critica constructiva y poder constatar como en lineas generales las
valoraciones coincidian con nuestras apreciaciones. Se hace por tanto recomendable esta

herramienta para cursos venideros.

En cuanto a la pregunta de si la evaluacion es reflejo de todo el trabajo discente-
docente, nuestra respuesta es afirmativa. Consideramos que utilizando todos los tipos de
evaluacion y las herramientas propuestas se alcanzan los resultados acorde al trabajo
continuado del docente. Los resultados serdan mejores o no dependiendo del grado de
implicacion y esfuerzo de los alumnos asi como de sus capacidades. El proceso de
evaluacion continua y de autoevaluacion nos da indicadores de los aspectos que debemos

mejorar o de los objetivos conseguidos.



4.1.9 Sobre las anécdotas, conflictos, incidencias que tuvieron lugar durante

la investigacion.

Se trata ahora de ser honestos y comentar algunas circunstancias que sucedieron durante el
curso y que a pesar de no ser positivas si que fueron situaciones de aprendizaje y
crecimiento. Empezaremos por los conflictos acontecidos, hablamos de conflicto cuando
hay circunstancias personales que impiden un normal desarrollo. Hablamos por lo tanto de

casos aislados y de las acciones docentes para solucionarlos.

PT: alumna poco empatica con el resto de sus compafieros. Alumna con problemas con su
instrumento, con pocas ganas de implicarse en la asignatura, que participa poco en clase y
que comenta en la entrevista que “ninguno de su grupo vale la pena”. Esta alumna ademas
tiene un conflicto bastante gordo al final del segundo semestre faltando el respeto a los

compaiieros y perdiendo las formas.

Accion docente: realizar en la clase posterior al conflicto una dindmica de grupo.

Comenzamos la clase haciendo una dinamica de resolucion de conflictos. La mano
amiga: cada uno hace su huella de la mano y responde a las preguntas en cada
dedo. Empezando por el menique.

o ¢ Qué sucedio?
¢ Porqué sucedio?
¢ Como me siento?
¢/ Propuestas para mejorar?
Slogan en la palma de la mano.
Todos comparten la misma percepcion, hay buen clima, todos prometen
verbalizar las situaciones y ser respetuosos.

@)
@)
@)
@)

Diario de clases grupo 3. Sesion 10 del segundo semestre. 5 de mayo de 2015.



Fig. 37. Imagen de la dinamica de resolucion de conflictos.

RV: alumno con altas capacidades que tiene poca experiencia de trabajo en equipo, corrige
a sus compafieras de manera poco sutil, opina continuamente de como se deben hacer las
cosas. Para la capacidad que tiene no estudia demasiado, le motivan los conciertos pero el

trabajo constante y diario le aburre.

Se produce un enfrenamiento entre vc y violin, a cuenta de un pasaje del tercer
nocturno. AVC le contesta de mala manera a RV, porque le insiste en que lo haga a
la punta. Respuesta “ tu vas a saber mejor que yo como se toca el chelo, si te digo
que no es que no, inténtalo tu a ver si puedes”, “tio te he dicho que no, esta cuerda
es muy gruesa”, etc. RV se levanta y se va diciendo “ voy a salir un momento a
respirar

Diario de clases grupo 6. Sesion 9 del segundo semestre. 7 de mayo de 2015.



Accion docente: hablar con ¢l de manera individual sobre sus formas y su paciencia.

Insistirle en lo importante de construir paulatinamente y de manera minuciosa.

JG: alumno con muy poca motivacioén y pocas ganas de estudiar. Llega tarde a clase, no
asiste a los ensayos, se excusa en que se va a cambiar de especialidad.

Accion docente: entrevista individual. Se le regala una brajula de manera simbolica para
que encuentre el camino. Se utiliza el refuerzo positivo diciéndole las capacidades que tiene
y que las aproveche. Se le exige que para seguir con los compafieros como trio debe

implicarse mas.

GFG: alumno que justo antes de salir al escenario en el primer concierto desaparece, esto
hace que en la actuacion en publico no realicen la interpretacion de la manera que
esperabamos. Alumno que llega tarde repetidamente a las clases de la 8:30, siempre con
alguna excusa. Con esos sintomas doy por hecho que su grado de implicacion es bajo y se
lo hago saber a sus compaieras sin previamente haberlo hablado con ¢l, esto le origino
bastante malestar y lo hizo saber en la entrevista de final del primer semestre.

Acciones docentes: comparar un grupo de Camara con un equipo de futbol que necesita
concentrarse antes de un partido. Advertirle que cuatro retrasos son una falta de asistencia.
Pedir disculpas en la entrevista individual cuando el alumno comenta su decepcion al

enterarse de que hablamos mal de ¢l de manera indirecta.

ES: alumno con enormes capacidades pero que tiene muchas ocupaciones fuera del CSMC.
Estudia otra carrera, toca en numerosas agrupaciones que a su vez le generan compromisos.

Sus faltas de asistencia estan relacionadas con conciertos y obligaciones fuera del centro.

El saxofon estd algo agobiado, le pregunto al final de la clase y me comenta que
estd con el proyecto de final de carrera de Ingenieria Obras publicas.

Diario de clases grupo 2. Sesion 2 del segundo semestre. 23 de febrero de 2015.
Acciones docentes: se le escoge un repertorio motivante y sobre todo con un alto grado de

exigencia para que se vea obligado a ensayar mas. Los dias que no asiste a clase se trabaja

con su compafiero su papel individual.



JTU: alumno adulto con numerosas obligaciones laborales y familiares, padre de familia

numerosa con pocas ganas de implicarse en la asignatura.

Es un alumno adulto, padre de familia, director de una Escuela de Musica.
Quedamos en que no le pondré un traspiés pero que en Camara debe implicarse a

tope.
Diario de clases grupo 3. Sesion 6 del primer semestre. 21 de octubre de 2014.

Accion docente: poner los ensayos antes de la clase para que no tenga que venir otro dia.

Hablar con el de manera individual en numerosas ocasiones.

DC: alumno que durante algunas clases no pudo asistir por dolencias fisicas causadas por la
sobrecarga muscular al estudiar de manera excesiva su instrumento sin hacer los descansos

necesarios.

Valoracion de la sesion:
Productiva, aunque DCL esta un poco de baja forma porque tiene dolores
musculares en el brazo derecho, es por eso que hoy hemos tocado sentados.

Diario de clases grupo 5. Sesion 8§ del primer semestre. 9 de noviembre de 2014.

Accion docente: realizar ejercicios de calentamiento fisicos antes de tocar, dejar que toque
sentado y con un cordon al cuello que le alivia el peso en los brazos. Los dias que no pudo

asistir trabajamos con las otras dos compaiieras.

AVC: alumna que empieza con un nivel muy elevado de implicacion y estudio que por
circunstancias personales tiene que ponerse a trabajar y no puede dedicar el mismo tiempo
al estudio de su instrumento y a la asignatura.

AVC dice que en general estd muy tensa, muy agobiada con todo.
Diario de clases grupo 6. Sesion 9 del segundo semestre. 7 de mayo de 2015.

Accion docente: buscar un repertorio adecuado a las circunstancias con pocas exigencias

técnicas, atractivo cameristicamente y con la duracion adecuada.



JPI: alumna con circunstancias personales y familiares que hacen que no pueda disfrutar y

desarrollar su enorme potencial.

La pianista esta pasando por un momento de crisis personal, me sorprende que a
pesar de su tristeza, esto no afecta a su interpretacion ya que ha trabajado bastante
su parte, y se le perciben las ganas de hacerlo muy bien. Me preocupa que se pueda
desinflar en el concierto.

Diario de clases grupo 6. Sesion 13 del primer semestre. 15 de enero de 2015.
Accion docente: entrevistas individuales con recomendacion de que asista a un especialista

en Psicologia.

También incluiremos en este apartado los abandonos de dos alumnos durante el
primer semestre. Ambos dejan de asistir en el mes de noviembre porque prefieren
cambiarse a la especialidad de Composicion. Ademas otro de los alumnos aunque continu6
durante el curso la asignatura abandono el resto de asignaturas para cambiarse a la misma
especialidad que los anteriores. Este hecho podria ser objeto de futuras investigaciones, el
objetivo de las mismas seria averiguar qué circunstancias motivan a los alumnos a
cambiarse de Interpretacion a Composicion. Nos parece significativo ya que de nuestra
muestra de 24 alumnos toman la decision 3. “La motivacion serd un factor muy importante
en el desarrollo de la tolerancia a las dificultades que todo aprendizaje o desarrollo
profesional conlleva, siendo la responsable de que en los peores momentos no
abandonemos nuestro camino artistico” (Valencia, 2011: 167).

Preguntamos a los profesores de la especialidad sobre qué factores ajenos a la
Musica de Camara pueden alterar la consecucion de los objetivos, las respuestas coinciden
con las incidencias de este curso.

La no conciliacion de horarios entre los miembros del grupo para ensayar y no
disponer de un aula adecuada para dichos ensayos. (N.F.)

La falta de asistencia. La falta de trabajo individual y colectivo.

La falta de respeto a la actividad y a los comparieros. La prioridad que le dan los
alumnos a otras actividades dentro o fuera del centro pensando que beneficia su
formacion instrumental priorizandola a la actividad del grupo. El menosprecio a
la actividad. La falta de un sitio idoneo donde desarrollar la actividad. (F.T.)

Fundamentalmente dos: 1. Que todos los componentes tengan aproximadamente
el mismo tiempo de dedicacion e interés por la asignatura. 2. Que exista



cordialidad y buena predisposicion entre todos los componentes. La buena

relacion entre todos es fundamental para el trabajo en equipo. (C.M)

En todos los casos de nuestra muestra citados anteriormente se realizd una accion
docente y se logré cambiar la situacion excepto en los alumnos cuyas circunstancias eran
personales y familiares. Creemos en la necesidad de un orientador en el centro. La
normativa sobre las enseflanzas de régimen especial no contempla la existencia de un
psicologo o un psicopedagogo en los centros. En la actualidad no existe esta figura en
ninguno de los dos Conservatorios. Es cierto que los alumnos acceden a este tipo de
ensenanzas de manera voluntaria, pero esto no implica que no se den circunstancias en las
que tanto alumnos como profesores necesitamos pautas y herramientas que puedan mejorar
las situaciones que se dan a lo largo de la vida académica. En los 6rganos de gobierno del
CSMC y en las sesiones de evaluacion se ha hablado bastante sobre este aspecto. Los
profesores compartimos preocupaciones sobre determinados casos de alumnos que aunque
son mayores de edad se hace palpable la necesidad de orientacion.

Los alumnos que acceden a las Ensefianzas Superiores de Musica han apostado por
la formacion en el Conservatorio. Muchos se enfrentan a la opinidn critica de familiares y
amigos sobre el riesgo de especializarse en algo artistico, ademds de la poca consideracion
social que tienen este tipo de estudios comparandolos con la formacién universitaria.
Nuestros alumnos se encuentran en la edad adulta, unos comienzan a querer ser
independientes, ocasionando algunas veces ciertos conflictos familiares. Otros trabajan y
deben compaginar la vida académica con la profesional. Sin olvidarnos de que tenemos
alumnado en la ultima etapa de la edad adulta con obligaciones familiares son padres o
madres y obligaciones laborales que deben conciliar con la formacién superior.

La casuistica es bastante variopinta y se necesita un guia, unas pautas de actuacion.
Por otro lado nos hemos encontrado a los largo de nuestros afios de experiencia docente
con alumnos que a simple vista parecen tener alglin tipo de patologia, pero sin la ayuda de
un especialista en el centro nos vemos imposibilitados para poder determinar la existencia

de la misma o para recibir algun tipo de orientacion a la hora de actuar como docentes.



S. CONCLUSIONES

Las conclusiones de nuestra investigacion las relacionaremos con los interrogantes de
partida, los objetivos y la metodologia de la investigacion. “Si, en cambio, un docente
quiere hacer una investigacion, primero tiene que sentir el deseo de saber algo que no sabe,
de buscar algo, tiene que tener alguna inquietud, un interrogante al que quiere dar
respuesta, un problema que quiere resolver (Tafuri, 2004: 29). Finalizaremos el apartado
con algunas propuestas para futuras lineas de investigacion

Segun el objetivo 1. Reflexionar y conocer en profundidad nuestra practica docente
y los interrogantes ;es adecuada la didactica que utilizamos para alcanzar los objetivos
propuestos?, ;qué circunstancias, decisiones, estrategias, recursos, etc. pueden hacer que
fracase o prospere un grupo cameristico? La presente investigacion sin lugar a dudas nos ha
permitido reflexionar de manera profunda y exhaustiva acerca de nuestro quehacer docente.
La gran cantidad de informacion recogida y analizada nos ha dado una vision densa de la
realidad. Los supuestos de nuestro marco tedrico nos han indicado los pasos a seguir a la
hora de conocer y ordenar los elementos recogidos con nuestras herramientas de
investigacion. Zaragoza (2010) sefiala que “la conciencia del profesor respecto a “‘su”
método es un aspecto esencial ya que “de todas las variables que intervienen en el proceso,
es la que otorga al docente un margen de decision y control que dependen exclusivamente
de é1” (Zaragoza, 2010: 215). Nos hemos llevado una grata sorpresa al comprobar el alto
grado de aprovechamiento de las sesiones de clase y la vision de los alumnos sobre la
productividad y la experiencia cameristica durante el cuso académico 2014-2015.

En relacion al objetivo 2. Analizar nuestra practica docente, sus fortalezas y
debilidades y el interrogante de ;en qué podemos mejorar nuestra practica docente, nuestra
didactica? Una vez conocida nuestra practica, ademds de reflexionar hemos analizado los
puntos fuertes y los puntos débiles de nuestra didactica. La experiencia en el aula y fuera
del aula durante este curso académico ha sido muy enriquecedora y con su analisis hemos
podido conocer nuestros puntos fuertes y nuestros puntos débiles. Debemos fortalecer la
preparacion minuciosa de las clases sobre todo con agrupaciones que requieren un alto
dominio y atencion como los grupos de percusion. Podemos recurrir a la escucha de

versiones contrastadas pero con la partitura delante para hacer anotaciones que nos guien en



el trabajo docente. Cuando utilizamos los recursos debemos explicar a los alumnos su
finalidad, si entregamos por ejemplo un documento de registro de observaciones de ensayo,
o una tabla de pardmetros de autoevaluacion tenemos que asegurarnos que los alumnos han
comprendido la finalidad y utilidad del recurso. El estudio individual es condicion
indispensable para que un grupo funcione, para confirmar que los alumnos han estudiado lo
suficiente anotaremos el registro de tiempo de estudio individual la dedicacion semanal.
Este trabajo debe hacerse de manera constante y continuada al finalizar las sesiones. Con
esta herramienta tendremos un registro de la implicacion del alumno y de sus niveles de
exigencia. Si empleamos una metodologia activa y el aprendizaje cooperativo sera
fundamental explicar claramente y desde el principio de curso el tipo de metodologia de
manera que evitemos malos entendidos. Este tipo de aprendizaje y metodologia requiere
que los alumnos aprendan a realizar un analisis activo y continuo de todo lo que sucede en
clase, el profesor estd en todo momento escuchando, preguntando y guiando. Debemos
ensefiar a los alumnos a decir sus opiniones de manera argumentada y de modo respetuoso
evitando posibles situaciones de conflicto. Nuestra actitud debe estar acorde a las
circunstancias y al tipo de alumnado. Al hablar de las actitudes hablamos que tienen un
“componente cognitivo, afectivo y conductual, hablamos de como la actitud puede influir

en el comportamiento” (Castillo, 2007: 33).

En cuanto a los objetivos 3 y 4. Conocer qué criterios de configuracion de grupos
cameristicos son indispensables para el buen funcionamiento, y los interrogantes ;como
podemos configurar un grupo cameristico para obtener buenos resultados? Y ;hasta qué
punto la decision y la configuracion de las agrupaciones puede afectar a la buena marcha
del curso? Ademas de ser capaces de ordenar los criterios para la configuracion de las
agrupaciones, segun las circunstancias. Podemos afirmar sin lugar a dudas que a la hora de
agruparlos necesitamos y debemos conocer a los alumnos, y por encima de todo su grado
de implicacién y responsabilidad. Este aspecto de la implicacion es absolutamente
fundamental ya que podemos tener alumnos en un grupo con edades similares, con un nivel
técnico equilibrado y con un buen grado empatia pero si uno de los miembros no es
responsable y respetuoso con la practica cameristica ese grupo no evolucionard de manera

satisfactoria. Necesitamos conocer la opinion del profesor de instrumento para que nuestra



vision del alumno sea la mas completa posible. Una mala decision en cuanto a la
agrupacion puede desembocar en fracaso y que alumnos motivados con la practica de
conjunto se frustren y pierdan el interés.

La importancia de la motivacion en el contexto musical se hace patente no sélo a la hora de

la eleccion de la actividad artistica como camino profesional, sino que se manifiesta dia a

dia, en el trabajo cotidiano que el intérprete debe realizar para prepararse, estudiar, ensayar

0 acometer cada nueva actuacion. (Valencia, 2011: 167)

La edad de los alumnos en las Ensefianzas Superiores no parece ser es un criterio
fundamental, ya que trabajamos con alumnos de edad adulta que han tomado la decision de
realizar Estudios Superiores de Musica. El factor de la edad si podria ser determinante en

las Ensefianzas Profesionales en las que tratamos con alumnos en su mayoria adolescentes.

En cuanto al objetivo 5, saber emplear recursos y tomar medidas que puedan hacer
que mejore un grupo y el interrogante de ;como actuar ante conflictos en los grupos? En el
transcurso de la investigacion han surgido conflictos entre los compaiieros de tres
agrupaciones. La forma en que los hemos resuelto nos da indicadores de las medidas y
recursos a emplear en cada caso. En lineas generales los conflictos han sido generados por
alumnos en particular dentro de los grupos. La realizacion de entrevistas individuales es un
recurso excelente para hablar de cerca con los alumnos y conocer su vision y percepcion de
la realidad. Las dinamicas de grupo son una herramienta adecuada en la resolucion de
problemas. “La musica de cdmara exige una constante adaptacion por parte de individuos y

organizaciones a las necesidades de cada situacion planteada” (Galiano, 2013: 45).

En relacion al objetivo 6, conocer qué aspectos son importantes en la eleccion de
repertorio y en qué medida afecta esta decision y al objetivo 7 demostrar que el repertorio
es un recurso didactico muy poderoso ambos relacionados con la pregunta de partida
(cuanto puede afectar en los resultados la eleccion del repertorio? Debemos tener en cuenta
la trayectoria cameristica de los alumnos a la hora de asignar el repertorio, saber qué estilos
y con qué formaciones han tocado previamente. La busqueda de repertorio debe estar
orientada a satisfacer los objetivos propuestos. Como docentes no debemos olvidar que el

repertorio es un recurso didactico, es decir una herramienta que nos servira para trabajar



los contenidos y lograr los objetivos. Se trata de extraer de las obras seleccionadas los
aspectos necesarios para cada alumno, dentro de cada agrupacion en el momento adecuado.
Existe gran cantidad de obras de Musica de Camara, el profesor de esta asignatura debe
estar al dia en cuanto a las novedades y variedades existentes. Es interesante proponerse en
cada curso conocer obras nuevas y trabajarlas con los alumnos. Recurrir a compositores
actuales para que compongan una obra para una determinada formacion e interpretarla con
la supervision directa del creador es una experiencia verdaderamente interesante y muy
aconsejable. “De esta forma, los estudiantes pueden entender las estéticas actuales como
una evolucion natural de la composicion y de la creacion, una nueva manera de pensar
sobre la musica y, por lo tanto adoptaran un posicionamiento mas abierto ante las diferentes

estéticas musicales” (Urrutia, 2013: 54).

En cuanto al objetivo 7. Conocer qué circunstancias ajenas a la didactica pueden
influir en el éxito o fracaso de los objetivos y la pregunta ;cudles son los factores ajenos a
la Musica de Camara que pueden alterar la buena consecucion de los objetivos? La
experiencia de esta investigacion nos revela que las circunstancias suelen ser de tipo
personal. Por un lado nos encontramos con alumnos adultos con obligaciones laborales y
familiares que les impiden dedicar el tiempo necesario para alcanzar los resultados
esperados. Por otro lado tenemos alumnos con problemas de motivacion con el instrumento
o con la especialidad de Interpretacion. Nos parece relevante que en Noviembre de 2014 se
dieran abandonos en nuestra muestra, 2 alumnos que decidieron cambiarse a la especialidad
de Composicion y 1 alumno que a pesar de continuar la asignatura hasta final de curso
decidi6 también el mismo cambio de especialidad. Creemos firmemente en la necesidad de
un orientador en el centro. La normativa sobre las ensefianzas de régimen especial no
contempla la existencia de un psicélogo o un psicopedagogo. En la actualidad no existe esta
figura en ninguno de los dos Conservatorios. Es cierto que los alumnos acceden a este tipo
de ensefianzas de manera voluntaria, pero esto no implica que no se den circunstancias en
las que tanto alumnos como profesores necesitemos pautas y herramientas que puedan

mejorar las situaciones que se dan a lo largo de la vida académica



En cuanto al objetivo 8. Reflexionar sobre la evaluacion, los tipos de evaluacion y
las herramientas utilizadas para cada una de ellas, y las preguntas ;es la evaluacion reflejo
de todo el trabajo docente-discente llevado a cabo durante un curso académico?, ;porqué no
conseguimos los mismos resultados si la didactica es la misma con todos los alumnos? Nos
parece que las herramientas utilizadas nos han servido de gran ayuda para cada tipo de
evaluacion. Favorecer la critica constructiva y la evaluacion continuada como elemento de
mejora nos parece realmente necesario. Debemos dejar claro a los alumnos desde el inicio
los métodos de evaluacion y los porcentajes y ponderaciones de cada apartado. Los
alumnos deben estar informados en todo momento de su evolucién. Se deben realizar
llamadas de atencion a tiempo, al instante y ofrecer a los alumnos las soluciones que
resuelvan la situacion desfavorable. En cuanto a la autoevaluacidon para nosotros ha sido
una grata sorpresa poder constatar como en lineas generales las valoraciones de los
alumnos eran precisas, constructivas y coincidian en gran medida con nuestras
apreciaciones. Se hace por tanto recomendable esta herramienta para cursos venideros.

En cuanto al objetivo 9. Valorar la opiniéon de los alumnos como elemento
fundamental en la mejora de la préctica docente. Tal y como hemos referido anteriormente
llevar a cabo esta investigacion nos ha hecho constatar el valor enorme que poseen las
opiniones de los alumnos. El feed-back entre alumno y profesor se torna de vital
importancia en la toma de decisiones que debe llevar a cabo un docente de esta materia. “El
nuevo horizonte profesional del docente es reconocer al alumno como completo y
acompafiarlo en su aprendizaje y sin los roles tradicionales desarrollar su labor desde la
cercania, la empatia y el compromiso, sin esperar que alguien externo resuelva los
problemas con los que se encuentra” (Sanchez, 2012: 382).

En cuanto al objetivo 10. Elaborar propuestas de mejora de la didactica de la Musica
de Cémara. Consideramos que las propuestas generadas a raiz de nuestro trabajo son
numerosas. Tanto por el uso de las herramientas elaboradas para la recogida de la
informacion, como por las orientaciones metodoldgicas en temas fundamentales como la
configuracion de grupos, la eleccion de repertorio, o la resolucion de conflictos. La ficha
del alumno, el formato del diario de clase, la tabla con pardmetros de autoevaluacion, el
registro de observaciones de ensayo y la ficha de estudio individual son recursos didacticos

con enormes posibilidades al alcance de cualquier profesor de Camara. Por otro lado la



propuesta de los ejercicios de calentamiento cameristico asi como la estructura y
secuenciacion de la sesion de clase son novedosas ya que si bien nos hemos encontrado con
articulos e investigaciones de especialistas con indicaciones de como trabajar aspectos de la
interpretacion cameristica, y articulos referidos a la necesidad de calentamiento, nuestra
propuesta va algo mas alld. Se trata de saber organizar la actividad docente y de que el
calentamiento pase de ser algo individual a ser algo cameristico.

Dentro de las conclusiones respecto a la metodologia de investigacion, estamos
tremendamente satisfechos de haber escogido la investigacion etnografica. Nos parece una
decision acertada ya que se trataba de reflexionar, comprender y analizar nuestra practica
docente. “Una etnografia no es una descripciéon pintoresca, sino una evaluacion del
rendimiento y la eficacia de una cultura organizacional” (Aguirre, 2009: 327). La muestra
seleccionada es bastante representativa ya que comprende alumnos de todos los niveles de
1° a 4° y de instrumentos representativos de cada una de las familias, cuerda viento,
percusion, piano, etc. No obstante debemos ser cautos a la hora de generalizar teniendo en
cuenta que se trata de una investigacion centrada en el CSMC, y en las Ensefianzas
Superiores. Sin embargo, consideramos que las herramientas elaboradas para la recogida de
informacion pueden ser utilizadas como recurso por cualquier docente de Musica de
Cémara tanto en las Ensefianzas Profesionales como en las Ensefianzas Superiores. Hay que
ser conscientes también de las dificultades que supone el “extranamiento” necesario en este
tipo de metodologia. Hemos estado inmersos y hemos sido protagonistas de la
investigacion, sin embargo a la hora de analizar la informaciéon hemos necesitado alejarnos
en cierta manera para que los resultados fueran lo mas objetivos posible. Somos conscientes
de que la “etnografia es holistica y contextual, las observaciones se ponen en una
perspectiva amplia, asumiendo que la conducta de la gente s6lo puede ser entendida en su
contexto especifico (Sanchez, 2012: 92). En cuanto a la triangulacion la hemos llevado a
cabo teniendo en cuenta los puntos de vista de varios informantes, la vision del profesor, la
vision de los alumnos, y la opinidon experta de nuestros compafieros profesores de Musica
de Camara del CSMC. “Los etnografos, para analizar e interpretar sus datos, intentan
triangular la informacion obtenida, contrastandola a través de diversas fuentes. El objetivo
de la triangulacion es, por un lado, la validacion y, por otro, contar con una multiplicidad de

perspectivas” (Axpe, 2003: 53). La etnografia nos ha revelado un tipo de mirada atenta,



complice, expectante, ideal para cualquier docente. Compartimos la apreciacion de Alvarez
(2008) al hablar de las finalidades de la etnografia. “También sefalo otra finalidad no
siempre considerada: la transformacién del investigador” (Alvarez, 2008: 3).

En cuanto a futuras lineas de investigacion consideramos que un segundo paso
dentro de nuestro estudio seria pasar de la etnografia al campo de la investigacién-accion.
Es decir traspasar la linea de la comprension y poner en acciéon nuestras propuestas de
mejora para luego valorarlas. Hablamos de un “profesorado intelectual, critico, capaz de
cuestionar, indagar, analizar e interpretar las practicas y situaciones académicas que el
quehacer docente conlleva. Profesorado investigador, reflexivo, critico e innovador de su
practica docente” (Latorre, 2003: 12). Hablamos de ver la viabilidad de nuestra propuesta
didactica para la ensenanza de la Musica de Cadmara. “Confiar en la incidencia de nuestras
acciones estando convencidos de poder intervenir con efectividad ante los fracasos
didacticos, modificando las condiciones y tomando las medidas necesarias, es la via mas
pragmadtica para desarrollar buenas practicas" (Zaragoza, 2009: 102). Ademas se podria
utilizar la misma propuesta etnografica con alumnos de Musica de Camara de las
Ensefanzas Profesionales y comprobar si los resultados y conclusiones serian similares.
Por otro lado se podrian realizar trabajos etnograficos en la didéctica de los instrumentos,
utilizando los mismas herramientas de recogida de informaciéon adaptados a cada tipo de
instrumento musical.

Nuestra investigacion se centra sobre todo en la aplicaciéon pedagdgica, en la
formacion de profesorado. Recogemos el testigo de Roca (2013) al concluir en su tesis que
la investigacion “sobre el curriculo es una asignatura pendiente dentro de las ensefianzas
musicales en Espafna” (Roca, 2013: 453). Nuestro enfoque ha sido didactico, no se trata de
una tesis sobre interpretacion musical. Llevar a cabo un tipo de trabajo sobre esto requiere
de un mayor grado de profundizacién en cada uno de los aspectos relacionados con la
practica musical. Sin embargo existen numerosos trabajos sobre este tema. “Nadie duda de
que para ser profesor es fundamental dominar los contenidos de la especialidad, pero
observamos que la necesidad de alcanzar un nivel de experto es un mito que puede resultar
limitante cuando se hipervalora sobre otras cualidades, como la capacidad pedagogica,
llegando a eclipsarlas (Sanchez, 2012: 277). Lo novedoso de nuestra investigacion es que

se centra en la actividad del profesor que ensefia practica instrumental de conjunto. “Existe



un déficit en la formacion pedagogica del profesorado en secundaria, que puede equipararse
al de conservatorio. Se ha primado el saber erudito de la materia sobre el conocimiento
didactico, es decir "el saber ensefiar la materia" (Zaragoza, 2009: 28).

La préactica musical de conjunto ha tenido un enorme auge desde la implantacion de
la LOGSE, sin embargo en la busqueda de material bibliografico relacionado con nuestra
investigacion s6lo hemos encontrado una publicacion relacionada con la didactica
especifica para este tipo de aprendizajes. Si que encontramos experiencias relacionadas con
la didactica del instrumento asi como métodos para la iniciacion musical. “El aprendizaje es
un proceso activo y socialmente mediado, el maestro se constituye en un mediador en el
aprendizaje de la cultura y ha de ser musical y didacticamente competente (Lizaso, 2013:
21). Esperamos que nuestra investigacion resulte de interés para los docentes de Musica de
Camara en particular y de manera general para todos los profesores de Conservatorio con

inquietudes investigadoras.
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7. ANEXOS

Debido a la gran cantidad de informacion generada en nuestro trabajo de campo hemos
creido necesario hacer una seleccion a modo de ejemplo en algunas de las herramientas

utilizadas.
Anexo I. Diarios de clase .
- Grupo 7: Primer semestre

- Grupo 3: Segundo semestre

Anexo II. Fichas de los alumnos

- Grupo 1
Anexo III. Entrevistas a los alumnos
Anexo V. Parametros de autoevaluacion
- Grupo 5: DC, VC

- Grupo 6: JPI, AVC

Anexo V. Registro de observaciones de ensayos

- Grupo 4

Anexo VI. Cuestionario a compositores

Anexo VII. Cuestionario a profesores especialistas



