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RESUMEN

La tesis doctoral que a continuacién se expone, presenta una investigacién de
indole artistica y didéctica bajo la propuesta de realizacién de un estudio dirigido
a los alumnos que cursan estudios superiores de percusion. Esta investigacion se
centra en la practica pedagodgica de los recursos musicales, tanto técnicos como
interpretativos, a partir de las primeras composiciones escritas para ensemble de
percusién. Con la introduccién de una temética totalmente novedosa en cuanto
al objeto de estudio, esta tesis se ocupa principalmente de la aplicaciéon de
estudios exploratorios. Estudios que muestran inicialmente la situacién actual
del tema tratado y posteriormente conducen al logro de aspectos tedricos y
documentales a través de la implementacién y comparaciéon de nuevas
propuestas metodolégicas experimentales. La adaptacién e incorporacién de
estas aportaciones diddcticas contribuye a la apertura de nuevos campos de
investigacion dentro de la diddctica musical, asi como al desarrollo de una
innovacién metodolégica necesaria que haga frente al todavia muy extendido
uso de la metodologia tradicional dentro de los estudios musicales superiores.
Asimismo, la redaccion de esta tesis doctoral secunda la creacién de nuevo
conocimiento cientifico que conforma, transmite y optimiza la difusién del
proceso de enseflanza-aprendizaje de los estudios superiores de mdisica,
convirtiéndose en una herramienta de renovacion educativa que interviene en la
ampliacién de la produccion investigadora de los centros de ensefianza superior

musical.



RESUM

La tesi doctoral que a continuacié s'exposa presenta una investigacié d'indole
artistica i didactica, sota la proposta de realitzacié d'un estudi dirigit als alumnes
que cursen estudis superiors de percussié. Aquesta investigaci es centra en la
practica pedagogica dels recursos musicals, tant técnics com interpretatius, a
partir de les primeres composicions escrites per a ensemble de percussié. Amb la
introducci6 d'una tematica totalment nova pel que fa a I'objecte d'estudi, aquesta
tesi s'ocupa principalment de l'aplicacié d'estudis exploratoris. Estudis que
mostren inicialment la situacié actual del tema tractat i posteriorment
condueixen a la consecucié d’aspectes teorics i documentals a través de la
implementaci6 i comparacié de noves propostes metodoldogiques experimentals.
L'adaptacié i incorporacié d'aquestes aportacions didactiques contribueix a
I'obertura de nous camps d'investigacié dins de la didactica musical, aixi com al
desenvolupament d'una innovacié metodologica necessaria que faca front a
I'encara molt estés ts de la metodologia tradicional dins els estudis musicals
superiors. Tanmateix, la redaccié d'aquesta tesi doctoral secunda la creacié de
nou coneixement cientific que conforma, transmet i optimitza la difusié del
procés d'ensenyament-aprenentatge dels estudis superiors de mudsica,
convertint-se en una eina de renovaci6 educativa que intervé en I'ampliaci6 de la

produccid investigadora dels centres d'ensenyament superior musical.



ABSTRACT

The doctoral thesis that is exposed below, presents research on artistic and
didactic proposal of carrying out a study aimed at students who are pursuing
higher percussion studies focused on the didactic practice of musical resources,
both technical and interpretive, from the first compositions written for
percussion ensemble. By introducing a totally new object of study, this research
deals mainly with the application of exploratory studies. These studies initially
show the current situation of the topic and subsequently lead to the achievement
of theoretical and documentary aspects through the implementation and
comparison of new experimental methodological proposals. The adaptation and
incorporation of these new didactic contributions provides new research fields
within music didactics, as well as to the development of a necessary
methodological innovation that addresses the still very widespread use of
traditional methodology within higher musical studies. In addition, this doctoral
thesis contributes to the creation of new scientific knowledge that shapes,
conveys and optimizes the dissemination of the teaching-learning process of
higher music studies, becoming a tool for educational renewal that intervenes in

the expansion of research at higher music schools.
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Capitulo 1. Introduccion
I. INTRODUCCION

La presente investigacion se plantea bajo la propuesta de realizacién de un
estudio dirigido a los alumnos de percusién que cursan estudios superiores de
musica. Estd basado en la aplicacion diddctica de los recursos musicales tanto
técnicos como interpretativos a partir de las primeras composiciones realizadas

para grupo de percusion.

La docencia de la miisica es un hecho que no puede mantenerse de espaldas a la
realidad social, educativa y cultural que se vive en el entorno. La accién docente
debe tener en consideracion las diversas vertientes que muestran las nuevas vias

de produccién cultural, educativa y cientifica que genera la sociedad del s. XXIL.

Una de estas vertientes es la faceta investigadora que, junto a la practica
interpretativa y el proceso de ensefianza-aprendizaje, es un campo totalmente
necesario desarrollar e incentivar tanto en el transcurso del periodo de
formacién, como a lo largo del desarrollo de la carrera profesional del

profesorado y del alumnado de especialidades musicales.

La temdtica de la que se ha hecho uso para la elaboracién de este trabajo resulta
un campo de conocimiento que hasta este momento no ha sido aplicado como
objeto de estudio, no solamente en trabajos de la especialidad de percusién, sino
del conjunto de disciplinas musicales que conforman las distintas materias

cursadas en los conservatorios superiores de musica.

Sobre este hecho, asi como en el proyecto de innovacién docente y su aplicacién
en los estudios instrumentales de musica, es donde se sitia gran parte del interés
de esta tesis doctoral. Este estudio presenta un alto grado de especificidad que
resulta totalmente novedoso dentro de los proyectos de innovacién tanto de

contenido como de método did4ctico en la docencia musical.

Para la elaboracién del trabajo referido, se ha hecho uso de los dos actores
principales que participan en el proceso de ensefianza-aprendizaje: los docentes
y los discentes. A través de esta intervencién, se ha podido comprobar el
diferente grado de implantaciéon y de conocimiento de la tematica elegida para

realizar el estudio sobre estos colectivos participes del proyecto educativo.
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El grupo poblacional que ha contribuido en la elaboracién de este estudio ha
estado conformado por la totalidad del profesorado de percusién de los tres
centros publicos de educacién musical superior de la Comunidad Valenciana, asi
como, el conjunto de alumnos de esta especialidad del Conservatorio Superior

de Mtsica “Salvador Segui” de Castellon.

La realizacion de la presente investigacion, independientemente de los diversos
datos y referencias que se han podido extraer y que se detallan en los capitulos
expuestos en el trabajo, ha servido para inculcar al alumnado participe el estudio
de unos conocimientos académicos y valores personales paralelos a los
adquiridos en la docencia convencional. Este hecho, ha significado un mayor
crecimiento de su grado de formacion tanto intelectual como de la propia

personalidad.

La elaboracién de esta tesis doctoral se presenta como una puerta de entrada que
abra futuras lineas de conocimiento con la intencién de incrementar la
informacion relativa a esta temadtica, y colaborar a que los estudios de didactica
musical de los centros superiores de ensefianza musical se vean reconocidos

dentro de la produccién investigadora de la comunidad cientifica educativa.

1. Justificacion

El desarrollo de la presente tesis doctoral es fruto de un periodo de reflexién en
el que a través del devenir profesional dentro del mundo de la percusién, tanto
desde un punto de vista interpretativo como desde la experiencia docente, ha
concluido en la necesidad de realizar una investigaciéon cuyo proyecto principal
se centra en la adaptacion e incorporacién de nuevas aportaciones didécticas que
desemboquen en el desarrollo e implementacion de wuna innovacién
metodolégica aplicable a los estudios superiores de musica que sirva como fuente

de generacién de conocimientos dentro de la comunidad educativa.

Habiendo transcurrido ya 23 afios desde la aprobacién por parte de las
autoridades educativas europeas del Tratado de Bolonia (1999), cierto es que las
ensefianzas musicales contintian en una dindmica anclada en el tiempo. Una
dindmica en la que la docencia se sustenta, principalmente, bajo una metodologia
de corte tradicional que perdura, sin demasiadas variaciones, desde la

instauracién de los primeros centros docentes oficiales en Espafia.
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Esta tradicién heredada empieza, a partir del inicio de este s. XXI, a despertar de
su letargo con la implementacién de innovaciones didécticas basadas en la
experimentacion y con la implicacién de un profesorado con una formacién cada
vez mds transversal. Este que intenta desarrollar y aplicar unos cdnones
metodolégicos que llevan tiempo empledndose en otros niveles educativos

superiores y que estdn reconocidos y avalados por la comunidad cientifica.

Prueba de este nuevo dinamismo, son los numerosos congresos, jornadas y
seminarios organizados por diversas universidades y centros superiores de
ensefianza musical que se llevan realizando de forma periédica y, en los que se
conferencian de forma preferencial cuestiones basadas en la reflexiéon y la
implementacion de programas educativos dedicados a la mejora de la ensefianza

musical.

El argumento de la eleccion de la temética de este estudio viene determinado
principalmente, ante la inexistencia de trabajos basados en la materia de esta tesis
doctoral, por la necesidad de abrir nuevos campos de investigacion dentro de la
didéctica de la percusién que colaboren en la creaciéon de un corpus de
conocimiento centrado en la especialidad y, que secunden el intento de
participacion y equiparacién al nivel de rigurosidad y eficiencia académica de

otros centros docentes de nivel superior como son las universidades.

Como docente de la especialidad de percusién, se propone realizar un trabajo
cuyo proyecto principal se centra en la adaptacién e incorporaciéon de nuevas
aportaciones didécticas que desemboquen en el desarrollo e implementacion de
una innovacién metodolégica, que no solamente sea aplicable a esta materia, sino
que también pueda abrirse a nuevas indagaciones en diversas disciplinas

instrumentales.

Para ello, este estudio se ocupa principalmente de la realizacién de ejercicios
exploratorios que reflejan la situacion actual del tema estudiado sobre una parte
especifica de la comunidad educativa y que conducen a la consecucién de nuevos
aspectos tedricos y documentales. Todo ello a través de la elaboracién de
métodos experimentales aplicados al alumnado de percusién, mostrando unos

resultados que son un reflejo de la realidad educativa estudiada.

Con la puesta en practica de estos métodos, se consigue la creacién de nuevas

teorias que desembocardn en la posibilidad de materializacién de futuras
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investigaciones que contintien la confeccién de nuevos recursos educativos (Gil
Flores, 1994).

Para la realizacion de esta tesis doctoral se ha determinado la eleccién como
agrupacién instrumental el ensemble de percusion por la caracteristicas histéricas
e interpretativas de la misma. Igualmente, las composiciones designadas para su
desarrollo son las Ritmicas n° 5y n° 6 de Amadeo Roldan por la importancia que
para el desarrollo y evolucién de este grupo de instrumentos representa dentro
del repertorio del mismo. Asimismo, tanto las obras como el modelo de
agrupacion elegido presentan una idiosincrasia que se vera especificada y

estudiada durante el desarrollo de la investigacién.

La intencién personal de una continua formacién diddctica e intelectual, con el
proposito de un perfeccionamiento constante en la practica docente, es una de las

prioridades particulares que se plantean con la realizacién de esta tesis doctoral.

Este trabajo, se elabora con el total convencimiento de su utilidad para trasladar
a los alumnos un espiritu critico ante la realidad social y educativa de su entorno
que les motive a concebir periodos de reflexién en pro de continuar avanzando
en la realizacién de cambios y mejoras en la educacién que se ajusten a las

demandas de la sociedad del momento.

2. Objetivos, pregunta de investigacion y metodologia

El planteamiento de los objetivos junto a la pregunta de investigacion es la parte
fundamental del trabajo que servird como eje vertebrador en la elaboracién y
posterior obtencién de los resultados del estudio. Este eje se programa con la

finalidad de conseguir unas resoluciones frente al planteamiento del problema.

El objetivo principal que se desarrolla en la elaboracién de esta tesis doctoral es
el de contribuir a la innovacién metodolégica de los estudios superiores de
musica en las ensefianzas de la especialidad de percusiéon. A partir de la
exposicion del objetivo principal, se formulan una serie de objetivos especificos
que estdn directamente relacionados con la estructura del trabajo, y que se

sintetizan en los siguientes puntos:
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- Poner en préctica y observar la experiencia con alumnado de

ensefianza superior de musica.

- Contribuir a elaborar y ampliar el material didactico y la literatura

especifica de la percusion.

- Realizar una investigacién desde un punto de vista didactico de las

obras objeto de estudio.

- Potenciar las ensefianzas de percusién en el sistema educativo

espafiol.

- Contextualizar las primeras composiciones escritas para ensemble de

percusion.

- Analizar y mostrar desde un punto de vista didéctico las obras objeto

de estudio.

- Elaborar un estudio secuenciado de las aportaciones a la

interpretacion de las obras que facilite su aprendizaje.

El enunciado de la pregunta de investigacién desvela directamente la existencia
de dos problematicas presentes en el modelo educativo de la docencia musical
en Espafia. Por una parte, la presencia de métodos didacticos que son referentes
dentro de otros modelos educativos de nivel superior, pero que en las ensefianzas
artisticas superiores son imperceptibles y, por otro lado, la posibilidad o no de

implantacién de esta metodologia en la docencia especifica de la percusion.

Con todo ello, la pregunta inicial planteada, y que es el referente de este estudio
a través de la cual se ha dado respuesta, responde al siguiente enunciado:
¢Mejoraria la docencia la implementacién de métodos didécticos aplicados con
éxito en otros niveles educativos a la especialidad de percusion de las ensefianzas

superiores de musica?

Para dar respuesta a la pregunta de investigacion planteada, y ante las
caracteristicas de la experiencia a realizar, se ha procedido previamente, a
establecer un reconocimiento de diferentes coeficientes, como han sido la

atencion de la poblacién a la que va dirigido el estudio, las particularidades de la
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pregunta de investigacion expuesta en el parrafo anterior, o las caracteristicas de
ejecucion en el transcurso del trabajo. La conclusién del estudio de todos estos
coeficientes es que los recursos que aportan los escritos de caracteristicas

cualitativas son los que mejor se adaptan a las peculiaridades de este proyecto.

En este caso particular, el trabajo se ha regido por unos métodos y criterios que
son los que razonan el desarrollo del mismo con la intencién de incrementar el
conocimiento sobre el tema a tratar. Siguiendo los fundamentos expuestos en

Zita (2021), en esta ocasion se ha hecho uso de los siguientes principios:
- Principio metdédico.
- Principio de ordenacién.
- Principio de racionalizacién.
- Principio de reflexion critica.
- Principio de sistematizacion.

Asimismo, segun el grado de profundidad del estudio realizado, esta
investigacion estd catalogada bajo la denominacién como de caracteristica
exploratoria, teniendo presente la realidad del poco grado de desarrollo del tema

tratado.

Al realizarse una intervencién sobre dos tipos de poblaciones diferentes
(profesorado y alumnado), se procede a la ejecucién de una actuacién sobre los
sujetos a partir del uso de técnicas disimiles, siendo en esta ocasién el estudio de
caso el que se utiliza en la intervencién sobre el profesorado en cuestién y la
investigacién-acciéon en los grupos de alumnos. Para ello se siguen los postulados
realizados por el psicdlogo social Lewin (1890-1947), desarrollados
posteriormente por Stenhouse (1926-1982) y Elliott (1948) y, finalmente por las
teorias emanadas desde la Universidad de Deakin en Australia, a partir de la
década de los 80 del siglo pasado, por los pedagogos Kemmis (1946) y Carr
(1943).

El proceso de investigacion que se ha seguido en el caso de las entrevistas al

profesorado ha sido una intervencién idéntica para el total de los participantes,
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pudiéndose obtener informacién relativa tanto a la concepcién musical de la

docencia particularmente, como su desarrollo posterior en el aula.

Durante el proceso de realizacién del estudio de caso, se han determinado
diferentes fases de sistematizacion segtin las directrices expuestas por Montero y

Ledn (2002). En esta ocasion, las fases han sido las siguientes:
- Seleccién y definicién del caso.
- Elaboracién y concrecién de las preguntas a realizar.
- Localizacién de las fuentes de datos.
- Analisis e interpretacién de los datos.
- Elaboracién de informes.

La fase de elaboracion y concrecion de las preguntas a realizar en las entrevistas
ha estado precedida de un periodo de preparacién, en el que se han seguido las
pautas enumeradas por Valles (2006) con la finalidad de conseguir una mayor
efectividad en el desarrollo de las mismas. Estos criterios, han estado basados
concretamente sobre aspectos de disefio en la concrecién del guion a realizar, y
en aspectos externos determinados sobre las caracteristicas y personalidades de

los entrevistados.

La intervencién realizada sobre los discentes ha mantenido diversas variaciones
segun se haya actuado sobre el grupo control o sobre el grupo experimental. Las
acciones ejecutadas en el grupo control han estado dirigidas bajo una
metodologia basada en la docencia tradicional de la musica, siendo en el grupo
experimental donde se ha procedido a introducir una metodologia basada en la
enseflanza cooperativa y performativa. De todo ello se extraen unas
determinadas conclusiones y reflexiones que se detallan en el capitulo

correspondiente.

La mediacién realizada a ambos grupos se ha materializado en tres fases, segin
los pardmetros planteados por Stringer (1999), citado en Salgado (2007), siendo

éstos los que a continuacién se exponen:
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- Observacion siguiendo el planteamiento del problema y la recogida
de datos.

- Analisis e interpretacion de los mismos.
- Actuacién en la resolucion de problemas y ejecucion de las mejoras.

Para realizar la validacién de los datos obtenidos de la poblacién participante y
certificar la rigurosidad de la investigacién realizada, se ha procedido a efectuar
una técnica, definida en Moral (2006) con el término cristal, en la que la realidad
se observa de forma secuencial. Para ello, se han seguido los siguientes

principios:
- Justicia e imparcialidad.
- Desarrollo de la accién y la préactica.
- Apertura y transparencia.

3. Estructura de la investigacion

La presente investigacién se muestra estructurada en cinco capitulos cuyo

contenido se detalla a continuacion:

- Capitulo I. El primer capitulo desarrolla la justificacion y motivaciéon
del tema tratado, el desarrollo de la investigacién y la situacién actual
de la temadtica referida en este estudio. Estd dividido en cuatro
apartados en los que se incluye la justificacion, los objetivos y
pregunta de investigacion, la estructura del trabajo y el estado de la

cuestion.

- Capitulo II. En el segundo capitulo se sustenta el marco tedrico del
estudio dividido en cuatro secciones. En el desarrollo del capitulo, en
el primer apartado se procede a realizar una contextualizacién
especifica de los estudios de percusién dentro del marco juridico del
sistema educativo espafiol a partir de la legislacién promulgada con
anterioridad a la Constituciéon de 1978 y las posteriores leyes

educativas emanadas hasta la actualidad. Al final se explican los
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planes de estudio especificos dentro del &mbito competencial de la

Comunidad Valenciana.

El segundo de los apartados del capitulo dos analiza la evolucién de
la percusién en Espafia atendido desde dos puntos de vista. El primero
de ellos presenta un desarrollo basado en la perspectiva académica de
la especialidad, mientras que el segundo hace referencia a la evolucién
a partir de las primeras obras escritas por compositores espafioles para

esta familia de instrumentos.

En el apartado nimero tres se trata la problemadtica existente en cuanto
a la determinaciéon de la primera pieza escrita para ensemble de
percusién, mientras que en el cuarto y dltimo apartado se introduce
en la tesis doctoral las metodologias basadas en el aprendizaje
cooperativo y la enseflanza performativa dentro de la docencia

musical superior.

- Capitulo IIL. El tercero de los capitulos estd referenciado al marco
metodolégico de la investigacion. Se presenta dividido en cinco
apartados en los que se expone: el disefio de la investigacién, el
proceso de la misma, las técnicas de recogida de datos, los criterios de
validez cientifica y finalmente un cronograma donde se detalla los
diversos periodos temporales que ha conformado la confeccién de esta
tesis doctoral. Las caracteristicas del trabajo desarrollado determinan
la idoneidad de realizar el estudio bajo una perspectiva de corte

cualitativa.

- Capitulo IV. Presentado desde la intervenciéon realizada al
profesorado de percusién de los centros superiores de la Comunidad
Valenciana a partir de la ejecucion de entrevistas, y la intervencién con
el alumnado de percusién del Conservatorio Superior de Musica
“Salvador Segui” de Castellén con la elaboracion del focus group al
grupo control y al grupo experimental, se detalla en este capitulo la

elaboracion del andlisis y la presentacion de los resultados.

- Capitulo V. El dltimo capitulo de la tesis doctoral muestra las

conclusiones derivadas del desarrollo de la investigacion, asi como la
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posibilidad de nuevos anélisis y estudios que se puedan realizar sobre

la materia tratada a partir de la prospectiva de este trabajo.

Tras la redaccion de los capitulos expuestos, aparecen los titulos referidos a la
bibliografia utilizada para la ejecucion del estudio, asi como el apartado de
anexos en el que se aporta toda la informacién recabada desde la que pueden ser

cotejados todos los datos que se exponen en esta investigacion.

4. Estado de la cuestion

Para finalizar el capitulo dedicado a la introduccién de la tesis, se elabora una
descripcién sobre la situacion actual del tema objeto de estudio. Para ello, se
efecttia una contextualizacién sobre la evolucién de las tesis doctorales realizadas
desde el ambito de la ensefianza superior de musica, asi como especificamente,

las referidas a la especialidad de la percusion.

Debido a las caracteristicas y peculiaridades de las ensefianzas cursadas en los
centros superiores de educacién musical, la realizacion de investigaciones o tesis
doctorales se remonta al inicio del presente s. XXI. Este hecho, en el caso de la
percusion, se traduce en la escasa existencia de tesis doctorales basadas en las
diferentes competencias que ofrece la especialidad. En contraposicién, las
investigaciones de ambito diddctico y performativo relacionadas con otras
especialidades instrumentales ejercitadas en estos centros superiores, si que

poseen un mayor indice de realizacién.

Entre estas primeras tesis doctorales surgidas desde el &mbito académico de los
conservatorios de musica se encuentran, por ejemplo, el estudio referido al
corpus para instrumentos de tecla de Manuel Narro (1729-1776), dltimo organista
de la Catedral de Valencia en el s. XVIII (Madrid Gémez, 2001). En ella, a partir
del descubrimiento de una coleccién de sonatas del compositor citado, el autor
realiza una investigacién sobre la evolucién histérica y estilistica de la sonata

dieciochesca en Espana.

Otro ejemplo de estas tesis doctorales es la basada en el estudio realizado desde
la concepcién de la polifonfa como eje vertebrador del lenguaje musical,

compositivo e interpretativo, de los tratados musicales generados alrededor del
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1700. Esta tiene como base principal de la investigacion la publicacién del monje

franciscano fray Pablo Nassarre Fragmentos Miisicos (Zaldivar, 2002).

Cronolégicamente, la siguiente publicacién versa sobre el compositor valenciano
José Moreno (1897-1976). En ella, se procede a elaborar un estudio sobre sus

producciones desde un dmbito histérico, social, cultural y musical (Arnau, 2003).

A vpartir de este momento, algunos otros ejemplos de tesis doctorales
correspondidas a estudios musicales, redactadas desde una perspectiva tanto
musicolégica como interpretativa, presentadas por docentes e interpretes
provenientes del &mbito académico de los conservatorios son: Ramirez Beneyto
(2004); Cataldn (2005); Fontestad (2005); Gomis (2005); Llimera (2006); Mira (2006)

etc.

En cuanto a las investigaciones cuyo estudio principal estd considerado en la
percusion, tras la realizacién de una consulta a la base de datos Teseo del
Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, se registran publicaciones
realizadas desde una vertiente principalmente de rango histérico o performativo,
siendo de menor cuantfa, las tesis doctorales publicadas bajo un contexto

analitico de las multiples posibilidades que presenta la materia.

La primera tesis doctoral defendida en una universidad espafiola focalizada en
el mundo de la percusién se ocupa desde un punto de vista histérico y
organoldgico de la percusién en la musica tradicional localizada en la geografia
cantdbrica, especialmente de la Comunidad Auténoma del Principado de
Asturias (Sdnchez-Andrade, 2004). En dicha tesis, se realiza una descripcién de
los instrumentos mads caracteristicos utilizados en el folclore asturiano, asi como
una aproximacion a su luteria y a la forma de hacerlos tafier. Al mismo tiempo,
se procede a elaborar un andlisis sobre la interpretaciéon del repertorio y del

entorno social y musical de los instrumentistas referidos.
Otra tesis doctoral fundamentada en hechos histéricos es la que, tomando como

referencia la musica de jazz en Espafia, el autor realiza un estudio organoldgico

y evolutivo del vibrafono a través de los testimonios recabados a las principales
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figuras de este instrumento relacionadas con este estilo musical (Pérez Vigo,
2016).

Desde el pardmetro de las partituras escritas para grupo de percusién, aparece
registrada una tesis sobre las composiciones para percusién en la musica de
vanguardia del continente americano (Rodriguez Gémez, 2015), y una segunda
sobre la miusica para conjunto de percusién en la primera mitad del s. XX.
(Rodriguez Rodriguez, 2016).

En el caso de la tesis doctoral de Rodriguez Gémez (2015), se presenta una visién
de la evolucién del ensemble de percusion desde sus inicios (1930) hasta el afio
1943, tomando como base de investigacidn, la relacion estética e ideoldgica que
sirvié de fundamento para la creacién de la musica académica en Cuba y México

durante ese periodo.

En la investigacion de Rodriguez Rodriguez (2016), el autor confecciona un
andlisis y una exploracién sobre los hechos y circunstancias que atenuaron la
composicion de las cinco primeras partituras escritas para ensemble de percusion,

asf como, la repercusién que propiciaron en la musica instrumental del s. XX.

Desde un punto de vista performativo e interpretativo, se han publicado dos tesis
doctorales. La primera de ellas estd referida a la obra para percusién de Polo
Vallejo (1959), compositor, pedagogo y etnomusicélogo madrilefio (Izquierdo,
2016). En ella, se efectda una investigaciéon a partir del andlisis realizado a
diferentes parametros que pueden intervenir en la interpretacion, elaborando
una metodologia que acerca al oyente de forma visual y auditiva a los elementos

utilizados en el trabajo de preparacion de las interpretaciones.

La segunda de ellas estd vinculada a las primeras piezas escritas para
multipercusién por compositores espafioles en el periodo de tiempo
comprendido entre 1964 y 1976, (Llorens, 2019). En esta investigacién se obtiene
un andlisis interpretativo de las obras a partir del estudio de las diferentes
ediciones, asi como las distintas variables técnicas y estilisticas a las que se puede

recurrir para su interpretacion.
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Sobre la vertiente pedagodgica, se publica la tesis que toma como idea de
realizacién, el patrimonio inmaterial como referencia para innovar en la did4ctica
del estudio de la percusion en el grado superior de musica, (Sdnchez-Andrade,
2017). En este trabajo, el autor incide en la necesidad de una formacién para los
percusionistas de ensefianzas superiores que no esté basada solamente en la
musica sinfénica orquestal, sino que, a partir de otros estilos musicales, tales
como, por ejemplo, la musica de jazz, los alumnos interioricen unos
conocimientos mas amplios y transversales que les facilite y posibilite la insercién

de forma mas sencilla dentro del mundo laboral.

Las dltimas investigaciones defendidas en universidades espafiolas en las que la
percusion es el tema utilizado para su elaboracién son ambas del afio 2021. En
concreto se trata de una tesis doctoral en la que, a partir de la grabacién de un
registro visual de las piezas seleccionadas, se buscan los mecanismos de
convergencia entre el estudio y andlisis de las obras con el registro y posterior

difusién en medios digitales de las mismas (Orero, 2021).

La segunda de las investigaciones establece las relaciones existentes entre el
movimiento y la interpretacién desde una perspectiva holistico-Kinética
centrada en el repertorio contempordneo para percusion (Soriano, 2021). En ella,
con la realizacién de entrevistas a interpretes y andlisis de diversas obras escritas
para instrumentos de percusion, se formaliza una extrapolacién de principios
comunes relacionados con el movimiento para los distintos instrumentos

utilizados en la interpretacién de las obras determinadas.

En contraposicién a esta situacién de escasa existencia de tesis doctorales
referentes a la percusién en nuestro pais, asi como las existentes en lengua
espafiola en diversas universidades latinoamericanas, si que es mucho mads
cuantioso el nimero de tesis doctorales realizadas en las universidades
americanas. Estas publicaciones, han sido recurrentemente utilizadas como
fuente de consulta y de obtencién de recursos importantes en la elaboracion de

la presente tesis doctoral.

Tanto las diferentes investigaciones nacionales comentadas anteriormente como

las referidas de otras universidades extranjeras, versan principalmente sobre
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estudios monograficos de autores o intérpretes, o bien, estdn basadas en el
desarrollo evolutivo de composiciones realizadas para instrumento solo o para
grupo de percusién. A diferencia de estas orientaciones, la fundamentacién de
esta tesis se planifica desde una visién analitica y de innovacién educativa
especifica de la especialidad, centrada en el estudio e implantacién de las obras
elegidas para esta investigacion dentro de la praxis docente de los estudios
superiores de musica. De esta manera se cubre al mismo tiempo una nueva linea
investigadora, que hasta el presente no ha sido explorada en ninguna de las

publicaciones realizadas.

32



Capitulo 11.

MARCO TEORICO

33






Capitulo I1. Marco Tedrico

II. MARCO TEORICO

1. Los estudios musicales superiores en el marco juridico del sistema educativo

espaiol. El caso especifico de los estudios de percusion

La préctica y estudio de la musica han mantenido desde los origenes de la
civilizaciéon occidental una estrecha relacién junto al conocimiento y la sabiduria,
coexistiendo las tres artes ya desde el periodo helénico. El estudio de la mdsica
formaba parte de la educacion tanto de cardcter humanistico como cientifico que
durante ese periodo todo hombre libre debia poseer. Esta formacién estaba
dividida en siete artes: la gramadtica, dialéctica y retérica que conformaban el
Trivium y las disciplinas relacionadas con las matemadticas (aritmética, geometria,
astronomia y musica) que se encuadraban en el Quadrivium, manteniendo esta

unién hasta la llegada de la época medieval.

En el caso de los estudios musicales en la Peninsula Ibérica, existe testimonio de
la presencia de éstos dentro del &mbito universitario desde los primeros esbozos
de la creacién de las universidades, siendo Alfonso X el Sabio el que en el afio
1254 instituy¢ la ensefianza de la musica dentro de la Universidad de Salamanca,
estudios estos que se mantuvieron dentro del dmbito universitario hasta la
culminacién de la reforma educativa realizada durante el reinado de Carlos IV
(Marzal, R., 2010).

La metodologia empleada durante este periodo inicial era similar a la que se
practicaba en otras disciplinas universitarias tales como la Teologia o el Derecho,
y que consistia fundamentalmente en la realizacién de comentarios a partir de
un texto pronunciado con anterioridad. Este tipo de metodologia también era
aplicado durante ese periodo en otras universidades europeas como la Facultad
de Arte de la Universidad de Paris, mds centrada hacia una ensefianza teérica,
frente a las universidades del este de Europa, donde se ponia el foco de atencién

en la vertiente mds practica de la educacién (Gonzdlez Navarro, 2000).

A mediados del s. XVI, la ensefianza de la musica empieza a sufrir cierta
decadencia en los paises centroeuropeos, llegando incluso a ceder el ejercicio del

magisterio de la ciencia musical a un docente de matematicas (Gonzdlez Navarro,
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2000). A diferencia de esta situacion, en la Universidad de Salamanca la mtsica
continuaba teniendo un gran auge y prestigio. Ejemplo de ello es la explicitacién
del desarrollo mismo de la docencia musical en los estatutos universitarios de la

época. Estatutos conocidos bajo el nombre de Cobarrubias (1561).

A finales del s. XVIII, concretamente en 1792 (Gonzélez Navarro, 2000), y bajo
reinado de Carlos IV, la ciatedra de musica de la Universidad de Salamanca es
suprimida, pasando, al igual como habia sucedido ya en el s. XVI en otras
ciudades europeas, la docencia a manos de los catedrdticos de matematicas, no
siendo ya hasta la dltima parte del s. XX, cuando la mdsica vuelve a formar parte
de los estudios universitarios, exactamente a partir del afio 1981 con la creacién

del primer Departamento de Musicologia en la Universidad de Salamanca.

Con posterioridad, y ya en el afio 1995, dentro de la comunidad universitaria,
aparece cierto interés por la introduccién de nuevas titulaciones de dmbito
musical, hecho que se ve reflejado con la creacién en la Universidad de Oviedo
de la titulaciéon de Historia y Ciencias de la Mtsica. El establecimiento de este
nuevo itinerario se debi6 principalmente a la posesion por parte de gran cantidad
de alumnado de una doble titulacién, la emitida por la institucién universitaria
(Historia del Arte generalmente), y la emanada de los conservatorios, por lo que
se presentaba la situaciéon de poder crear una nueva titulacién que abarcase

aspectos tratados en ambas titulaciones (Pastor, 2012).

La inclusién de estas dos titulaciones dentro del &mbito universitario proyectaba
la significacién del estudio de la musica principalmente desde una vertiente
didéctica y tedrica de la misma, quedando la vertiente interpretativa y creativa
(estudios de composicién) relegadas a un segundo plano a través de los estudios
realizados en los conservatorios de musica, estudios estos reconocidos con un

menor nivel académico.

Todo y ello, la introduccién de las materias que actualmente se cursan en los
Conservatorios dentro de los estudios generales de la Universidad, produce
cierta controversia entre los mismos miembros de la comunidad educativa. Esta
inclusién como parte integrante de la alta institucién académica, es un hecho que
ya se planteé con anterioridad a la publicacién del Plan de estudios de 1966,

aunque en esa ocasion debido a la naturaleza especifica y diferencial, se crey6
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mds conveniente mantenerse bajo una reglamentacion propia (Decreto 2618/ 66),

y no formar parte de la Universidad (Pastor, 2012).

Con la publicacién de la Ley 14/70 (Ley Villar Palasi) que configuraba la
educacién como un servicio publico, se legislaba la posibilidad de que las
ensefianzas musicales impartidas en los Conservatorios pudiesen pasar a formar
parte de la Universidad, hecho que si que fue aprovechado por algunas
disciplinas artisticas de las denominadas en la Ley como Ensefianzas Superiores
y Profesionales (Marzal, R., 2010). Concretamente fueron las ensefianzas
impartidas en las escuelas de Bellas Artes, las que si que aceptaron esta

integracion en la Universidad (Escorihuela, 2017).

Muchos afios tuvieron que transcurrir desde que se brind¢ inicialmente de forma
legal la coyuntura de formar parte de la Universidad, hasta que se volviese a
intentar esta posibilidad. Exactamente fue en el afio 1988 cuando se realiza a
partir de la redaccién de un documento titulado Propuesta para la incorporacion de
la Miisica en la Universidad, una peticién formal por parte de los claustros de
profesores de los Conservatorios de Valencia y Madrid, al que con posterioridad
se sumaron la totalidad de los conservatorios superiores del Estado, de
transformarse en facultades universitarias. Dicha peticién no fue atendida por las
autoridades educativas del momento, remitiéndose con posterioridad a la
promulgacién de la Ley Orgénica 1/1990 de 3 de octubre Ordenacion General
del Sistema Educativo (LOGSE).

Dicha Ley, clasifica los estudios musicales junto a la ensefianza de idiomas bajo
la expresiéon “ensefianzas de régimen especial”, realizando una diferenciacién
frente a las “ensefianzas de régimen general”, de las que forman parte todas las
demds existentes desde la etapa de infantil hasta la Universidad. Con la
promulgacion de esta Ley, aunque no se dispusiese la posibilidad de integrar los
estudios musicales en la Universidad, si que se abria el camino para poder
realizar una equiparaciéon de los estudios superiores de mdsica con los de
licenciados y diplomados universitarios, pero sin adscribirlos al Catdlogo

General de Titulos Universitarios.

Obviamente serd, por tanto, sélo a partir de 1990, con la LOGSE (fruto del
amplio y consensuado debate que produjo ya en 1989 el Libro Blanco para la

Reforma del Sistema Educativo) cuando, finalmente, se dé un paso decisivo en
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la conexién, no integracién total -un ideal econémicamente inalcanzable y
socialmente complicado en el modelo territorial espafiol, si bien se
contemplaba su ya posible inicio a través de los centros integrados-, de todas
las ensefianzas artisticas atin entonces «extravagantes» en el sistema
educativo, situdndolas en esa Ley dentro de las de «régimen especial» y
abriendo con ello soluciones de enorme importancia largamente esperadas:
la creacién de los bachilleratos de musica y de danza, las equiparaciones de
las titulaciones artisticas mdximas a las universitarias (licenciatura para la
musica, el arte dramadtico y la danza; diplomatura para la restauracién y el
disefio), asi como la creaciéon de la especialidad musical dentro de los
estudios de magisterio y su correspondiente presencia notable de lo
artistico entre las materias bdsicas de las ensefianzas generales (Zaldivar,
2005, p.104).

Tal y como cita el autor, esta conexién, no integracion total, aunque si que supuso
ciertos avances, también dejé cierto sabor amargo en la comunidad educativa
musical, debido fundamentalmente a que mediante la promulgaciéon de la Ley
algunas de estas situaciones no alcanzaron el grado de desarrollo necesario para
ser efectivas, lo que significo el relego de estos estudios y convertirlos en unas
ensefianzas con un desarrollo minoritario frente a la gran proyeccién que

tuvieron durante ese periodo otros sectores del sistema educativo espafiol.

Entre los avances conseguidos por la promulgacién de la Ley Orgénica General
del Sistema Educativo (LOGSE), se puede citar el de la separaciéon de los
conservatorios superiores de musica de los centros elementales y profesionales.
Este hecho se tradujo en la posibilidad real de poseer una estructura diferenciada
para cada ciclo de ensefianza en correspondencia con todas las demads etapas del
sistema educativo general, dejando atrds su regulacion a través de
reglamentaciones especiales, asi como la facultad de formar parte de una
estructura superior con identidad propia equiparable a la universitaria (Marzal,
R., 2017).

A este respecto, y con las competencias en materia educativa transferidas a las
Comunidades Auténomas (CCAA), en el caso de la Comunidad Valenciana, se
aprueba mediante publicacién en el Diari Oficial de la Comunitat Valenciana
(DOCV) de la Ley 8/2007 de 2 de marzo, que promulga la creacion del Institut
Superior d’Ensenyaments Artistics de la Comunitat Valenciana (ISEACV). (Diari
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Oficial de la Comunitat Valenciana nim. 5466 de 8 de marzo de 2007, pp. 10919 a
10928).

Con la creacién de este Institut, una de las deficiencias principales que se
intentaban despejar era la de solucionar la anomalia que suponia, todo y el poder
emitir una titulacién equivalente a la universitaria, el que estos estudios

superiores estuviesen regidos con criterios de ensefianza secundaria.

Con todo ello, entre los objetivos que se marcan en el Capitulo II de la ley de

creacion del ISEACYV, se encuentran:

- La adecuacién de las ensefianzas artisticas superiores a las exigencias y

peculiaridades propias de la formacién superior.

- Facilitar y favorecer la coordinacién entre los centros que impartan
enseflanzas artisticas superiores con el sistema universitario de la

Comunidad Valenciana.

- El establecimiento de férmulas de colaboracién con las Universidades
valencianas, y de otros dmbitos geograficos, y con otros centros
superiores de ensefianzas artisticas, y en especial, en el marco del Espacio
Europeo de Educacién Superior (DOCV n° 5466 de 8 de marzo de 2007,
p-10922).

Asimismo, entre las funciones que vienen determinadas en el mismo Capitulo,

aparece:

- Impulsar y ejecutar las férmulas de colaboracién necesarias con las
Universidades de la Comunidad Valenciana, con la finalidad de
compartir recursos, servicios y organizacion en las ensefianzas comunes,

asi como de otros &mbitos geograficos.

- Establecer la oferta de programas de posgrado oficial en los centros de
ensefianzas artisticas superiores y, en su caso, los programas conjunto con
las universidades valencianas, incluyendo el titulo oficial de doctorado
(DOCV n° 5466 de 8 de marzo de 2007, p.10922).

En uno de los parrafos referido con anterioridad a los objetivos de la creacién del

ISEACYV, se hace mencién del Espacio Europeo de Educacién Superior. Desde un
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punto de vista cronoldgico, y después de diversas reuniones previas realizadas
en distintas capitales europeas, es el 25 de mayo de 1998, cuando los Ministros
de Educacién de Francia, Alemania, Italia y Reino Unido, firman en la Sorbona
una Declaracién instando al desarrollo de un Espacio Europeo de Educacién
Superior (Veintimilla, 2010, p. 125). Dicha firma se le conocié como la Declaracién
de la Sorbona la cual era concebida como un primer acercamiento para la
consecucion de un proceso politico de cambio para toda la ensefianza superior

de los paises integrantes de la Unién Europea:

Afirman que “al hablar de Europa no deberiamos referirnos al Euro, los
bancos y la economia, sino que también deberiamos pensar en una Europa
del conocimiento. Es deber nuestro el consolidar y desarrollar las
dimensiones intelectuales, culturales, sociales y técnicas de nuestro
continente (Zaldivar, 2005, p. 97).

Un afio més tarde, y reunidos en esta ocasién en la ciudad italiana de Bolonia, el
19 de junio de 1999 se firma por parte de los representantes educativos de 29
Estados europeos, la conocida Declaracién de Bolonia, la cual sienta las bases
para la construcciéon de dicho Espacio, organizado bajo diferentes principios
como son la calidad de la ensefianza, la movilidad entre los miembros de la
comunidad educativa, la diversidad y la competitividad. A través de todos estos
factores, se pretendia conseguir principalmente dos objetivos estratégicos: el
incremento de empleo y la conversién del Sistema Europeo de Formacién
Superior en un punto de atraccién para estudiantes y profesores de otras

latitudes.

Entre las diferentes acciones que dicha Declaracién produjo fueron las de la
homologacién de todas las titulaciones a nivel europeo, la ordenacién académica
a nivel universitario en grado-maéster-doctorado, y la implantacién del Sistema
Europeo de Transferencia de Créditos (ECTS). La primera fase de ejecucién tenia
un plazo que finalizaba en el afio 2010. En esta primera etapa, si que se produjo
una conexion con el sistema por parte de las universidades espafiolas, pero en el
caso de los conservatorios, una vez mds, no accedieron en esta etapa inicial al

sistema.

Varias son las causas que originaron este retraso, pero fundamentalmente se

puede atribuir a la tardia reacciéon de las administraciones autonémicas de la que
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dependian los estudios musicales para tomar la iniciativa (Pastor, 2012), a
diferencia del interés que si que estaba ocurriendo en la administracién

universitaria.

En la actualidad, los estudios superiores de misica si que forman parte en
igualdad de condiciones que los estudios universitarios del EEES, por lo que la

estructura de estudio durante todo el periodo de formacién es la siguiente:

- Estudios superiores de la especialidad (de grado para los estudiantes

universitarios): 240 ECTS (4 afios de duracion).
- Master: 60-120 ECTS (1-2 afios de duracién).

- Programa de doctorado - Tesis doctoral. El programa de doctorado
consta de un periodo de formacién de 60 ECTS, y que puede formar
parte de los estudios previos de madster, y otro posterior de una

duracién de 3-4 afios de estudio, investigacion y redaccion de la tesis.

Para finalizar este apartado, cabria realizar una mencién a dos situaciones que
precedieron a la equiparacién de los estudios superiores de musica al &mbito de
la Universidad, y que abrieron el camino para la adquisicién del grado de doctor

a parte de los egresados de musica.

En el curso académico 1997-1998, la Universitat de Valéncia- Estudi General, ofertd
por primera vez la posibilidad de realizar un mdster universitario orientado a
facilitar estudios de tercer ciclo a los titulados de conservatorio superiores de
musica, asi como a licenciados en otras especialidades con estudios musicales.
Bajo la direccion de los doctores Salvador Segui y Roméan de la Calle, en dicha
Universitat, a través del Institut de Creativitat i Innovacions Educatives se activaba
una nueva linea de actuacién académica la cual estaba dirigida a la consecucién
por parte de los estudiantes de musica del titulo de doctor. La realizacién de este
Master de Estética y Creatividad Musical servia de puerta de entrada para con
posterioridad poder obtener la suficiencia investigadora, asi como el Diploma de
Estudios Avanzados (DEA), lo que habilitaba a los estudiantes para el inicio de

la realizacion de la tesis doctoral.
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Esta primera opcién de poder obtener el titulo de doctor fue seguida por una
gran cantidad de profesionales salidos de los conservatorios, los cuales a través
de diversos departamentos universitarios de varias Facultades, accedieron a la
posesion del grado de doctor. En el periodo comprendido entre octubre de 2006,

y mayo de 2008, se realiz6 la 6° y tiltima edicién de este Master.

La segunda situacion, es la ocurrida tras la realizacién los dias 15 y 16 de julio de
2004 en el seno de la Universitat Politécnica de Valencia (UPV) de unas jornadas
que se presentaban bajo el titulo de Las Enserianzas Artisticas en la Universidad,
realizadas junto a todos los centros de ensefianzas superiores artisticas no
universitarias, conservatorios de musica, danza y arte dramético, asi como por
representantes educativos de la administracién valenciana y del Ministerio de
Educacién. En dichas jornadas, se puso de manifiesto el compromiso de integrar
en su campus por parte de la UPV todos los centros artisticos, con la finalidad
principal de crear una Facultad de Musica, Danza y Arte Dramatico, tal y como
ocurrié en dicha universidad al integrar los estudios de la antigua Escuela
Superior de Bellas Artes en lo que actualmente es la Facultad de Bellas Artes
(Zaldivar, 2005).

Esta propuesta fue aceptada por la mayoria de los representantes de los centros
participantes, aunque también existieron voces contrarias a este proyecto como
son las expresadas por los gestores de centros musicales como el Centro Superior
de Musica de Pais Vasco (MUSIKENE), la Escola Superior de Miisica de Catalunya
(ESMUQC), o la Escuela Superior de Musica Reina Sofia (Madrid). En referencia a

los representantes de dichos centros:

Para ellos su situacién juridica suponia haber conquistado el espacio idéneo
para desarrollar sus proyectos de educacién musical superior. De modo que
la incorporacién a la universidad se percibia mds como un retroceso que
arriesgaba perder los medios y recursos que se habian conseguido (Pastor,
2012, p. 55).

Ante esta cierta reticencia mostrada por parte de los centros mencionados, y en
aras a la consecucién de un consenso que abarcase el mayor soporte posible, se
puso de manifiesto que la aprobacién de dicha propuesta, no significaba que los
centros se tuviesen que someter de forma vinculante, sino que cada uno de ellos

tenia la libertad de decidir segtin su propia realidad, dejando claro que todoy la
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complejidad del proceso de integracién en la Universidad, se tenia que observar

como una oportunidad de mejora dentro de los estudios musicales (Pastor, 2012).

Pese ala aprobacién de la propuesta, las autoridades educativas del momento no
la tuvieron en cuenta, y en el caso de la Comunidad Valenciana, este
acontecimiento se tradujo en la creacién, del ya comentado en pdrrafos
anteriores, Institut Superior d’Ensenyaments Artistics de la Comunitat Valenciana
(ISEACV), pasando a depender directamente de la Direccié General de Universitats

de la Generalitat Valenciana.

1.1. Los estudios superiores de misica a través de las diferentes leyes

educativas hasta la Constitucion de 1978

Las ensefianzas musicales en Espafia se institucionalizan oficialmente a partir de
la creacion en 1830 del Real Conservatorio Maria Cristina de Madrid,
aglutinando en algunas ocasiones los estudios de musica y los de declamacién
(Embid, 2000).

Los primeros conservatorios europeos se originan durante en s. XVI en Italia,
principalmente en las ciudades de Venecia y Népoles, urbes que posefan gran
auge econémico y cultural desde la época renacentista. Estos conservatorios,
surgieron bajo el amparo de organizaciones benéficas, tales como orfanatos u
hospicios, recibiendo una financiacién a partir de los donativos percibidos, y que

ofrecfan ensefianzas de musica o de otro cualquier oficio a sus integrantes.

En esta forma de guardar o reservar a los menores desprotegidos, se encuentra
una de las teorias sobre el origen de la expresiéon conservatorio, aunque también
existen otros postulados que mantienen el origen de la denominacién en la
naturaleza de sus propias ensefianzas, ya que la funcién principal se encontraba
en la conservacién de la cultura musical. Esta idea de conservatorio, poco a poco
se fue extendiendo por Centroeuropa, a excepcién de Alemania, donde fueron
las universidades mediante sus Hochschule fiir Music, las que se encargaron de la

docencia musical (Escorihuela, 2017).

Durante el periodo comprendido desde la eliminacién de la musica dentro de la
Universidad, hasta la creacion del Real Conservatorio de Musica Maria Cristina

de Madrid, los estudios musicales estuvieron circunscritos a tres dmbitos
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preferentemente: el &mbito familiar, el &mbito eclesidstico a través de las capillas
musicales, y a las relaciones docentes personales ejercidas entre maestro-

aprendiz.

El estudio de la musica dentro del ambito eclesidstico estaba dirigido
principalmente a los nifios que servian en el culto cotidiano, y que también
formaban parte de las escolanfas de los monasterios o catedrales (Marzal, R.,
2010), teniendo principalmente una formacién de cardcter vocal. Es ya con la
llegada del periodo barroco, cuando se empiezan a formar las primeras orquestas
catedralicias, y los estudiantes proceden a ejercitarse también en la préctica

instrumental.

El tercer ambito de estudio, el formado por la relacién maestro-aprendiz, estaba
fundamentado principalmente a través de un contrato entre ambos con las

siguientes condiciones:

La instituciéon social del aprendizaje —cuyos contratos se siguieron
realizando en algunas regiones hasta las primeras décadas del siglo XX-
tomaba normalmente a alumnos con ocho afios que podia seguir siendo
tutelados practicamente por un familiar. Con una duracién de tres a doce
anos, el acuerdo de aprendizaje entre el profesor y la familia del nifio o
inclufa el pago los servicios docentes durante el periodo de estudios o un
porcentaje de los ingresos del alumno en los comienzos de su carrera
profesional: el maestro hacia las veces de mentor e incluso agente para el
joven musico. Prdcticas similares se daban con las nifias o muchachas, pero
el contrato de aprendizaje era menos comun que en los varones (Delgado,
2003, pp. 43-44).

Con la llegada del s. XIX, a partir de un periodo emergente tanto social como
econdmicamente, la clase burguesa empieza a celebrar veladas musicales con
gran desembolso econémico, pasando a estar el epicentro musical y cultural en
general del estamento eclesidstico a la aristocracia (Madrid, 2010). Este hecho
derivd en la creacion de escuelas musicales en las sedes econdmicas
representativas de la nobleza, convirtiéndose éstas en la antesala de la creacién

de los futuros conservatorios.

En el caso de Espafia, el primer centro con reconocimiento oficial creado fue el
Real Conservatorio de Musica Maria Cristina de Madrid aprobado segtin Real
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Decreto de 15 de julio de 1830, celebrando su inauguracién oficial el dia 2 de abril
de 1831 a través del discurso realizado por su primer director, Francesco

Piermarini'.

Tras la creacién del Real Conservatorio de Musica Maria Cristina de Madrid,
fueron los Conservatorios de Barcelona y Valencia los siguientes en ser
inaugurados. El Conservatorio de Barcelona, tiene su origen en el Liceo
Dramatico de Aficionados, creado en el afio 1837 por la Sociedad Filarménica
Maria Cristina, siendo un afio después, cuando adquiere la denominacién de

Liceo Musical.

El Conservatorio de Valencia se presenta a la sociedad valenciana el 9 de

noviembre de 1879:

El acto de apertura del curso se celebr6 a las doce de la mafiana del dia 9 de
noviembre de 1879 en el salén de sesiones de la Real Academia de Bellas
Artes de San Carlos. Al acto se invit6 a las corporaciones oficiales, cientificas,
literarias y artisticas de Valencia, a la prensa y a las primeras autoridades

civiles, militares y eclesidsticas de la provincia (Fontestad, 2005, p.237).

Desde un punto de vista histérico y politico, el s. XIX en Espafia se presenta con
grandes cambios en poco espacio de tiempo. Desde la promulgacién de las Cortes
de C4diz en 1812, la regulacién de la educacién general es un asunto que empieza
a cobrar fuerza, siendo en 1814 cuando se formula el primer Dictamen y proyecto

de Decreto sobre el Arreglo General de la Ensefianza Publica:

Como desarrollo de este precepto constitucional, en septiembre de 1813, una
comisiéon de expertos firmé un informe que articulaba un sector de
ensefianza superior técnica en el que se incluia la de la musica. (...) El
Dictamen de la Comisién de Instruccién Publica y el proyecto de Decreto de
1814 se basaron en lo referido a ensefianza musical casi exactamente en el

informe anterior (Delgado, 2006, p.113).

' El discurso completo de inauguracién se puede consultar en: Piermarini, F. Discurso inaugural
pronunciado a la presencia de S.M. MM. CC. el Sefior Fernando VII y su esposa la Sra. Maria
Cristina, el dia 2 de abril de 1831 en la fausta ocasién de la apertura del Real Conservatorio de
Mdsica Marfa Cristina, por el director D. Francesco Piermarini, Madrid, Imprenta de Repules,
1831.
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Finalizada la contienda de la Guerra de la Independencia, accede al trono en
mayo de 1814 Fernando VII, con lo que se produce un periodo total de
absolutismo en el que es derogada la Constitucion de C&diz. Este periodo
absolutista (1814-1820) finaliza con la proclamacién de nuevo de la Constitucién
por parte del general Riego y el acatamiento de ésta por Fernando VII, lo que
favorece el sancionamiento del Decreto LXXXI de 29 de junio de 1821, a través
del cual es aprobado el Reglamento General de Instruccién Publica, en el que se
incluye a los estudios de musica junto a los de medicina, cirugia, bellas artes y
astronomia, entre otros, dentro de las denominadas Escuelas de Tercera

Ensefanza.

Después de casi una década de vigencia de este Reglamento, es en 1830 cuando
se promulga el Reglamento interior para el Gobierno econémico y facultativo del
Real Conservatorio Maria Cristina de Madrid, siendo esta la primera ordenacién
legislativa exclusiva para conservatorios de musica espafioles desde la
desaparicién de la ensefianza musical en la Universidad de Salamanca. En dicho
Reglamento, se hace referencia al régimen administrativo del conservatorio,
disponiéndose la plantilla del centro conforme a las distintas especialidades
musicales, asi como los érganos de gobierno, la divisién en cinco apartados del
régimen académico de los alumnos (gratuitos, pensionistas, internos, externos y
medio pensionistas), y la validez del Titulo de Profesor Discipulo que se obtiene

a la finalizacién y superacion de los estudios (Marzal, R., 2010).

Avanzando en el tiempo y llegando a la segunda mitad del s. XIX, tiene lugar el
denominado “Bienio Progresista” (1854-1856) en el que con los gobiernos
liberales de Espartero y O'Donell se produce un periodo de moderacién desde
un punto de vista politico. Es consecuencia de este periodo la promulgacién en
1857 de la Ley de 9 de septiembre de Instruccién Ptblica®, ley que posteriormente
serd conocida como Ley Moyano debido al nombre del Ministro de Fomento de
la época, Claudio Moyano Samaniego. Esta Ley posee la caracteristica de
incorporar como base fundamental, buena parte de leyes y reglamentos

publicados con anterioridad, convirtiéndose en un hito dentro de la historia

> Publicada en la Gaceta de Madrid ndmero 1710 del dia 10 de septiembre de 1857.
46



Capitulo I1. Marco Tedrico

educativa espafiola no ya sélo para las ensefianzas musicales, sino para todas las

ensefianzas en general (Montero, 2009).

La entrada en vigor de la ley supuso que la ensefianza de la misica pasase a
forma parte, de forma equidistante a todos los demds estudios universitarios, de
la estructura de las Ensefianzas Superiores del sistema educativo general. El
propio Moyano, en la sesion celebrada en el Senado el dia 27 de abril de 1887, se

referfa a su propia Ley de la siguiente manera:

Lleva mi ley treinta afios en vigor. Durante este periodo ya saben los sefiores
senadores por cuantas vicisitudes ha pasado este pais; ha habido dos
monarquias, dos o tres republicas, porque he perdido la cuenta; mds a pesar
de haber pasado treinta afios, dos monarquias y dos reptblicas, la ley sigue
vigente. Esta ley ha durado y durard muchos afios, porque dicha ley, y esto
puedo decirlo muy alto, fue una ley nacional, no de partido (Sevilla, 2007 a,
p.110).

La Ley Moyano esta estructurada en cuatro Secciones. La primera de ellas se
presenta bajo la denominacién de “De los estudios” en cuyo Titulo II “De las
Facultades y de las Ensefianzas Superior y Profesional” en su articulo 47 regula
las ensefianzas de Bellas Artes como Ensefianzas Superiores, y en su articulo 55
establece que “en la carrera de Bellas Artes se comprenden las de Pintura,
Escultura, Arquitectura y Musica” (Gaceta de Madrid n° 1710 de 10 de
septiembre de 1857, p.1).

Con anterioridad al periodo de la Il Reptblica (1931-1939), se publica en la Gaceta
del dia 30 de agosto, el Real Decreto de 25 de agosto de 1917, entre cuyos
articulos, se aprueba un nuevo Reglamento para el Gobierno y Régimen del Real
Conservatorio de Mdsica y Declamacién. En este nuevo Reglamento se regula la
organizacién académica de las ensefianzas impartidas, por lo que, a tenor del
desarrollo de éste, se va adaptando el Plan de Estudios Musicales y se va
ampliando el niimero de asignaturas impartidas en los conservatorios, credandose

por ejemplo las Catedras de Estética e Historia de la Mtsica o la de Armonifa.

Avanzando temporalmente, se llega al inicio de la II Republica, periodo en el que
se observa la necesidad de dar un mayor prestigio a los estudios musicales

principalmente a través de una nueva ordenacién administrativa de éstos. Entre
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los objetivos marcados por la administraciéon educativa de la época, se encuentra
el de vincular los diferentes conservatorios y escuelas de musica al Conservatorio
de Madrid, asi como el de transformarlo en Escuela Superior de Mtusica (Marzal,
R., 2010).

Esta intencionalidad en darle un mayor protagonismo a los estudios musicales,
tinalmente no se vio reflejada de forma notable durante este periodo, a excepcién
del intento de consolidar las ensefianzas musicales a nivel de todo el Estado.
Muestra de la “incapacidad” de no poder realizar una gestién que proporcionase
avances importantes en el desarrollo de los estudios de conservatorios, es
significado mencionar el hecho de que durante el periodo de la II Reptblica
estuvo en vigencia el Reglamento emitido en 1917, no siendo hasta la finalizacién
del periodo bélico de la Guerra Civil, y la llegada de la dictadura franquista
cuando se promulgardn nuevos textos alusivos a las ensefianzas en los

Conservatorios.

En el periodo comprendido desde el afio 1939, hasta la promulgaciéon de la
Constitucién de 1978, son dos las bases legales que se publican en referencia a los
estudios musicales. La primera de ellas data del afio 1942, cuando se proclama
un nuevo Plan General a través del Decreto de 15 de junio sobre organizacién de
Conservatorios de Musica y Declamacién, ordendndose todos los estudios

impartidos en los diversos Conservatorios estatales (Delgado, 2003).

Este Plan General, desde el punto de vista de la especialidad de percusioén, si que
va a ser importante, ya que es la primera ocasién en la que se menciona a los
instrumentos de percusién dentro de un documento legislativo, concretamente
aparecen denominados como “Timbales e instrumentos ritmicos” situdndolos
junto a otras especialidades instrumentales y tedricas dentro del apartado de
“Clases especiales” (BOE de 4 de julio de 1942, p. 4839).

Las 15 Disposiciones de las que cuenta el Decreto, estdn divididas en secciones
que versan sobre el orden académico, regulacién juridica-administrativa de los
centros y su profesorado, asi como sobre la forma de acceso a la funcién publica
docente. El orden académico estaba estructurado en tres grados: conservatorios
elementales, profesionales y solamente se autorizaba el Conservatorio de Madrid

como tUnico centro que aglutinaba todas las ensefianzas superiores (Delgado,
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2003), por lo que solamente podia ser este conservatorio el que expidiese la
titulaciéon de Profesor: “[..] que se considerard mérito preferente para el
desempefio de Cédtedras numerarias, especiales y auxiliares desde que comience
a efectuarse su expedicién” (BOE de 4 de julio de 1942, p.4838).

En cuanto al profesorado, se establecian las categorias de Catedréticos
numerarios, Profesores especiales, y Auxiliares numerarios en el cuadro general
de Ensefianzas, y la de Encargados de curso para determinadas materias
complementarias, determinando los diferentes niveles de docencia a impartir por

cada uno.

La forma de acceso a la funcién publica docente se realizaba a través de la
superacion de un concurso-oposicion, o excepcionalmente, mediante Decreto del
Ministerio “para el desempefio de las plazas de Catedrdticos y Profesores
Especiales, a personalidades de mérito extraordinario en las respectivas
disciplinas” (BOE de 4 de julio de 1942, p. 4839), lo que en la practica suponia la

posibilidad de ejercer diversas funciones laborales a una misma persona.

Desde la perspectiva que ofrece el tiempo, con posterioridad, este Decreto fue
evaluado en diversas ocasiones, incluso por alguno de los propios elaboradores
de la ley, realizando una valoracién sobre la consecucién de los diferentes

objetivos alcanzados de modernizacién de la estructura de la educacién musical:

Destacamos lo expresado por Federico Sopefia, activamente presente en la
elaboracién del decreto, quien, méds de dos décadas después, escribe: La
reforma de 1942 fue un paso importante de una manera especial en lo que se
refiere a la regulacion de los Conservatorios de provincia. Primer vicio de
origen: no plantearse de lleno la realidad de una Escuela Superior de Musica
[...] Que no nos engarie la diferencia entre los Conservatorios “superiores” y
los “profesionales”: ni siquiera llegaron a dotarse todas las catedras previstas
por la reforma. [..] La reforma, ademds, no fue acompafiada de las
dotaciones necesarias: cdtedras sin cubrir, ausencia de flexibilidad para su
aumento, desproporcién — catedrético de provincias hubo sin alumnos, y en
Madrid pasé lo mismo con la flamante citedra de Historia de la Musica y
Musicologia espafiola- y, sobre todo, corta retribucién econémica (Delgado,
2003, pp. 403-404).
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Otra alusién emitida, desde una mayor distancia en el tiempo, al recorrido que

tuvo el Decreto de 1942, es la realizada por Segui (1970):

Este decreto de 1942, al que quizd se le puede achacar cierta falta de visién
en las posibilidades efectivas de aquel momento, asi como la carencia, en
algunos de sus aspectos de perspectivas para el futuro, fue muy ambicioso
en el planteamiento de presupuestos; puede que demasiado, por lo cual,
lamentablemente, no gozé la misma fortuna en la realizacién y aplicacién
préctica de los mismos, ya que muchas de las interesantes novedades que
presentaba, quedaron solamente en letra impresa sin ningtin efecto ulterior
(p. 368).

Entre las diferentes novedades que se quedaron en papel mojado a las que hace
alusién Salvador Segui en este documento, se encuentra evidentemente, el
retraso sufrido en la incorporacién de los estudios reglados de percusion, en el

Real Conservatorio de Misica de Madrid.

El segundo de los textos publicados durante el periodo dictatorial (1939-1978), a
través del cual se regulan las ensefianzas musicales es el Decreto 2618 /1966 de
10 de septiembre sobre Reglamentacion General de los Conservatorios de
Msica, publicado en el BOE n° 254 de 24 de octubre de 1966:

El llamado Plan 66 supuso una gran revolucién con respecto a la tradicion
educativa anterior. Viene a completar una mejor capacitaciéon de los mtsicos
y en sus objetivos se recoge la pretension de igualar la calidad y prestaciones
de instruccién musical en todo el territorio del Estado. Marca un nuevo
panorama para el profesional de la musica regulando la profesién a través
de la exigencia de poseer una titulacion para acceder a determinados puestos
de trabajo (Veintimilla, 2010, p.116).

Desde la vertiente de la especialidad referida en esta tesis doctoral, lo que
primero destaca al realizar un estudio del Decreto, es la diferente denominacién
con la que se nombra a los instrumentos de percusion. Si en el Decreto de 1942, a
los mismos se les trataba como Timbales e instrumentos ritmicos, en esta ocasion,
la denominacién se publica de la siguiente forma: “Instrumentos de membranas.
Ldminas, Fuelles manuales y similares (Timbales, Caja, Bombo y Platillos,
Celesta, Xiléfono, Acordeén y andlogos)” (BOE n° 254 de 24 de octubre de 1966,
p. 13382).
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Es resaltable la inclusién en este grupo, de instrumentos de fuelles manuales y
similares, que no tienen ninguna similitud con las caracteristicas tanto de
construccion de los instrumentos, como de estudio, interpretacién o repertorio
con la familia de instrumentos de la percusién, desconociendo si tras esta
denominacién conjunta, también seria el profesor de percusion el encargado de

realizar la docencia de los mismos.

Al igual como ocurriese con el Decreto de 1942, en el presente también se
mantienen las ensefianzas de musica en tres categorias administrativas, segtn el
nivel académico que ofrecen, distinguiendo en conservatorios superiores,
profesionales y elementales, y teniendo la capacidad de poder ofertar en los
Conservatorios Superiores las materias que se impartian en los otros dos de

menor nivel académico.

Entre las novedades que aparecen en esta nueva reglamentaciéon, es la de
autorizar la realizacién de estudios que no estuviesen dirigidos hacia una
dedicacién profesional de la musica, sino que se trataba de ofertar una formacién
cultural complementaria, con una menor exigencia, y sin el valor académico

correspondiente.

En cuanto a la reglamentacion de las ensefianzas, el Decreto incorpora el Plan de
estudios segtn los grados, realizando una distincién entre carreras de duracién
de diez, ocho o cinco cursos segun la especialidad. En el caso especifico de la
percusién, la duracion de los estudios serd de cinco cursos, quedando

conformada de la siguiente manera:
- Grado elemental: primer curso.
- Grado medio: segundo y tercer curso.
- Grado superior: cuarto y quinto curso (BOE n° 254 de 24 de octubre

de 1966, pp. 13382-13383).

Tan sélo tuvieron que pasar cuatro afios de la publicacién del Decreto de 1966,
para que en el BOE del dia 6 de agosto de 1970, se promulgase una nueva Ley
General de Educacién y Financiamiento de la Reforma Educativa, Ley 14/1970
de 4 de agosto. En dicha Ley, en el apartado cuarto de la Disposicién Transitoria

segunda, aparece el siguiente pdrrafo: “Las Escuelas Superiores de Bellas Artes,
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los Conservatorios de Musica y las Escuelas de Arte Dramatico se incorporardn
a la Educacién universitaria en sus tres ciclos, en la forma y con los requisitos que
reglamentariamente se establezcan” (BOE n° 187 de 6 de agosto de 1970, p.
12543).

A diferencia de lo que ocurri6 con los estudios de Bellas Artes, que si que hicieron
uso de esta Disposicién y se incorporaron a la Universidad, tal y como se ha
descrito a lo largo de este capitulo, los estudios musicales, no optaron por esta
opcién, dejando pasar esta oportunidad histérica y rigiéndose en la actualidad

por un marco normativo totalmente diferente al de las ensefianzas universitarias.

1.2. Los estudios superiores de misica a partir de la Constitucion de
1978

Tras el fallecimiento del dictador Francisco Franco (1892-1975) y la instauracién
de la democracia en Espafia, se produjo un mayor acceso a los diferentes estudios
por parte de los jévenes de la época procedentes de todas las capas sociales,
incluida la de menor poder adquisitivo que hasta ese momento habia tenido una
limitacién en el acceso, posibilitando un desarrollo cultural y econémico, que

hasta ese momento no se habia podido obtener (Aréstegui, 2007).

Esta nueva etapa de libertad tiene su soporte jurisdiccional a partir de la
promulgacion de la Constitucién de 1978, en la que el punto uno y el cinco de su

articulo 27 de la Seccién 1* del Capitulo Segundo, dicen literalmente:

- Todos tienen derecho a la educacién. Se reconoce la libertad de

ensenanza.

- Los poderes publicos garantizan el derecho a todos a la educacién,
mediante una programacion general de la ensefianza, con
participacion efectiva de todos los sectores afectados y la creacion de
centros docentes (BOE n° 311.1 de 29 de diciembre de 1978, p.29318).

Este nuevo marco constitucional, planteaba un modelo en materia de educacién
a partir de un tnico sistema educativo para todo el Estado, con unas normas

basicas que emanan de la Administracién Central (ensefianzas minimas), pero
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con la posibilidad de regulaciéon por parte de cada autonomia segin las

necesidades, peculiaridades y tradiciones de cada una de ellas.

No es hasta el afio 1990 cuando en el BOE del dia 4 de octubre, se publica la Ley
Orgédnica 1/1990 de 3 de octubre de Ordenacién General del Sistema Educativo
(LOGSE). Con esta nueva reglamentacién, se ofrecia una respuesta adecuada a
las demandas de una ciudadania en constante evolucién e integracién con la
nueva realidad politico-social del entorno europeo, apostando en esta ocasién en
aspectos tales como la calidad de la ensefianza y la constante evaluaciéon del

sistema educativo (Aréstegui, 2007).

Desde el punto de vista del sistema educativo musical, después de muchas
décadas manteniéndose con una regulaciéon especifica al margen del sistema
educativo general, la LOGSE incorpora los estudios musicales junto a todas las
demds ensefianzas generales del sistema educativo, a excepcién de las
ensefianzas universitarias. Este hecho, no habia ocurrido desde la promulgacién

de la Ley Moyano en el afio 1857.

En el articulo 38 de dicha Ley, en referencia a las ensefianzas artisticas, se
establece que: “Las ensefianzas artisticas tendrdn como finalidad proporcionar a
los alumnos una formacioén artistica de calidad y garantizar la cualificacion de los

futuros profesionales de la musica, la danza, el arte dramadtico, las artes plésticas
y el disefio” (BOE n° 238 de 4 de octubre de 1990, p. 28934).

Dentro de esta nueva reglamentacion, los estudios musicales se pueden cursar
en cualquiera de los cuatro dmbitos de expresién que ofrece la musica, tales como
la creacion a través de los estudios de composicién, la interpretacion, la vertiente
histérica a partir de los estudios de musicologia, asi como el ejercicio de la
docencia a través de los estudios de pedagogia. Cada uno de los apartados que
conformaran el curriculum de cada especialidad, estardn divididos en asignaturas
instrumentales individuales, asignaturas colectivas, asi como materias de
cardcter no instrumental, siendo competencia en esta ocasion de las comunidades

autéonomas (CCAA) el desarrollo de la norma legal (Marzal, R., 2010).

Transcurridos cinco afios desde la publicacién de la LOGSE, es en el BOE n° 134
del dia 6 de junio de 1995 donde se publica el Real Decreto 617/1995 de 21 de

abril, por el que se establece los aspectos bdsicos del curriculo del grado superior
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de las ensefianzas de musica, asi como la regulacién de la prueba de acceso a

estos estudios®.

Con la aplicacién de esta nueva Ley, la duracion de los estudios se ve
incrementada de forma considerable frente a la reglamentaciéon emanada del
Plan 66, pasando a estar estructurada en esta ocasién en tres grados. El grado
elemental, tendrd una duracién de cuatro cursos, el grado medio que se divide
en tres ciclos de dos cursos de duracién cada uno y el grado superior pasa a estar
conformado por una duracién total de cuatro o cinco afios, segtn el itinerario

cursado.

A la finalizacién de los estudios superiores, la titulacién obtenida por los
egresados segun publica el articulo 42.3 de dicha Ley serd la de Titulo Superior
de Musica de la especialidad cursada “[...] que serd equivalente a todos los efectos
al titulo de licenciado Universitario” (BOE n° 238 de 4 de octubre de 1990, p.
28934).

Durante el periodo de vigencia de la LOGSE, fue bastante numerosa la
contestaciéon por parte de diversos sectores politicos y educativos a todas las
consecuencias que se derivaron de la aplicaciéon de la misma, no llegando a
recalar de forma contundente la intencionalidad renovadora en gran parte de la
poblacién académica, que entendié principalmente que las modificaciones
estaban relacionas esencialmente con la ampliacién de la dedicacién al alumnado
y a los contenidos que se habian impartido hasta el momento. La falta de
herramientas, asi como una carencia de formacién por parte del profesorado
imposibilité en cierto modo la consecucién de los objetivos iniciales. Una vez mds
el peso de la tradiciéon se enfrentaba a las nuevas tendencias aperturistas del

momento (Veintimilla, 2010).

En marzo del afio 2000 se realizan elecciones generales en las que, tras un periodo

de gobernanza en minoria del Partido Popular, este partido obtiene la mayoria

? En referencia a los aspectos bdsicos del curriculo del itinerario de percusién en sus dos
especialidades (Pedagogifa o Interpretacién), referido a materia, contenidos y tiempos lectivos
minimos véase Anexo L
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absoluta, con lo que al tener los votos suficientes, se produjo una reestructuracién
de los objetivos y de los fines educativos a través de un nuevo marco legal,

adaptado a las caracteristicas ideoldgicas del partido gobernante.

Fruto de esta reestructuracion, se promulga la Ley Orgdnica 10/2002 de 23 de
diciembre de Calidad de la Educacién (LOCE), Ley que, en lo referente a los
estudios musicales, carece de cambios normativos sustanciales, ya que solamente
aparecen las ensefianzas artisticas en su cuadro general, pero no en ningin

articulo o capitulo propio (Zaldivar, 2005).

En marzo de 2004, tras la celebracién de unas nuevas elecciones generales, se
produjo un nuevo cambio de tendencia politica en el Gobierno de Espafia,
volviendo a ser el Partido Socialista Obrero Espafiol, el que obtuvo la mayoria, lo
que supuso, previa presentacion de una propuesta de reforma del sistema
educativo a partir del Anteproyecto de Ley Orgdnica de Educacién de 30 de
marzo de 2005, la aprobacién de una nueva ley educativa, concretamente la Ley
Orgédnica 2/2006 de Educacién (LOE) de 3 de mayo.

Poca es la relevancia y los cambios sustanciales que se extraen de la legislacion
LOE con lo acontecido hasta ese momento, a excepcién de la inclusién de las
ensefianzas artisticas dentro de las Ensefianzas Superiores, asi como la creacién
del Consejo Superior de Ensefianzas Artisticas como un érgano consultivo del
Estado (Pastor, 2012). En cambio, si que serd relevante la posterior publicacién
del Real Decreto 1614/09 de 26 de octubre, por el que se establece la ordenacién

de las ensefianzas artisticas superiores reguladas por la LOE.

En este Real Decreto aparecen reflejadas las normas a seguir para el disefio de los
diferentes planes de estudio, asi como la ordenacién de las ensefianzas artisticas
superiores en estudios de Grado y de Postgrado, estudios que incluyen las
ensefianzas de madster y de doctorado, siendo regulados estos estudios de
doctorado y programas de investigacion a través de la firma de convenios con las
Universidades (Marzal, R., 2017).

En funcién de esto, algunos preceptos del Real Decreto 1614/2009 de 28 de
octubre, que hacian referencia a la obtencién del Titulo de Graduado/a, asi como
a la obtencién del Titulo de Master por parte de los estudiantes de Ensefianzas

Artisticas, fueron anulados segin sentencias emitidas por el Tribunal Supremo
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en fechas del 13 y 16 de enero de 2012, resolviendo las impugnaciones
presentadas por las Universidades de Granada y Sevilla respectivamente, a
instancia de sus Facultades de Bellas Artes, contra el apartado primero del
articulo 7, asi como los articulos 8, 9, 11 a 17 y la Disposicién Adicional Séptima
del citado Decreto. En el caso del articulo 8, en su apartado 1, dispone sobre la
tinalidad y orientacién de la formacién de las ensefianzas artisticas de Grado, asi
como que “su superacion dard lugar a la obtencién del titulo de Graduado o
Graduada en ensefianzas artisticas” (BOE n° 259 de 27 de octubre de 2009, p.
89747):

Para el Alto Tribunal, el precepto debe anularse porque la LOE no organiza
las Ensefianzas Artisticas Superiores para la obtencién de un Titulo de Grado
sino para la consecucién de los denominados Titulos Superiores de las
correspondientes ensefianzas, cuya distincién para con los Titulos de Grado
universitario estd justificada porque lo que pretende la Ley es reconocer esa
diferencia sin renunciar a que los Titulos Superiores de Ensefianzas
Artisticas se sittien en el Espacio Europeo de Educacién Superior (EEES);
pues la obtencién de esos Titulos Superiores constituye el primer ciclo o
grado que se exige en el EEES y conduce a los estudios de postgrado
(Marzal, R., 2012, p. 45).

A tenor de esta sentencia, fueron declarados nulos el apartado primero del
articulo 7, asi como los articulos 8, 11 y 12. Todos los demas articulos recurridos,
se determind que eran acordes con la Ley. Dicha Sentencia, signific en la préctica
la no emisién de los Titulos de Grado para los estudiantes de Conservatorio, ya
que segun dicta, la expedicién de los Titulos de Grado es exclusivamente para
los estudios universitarios, por lo que los Conservatorios, solamente pueden
emitir el Titulo Superior, manteniéndose su equivalencia a todos los efectos a los

de Grado Universitario.

En el BOE de fecha 5 de junio de 2010, se publica el Real Decreto 631 /2010 por el
que se codifica el contenido bdsico de las ensefianzas artisticas superiores de
Grado en Mdsica establecidas en la Ley Orgdanica 2/2006 de 3 de mayo de
Educacién, en cuyos Anexo Il y III, referidos a las materias que formardn parte

del curriculo, se regula una diferenciacién entre materias de formacién bésica
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que tendrdn que realizar todos lo estudiantes de cualquier especialidad, y

materias especificas que realizardn segun la especialidad cursada*.

La siguiente ley educativa que reglamenta la educacién espafiola, es la Ley
Orgdnica 8/2013 de 9 de diciembre para la mejora de la calidad educativa,
conocida como LOMCE o Ley Wert, publicada en el BOE n° 295 del dia 10 de
diciembre de 2013.

En cuanto a la temadtica referida a las Ensefianzas Superiores de musica, la tinica
variacion frente a la anterior Ley es la modificacion del apartado 3 del articulo 54

de la Ley 2/2006, que queda redactado de la siguiente manera:

Los alumnos y alumnas que hayan terminado los estudios superiores de
Mudsica o de Danza obtendrdn el titulo Superior de Musica o Danza en la
especialidad de que se trate, que queda incluido a todos los efectos en el nivel
2 del Marco Espafiol de Cualificaciones para la Educacién Superior y sera
equivalente al titulo universitario de grado. Siempre que la normativa
aplicable exija estar en posesiéon del titulo universitario de Grado, se
entenderd que cumple este requisito quien esté en posesién del titulo
Superior de Musica o Danza (BOE n° 295 de 10 de diciembre de 2013,
p.97892).

Esta modificacién, en la préctica se traduce con la adecuacién del texto legal a la
sentencia que prohibia la emision de los Titulos de Grado para los estudiantes de
musica, ademads de la mencién al Espacio Europeo de Educacién Superior, que

ya se ha comentado en la parte inicial de este capitulo.

Actualmente la educacién espafiola se encuentra reglamentada por la Ley
Orgdnica 3/2020 de 29 de diciembre, por la que se modifica la Ley Orgdnica
2/2006, de 3 de mayo, de Educacién, comtnmente conocida como Ley Celad. Ley
que al igual como ha sucedido en todas las demads leyes educativas, ha creado
una gran controversia dentro de la comunidad politica y educativa desde su

tramitacién hasta la aprobacién definitiva en las Cortes Generales.

La Ley 3/2020, se estructura en un solo articulo en el que se realizan diversas

modificaciones a la anterior LOE, con la finalidad de revisar algunas de las

4Véase Anexo IL.
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medidas y disposiciones que presenta para acomodarlas a los retos actuales de la
educacién, asi como a los objetivos fijados por la Unién Europea y la UNESCO

en lo determinado dentro de la Agenda 2030.

En lo referido a las Ensefianzas Superiores de musica, aparecen dos puntos a
destacar. Por una parte, presenta una propuesta de regulaciéon de las Ensefianzas

Artisticas Superiores en el plazo de dos afios:

El gobierno [...] presentard una propuesta normativa para la regulacién de
las condiciones bdsicas para la organizacion de las ensefianzas artisticas
superiores previstas en el articulo 58, ademds de las que se refieren a las
titulaciones y requisitos del profesorado derivados de las condiciones de
insercién de estas ensefianzas en el marco de la educacién superior (BOE n°
340 de 30 de diciembre de 2020, p. 122943).

El segundo de los puntos destacables es el cambio de denominacién de la
titulacion que otorgan los centros que desarrollan estas ensefianzas, pasando a
mencionarse de nuevo como Titulo de Grado en Ensefianzas Artisticas
Superiores de Musica, siendo igualmente a todos los efectos equivalente al Titulo

de Grado que emana de la Universidad.

Como recapitulacién sobre el nivel de implantacién y desarrollo de las diversas
leyes educativas en referencia a los estudios musicales, a partir de las siguientes
citas, se pueden observar las diferentes deficiencias que para la evolucién y
desarrollo de las ensefianzas musicales tuvieron la promulgacién de estas leyes

expuestas:

En definitiva, mantiene estas ensefianzas al margen del sistema
universitario, tanto en su ordenacién académica como en el profesorado que
ha de impartirlas, y deja en manos del Ejecutivo la concrecién de su régimen
juridico, tomando como tinico pardmetro su consideracién de Ensefianzas
Superiores (Marzal, R., 2010, p. 163).

Podemos coincidir en afirmar que el transito a la nueva planificacién
educativa LOE serfa mucho mds complicado si no se contara con la
experiencia de la implantaciéon de la LOGSE a lo largo de los tltimos cuatro
lustros. Esta Ley estaba impregnada de una clarividencia de las necesidades

que se planteaban en un futuro préximo, aborda el acercamiento de la
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ensenianza musical espafiola a los planes de estudios generalizados por las
instituciones de educacién superior europeas de mayor prestigio
(Veintimilla, 2010, p. 121).

El marco regulador que hemos expuesto pone de manifiesto la indefinicién
en que se encuentran los estudios superiores de musica como parte de la
educacién superior no universitaria, y aqui se encuentra el reto que el
legislador debe asumir sin demora haciendo frente a unas ensefianzas
verdaderamente superiores, donde la investigacion sea el motor de la
docencia; con unos cuerpos docentes debidamente acreditados para hacer
frente a las necesidades de la educacién superior [...|Parece, pues, que el
modelo perpetia las disfunciones que estas ensefianzas superiores vienen
sufriendo a lo largo de toda su evolucién legislativa y que hasta el dia de hoy

todavia no han encontrado una solucién (Marzal, R., 2017, pp. 111-112).

Se trata de un anuncio que pretende una regulacioén especifica de nuestras
ensefianzas. Habla de una “propuesta normativa”, un término como minimo
algo nebuloso. ;Hablamos de un Real Decreto de caracter basico? ;O de una
norma de rango menor? ;Por qué no abordarlo en esta misma Ley? Mejor
oportunidad imposible. Otra vez con aquello de sentirnos “diferentes”. Me
recuerda al lema franquista de Spain is different para justificar una dictadura
en el seno de Europa a finales del siglo XX. Pues lo mismo, mejor ser

normales y no tan diferentes (Tomds, 2021).

1.3. Plan de estudios del itinerario de percusiéon en la Comunidad

Valenciana

Promulgadas las diversas Leyes educativas, y estando en vigor la reglamentacion
que emana de la LOMCE, actualmente en el &mbito de la Comunidad Valenciana,
segun el articulo 59 de la Ley Orgdnica 1/2006 de 10 de abril de Reforma de la
Ley Orgdnica 5/1982 de 1 de julio del Estatut de Autonomia de la Comunitat
Valenciana, en el que modifica el articulo 53: “es de competencia exclusiva de la
Generalitat la regulaciéon y administracion de la ensefianza en toda su extension,
niveles y grados, modalidades y especialidades...” (BOE n° 86 de 11 de abril de
2006, p. 13946).

En virtud de esta potestad se publica el Decreto 48/2011 de 6 de mayo de la

Conselleria d’Educacié, por el que se establece la ordenacién de las ensefianzas
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artisticas superiores y se determina el marco normativo para la implantacién de
los planes de estudios correspondientes a los titulos oficiales de graduada o
graduado’ en las diferentes ensefianzas artisticas superiores (DOCV n° 6517 de
10 de mayo de 2011, p.18092).

En el apartado 2 del articulo 7 del Capitulo II de dicho Decreto, se hace referencia
a los contenidos del plan de estudios de los centros, realizando una organizacién

en materias y asignaturas, las cuales, segtin describe, podrdn ser:
a. Materias y asignaturas de formacién bdsica.
b. Materias y asignaturas de formacién obligatoria de la especialidad.
c. Asignaturas especificas de centro.
d. Asignaturas optativas.
e. Practicas externas.
f. Trabajo fin de grado (DOCV n° 6517 de 10 de mayo de 2011, p.

18095).

Con todo ello, en fecha del 10 de noviembre de 2011, se publica en el DOCV la
Orden 24/2011 de 2 de noviembre, de la Conselleria d’Educacié, Formacié i
Ocupacio, por la que se establecen y autorizan los planes de estudio de los centros
de ensefianzas artisticas superiores de musica dependientes del ISEACYV,
conducentes a la obtencién del titulo de Graduado/a en Mdsica. Planes de

estudio que rigen los estudios musicales en la actualidad®.

La presente Orden estd dividida en 4 articulos, que versan sobre los siguientes

apartados:

> Todo y estar anulados por sentencia judicial los titulos de graduado/a para los egresados en
musica, al estar denominados de esta forma en las disposiciones legales utilizadas, se continuard
haciendo uso de esta denominacién.

¢ Ver documento completo referido al itinerario de percusién en Anexo III.
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- Articulo 1: Objeto y ambito. En este primer articulo, se determina el
establecimiento y autorizaciéon de todos los planes de estudio

conducentes al Titulo de Grado en Mtsica.

- Articulo 2: Titulo de Graduado o Graduada en Mtsica. Determina la
validez académica y profesional del titulo en todo el territorio
nacional, asi como la diferenciacién en especialidades de estos
estudios. Las especialidades instrumentales, se conforman en
diferentes itinerarios dentro de la especialidad de interpretacion,

segun las caracteristicas particulares de las mimas.

- Articulo 3: Organizacién de los planes de estudios. Segtn la citada
Orden, se establece el niimero total de créditos adecuados al Sistema
Europeo de Transferencia de Créditos (ECTS) que los alumnos deben
superar para la obtencién del Titulo, conformdndolo con un total de
240 ECTS.

- Articulo 4: Autorizacién de los planes de estudios. Se autorizan a
todos los conservatorios dependientes del ISEACV la imparticion de
los diferentes planes de estudio, segtin las especialidades e itinerarios

que ofertardn cada uno de ellos.

La publicacién de los planes de estudio en el DOCV aparece con las competencias
dividas en generales, transversales y especificas de cada especialidad, en las que
se determina que el alumno a la finalizacién de sus estudios posea una formacién

en la que haya desarrollado las capacidades artisticas, cientificas y tecnolégicas.

El uso del concepto de competencia dentro del mundo educativo viene
determinado por la transformacién que la educacién ha experimentado en parte
por la globalizacién existente y que como consecuencia de ello, hace que la
adquisicién de conocimiento esté en constante evolucion (Girdldez, 2007). Varias
son las definiciones que se han realizado del concepto de competencia, pudiendo
utilizar la de capacidad de movilizacién por parte del alumno-profesor de todos
sus recursos personales, ya sean cognitivos, afectivos, sociales, culturales etc. con
la finalidad de conseguir la resolucién de una determinada tarea, por lo que, con
la resolucién de ella, se habrd conseguido la adquisicion de la competencia en

curso (Lépez, 2008).
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En referencia a los tres tipos de competencias nombrados en el plan de estudios,

Alsina (2007), citado en Gil Fuentes (2020), las define de la siguiente manera:

- Competencias generales. El autor en esta ocasién las denomina
competencias clave, que son las que se adquieren a través de las
diferentes etapas de la educacién obligatoria, y que son la base para el

futuro desarrollo de otras competencias.

- Competencias transversales. Son un tipo de competencias que deben
adquirir todos los alumnos/profesionales de cualquier materia,

siendo totalmente necesarias en cualquier titulacion.

-Competencias especificas. En cuanto a esta variedad de
competencias, el autor realiza una distincién entre especificas
comunes, que son las que afectan a todas las titulaciones que poseen
un perfil similar (por ejemplo, titulaciones de especialidades
instrumentales), y que deben ser adquiridas segiin el sector
profesional al que pertenezca el tipo de estudio. El otro tipo de
competencia especifica, el autor lo denomina competencia especifica
de Titulo o Grado, definiéndolas como las competencias concretas
dentro de cada familia profesional, en el caso de las especialidades

instrumentales, serfan las especificas de cada instrumento.

El tratamiento de estas competencias es una tarea que se presenta de manera
sustancial en el desarrollo metodolégico del dia a dia en el aula, siendo éstas la

base para la evolucion del aprendizaje del alumno.

Inicialmente existian ocho competencias bdsicas que fueron incorporadas al
curriculo de la LOE a través del Real Decreto 1631/2006 a partir de la propuesta
realizada por la OCDE (Organizacién para la Cooperacién y el Desarrollo
Econdémico) en el afio 2005. Estas ocho competencias iniciales, son reducidas a un
total de siete a partir de la promulgacién de la LOMCE (Ley orgdnica, 8/2013),
sin afectar sustancialmente las premisas organizativas, ni de referencia de las
competencias iniciales, pero pasando a denominarse Competencias Clave (Gil

Fuentes, 2020). Las siete nuevas competencias establecidas, son las siguientes:

- Competencia en comunicacién lingtiistica.
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- Competencia matemadtica y competencias bdsicas en ciencia y

tecnologfa.

- Competencia digital.

- Competencia para aprender a aprender.

- Sentido de la iniciativa y espiritu emprendedor.
- Conciencia y expresiones culturales.

- Competencias sociales y civicas.

Estas competencias regladas por las instituciones educativas son hoy en dia
imprescindibles para poder trazar las bases de los proyectos educativos que cada
sociedad se plantee, teniendo siempre presente el contexto en el que se crea
(social, politico y cultural), para que sean ejes referenciales a la hora de articular
la programacién, metodologia y evaluacién del trabajo de aula (Botella y Adell,
2018).

En el caso de los estudios superiores de musica en el &mbito de la Comunidad
Valenciana, las competencias de cardcter general que deben haber adquirido los
estudiantes de cualquier especialidad con la consecucién del titulo, estdn
determinadas en un total de 27 secciones, que se encuentran interpretadas en

competencias relativas a las siguientes cualidades:
-Teoria musical, capacidad auditiva creacién y recreacién musical.
- Metodologias de estudio e investigacion.
- Legislacion.
- Aplicacién y desarrollo de las nuevas tecnologias.
- Repertorio literatura musical histérica.

-Vinculacién entre la musica y otras disciplinas del pensamiento

cientifico.
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Las competencias transversales, estdn conformadas por un total de 17 secciones,

en las que se enmarcan las siguientes cualidades:
- Capacidad de analisis, sintesis y gestion de la informacion.
- Uso de la tecnologia de la informacién y la comunicacién.
- Capacidad de critica y autocritica.
- Capacidad lingiiistica en lenguas extranjeras.
- Buisqueda de la excelencia y la calidad profesional.

En cuanto a las competencias especificas, dejan de ser comunes para todo el
alumnado, y ya presentan variaciones segtn la especialidad e itinerario. En el
caso de los alumnos de percusién, en la especialidad de interpretacién las 10

capacidades se encuentran incluidas en los siguientes aspectos:

- Competencia en la interpretaciéon de un repertorio significativo de la
especialidad con la capacidad de construir una idea interpretativa, con

un rigor adecuado, coherente y propia.

- Uso de los recursos interpretativos adecuados, segtn el tipo de

agrupacion de la que se esté formando parte.

- Conocimiento de las implicaciones escénicas y capacidad de

desarrollo de las aplicaciones practicas en el &mbito de trabajo.

Al final de los estudios, los alumnos que hayan cursado la especialidad de
interpretacion, por su parte, deberdn presentar un perfil profesional competente
en las técnicas de interpretaciéon de su instrumento y de su repertorio, tanto a
nivel solista, como formando parte de un conjunto, al igual que también debera
poseer una sélida formacién metodolégica y humanistica que les facilite la tarea

de la investigacion andloga al ejercicio de su profesion.

En el dambito pedagoégico, el perfil profesional de los egresados en esta
especialidad, deberdn ser competentes con profundos conocimientos tedricos y

practicos sobre la ensefianza-aprendizaje en sus aspectos metodoldgicos,
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psicolégicos y artisticos. Para poder adquirir este perfil profesional, las
competencias de esta especialidad son un total de 11 las cuales se encuadran

dentro de los siguientes aspectos:

- Comprensién, aplicacién y contextualizacién de la pedagogia

musical contempordnea.

- Implicacién en proyectos educativo-musicales a través del trabajo
cooperativo con la finalidad de desarrollar la profesiéon educativa

musical como tarea colectiva.
- Capacidad de disefio y evaluacién de una investigacion musical.
- Desarrollo de la préctica educativa-musical.

Particularmente, dentro del plan de estudios del itinerario de percusién, no se
hace referencia alguna a que los alumnos tengan que cursar una asignatura
especifica sobre el tipo de agrupacién a la que se estd haciendo referencia en este
estudio. Concretamente en la especialidad de pedagogia, los alumnos realizan
como materia de musica de conjunto, las asignaturas denominadas orquesta y
musica de cdmara-conjunto, mientras que, en la especialidad de interpretacion,
dentro de la materia de musica de conjunto, cursan las asignaturas de musica de

cdmara y orquesta-banda.

La no existencia de una asignatura denominada especificamente como ensemble
de percusiéon dentro de las asignaturas a realizar por los estudiantes de
percusion, plantea diversas cuestiones. La primera de ellas es la de si realmente
los alumnos tienen que ser competentes o no en todas las posibilidades musicales
que ofrece este tipo de formacién, de gran importancia dentro del repertorio
percusionistico. La segunda cuestién es (si por determinacién exclusiva del
centro los alumnos si que reciben una formacién especifica para ensemble de
percusién) concretar el perfil del docente a impartir la asignatura, determinando
si deberia ser un especialista de percusién, o mds bien deberia ser un especialista
de misica de cdmara, teniendo en cuenta, que la formacién profesional de cada
tipo de especialista es diferente. Esta problematica, tal vez se deberia tener en
cuenta ante la posibilidad de realizar un cambio en el plan de estudios para poder

incluir especificamente una asignatura dedicada al repertorio de ensemble, que
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seria de gran validez en la formacién personal y profesional de los estudiantes

de percusion.

2. La evolucion de la percusion en Espaiia

La evolucién que los instrumentos de percusién han experimentado en Esparia,
ha sucedido, sin ningtn tipo de duda, con bastante posterioridad a la acaecida
en cualquier otro pais europeo o de Estados Unidos, aunque también se puede
asentir que, en la actualidad, tanto desde un punto de vista académico como
desde un punto de vista instrumental, las competencias docentes, asi como las
interpretativas adquiridas, son totalmente equiparables a las existentes en esos

paises.

Si se realiza una comparacién del desarrollo de la percusién desde un punto de
vista académico con nuestro entorno, cabria destacar en primer término la
diferenciacion entre la creaciéon de la primera plaza docente en un conservatorio
europeo y la creaciéon en Espafia. La primera introduccién de los instrumentos de
percusién en la docencia de un conservatorio europeo se produjo en el
Conservatorio de Bruselas en el afio 1930, siendo ocupada la plaza en la figura
del timbal solista en aquel momento de la Orquesta Nacional de Bélgica, Theo
Coutelier, no siendo hasta el afo 1964, cuando se crea de forma oficial la primera

plaza de percusién en el Real Conservatorio de Musica de Madrid:

Téngase presente, ademds, que hasta bien entrada la década de 1960 en
Espafia la percusién carecia de una ensefianza reglada en los conservatorios;
de modo que sélo se accedia a ella o bien por haber estudiado junto a un
percusionista en activo, o bien a través de pequefias revélidas que algunas
orquestas tuvieron que inventarse para suplir una titulacién que no existia

en los planes de estudio (Temes, 2012, p.10).

Las causas de esta diferenciacion en el periodo de oficialidad de los estudios de
percusion entre los dos paises no es motivo de estudio de esta tesis doctoral, pero
es facil reconocer que la situacién politica y econémica sufrida en Espafia durante
ese periodo histérico, puede ser una de las causas principales de esa tardia
incorporaciéon y equiparacion de la percusiéon con las otras especialidades

instrumentales.
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A pesar de estar incluida la referencia a los estudios de percusién en el Decreto
de 15 de junio de 1942 sobre organizaciéon de los Conservatorios de Musica y
Declamacion, no es exactamente hasta el afio 1964 cuando se publica la Orden de
14 de enero en la que se establece en el Real Conservatorio de Mtsica de Madrid
la asignatura denominada Instrumentos de percusion (timbales, instrumentos
ritmicos y similares). Seguida a esta publicacién y con tan solo un mes escaso de
diferencia, se publica la autorizacion de la plaza de percusiéon para el
Conservatorio de Valencia a través de la Orden de 11 de febrero de 1964, siendo
en estos dos conservatorios donde se va a autorizar la realizacién de los estudios

reglados de la asignatura de percusién por primera vez en Espafia.

2.1. La evolucién de la percusion espafiola desde una perspectiva

académica

Realizando una revisioén cronolégica del proceso de implantacién de la materia
de forma oficial, es con la publicacién de la Orden de 14 de enero de 1964, cuando
se inicia el proceso en el Real Conservatorio de Misica de Madrid para que los
estudios de percusiéon entren a formar parte de la docencia reglada. De la

consideracion de esta convocatoria, se pueden extraer varias conclusiones:

1. La urgente necesidad, ante la inexistencia, de crear una plaza de la
especialidad en el Real Conservatorio de Musica de Madrid, haciendo

referencia al Decreto de 15 de junio de 1942 sobre la especialidad.

2. La carestia de titulacién oficial que certifique una realizacién de estudios
sobre la materia, asi como la necesidad de poseer una titulacién oficial

que habilite para poder acceder al mundo laboral profesional.

3. La adopcién de “medidas oportunas para la provisién interina de la plaza,
asi como para la convocatoria de un curso intensivo, de enero a junio, de
matricula oficial extraordinaria” (BOE n° 24 de 28 de enero de 1964, p. 1256).

Ante la falta de titulacion oficial por parte de la totalidad de los posibles
aspirantes, es a través de la realizacién y superacién de dicho curso intensivo al
que hace referencia la Orden, la forma en la que la administracién educativa les

habilitaba para la adquisicién de una validacién oficial que les facultase para
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participar tanto en las pruebas de seleccién a esta propia plaza, asi como en

futuras convocatorias a plazas de otros conservatorios, orquestas y bandas.

La convocatoria para la realizacién del indicado curso se produce a partir de la
publicacién en el BOE del 19 de marzo de 1964 de Resolucién de la Direccién
General de Bellas Artes. En el presente documento se enumeran las asignaturas
que se impartirdn en cada uno de los tres cursos en los que esta dividido el citado

curso:

- Primer curso: Historia de los instrumentos de percusién y su origen.

Practicas elementales de timbales e instrumentos més corrientes.

- Segundo curso: Andlisis de obras de compositores cldsicos, roméanticos e
impresionistas. Practica de los instrumentos de percusién utilizados en tales

obras.

- Tercer curso: Andlisis de obras de compositores contemporaneos desde
Stravinsky a nuestros dias. Practica de los instrumentos de percusiéon
utilizados en dichas obras (BOE n° 68 de 19 de marzo de 1964, p. 3655).

Asimismo, también se hace referencia a la existencia de dos convocatorias para
poder superar el mismo. Una oficial que se abrird en marzo, y otra libre el
siguiente mes de junio. Con la superacién de este requisito, a través de los
exdmenes que “atendrdn a todos los efectos a las caracteristicas que rigen para
las demds ensefianzas que se cursan en el Centro” (BOE n° 68 de 19 de marzo de
1964, p. 3655), los alumnos obtenfan el Titulo de Profesor de Instrumentos de
percusion, con lo que se les concedia una titulacién oficial a los aspirantes que se
encontraban en activo, y que les suponia el estar en posesién del requisito
principal para poder acceder a las diferentes convocatorias futuras de

oposiciones.

Se observa también, la imprecisién en algunas de las denominaciones aparecidas
en esta Resolucion, tales como la referida a “los instrumentos mds corrientes”, lo
que dejaba un poco a la determinacién del profesor la especificacién de estos
instrumentos que, desde un andlisis de la situacién realizado actualmente,
muestra el cierto grado de premura e improvisacién con el que se desarroll6 todo

el proceso:
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Los examenes del cursillo intensivo se realizaron el 11 de junio de 1964
para las matriculas oficiales y un dfa mds tarde, el 12 de junio, para las
matriculas no oficiales, dando asi las primeras titulaciones reglamentarias
a los candidatos que lograron superar esta prueba. Por su parte, José
Maria Martin Porrds, aunque profesor de este cursillo, también realiz6
su examen en matricula no oficial obteniendo de esta manera la
titulacién necesaria para acceder a las oposiciones para profesor de la

asignatura Timbales e instrumentos ritmicos (Llorens, 2019, pp.48-49).

Es relevante, el dato que se muestra aqui en el que el propio profesor que
impartié el mismo, también estuviese falto de la titulacién y que, para poder
obtenerla, tuvo que matricularse de forma libre y obtener la titulaciéon requerida
para poder acceder a la convocatoria de la plaza con posterioridad a la de sus

propios alumnos.

Una vez anunciada la autorizaciéon de la plaza, y la obtencién de la titulacion
oficial exigida por parte de los aspirantes, se procede a la creacién de la plaza del
Real Conservatorio de Mtsica de Madrid a través de la Orden de 4 de febrero de
1965 en la que se adscribe una dotacién especial a la asignatura de Instrumentos
de Percusién a dicho conservatorio. A través de la presente Orden, el Ministerio
autoriza la realizacién de una dotacién especifica y procede a amortizar la plaza
de Cultura general y literaria en relacion con la miisica y el arte adscribiéndola a la de
Instrumentos de Percusion, con lo que a partir de la existencia ya de una plaza
especifica para la especialidad, el siguiente paso administrativo es el de la

convocatoria de la oposicién a través de la Orden de 5 de abril de 1965.

A través de la misma, se produce una convocatoria de acceso libre, con un plazo
de presentacion de instancias de 30 dias. Como anécdotas que aparecen en la
publicacion, se pueden citar el pago de 140 pesetas de derecho de oposicién y
formacién de expediente, jurar acatamiento a los principios del Movimiento
Nacional y leyes fundamentales del Reino, y en el caso de que alguno de los
aspirantes sea de sexo femenino, la presentacion del certificado de realizacién o
exencion del Servicio Social de la Mujer. Los ejercicios a realizar por los
aspirantes eran todos de indole préactica, estando conformados por las siguientes

partes:
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a. Defensa oral de una Memoria, que habrd sido presentada con

anterioridad, sobre el plan docente de la asignatura.
b. Ejercicios que se determinen de indole artistica de la especialidad.

c. Ejercicios que permitan comprobar la capacidad pedagégica de los

opositores.

A la convocatoria del concurso oposicién, tal y como se desprende de la
Resolucién de la Direccién General de Bellas Artes publicada en el BOE del dia 2
de agosto de 1965, se presentaron un total de dos aspirantes: José Maria Martin
Porrés y Julio Magro Dominguez. El primero de ellos, era una persona relevante
dentro del mundo de la percusién en esa época, siendo ya miembro de la
Orquesta Nacional de Espafia en el momento de la convocatoria del concurso-
oposicién, y Julio Magro Dominguez accedié con posterioridad a la misma

orquesta en 19677

Siguiendo con el procedimiento, una vez expuesta la relacién de aspirantes
admitidos, se sucede el nombramiento del tribunal evaluador del concurso-
oposicién, lo cual aparece publicado a través de la Orden de 23 de diciembre de
1965. Entre los miembros elegidos para realizar la evaluacién del proceso
selectivo, al no existir ningtin profesor especialista en la materia, el Ministerio
delega estas funciones como: “Vocal especializado de entre la propuesta en terna
del Consejo Nacional de Educacién: Don Carmelo Alonso Bernaola” (BOE n° 21
de 25 de enero de 1966, p. 877).

Seguidamente, se publica la convocatoria de presentaciéon ante el tribunal por
parte de los aspirantes, asi como el programa de ejercicios a realizar durante el
concurso-oposicion mediante Resolucién del Tribunal del concurso-oposicién
publicada en el BOE del 16 de marzo de 1966. La fecha en la que se convocaba a
los aspirantes para realizar el inicio de la fase del concurso-oposicién, fue la de
11 de abril de 1966 a las 12.30 horas, estando obligados a realizar la entrega de la

memoria pedagodgica en el mismo acto de presentacién, y poder dar comienzo a

7 El nombramiento de José Maria Martin Porrds como percusionista de la Orquesta Nacional de
Espafia aparece publicado segtin Orden de 21 de diciembre de 1945, en el BOE del 6 de enero de
1946. Por su parte, el nombramiento de Julio Magro Dominguez aparece segtiin Orden de 20 de
agosto de 1967, en el BOE del dia 7 de septiembre de 1967.
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la realizacién de los diferentes ejercicios de los que constaba la convocatoria, y

que especificamente fueron los siguientes:
1. Realizacién de un ejercicio de Armonfa.

2. Defensa de la Memoria referente a la ensefianza de la Percusion,

presentada previamente por el opositor.
3. Leccion préctica.

4. Exposicién oral de tres temas elegidos por sorteo de la siguiente

relacion:
a. La Percusién como elemento expresivo de la Musica.

b. Origenes y evolucién histérico-técnica de los instrumentos

de Percusion.

c. La Percusién en la orquesta sinfénica del periodo

preclasico, cldsico y romantico.
d. La Percusién desde los impresionistas hasta nuestros dias.
e. La Percusion en el Jazz.

f. La Percusiéon en la musica concreta, aleatoria y electrénica
(BOE n° 64 de 16 de marzo de 1966, p. 3163).

Para la realizaciéon de la parte interpretativa, los aspirantes presentaban un
programa de concierto formado por un total de 6 piezas de libre eleccién, de las
cuales el aspirante elegiria una de ellas, y el tribunal otra. Para finalizar el
concurso-oposicion, los aspirantes deberian realizar un ejercicio de lectura a 1°
vista propuesto por el tribunal, y que tal y como dice textualmente la
convocatoria, “la obra estarfa formada por tres timbales cromdticos y otros
instrumentos, con acompafiamiento de piano” (BOE n° 64 de 16 de marzo de 1966
p.3163).

Tras la finalizacién de todo el proceso de concurso-oposicion, el aspirante elegido

fue José Maria Martin Porrds (1923-2017), convirtiéndose asi en el primer profesor
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de percusion de un centro oficial de Espafia. Su nombramiento aparece publicado
segin Orden de 12 de mayo de 1966. Es relevante remarcar que, en la citada
Orden, ademds del nombramiento del aspirante, se resalta la eleccién por
unanimidad del Tribunal, asi como la ausencia de quejas o reclamaciones. El
sueldo a percibir estaba dotado en ciento quince mil doscientas pesetas anuales,

mads las pagas extraordinarias y complementos que le correspondiesen.

Con anterioridad a la consecucién de la plaza en propiedad por parte de José

Maria Martin Porrds, segiin Sénchez-Andrade (2017):

Debe tenerse en cuenta que José Maria Martin Porrds, el profesor de
Percusién de quien haremos una breve semblanza, cuenta que comenzé a
impartir las clases dos afios antes, en el afio 1962, siendo director del
conservatorio José Cubiles, aunque no percibia ninguna retribuciéon

econémica por su trabajo (p.43).

Independientemente de la realizacion de su carrera profesional como intérprete
y docente, también es destacable la realizacién y publicacién de material
did4ctico especifico, totalmente innovador y pionero en cuanto a las
publicaciones diddcticas en castellano destacando su Tratado de instrumentos de
percusion y ritmica, método de referencia durante la época, dividido en tres cursos,
y a través del cual se servia para la obtencién de la carrera (Pérez Vigo, 2016). En

el prélogo del mismo, Cristébal Halffter escribe:

A los pocos meses de ocupar mi puesto de Director del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid, me cupo el honor de llamar a su seno a José
Maria Martin Porrds, para regentar, por primera vez en Espafia, la disciplina

de instrumentos de percusién (Martin Porrds, 1974, p. 4).

El procedimiento de adjudicacién de la plaza del Conservatorio Superior de
Mtsica de Valencia, en realidad, todo y diferenciarse solamente un mes en
cuanto a la publicacién de su establecimiento en el BOE con la de Madrid, fue

mucho maés dilatado en el tiempo.

Desde la publicacién de la convocatoria en la que se establecia la plaza de
percusién en dicho Conservatorio hasta que finalmente fue ocupada de forma
definitiva transcurrieron un total de siete afios en los que varios fueron los

contratiempos que se sucedieron.
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Con la publicacién de la Orden de 11 de febrero de 1964, se iniciaba el
procedimiento conducente a la adquisicion de la plaza creada en dicho
conservatorio. Al igual como ocurriese en el caso de Madrid, la presente
convocatoria, tal y como aparece reflejado en la misma pédgina de la convocatoria,
viene derivada ante la exigencia de titulacién en la nueva reglamentacién laboral
de bandas y orquestas. Igualmente, es relevante mencionar que en esta ocasion
se explicita que es el mismo conservatorio el que realiza al Ministerio la peticién
de creacién de la plaza de percusién, autorizando al centro para que eleve una

propuesta de Profesor para dicha ensefianza.

La creacién de esta plaza de percusién se produjo a partir de la adscripciéon de
una dotacién de Profesor especial para la asignatura, en detrimento de la
asignatura de Diccién y lectura expresiva, justificando esta adscripcién ante la
propuesta elevada por el centro: “para mejor atender a las exigencias de la
matricula escolar y conveniencia de las ensefianzas” (BOE n° 276 de 18 de
noviembre de 1965, p.15610). Esta adscripcién, viene determinada segin la
Orden de 2 de octubre de 1965.

A partir de este instante y hasta el nombramiento del aspirante seleccionado, el
proceso de seleccion es parecido al acaecido en el Real Conservatorio de Mtsica
de Madrid, sucediéndose el proceso tras la convocatoria de la oposicion a través
de la Orden de 5 de diciembre de 1967.

Varias son las diferencias observables entre las convocatorias de las dos plazas.
Por una parte, es significante, la breve diferenciacién de tiempo entre la
autorizacion de ambas plazas, y el momento en que se convoca cada uno de los
procesos selectivos. En el caso del Real Conservatorio de Mtsica de Madrid, se
produjo practicamente de forma eminente, pero en el caso del Conservatorio de
Valencia, transcurren tres afios desde la autorizacion hasta la convocatoria de la
oposicién. Por otra parte, y en referencia a los requisitos, las variaciones entre las

dos convocatorias vienen caracterizadas por los siguientes aspectos:

- Edad de participacién. En la convocatoria de Madrid autoriza a la
participacion a partir de los 18 afios, mientras que en la de Valencia es

a partir de los 21 afios.
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- Titulacién. Para acceder al concurso-oposicién de cardcter libre, en
el caso de Madrid no especifica titulos, solamente hace referencia a
“artistas espafioles”, mientras que en el caso de Valencia si que hace
referencia a estar en posesion de determinada titulacién: “Profesor
superior; diploma de capacidad, titulo profesional o de Profesor de
Musica; ser o haber sido Catedratico o Profesor en Conservatorios de
Mussica oficiales, o estar dispensado, en virtud de resolucién de este
Ministerio, del requisito de titulacién por tratarse de personalidad de
notorio prestigio en la materia, previo informe de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando” (BOE, 1968 a, p.2082).

- Aspirantes religiosos. En la convocatoria de Madrid no hace
referencia alguna. En la de Valencia les solicita a los participantes con
esta particularidad, estar en posesion de la “correspondiente licencia
eclesidstica emitida por su Superior” (BOE n° 37 de 12 de febrero de
1968, p. 2082).

- Tribunal: en el caso de Valencia, sefiala especificamente las

caracteristicas profesionales de cada uno de los miembros del tribunal.

- Programa: en el caso de Valencia, especifica la antelacién con el que
los aspirantes tendrdn conocimiento del mismo: “el programa serd
dado a conocer a los aspirantes por lo menos con dos meses de
antelacién al comienzo de los ejercicios” (BOE n° 37 de 12 de febrero
de 1968, p.2083).

- Realizacién de ejercicios. En la convocatoria de Madrid hace
referencia a un minimo de 15 dias de antelaciéon para realizar la
entrega a los opositores por parte del tribunal del programa de los

ejercicios.

La lista de admitidos se publica a través de la Resolucién de la Direccién General
de Bellas Artes publicada en el BOE n° 83 del 5 de abril de 1968, siendo un total
de cuatro aspirantes, concretamente: Roberto Campos Fabra, Ismael Castell6

Armengol, Mauricio Izquierdo Gémez y Juan Pedro Ropero Castrillo.
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En esta convocatoria, es la primera ocasion en la que aparece denominado el
conservatorio como Profesional, en detrimento de la denominaciéon de
Conservatorio de Musica de Valencia que se habia utilizado en las publicaciones
realizadas hasta la fecha. No es hasta un afio después, tras la publicacién en el
BOE n° 12 del dia 14 de enero de 1969 del Decreto 3224/1968 por lo que se le
considera como Conservatorio Superior, impartiéndose en el mismo centro las
materias de los tres grados establecidos, siendo el Ministerio de Educacién y
Ciencia el que determinard las especialidades que se puedan cursar para la
obtencién del titulo de Profesor Superior. La justificacién de la ampliacion de

grado aparece reflejada de la siguiente forma:

La conveniencia de atender las necesidades de la ensefianza musical de
Grado Superior en una regién, como la valenciana, de tan intensa y
tradicional dedicacién a la musica, asi como las exigencias de titulacién,
impuestas por el nuevo Reglamento General de Conservatorios de Musica
aprobado por el Decreto dos mil seiscientos dieciocho/mil novecientos
sesenta y seis, de diez de septiembre, aconsejan elevar el actual
Conservatorio Profesional de Miusica de Valencia a la categoria de
Conservatorio Superior, estableciendo las ensefianzas propias del Grado
Superior de Musica® (BOE n° 12 de 14 de enero de 1969, p.664).

Una vez dada a conocer la lista de admitidos, se procede a la publicacién del
tribunal encargado de evaluar las diferentes partes del concurso-oposicion, a
través de la Orden del 15 de octubre de 1968. El tribunal estaba formado por un
total de cinco integrantes, y la designaciéon de la funcién de Vocal Profesor
especial recay6 sobre el profesor del Real Conservatorio de Mitsica de Madrid,
que habia ganado la primera plaza de profesor de percusion, José Maria Martin

Porras.

Tras el anuncio del tribunal evaluador y transcurrido mds de un afio desde la
convocatoria del concurso-oposicién sin haberse iniciado el desarrollo del

mismo, esta convocatoria cafa en derecho, por lo que quedé caducada y segin la

® Ya en el periodo democrético y teniendo las competencias autonémicas en educacién
transferidas por parte del Gobierno de Espafia, se crea segtin Decreto 156/1997 de la Conselleria
de Cultura, Educacié i Ciéncia de la Generalitat Valenciana el actual Conservatorio Profesional
como desdoblamiento del Conservatorio Superior.
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legislaciéon vigente se tenia que abrir un nuevo plazo de treinta dias de
presentacion y admisién de solicitudes, la cual viene determinada a partir de la
Orden de 13 de febrero de 1969.

En esta Orden se preservaban los derechos de los aspirantes admitidos con
anterioridad, por lo que no tendrian que volver a presentar las solicitudes, pero
si que abria la puerta a la posibilidad de hacer uso de la convocatoria a un nuevo
nimero de aspirantes, rigiéndose todos ellos, segtin los requisitos de la primera
convocatoria, asi como manteniéndose las normas reguladoras publicadas en la

misma.

La nueva lista de admitidos para la realizaciéon del concurso-oposicién al
Conservatorio de Musica de Valencia, aparece a través de la Resolucién de la
Direccién General de Bellas Artes publicada en el BOE n° 101 del dia 28 de abril
de 1969. Es de resaltar en este momento, la peculiaridad de que ya aparece por
primera vez la de denominacién de Conservatorio Superior de Miusica de
Valencia. Tras la publicacién de la Resolucién, aparece un nuevo aspirante al
concurso-oposicién, por lo que el total de candidatos estard formado por 5
aspirantes, los cuales serdn los cuatro que ya habian sido admitidos en la anterior

convocatoria més la figura de Gerardo Cardona Lliso.

Habiendo sido resuelta la nueva convocatoria de aspirantes, y al mismo tiempo
haber transcurrido también mds de 1 afio desde la primera convocatoria del
concurso-oposicion, se procedié a realizar una nueva convocatoria del mismo, tal
y como ordenaba la legislacién vigente, por lo que se publica la Orden de 1 de
abril de 1970 por la que se convoca nuevamente a concurso-oposicion la plaza de
Profesor especial de Instrumentos de percusion del Conservatorio Superior de
Muisica de Valencia. La publicacién de la presente Orden significé la caducidad
de la emitida anteriormente, formulando la posibilidad de devolucién de las
tasas abonadas, asi como de la documentacién presentada a los aspirantes
admitidos anteriormente. También se volvié a abrir un plazo de 30 dfas para la
admisién de nuevos aspirantes, siendo admitidos automaticamente los
aspirantes que se hubiesen presentado con anterioridad y no hubiesen solicitado

la devolucion de las tasas de examen.
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Volviendo al procedimiento reglamentario, tras la realizaciéon de la convocatoria
del concurso-oposicién, se procede a la publicacién del tribunal evaluador
correspondiente a partir de la Orden de 22 de junio de 1970. Con respecto al
anterior nombramiento de los miembros del Tribunal evaluador, los cambios son
minimos. Las tinicas variaciones se encuentran en el cambio respecto al Tribunal
titular de Tomds Andrade de Silva como vocal catedrético, (anteriormente

aparecfa como suplente), en detrimento de Angel Arias Macein.

La siguiente publicacién redactada en el BOE se refiere a la conclusién del plazo
de admisién sin presentacién de ningin nuevo aspirante con respecto a la
publicacién anterior. Todo ello viene detallado segtin Resolucién de la Direccién
General de Bellas Artes publicado en el BOE n° 223 del 17 de septiembre de 1970.

Una vez concluso el periodo de admisién de solicitudes, y quedando finalmente
formada la lista por los cinco aspirantes mencionados anteriormente, se procede
a realizar llamamiento a los mismos para la realizaciéon de las pruebas
correspondientes, bajo Resolucién del Tribunal del concurso-oposicion a una
plaza de Profesor especial de “Instrumentos de percusion” del Conservatorio
Superior de Musica de Valencia de fecha 11 de febrero de 1971. El concurso-
oposicién, se celebro el 3 de mayo de 1971, estando citados los aspirantes a las 12
horas del mismo, en el Real Conservatorio de Musica de Madrid para dar inicio

a las pruebas.

Realizando una comparacién entre los ejercicios a acometer entre las
convocatorias para el Real Conservatorio de Miusica de Madrid, y el
Conservatorio Superior de Musica de Valencia, se observa la coincidencia en
algunos de ellos, como pueden ser, los del apartado de ejercicios escritos y el de
la realizacién de un ejercicio de armonia. En el apartado de ejercicios orales,
coinciden en las dos convocatorias la defensa de la memoria pedagdgica
presentada, la realizacién de una leccién prdactica a un grupo de alumnos, asi
como un ejercicio de lectura a primera vista, no indicando en el caso de Valencia

los instrumentos especificos con los que estaria formado el ejercicio.

En el apartado referido a los temas tedrico-histéricos de la percusion, la

diferenciacion se observa a partir de la siguiente tabla:
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Tabla 1. Relacién de los temas tedricos a desarrollar en cada uno de los dos conservatorios.

Real Conservatorio de Mtsica de
Madrid

Conservatorio Superior de Mdsica de

Valencia

Tema 1. La percusién como elemento
expresivo de la musica.

Tema 1. El ritmo de la musica.

Tema 2. Origenes y evoluciéon
histérico-técnica de los instrumentos
de percusion.

Tema 2. Origenes y evoluciéon
histérico-técnica de los instrumentos
de percusion.

Tema 3. La percusién en la orquesta
sinfénica en el periodo precldsico,
cldsico y romantico.

Tema 3. Descripcion, clasificaciéon y
técnica de los instrumentos de
percusion.

Tema 4. La percusiéon desde los
impresionistas hasta nuestros dias.

Tema 4. Empleo de la percusién a
través de las diferentes etapas de la
historia de la msica.

Tema 5. La percusion en el Jazz.

Tema 5. La percusién en el Jazz.

Tema 6. La percusién en la misica

concreta, aleatoria y electrénica.

Tema 6. La percusién en la musica de

vanguardia.

Fuente: Elaboracién propia’.

Ala hora de realizar la exposicion, en la convocatoria para el Real Conservatorio
de Misica de Madrid, se solicita la exposicion oral de tres temas, mientras que,
en la convocatoria para el Conservatorio Superior de Misica de Valencia, se
solicita el desarrollo solamente de dos temas del cuestionario. Asimismo, en el
Conservatorio Superior de Mtsica de Valencia existe otro apartado referido a la

realizaciéon de un andlisis formal-armoénico-estético de una obra o fragmento.

En el apartado de interpretacion, coincide en las dos convocatorias el tener que
presentar un programa de seis obras libres para interpretar, de las cuales una la

elegird el aspirante y otra serd elegida por el tribunal, afiadiéndole en el caso del

? Informacién extraida de la Resoluciéon del Tribunal del concurso-oposicién a la plaza de
Profesor especial de Instrumentos de Percusién del Real Conservatorio de Musica de Madrid por
la que se convoca a los sefiores opositores y se anuncia el programa de los ejercicios (BOE ° 64 de
16 de marzo de 1966, p. 3163) y de la Resolucién del Tribunal del concurso-oposicién a una plaza
de Profesor especial de Instrumentos de Percusién del Conservatorio Superior de Musica de
Valencia por la que se convoca a los aspirantes admitidos (BOE n° 36 de 11 de febrero de 1971, p.
2259).
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Conservatorio Superior de Mdsica de Valencia, la interpretacién de dos obras
obligadas, con la peculiaridad, en este caso, que las dos han sido compuestas por
uno de los miembros del tribunal, que resulta ser el profesor de percusién

seleccionado en el concurso-oposicion al Real Conservatorio Superior de Madrid.

Finalmente, y tras la realizaciéon de las correspondientes pruebas, se publica el
nombre de la persona elegida para ocupar por primera vez la plaza de
Instrumentos de percusion del Conservatorio Superior de Musica de Valencia, a
través de la Orden de 28 de mayo de 1971. Ademads del nombramiento del
aspirante elegido, en la Orden también aparece citada la fecha de nacimiento de
Roberto Campos, siendo concretamente la del dia 20 de septiembre de 1903, por

lo que destaca la avanzada edad con la que accedi6 a la plaza de forma definitiva.

Aligual como lo acaecido en el Real Conservatorio de Musica de Madrid, durante
el periodo de tiempo transcurrido desde la autorizacién de la asignatura hasta el
nombramiento definitivo del aspirante seleccionado, bajo direccién del
conservatorio por parte de José Roca, la docencia de la asignatura estuvo ocupada
de forma interina por el aspirante que finalmente consigui6 la plaza definitiva,
justificando la situacién administrativa ante la falta de titulacién, pero estar

obteniéndola en ese instante (Pérez Vigo, 2016).

Independientemente a su labor docente, el profesor Campos también desarroll6
la actividad de realizar composiciones especificas para los instrumentos de
percusién, asi como la publicacion de material diddctico referido a estas
ensefianzas. La ausencia de estas publicaciones especificas para la materia en
estos primeros afios viene reflejada por el mismo autor en la presentacién que

realiza en su Método completo de percusion vol.1:

El segundo motivo, se refiere a la falta de metodologia nacional. Al implantar
en los Conservatorios la asignatura de Percusién, nos encontramos con que
la carencia de métodos nacionales era absoluta y no hubo mds remedio que
adoptar métodos extranjeros con el consiguiente inconveniente del idioma.
[...] Es fécil comprender el trastorno que esto significa para el alumno, que
se ve privado de las explicaciones del texto que muchas veces es
importantisimo. Hoy, ya hay algunos profesores que han apreciado esta
misma falta y han coincidido en igual criterio, e incluso se han editado varios

métodos en este sentido, algunos de gran valia (Campos, 1976, p. 4).
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Antes de cerrar este apartado referido a la implantacién de la asignatura de
percusion en los conservatorios de forma oficial, es interesante hacer referencia

al caso especifico y particular del Conservatorio de Barcelona.

Dos afios después de la publicacién por primera vez de los estudios de percusién
como una materia reglada dentro de los planes de estudio (Decreto de 1942), se
publica en el BOE del dia 16 de febrero de 1944 el Decreto de 26 de enero del
mismo afio segin el cual se crea el Conservatorio Superior de Mdusica y
Declamacién de Barcelona, disponiendo en su articulo segundo que: “las
funciones docentes del Conservatorio Superior de Musica y Declamacién de
Barcelona serdn asumidas de modo exclusivo: para la ensefianza de la Musica,

por la Escuela Municipal de Misica y el Conservatorio del Liceo...”

Tras esta autorizacién para realizar las funciones de Conservatorio Superior de
Musica y Declamacién de Barcelona, el Ayuntamiento de la ciudad autoriza la
contratacién con unas pocas horas lectivas de un profesor de percusién para la

Escuela Municipal de Musica' (Llorens, 2019).

Con la realizacién de esta contrataciéon de un profesor de percusién por parte de
un centro oficial, se presentan diversas dudas con respecto a la implantacion de
la asignatura de percusién en los conservatorios, entre ellas la de si realmente fue
el Real Conservatorio de Musica de Madrid o el Conservatorio Superior de
Musica y Declamacién de Barcelona el primero en implantar estos estudios de
forma reglada. Por otra parte, aparece la duda también sobre cémo es posible que
transcurridos veinte afios desde la implantacion en Barcelona de la asignatura de
percusion, a la hora de poder contratar un profesor para el Real Conservatorio
Superior de Mtsica de Madrid en el afio 1964, no existiese todavia ninguna

persona con la titulacion oficial en su posesion.

Varias son las posibles respuestas a esta pregunta. Una de ellas serfa la posible
falta de autorizacion por parte de la administracién al Conservatorio Superior de
Mudsica y Declamacién de Barcelona de la capacidad para poder otorgar esta
titulacién, debido probablemente a que la realizacién de este tipo de ensefianza
se tratase como una docencia interna del propio conservatorio, o tal vez que la

inclusiéon de estas clases de percusién se enmarcasen en unas clases de

' Ver documento original en Anexo IV.
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complemento a otra materia, situacion administrativa que si que aparece

reflejada en el Decreto de 1942:

Ademads, se estableceran, dentro de los cursos ordinarios, cursos breves de
ampliaciéon, de mayor a menor duracién, segiin las materias, como
perfeccionamiento de las ensefianzas generales. Estos cursos abreviados se
encomendardn, segin su importancia o utilidad, o a Encargados de curso, o
Catedraticos y Profesores del Conservatorio o de otros Centros docentes o a
Profesores y artistas de reconocido valor, espafioles o extranjeros (BOE de 4
de julio de 1942, p. 4838).

2.2. La evolucion de la percusion a partir de las composiciones de

autores espafoles

Hasta este momento, en los anteriores parrafos se ha abordado la evolucién de la
percusién en Espafia desde un punto de vista académico. Otro punto de vista
relevante desde el que se puede observar este desarrollo es desde la vertiente de
las partituras realizadas para este instrumento por parte de compositores

espafioles.

La musica escrita para percusién en Espafia no es hasta mediados del s. XX,
cuando empieza a tener una relevancia semejante a las composiciones que se
estaban realizando en Europa o Estados Unidos. Hasta ese momento, el uso que
se le habia otorgado a la percusién estaba circunscrito como instrumento
integrante de la musica orquestal y con una funcionalidad de instrumento de
apoyo o de color, con un lenguaje convencional de cardcter postromantico

principalmente (Temes, 2012).

La primera composicién escrita para la percusiéon como instrumento solista se
presenta bajo el titulo de Dos movimientos para timbal y orquesta, compuesta en
1956 por el compositor madrilefio Cristébal Halffter. Obra estrenada por José
Maria Martin Porras ante la negativa de realizar el estreno por parte de los dos
solistas de percusion de la Orquesta Nacional de Espafia dentro de la
programacion del VI Festival Internacional de Mdsica y Danza de Granada en el

afo 1957 bajo la direccién de Atatdlfo Argenta:

Cuando, en 1957, el llorado Atatlfo Argenta ensayaba mi obra «Dos

movimientos para timbal y cuerda», para ofrecer su estreno en el Festival de
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Granada, ningin timbalero madrilefio quiso hacerse cargo de la dificil parte
solista. Era entonces, a pesar de los muy buenos instrumentistas que
tenfamos, inconcebible tocar el timbal de esa manera, y, ademds, «como
solista». José Maria Martin Porrds, el mds joven del grupo de percusion de la
Orquesta Nacional, se hizo cargo de esta parte, ante el asombro de todos sus
compafieros, e hizo una versién excelente de mi obra, a pesar de sus enormes
dificultades (Pérez Vigo, 2016, p. 282).

A partir de este instante la percusiéon se convirti6 en el gran referente
instrumental de las nuevas producciones, realizdndose una gran edicién de
partituras para este grupo de instrumentos, siendo destacable la creacion del
propio Halffter, que en un breve periodo de tiempo compuso las siguientes

piezas:

- 1960. Microforma para percusion de Cristébal Halffter. Es la primera
vez que se realiza una obra para la secciéon orquestal de la percusion,
concretamente para ocho percusionistas. Esta pieza se integrard
posteriormente dentro de otra obra denominada Cinco microformas

para orquesta.

- 1963. Espejos de Cristébal Halffter. Es la primera obra escrita para
ensemble de percusién por parte de un compositor espafiol, teniendo
la caracteristica compositiva de ademds de la intervencién de los
cuatro percusionistas, la utilizaciéon de un magnetéfono con su
microfoniay sistema de reproduccién, siendo grabada en directo la
primera parte de la obra mientras se interpreta, y reproducida
nuevamente al final de la misma. Este tipo de recursos ya habia sido

utilizado por John Cage entre otros, unos cuantos afios antes.

Tras las composiciones hasta aqui expuestas, les siguieron un gran ndmero de
nuevas piezas, todas ellas realizadas por compositores que con el tiempo se han
convertido en un referente de la historia musical de Espafia. Realizando una

visién cronolégica de estas piezas, se encuentran:

- 1966. El compositor vasco Carmelo Bernaola compone Traza. Obra

para cuatro percusionistas y piano.
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- 1969. El compositor cataldn Josep Soler escribe Sonidos de la noche.

Obra para seis percusionistas.

- 1969. Tomas Marco escribe Floreal (miisica celestial II). Primera obra
para un percusionista solo de un compositor espafiol. La partitura de
Tomds Marco es la segunda de un grupo de tres composiciones
enmarcadas dentro de la denominacién de “mtsica celestial”, cuyo el
propio autor describe de la siguiente forma: “Musica celestial es el
nombre que he dado a una serie de composiciones cuyas principales
caracteristicas son dindmicas quietas y lentas, tiempos calmados, que
podrian ser consideradas, hasta cierto punto, como musica espiritual”
(Marco, 1969, proélogo). La pieza estd escrita con una graffa bastante
similar a la utilizada por Stockhausen en su obra Zyklus (1959). Esta
pieza, viene precedida por la obra Vitral (miisica celestial n° I), escrita
para 6rgano y orquesta de cuerda, y por la que le fue concedido por el
Ministerio de Cultura en el afio 1969 el Premio Nacional de Mtsica en
la modalidad de composicion. La tercera obra que concluye la serie de
“musica celestial”, es Quasi un Réquiem (muisica celestial 11I), compuesta

para cuarteto solista de cuerda y orquesta de cuerda.
- 1970. Vivencia, obra solo para un percusionista de Joaquin Bertomeu.
- 1970. C-3, obra solo para un percusionista de Carlos Cruz de Castro.

- 1972. Joan Guinjoan compone Tensién-Relax. Obra que junto a Floreal
de Tomds Marco es la mds interpretada de compositores espafioles

dentro del repertorio solo de percusion.

-1973. Luis de Pablo compone Le prie-Dieu sur le terrasse, obra solo para

dos bombos en la que se recurre a determinada performance escénica.

Siendo bastante numerosa la produccion de partituras para los instrumentos de
percusién en un periodo corto de tiempo, cabe destacar que la préctica totalidad
de los grandes compositores espafioles, han utilizado el recurso de la percusién
para sus creaciones. A partir de las obras expuestas anteriormente, no serfa
correcto no mencionar a compositores como Lloreng Barber (1948), Francisco
Guerrero (1951-1997), Ramén Ramos (1954-2012), Mauricio Sotelo (1961), José
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Manuel Lépez Lépez (1956), Jests Torres (1965) y muchos otros que han
continuado hasta nuestros dias ampliando la produccién y relevancia de las

partituras y los instrumentos de percusion.

Dejando ya las referencias compositivas y para finalizar este capitulo, cabria
mencionar la importancia que han tenido para la produccién musical la aparicién
de un tipo de agrupacién que ha sido clave para entender la evolucién realizada
por los instrumentos de percusién a partir de la segunda mitad del s. XX.
Concretamente, se trata de los denominados grupos de percusiéon. En el caso
espafiol, el primer grupo de percusién que se crea nace a partir de los alumnos
que estaban estudiando en el Real Conservatorio Superior de Mtsica de Madrid,
adoptando el nombre de Grupo de Percusiéon de Madrid. El grupo se funda en 1976
y desaparecerd cuatro afios después. Durante este periodo, e imitando la funcién
del grupo decano francés (Les Percussions du Strasbourg), estrend un total de 27
obras, las cuales impulsaron el desarrollo del repertorio de compositores
espafioles. El estreno del grupo se realiz6 los dias 18 y 25 de enero de 1978, en
cuyo programa de mano, Halffter (citado en Pérez Vigo, 2016), expuso las

siguientes palabras:

Supone para mi una profunda alegria hacer la presentacion en este concierto
del «Grupo de Percusiéon de Madrid». Ellos pueden servir, en cierto modo,
de ejemplo en la profunda transformacién que la vida musical espafiola ha
experimentado en los tltimos anos, ya que son el mds claro exponente de la
calidad con que se puede interpretar la musica de hoy. [...] Por eso -insisto-
me produce ese enorme placer presentar en este concierto a un grupo joven
que empieza a ver la musica de mi generacién como algo normal, como algo
que, en cierto modo, ya deberia ser «historia», pero que, por toda una serie

de desfases, atin no lo es (pp. 282-283).

A continuacién de la formacién del grupo, le siguié el Grupo de Percusion de
Valencia, que también nacié desde el seno del conservatorio de la ciudad, y que
estaba dirigido por Manuel Tomds, docente que sucedié a Roberto Campos como

catedratico del centro.

La existencia de manera mds prolongada o efimera de estas formaciones llevé
consigo la aparicién de diversos grupos, algunos de los cuales contintian su labor

de promocién y exposicién de la percusion en Espaiia, y que han contribuido y
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contribuyen a que la proyeccién y evolucién de estos instrumentos contintie

produciéndose.

Quizd no somos justos cuando afirmamos que la Percusion ha alcanzado en
nuestro siglo XX un auge sin precedentes. Mds bien habria que afirmar que
la Percusién ha vuelto a ocupar en nuestro tiempo ese lugar preeminente que
ya ocup¢ durante siglos y siglos en los albores de la Historia de la Musica.
En definitiva, no estamos realizando nuevos hallazgos: estamos
reconstruyendo el pasado musical de la Humanidad. El que uno de los
instrumentos percutivos mds “nuevos” para la musica actual sea el tambor

africano de madera es enormemente significativo (Temes, 1979, p.14).

3. (Roldan-Varese? Problematica sobre la autoria de la primera composiciéon

para ensemble de percusion

Estar en posesion del privilegio de haber realizado la composicién de la primera
obra para ensemble de percusion es una cuestién que plantea cierta controversia

entre los musicélogos.

No va a ser el estudio de este hecho el objeto de la presente tesis doctoral, asi
como el posicionamiento a favor de una u otra parte, pero si que es enriquecedor
mostrar los diferentes argumentos que utiliza cada una de las dos posiciones para
defender su autoria. Ante esta situacion, también es relevante exponer algunas
aportaciones en las que se defiende la alternativa de no ser ninguna de las
composiciones de Rolddn o Varése las primeras escritas para grupo de

instrumentos de percusion.

Los defensores de esta primera autoria por parte de un autor diferente a los dos
citados en este estudio, consideran que existen otras piezas anteriores en las que
se utilizan los instrumentos de percusién como una agrupacién homogénea. La
primera de ellas es una pieza escrita por Darius Milhaud (1892-1974) en
colaboracién con el escritor Paul Claudel (1868-1955), que se presenta bajo el
titulo de Les Choéphores Op. 24 (1915), y que esta basada en la tinica trilogia del
teatro griego antiguo que se conserva bajo el titulo de La Orestiada escrita por

Esquilo. En los movimientos ntimero IV Présages, nimero V Exhortation y en el
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numero VII Conclusion, se intercala la ejecucién del conjunto de percusién solo

con las voces de la recitadora y el coro'’.

La segunda de las piezas es la obra del compositor estadounidense George
Antheil (1900-1959), Ballet Mécanique (1926). En sus inicios, la obra estaba
disefiada para ser la musica de la pelicula que, bajo el mismo nombre, dirigié
Fernand Léger (1881-1955) y que fue estrenada en Paris en 1924. Las
desavenencias entre director y compositor hicieron que cada uno siguiese un
camino diferente y que la pelicula fuese estrenada como pelicula de género mudo
el 24 de septiembre de 1924 en Viena dentro de la programaciéon de
la Internationale Ausstellung neuer Theatertechnik (Exposicién Internacional para la

Nueva Técnica del Teatro).

La composicién musical original estaba formada por 16 pianolas sincronizadas
divididas en cuatro grupos, 2 pianos, 4 bombos, 3 hélices de avioneta, 7 timbres
eléctricos, 3 xil6fonos, tam-tam y una sirena de manivela, aunque para su estreno,
ante la imposibilidad de conseguir la totalidad de los instrumentos necesarios
inicialmente, principalmente las pianolas, asi como mantener la sincronizacién
planeada, se redujo y quedé a 10 pianos, una pianola, y los instrumentos de

percusion.

El estreno de la obra musical se produjo el 19 de junio de 1926 en el Théitre des
Champs Elysées, donde segtin Palafox (2019) la contemporaneidad de la
orquestaciéon, asi como la sonoridad de la mitsica desencadendé en un
enfrentamiento entre el publico que abucheaba, y el pudblico que valoraba

positivamente la mtisica que estaba escuchando:

Erik Satie, de pie en un palco, aplaudia gritando: “jQué precisién! jQué
precisién!”. El norteamericano, dijo, “buscaba advertir a la era en la cual yo
vivia, acerca de la simultdnea belleza y peligro de su propia filosofia y
estética mecanicista inconsciente. Como yo lo vefa, mi “Ballet mécanique”
(jdebidamente tocado!) era racionalizado, brillante, frio, a menudo tan
“musicalmente silencioso” como el espacio interplanetario, y también a
menudo tan caliente como una fundicién eléctrica, pero siempre intentando,

al menos, operar sobre nuevos principios constructivos mads alld del marco

! Consultar grabacién del fragmento en Anexo V.
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de las normas preestablecidas (desde la Novena de Beethoven y Bruckner)
(Altamira, 2013, pdrr. 2).

Tras este escandaloso estreno en Parfs, como consecuencia de la repercusion que
obtuvo, se organizaron dos conciertos en el Carnegie Hall de Nueva York,
realizdndose el primero de ellos el 10 de abril de 1927. Esta presentacion
americana, debido a diversos errores técnicos fundamentalmente, fue un
verdadero desastre, lo que conllevé a la suspensiéon inmediata del segundo
concierto programado. Este hecho supuso que esta pieza no volviese a ser
interpretada en vida del compositor, aunque el autor si que realizé una nueva
reduccién de la instrumentacién en 1953 queddndose con una plantilla definitiva
de 4 pianos, 2 xil6fonos, 2 sirenas eléctricas, 2 hélices, 5 timbales, glockenspiel y

gran cantidad de instrumentos de pequefia percusion.

Byrne (1998), citado en Hall (2008) es de los que con mayor fuerza justifica la

autoria por primera vez de esta pieza para ensemble de percusion:

Debido a que Antheil traté el piano como percusién, con un estilo
mecanicista y una percusién exuberante, muchos creen que el Ballet
Mécanique [sic] es la primera pieza para ensemble de percusién del arte
occidental. Los que se oponen a este punto de vista creen que la escritura
para piano de Antheil es demasiado melddica para caer en la categoria de

percusioén (p. 17).

En esta ocasién, la discusion se plantea fundamentalmente a partir de la funcién
que realizan los pianos, diferenciando entre si su funcién es la de un instrumento
de percusién con un cardcter mds ritmico, o si realmente estdn realizando las
funciones de los instrumentos de cuerda y viento de la orquesta con unas

caracteristicas mds melddicas. A este respecto:

La instrumentacién para Ballet Mécanique es la de una orquesta de foso
modificada con una seccién de percusién ampliamente aumentada y
utilizada de forma creativa, lo que la convierte en una composicién
innovadora que hizo mucho para aumentar la conciencia de las
posibilidades de percusién, pero no es un conjunto de percusién (Hall, 2008,
p-19).
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No sélo es esta la tinica pieza en la que también existe discusion sobre la primera
autoria de obra para percusién antes de llegar a la década de los afios 30 que es

cuando estd situado el inicio “oficial” de la musica para ensemble de percusion.

Un afio posterior al estreno del Ballet Mécanique, el compositor ruso Alexander
Tcherepnin (1899-1977) estrena su Sinfonia n° 1 el dia 29 de octubre de 1927 en
Parfs, obra en la que su segundo movimiento, estd escrito para grupo de

percusion'*:

En la introduccién de su tesis doctoral, John Boudler sugiere que el segundo
movimiento de la misma, constituye la primera obra para ensemble de
percusion. A lo que John R. Hall contesta: “el segundo movimiento de la
sinfonia de Tcherepnin si que contiene una seccién para percusion sola, pero
no es una composiciéon auténoma, y no estd escrita exclusivamente para
percusion. Incluye, en las cuerdas, golpes en el cuerpo del instrumento con

el reverso del arco (Rodriguez Rodriguez, 2015, pp. 123-124).

Tal y como se observa en esta cita, la justificacién de rechazo de esta primera
autoria, en esta ocasion, se debe a no ser considerada como una pieza auténoma,
sino que forma parte de un conjunto, aunque realmente, si estuviese escrita
independientemente, por sus caracteristicas si que podria haber sido la primera

pieza escrita para ensemble de percusion.

Contempordnea a la obra de Tcherepnin, aparece otra partitura en la que la
percusion otra vez estd tratada de forma solo y en grupo. Concretamente es en el
interludio del inicio del segundo acto de la épera de Shostakovic La nariz (1928),
estrenada de forma completa en San Petersburgo el 18 de enero de 1930. Tal vez
la funcién de esta pieza sea la de transicién entre actos, para asi poder realizar
durante este periodo el cambio de decorado requerido durante la 6pera, aunque
existen posiciones que todo y clasificarla como un interludio musical afirman que
esta pieza se adelant6 en el tiempo a las de Roldan y Varese, por lo que se debe
considerar como la decana de las obras para ensemble de percusién (Bringas,
2012).

Con anterioridad al estreno de esta 6pera y ya centrandose en la produccién de

los compositores objeto de este estudio, Amadeo Roldédn escribe una pieza que

'2 Consultar grabacién del fragmento en Anexo VL.
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se presenta bajo el titulo de Obertura sobre temas cubanos (1925) en la que también
existe un periodo de transiciéon dentro de la obra en el que sélo interpretan los
instrumentos de percusion. Tal y como ocurre en piezas comentadas en parrafos
anteriores, en esta ocasién tampoco se puede considerar como una pieza
independiente para ensemble de percusiéon propiamente, sino que forma parte del

conjunto.

En cuanto a las composiciones tratadas en esta tesis doctoral, la problemaética
sobre su primera autorfa se presenta desde tres perspectivas diferentes. La
primera de ellas es desde un punto de vista cronolégico de realizacién de las
composiciones. La segunda perspectiva se presenta a partir de la consideracion
de los instrumentos usados en las Ritmicas como instrumentos folcléricos y no
pertenecientes a los que se pueden denominar “instrumentos de musica culta”,
y la tercera perspectiva se aborda desde la situacién temporal de la fecha de

estreno de cada una de las obras.

Las Ritmicas de Amadeo Rolddn son un total de seis piezas, compuestas entre los
afios 1929 y 1930. Las cuatro primeras estdn escritas para quinteto de viento y
piano, siendo las numeradas como V y VI las que conforman la segunda serie de

piezas, escritas en 1930 para once percusionistas y director (Neira, 2006).

Por su parte, Ionisation es una composicion realizada para trece instrumentistas,
en la que se incluye un piano. La obra fue compuesta en 1931: “Varese terminé
Ionisation el 13 de noviembre de 1931” (Paraskevaidis, 2002, p.11).

Sin querer tomar parte en la problemética, desde un punto de vista cronolégico
de composicion de las piezas, es evidente, y estd aceptado por parte de todos los
estudios académicos, que las Ritmicas si que se pueden catalogar como las

primeras composiciones escritas para ensemble de percusion.

Es claro que no reviste ninguna significacion comprobar "quien llegd
primero", sino simplemente explicarle al centralismo cultural nortecéntrico
-que si se ha mostrado siempre preocupado por sefialarlo- que, a veces, hay
cosas que ocurren antes en la periferia que en el ombligo del mundo. Es
inconducente entablar una discusion en este sentido (Paraskevaidis, 2002, p.
13).
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La segunda perspectiva, estd determinada por la problemdtica de la
consideracién de los instrumentos usados en las Ritmicas como instrumentos
folcléricos frente a instrumentos cultos. Esta utilizacién de instrumentos de
indole popular es lo que argumentan principalmente los musicélogos franceses
para situar las piezas dentro de una mtsica menor, calificindola de forma

peyorativa como folclorista (Paraskevaidis, 2002).

No solamente se utilizan argumentos para desvalorizar las composiciones de
Roldan a través de las caracteristicas y peculiaridades de los instrumentos
utilizados, sino que tal y como afirman Charbonnier y Ouellette (1970), citados
en Paraskevaidis (2002), también lo justifican a través de la estructura de las
piezas, al estar basadas en ritmos tipicos del folclore cubano (rumba y son
cubano), al igual que ante el poco ntimero de instrumentos utilizados frente a la

mayor nimero y envergadura instrumental que se requiere en la obra de Varése.

Frente a estas posiciones en defensa de la obra de Varese, ademds de las
aportaciones de apoyo de la obra de Rolddn expuestas por parte de la musicéloga
argentina Graciela Paraskevaidis (1940-2017), los estudiosos que se posicionan a
tavor de las Ritmicas, también ponen en valor la importancia que tuvieron estas
piezas para el conocimiento e incorporacién a los medios académicos musicales
y a la musica profesional de concierto de los instrumentos populares de

percusién a partir de las graffas utilizadas en las partituras (Neira, 2006).

La no consideracién de las Ritmicas como composiciones pertenecientes a la
musica culta debido al uso de instrumentos folcléricos o basados en ritmos
pertenecientes a la musica popular, también tiene su contestacién realizando una
comparacion con las partituras realizadas por grandes compositores europeos en
las que las influencias autéctonas forman parte de sus composiciones. A este

respecto:

Con argumentos tan arrogantes acerca del folclorismo, tendriamos que, por
ejemplo, descalificar varias obras importantes de Béla Bartok y del joven Igor
Stravinski, incluida La consagracion de la primavera 'y Les noces. O poner en tela
de juicio la validez de utilizar una serie de doce sonidos - ;musica pura? -
para componer un vals - ;musica aplicada? ;impura? - (Schonberg, opus 23,
ntmero 5). Una de las formas del vals es peculiar de la tradicién vienesa. El

son y la rumba son formas peculiares de danzas afrocubanas. Schonberg
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puede basarse en su propia tradicién. Roldadn, no (Paraskevaidis, 2002, pp.
13-14).

Ante esta segunda perspectiva, es dificil poder determinar cual de las dos
posiciones es la que mds se asemeja a la realidad, pero se evidencia que en esta
ocasién la problemadtica estd dirigida mds hacia un punto de vista basado en el
paradigma de la superioridad intelectual con la que se plantea el choque entre lo

culto y lo popular.

Mas dificultoso, si cabe, se presenta el posicionamiento si se observa la
problemadtica en cuanto a la fecha de la premiere de las piezas. En referencia al
estreno de la obra de Varese, existe una total coincidencia en datar exactamente
la fecha de su realizacién. En palabras del director del ensemble que realiz6 la
primera audicion y persona a la que estaba dedicada la obra, Nicolas Slonimsky
(1988): “P4gina de dedicatoria "al primer ionizador, su amigo” de la partitura
unica de Varese, de la cual di la primera actuacién, en Nueva York, el 6 de marzo
de 1933” (pp. 120-121)".

El concierto se realizé en el Carnegie Hall de Nueva York, concierto que fue
organizado por la Pan-American Association of Composers'. Al mes siguiente, la
partitura fue estrenada en La Habana dentro de los conciertos que Slonimsky

realiz6 en su gira latinoamericana', y el propio director afirmaba:

Otro critico de La Habana, indignado por mis programas ultramodernos,
dijo que estaba “loco” y me acusé de gastarle una broma al ptblico cubano.
Habia dirigido Ionisation de Edgar Varese, escrita para instrumentos de

percusion, friccién y sirenas... (Slonimsky, 1946, p.5).

A diferencia de lo ocurrido en el estreno mundial de Ionisation en Nueva York,
en esta ocasion el propio Slonimsky no determina la fecha de realizacién de este

concierto en tierras cubanas, imposibilitando datar exactamente la fecha de

B Ver documento gréfico original en Anexo VII.

'* La informacién sobre el programa del concierto se puede consultar a través del siguiente enlace:
https./ /www.carnegiehall.org/ About/History / performanceHistorySearch?q=&dex=prodPH
&event=22504&cmp=Edgard% Varese (Ultima consulta realizada el 29 de mayo de 2020).

> Ver documento gréfico en Anexo VIIL
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estreno de la obra de Varese, motivo por el que posteriormente se producirdn

conjeturas sobre este estreno en la ciudad de La Habana.

Con respecto a la Ritmicas, se observa diferente y muy variada documentacién en
la que se cuestiona la fecha exacta del estreno de estas composiciones. Por ello,
se presentan las aportaciones de diversos autores para dejar constancia de la
variabilidad en determinar la fecha de estreno de las obras. En este caso, debido
a la fluctuacién de fechas, se expondrdn las diversas referencias no por orden de
datacién de la fecha del estreno, sino segtin el orden cronolégico de impresién de

las referencias.

La primera de ellas corresponde a una publicacién realizada por Slonimsky
(1988), en la que él mismo hace referencia a la inclusién de las Ritmicas dentro de

la programacion de un concierto realizado en La Habana:

En el aspecto artistico, me familiaricé con la musica exética y libremente
disonante de Amadeo Rolddn y Alejandro Caturla [...] En mi programa
cubano incluf una notable obra afrocubana de Caturla, Bembé, compuesta
para un pequefio ensemble con muchos instrumentos cubanos de percusién;
Fue el primer trabajo original que realicé u of, escrito de una manera ritmica

exética. También incluf Ritmica de Rolddn (Slonimsky, 1988, p.121).

Desafortunadamente, en esta documentaciéon el autor tampoco data la fecha
exacta de la realizacién del concierto en la capital cubana, lo cual hubiese
significado dejar una gran evidencia para poder solucionar la disyuntiva de la
fecha de estreno de las piezas. Igualmente, al tan sélo hacer referencia a la
inclusién de Ritmica a la que alude, no resulta suficientemente explicitado si se
refiere concretamente a todas las piezas, o a las piezas compuestas para
percusién, por lo que también se subsiste abierta la disyuntiva sobre la

problematica.

A pesar de no datar la fecha del concierto, con la participacién de un gran ndmero
de percusionistas utilizados para la interpretacion de la pieza Bembé de Alejandro
Caturla, segin Paraskevaidis (2002) parece bastante verosimil que también se
hubiesen interpretado las piezas roldanianas en esa ocasién, situando la

celebracidon de ese concierto de La Habana en 1931.
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Continuando con las siguientes referencias, cronolégicamente se encuentra la
publicacién realizada en la Revista Musical Chilena en la que segtin Gémez (citada
en Paraskevaidis, 2002) no es hasta el afio 1960 cuando son estrenadas en Cuba,
determinando que el director del concierto fue el cubano Argeliers Ledn,
informacién que también valida Ramos (2017), situando su estreno en la
Biblioteca Nacional José Marti. A estas dos afirmaciones hay que sumar la
aparecida en Neira (2006), en la que ademds especifica que se produce “su

primera audicién mundial” (p.13).

Es bastante dificil aceptar que en esta ocasién se produjo su estreno mundial, ya
que existe bastante documentacién, ademds de la ya expuesta, en la que se
corrobora la interpretacion de estas piezas con bastante anterioridad. En
Paraskevaidis (2002), la misma autora ya referencia la interpretacién de las piezas

con anterioridad al concierto de La Habana:

Sin embargo, si parecen haber sido tocadas antes en los Estados Unidos,
como se desprende -por ejemplo- del programa de un concierto dirigido por
Paul Price el 4 de marzo de 1954 en la School of Music de la Universidad de
Mlinois (p.12).

Una de las figuras clave del desarrollo musical del s. XX es sin duda John Cage.
Durante la década de los 40, John Cage ya se habia convertido en un referente de
las nuevas composiciones y de la experimentacién y aportacién de nuevas

sonoridades al mundo de la musica.

Una parte importante de sus conciertos estaba formada por piezas en las que la
percusion era el instrumento de referencia. En esta tltima parte del capitulo, se
va a explicitar la relaciéon entre Cage y Amadeo Roldan a través de los diferentes
conciertos en los que el americano dirigié la musica de Roldédn, y que también

sirven para situar la problemdtica sobre la fecha del estreno de las obras.

Un concierto histérico que marcé un antes y un después en la difusién de todas
estas nuevas vanguardias, asi como la inclusién, a través de las constantes
exploraciones ritmicas principalmente de la produccién de la denominada
musica de estilo “afrocubanista”, (motivo de polémica por parte de los criticos
mds puristas), fue el realizado en el MoOMA de Nueva York el 17 de febrero de
1943:
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Significativamente, Cage no audicioné la cldsica pieza de Edgar Varese,
Ionisation (1933), en el concierto del MoMA. Es posible que esta notable
ausencia se deba a que Cage solo se proponia incluir a compositores
«panamericanos»; y, segundo, acaso también porque intenta enfatizar la
anterioridad de las Ritmicas V' y VI (1930), mucho menos celebradas que la
pieza Ionisation (1932) de E. Varéese. Cage traza asi la genealogia de un canon
percusivo alternativo con la referencia a la historia cubana (Ramos, 2017, p.
22).

Independientemente de los escdndalos que pudiesen provocar los conciertos
realizados por Cage, Rivera (2015) también sitda el estreno de las obras de Roldédn
en el concierto realizado en el MoMA. Para ello, toma como referencia una

entrevista realizada el 23 de marzo de 1987 en la que el propio Cage afirma:
NR: ;Cémo fue recibido el concierto en el MoMA?

JC: Creo que fue controversial. Es gracioso; supongo que como era mi primer
concierto en Nueva York y que desde un punto de vista californiano, Nueva
York es tan importante que yo pensaba que un concierto en el MoMA
garantizaria el éxito de mi futuro (se rie). Recuerdo haber estado
sorprendido del hecho de que fue casi como si nada hubiera pasado, a pesar

de las resefias en las revistas Life y Time™...
NR: ;Y nada tampoco por parte de compositores ya establecidos?

JC: No creo, no hubo mucho mds. Pero en aquel tiempo un concierto de

percusion era algo inaudito.

NR: Y también por el hecho de que estrenabas nuevas piezas de compositores

latinoamericanos, como la de Ardevol y la de Roldan.

!¢ La resefia a la que se hace referencia de la revista Life aparece en las pdginas 42-44 de fecha 15
de marzo de 1943. Esta referencia se puede consultar en el siguiente enlace:
https:/ /books.google.es/books?id=YIEEAAAAMBA]&pg=PA4&dg=life+marc

(Ultima consulta: 10 de junio de 2020).

La resefia a la que se hace referencia aparece en la revista Time bajo el titulo de Music: Percussionist
en fecha de 22 de febrero de 1943, Vol. XLI N° 8 N° 5. Esta referencia se puede consultar en el
siguiente enlace: http:/ / content.time.com/time /magazine/article /0,9171,774357,00.html# paid-
wall (Ultima consulta: 10 de junio de 2020).
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JC: No creo que se hubieran presentado antes. Y fue muy lindo. Y Henry
Cowell y William Russell (p.72).

Todo y la importancia de este concierto, asi como las referencias al estreno de las
obras durante el mismo por parte de John Cage, Ramos (2017), haciendo detalle
a palabras de Hall (2008), sittia el estreno de las piezas en una fecha anterior a la

realizacion del concierto del MoMA:

Pensariamos que el concierto fue el estreno mundial de las dos piezas
iconoclastas de Rolddn aquella noche en el MoMA, donde Cage estrend
también una rara pieza afrocubanista de José Ardévol, si no fuera porque,
segun parece, ya habia interpretado las Ritmicas antes, en 1940, con Lou
Harrison en el Mills College de Oakland, California (p.40).

En relacién con esta afirmacion, existe una resefia periodistica realizada en la
revista Time, en la que se alude a este concierto, y si que afirma literalmente, que

fueron interpretadas la Ritmicas de Amadeo Roldan en el mismo:

La semana pasada, en el Mills College de California, los estudiantes de las
escuelas de verano subieron a un escenario ante un fondo de escalas
musicales al estilo de Picasso, recogieron una variedad de campanas, silbatos
y tambores, y se dejaron llevar con todo lo que tenian. Con un gusto
ordenado, golpearon, sacudieron, soplaron, pisotearon y recorrieron el Pulso
de Henry Cowell, la Segunda Construccion de John Cage, los bocetos de
Chicago de William Russell, el Cdntico de Lou Harrison, las Ritmicas V'y VI
de Amadeo Roldan. Cuando terminaron, el ptblico dio su aprobaciéon
percusiva. Escribi6 el critico musical Alfred Frankenstein en la Crénica de

San Francisco: "... Interminablemente fascinante ...”%” (Time, 1940).

Finalmente, y para cerrar la perspectiva referida a la fecha de realizacién del
estreno de las obras de Rolddn, se referencian unas aportaciones mds recientes,
en las que el autor si que data categéricamente la fecha y el lugar del estreno de

las obras con anterioridad a todas las expuestas hasta el momento:

17 Esta resefia, aparece en la revista Time en fecha de 29 de junio de 1940, Vol. XXXVI N° 5. Esta
referencia se puede consultar en el siguiente enlace:
http:/ / content.time.com /time / magazine/ article /0,9171,764285,00.html (Ultima consulta: 10
de junio de 2020).
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Tras varios afios de investigacién, he logrado verificar la fecha de la primera
ejecucion de las Ritmicas V y VI, que hasta ahora no se habia confirmado con
exactitud -al menos no en la bibliografia existente en espafiol-. En el
manuscrito original de la Ritmica VI que se halla en la Fleisher Collection de
la FLP, aparece la siguiente anotacién en inglés: “Primera ejecucion Seattle
Cornish School”, con firma autégrafa de John Cage. El propio Cage las
dirigié en el que fue su tercer concierto de percusién en la Cornish, el 9 de
diciembre de 1939, pocos meses después de la muerte del compositor,

ocurrida el 7 de marzo de ese mismo afio” (Rodriguez Gémez, 2015, p. 210).

Ante la versatilidad para concretar la localizacion temporal del estreno de las
obras que se observa en toda la documentacién expuesta, resulta bastante
complicado el posicionarse a favor o en contra de alguna de las diferentes
variables presentadas, por lo que tendrdn que ser los investigadores en cuestion
los que determinen cual de todas las fechas es la correcta. Mientras esto no se

produzca, la discusioén continuard produciéndose.
4. Aprendizaje cooperativo y ensefianza performativa en la docencia musical

La transmisién de conocimientos establecida dentro de la relacién entre profesor-
alumno, se puede describir como la parte de la pedagogia que se encarga de
aglutinar todos los diferentes métodos y herramientas que se producen en el

proceso de ensefianza-aprendizaje y que cominmente se denomina didéctica
(Jorquera, 2004).

La didéactica se puede considerar una disciplina que forma parte de las diferentes
ciencias de la educacién, ya que ella misma, investiga y experimenta siempre bajo

pardmetros cientificos (Zaragozd, 2009).

Durante el proceso de ensefianza-aprendizaje varios son los parametros que se
deben tener en cuenta para que la consecucién de la finalidad sea lo mads
fructifera posible. Para ello, las pautas a desarrollar dentro del progreso didactico

deben ser las siguientes:
- Andlisis. Periodo de reflexion sobre el tema a tratar.

- Disefio. Conformacién del periodo de la investigacion.
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- Ordenacion. Estructuracion del trabajo a desarrollar.
- Refuerzo. Periodo de desarrollo del aprendizaje.

De las diferentes tipologias de diddctica existentes, en este caso, la didéctica
musical se puede catalogar dentro de las denominadas diddacticas especiales o
especifica, ya que estd dirigida hacia una disciplina o materia concreta de estudio.
En palabras de Ferrdndez (1984), citado en Jorquera (2002): "La didactica especial
hace siempre referencia a una asignatura concreta; también puede hacer mencién

a un conjunto de asignaturas que tienen un contexto comun" (p. 7).

Toda didéctica esta dividida en dos partes. La primera de ellas tiene un cardcter
tedrico, en el que se enfatiza mds en los conocimientos elaborados sobre el
proceso de ensefianza-aprendizaje. La segunda parte se presenta desde una
perspectiva practica a partir de la aplicacion de los diversos contenidos
interiorizados de los métodos y técnicas a realizar en la intervencién real del

proceso de ensefianza-aprendizaje.

Las primeras corrientes metodolégicas dentro del &mbito musical que forjaron
los cimientos de la posterior eclosién acaecida en el s. XX, fueron las aportaciones
realizadas principalmente por pedagogos franceses a lo largo del s. XIX como
Wilhem (1781-1842), Galin (1786-1820), Paris (1798-1866), Chevé (1804-1864) y
Gédalge (1856-1926). Dentro del dmbito anglosajon destacaron los trabajos
realizados por Frobel (1782-1852) y Glover (1785-1867).

Es ya a finales del s. XIX, con la inclusién de la mtsica como una materia mds
dentro de la ensefianza general, cuando empieza a originarse en Europa un
movimiento de renovacién pedagoégica a través del cual se inicia la creacién de
los fundamentos de wuna metodologia contempordnea, adaptada a las
circunstancias tanto sociales como educativas de la poblacién escolar del

momento.

Pese a la tardia incorporacién de las corrientes renovadoras de los métodos de
ensefianza al campo de la musica, a diferencia de lo acaecido en otras ciencias
sociales, es desde los inicios del s. XX cuando se produce un continuo incremento
de modelos didécticos musicales. Entre los referentes de estas investigaciones se

encuentran las contribuciones realizadas principalmente por Dalcroze (1865-
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1950), Ward (1879-1975), Chevais (1880-1943), Kodaly (1882-1978), Willems
(1890-1978), Orff (1895-1982), Martenot (1898-1980) y Suzuki (1898-1998).

La creacién y desarrollo de todos estos nuevos métodos activos de ensefianza-
aprendizaje sientan las bases de las diversas metodologias que posteriormente
han sido utilizadas en los diversos campos de la ensefianza musical: “Aportando
nuevas orientaciones y experiencias a la ensefianza de la mdsica” (Botella y Adell,
2018, p. 138).

Es a partir de la década de los sesenta cuando empieza a existir una mayor
relacion entre los pedagogos y los compositores con la finalidad de: “Tratar de
dar nuevos enfoques y sentar las bases de una pedagogia actualizada de la
Mtsica, cuyas teorias modernas y acordes con los tiempos, crean un nuevo
campo de accién y de visiéon” (Botella y Adell, 2018, p. 138). Una base importante
en la creacion y desarrollo de esta pedagogia contemporanea ha sido la inclusién,
como medio de adquisicién de diversas competencias musicales, de los recursos
didéctico-sonoros que, a partir de la experimentacién tanto con el propio cuerpo
humano como de las posibilidades sonoras producidas con el uso de las nuevas

tecnologias, ofrecen los instrumentos de percusion.

Esta aportacién de los pioneros de la pedagogia musical contemporanea surge
de las participaciones de pedagogos ingleses como George Self (1921-2011), Brian
Dennis (1941-1998) y John Paynter (1931-2010). En Alemania aparece la figura de
Lili Friedemann (1906-1991), mientras que en Estados Unidos se crea en 1959, por
el compositor Norman Dello Joio (1913-2008) y el pedagogo Robert Werner (1923-
2018) el Contemporary Music Project for Creativity in Music Education, con el que se
actualiza la educacién musical del momento a través del acercamiento entre

compositores y pedagogos.

Tres son las figuras que fruto de esta relaciéon entre pedagogos y compositores
han marcado la tendencia didactica musical desde los afios sesenta hasta la
llegada del s. XXI principalmente. La primera de ellas es Raymond Murray
Schafer (1933), la segunda es la argentina Violeta Hemsy de Gainza (1929) y
finalmente el estadounidense Edwin Gordon (1927-2015).
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Murray Schafer basa su teoria en la experiencia con el medio sonoro a partir
principalmente del estudio de la denominada “contaminacién sonora” y la
influencia del paisaje sonoro (soundscape) del dia a dia dentro de la creacién
musical. Schafer (1994) define el soundscape como: “el entorno actstico, y con este
término me refiero al campo sonoro total, cualquiera que sea el lugar donde nos
encontremos” (p.12). A través de la escucha y la experimentacién de los sonidos
cotidianos que envuelven a cualquier sujeto, Schafer divide la idoneidad de su

ensefianza en cuatro percepciones:

- Descubrimiento de las caracteristicas creativas personales de cada

alumno.
- Escucha consciente del sonido del entorno.
- Buisqueda de relaciones con todo el conjunto de las artes.

- Inclusién de filosofias de cardcter oriental en la formacién del misico

occidental.

Las publicaciones de Schafer, constituyen una serie did4ctica de referencia dentro
de la pedagogia musical en la que el autor realiza un replanteamiento de las ideas
y los conceptos tradicionales de la musica, pasando a incorporar el estudio y
percepcion de los sonidos producidos en el entorno actstico del alumno, como

recurso diddctico en una nueva concepcién de la educacién musical.

Las peculiaridades de la metodologia creada por Schaffer abren nuevas vias de
experimentacion que se pueden aplicar al desarrollo del trabajo de campo sobre
los alumnos en la presente investigacion. Ejemplo de ello puede ser la busqueda
y experimentacion consciente de las sonoridades producidas en las
composiciones trabajadas, asi como el poder establecer una via de analisis entre

las sonoridades producidas y el contexto cultural del que provienen.

La importancia y aportaciéon de la pedagoga Violeta Hemsy de Gainza, reside
principalmente en la inclusién de la contemporaneidad de la musica a la practica
did4ctica. Mucha ha sido y es la resistencia a que las experiencias sonoras y
nuevas aportaciones que se han producido a lo largo del s. XX sean un aspecto

madés a introducir en el aula como forma de contacto activo con la realidad
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circundante. A través de la aportaciéon de experiencias sonoras de la musica
contempordnea, se les brindan a los alumnos diversas oportunidades creativas y
explorativas de nuevos conceptos sonoros y la posibilidad de estrechar relaciones

con otros lenguajes artisticos contempordneos (Hemsy de Gainza, 1995).

Si se realiza una observacion de la evolucion organoldgica de la Historia de la
Muisica a partir de la segunda mitad del s. XX, se puede afirmar claramente que
los instrumentos de percusion son los que mds influencia y desarrollo han tenido
sobre las caracteristicas compositivas de estos ultimos afios, asi como la
contribucién por parte de los profesionales de la materia en la experimentacién
de todas estas nuevas férmulas sonoras que han abierto el camino de la cultura
musical contemporadnea. Todas estas peculiaridades reafirman la voluntad de
utilizacién de los recursos presentados por Hemsy de Gainza como medio para
poder desplegar y experimentar nuevas propuestas didacticas que son
perfectamente compatibles en la formacién musical e intelectual de los alumnos

de percusion.

Edwin Gordon (1927-2015) es el creador de la corriente conocida como Music
Learning Theory (MLT). A partir de sus estudios realizados durante cincuenta
afos en la South Carolina University sobre el proceso de aprendizaje musical desde
la temprana edad, Gordon recrea una secuenciacién del aprendizaje musical
paralela a la del aprendizaje del lenguaje hablado. En su metodologia realiza una

divisién en tres puntos:

- A través de la escucha, los nifios empiezan a realizar una imitacién
de los sonidos, con lo que asimilan la 16gica interna y son capaces de
realizar sus propias ideas musicales. A este proceso, el autor lo

denomind audiation.

- Uso de patrones ritmicos y tonales como unidades de sentido, que

serdn el vocabulario con el que se desarrollaran.
- Utilizacién del solfeo ritmico y tonal.

En las diversas publicaciones de referencia, Gordon (1979, 2001, 2003, 2005, 2007)

realiza una integracién de los pensamientos de todos los maestros del s. XX,
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implementando una nueva metodologia musical a partir de la experiencia directa

con la musica y la asimilacién a través del oido (Pérez Sanchez, 2016).

Transcurrido casi ya el primer cuarto del s. XXI, varios son los autores que han
cimentado el desarrollo de las nuevas metodologias que marcardn el avance
didéctico alo largo del presente siglo. Entre las teorfas mds influyentes se pueden
citar las aportaciones realizadas por David ]. Elliott con los estudios sobre la
praxis educativa, Liora Bresler, a partir de los estudios fundamentados en la
educacion artistica publicados en diversas editoriales y revistas especializadas,
Bresler (1998, 2005; Bresler y Ardichivili 2002; Bresler y Thompson, 2002), Patricia
Sheham Campbell (2004, 2019), que basa sus propuestas metodolégicas en el
estudio de la etnograffa musical o Howard Gardner (1993, 1994, 2002) con la
teorfa de la madaltiple inteligencia donde realiza una subdivisién en ocho
inteligencias que todo el mundo posee en mayor o menor medida. La inteligencia
musical la define como una capacidad, convirtiéndola asf, en una destreza que se

puede desarrollar.

4.1. Aprendizaje cooperativo

El desarrollo personal e intelectual de la persona, viene estrechamente definido
por los objetivos sociales, econémicos y culturales de la sociedad en la que se
desenvuelve el individuo. Esta influencia que ejerce el entorno determina el
proceso de formacién a partir de las relaciones interpersonales establecidas, por
lo que el desarrollo individual estd totalmente unido a los valores colectivos. Este

tipo de valores se pueden dividir en tres ejes:

- Eje basado en los contenidos que debe adquirir en su proceso de

formacion.

- Eje que proporcionara los valores morales y sociales necesarios en la

formacién de la propia identidad.
- Eje de creacion del rol social que facilite una empatia personal.

De todas estas consideraciones, se deduce que solamente a partir de la
multidimensionalidad del proceso de formacién, el alumno obtendrd un

desarrollo inherente a la sociedad en la que se desarrolla (Serrano, Pons y Ruiz,
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2007). Este proceso de interaccion es el que determina la actividad docente, y un
medio para alcanzar un mayor grado de conocimiento por parte del alumno es a
través de la ensefianza cooperativa, fomentando una educaciéon basada mds en

actitudes y valores.

La base fundamental del aprendizaje cooperativo responde a un contexto de
grupos reducidos en el que los alumnos trabajan conjuntamente de forma
colaborativa para poder maximizar el aprendizaje conjunto a partir de las
caracteristicas y particularidades de cada uno de ellos, trabajando de forma
coordinada para conseguir objetivos comunes (Borrds y Gémez, 2010). Este tipo
de ensefianza posibilita una distribucién de la informacién y el conocimiento en
la que el profesor no tiene la funcién de tinico transmisor de los conocimientos,
sino que los conocimientos son adquiridos con las aportaciones de cada miembro

del grupo (Garcia, Traver y Candela, 2001).

La ensefianza cooperativa, se presenta como contraposiciéon al trabajo
individualista en el que cada alumno trabaja de forma personal para conseguir
objetivos desvinculados del resto de compafieros, asi como del aprendizaje
competitivo en el que el trabajo se realiza por medio de la confrontacién con otros
alumnos para la obtencién de los propios objetivos (Johnson, Johnson y Holubec,
1999).

En la enseflanza cooperativa, conviven tres tipos de grupos de aprendizaje,
alguno de los cuales van a formar parte del trabajo de campo a la hora de realizar
la investigaciéon y del que se extraeran los diversos datos que posteriormente

seran analizados:

- Grupos formales. En los que la totalidad del grupo trabaja en la
consecuciéon de unos mismos objetivos y en los que la colaboracién
entre ellos es de forma constante. La funcién del docente en este tipo
de grupos es la de disefiar los objetivos a conseguir, toma de
decisiones sobre el funcionamiento, explicaciéon del proceso al grupo,

supervision del aprendizaje y evaluacion de éste.

- Grupos informales. Son grupos que el docente utiliza durante un

breve espacio de tiempo en una actividad de ensefianza directa
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(exposicién, demostracién etc.), con la finalidad de reforzar el
aprendizaje y crear un ambiente propicio a la docencia. Este tipo de
actividades, servirdn de refuerzo al docente para poder realizar la

supervision y evaluacion del proyecto.

- Grupos de base. Son grupos que se utilizan durante un periodo largo
de tiempo, cuyo objetivo principal es el de a través del establecimiento
de relaciones duraderas, servir de apoyo y ayuda al grupo en general

para motivarlo en la realizacién de las actividades previstas.

En el desarrollo de la parte practica de la investigacion objeto de este estudio que
se presenta, tal y como estd planificada y por las caracteristicas de su realizacion,
conduce a experimentar sobre un grupo formal, con la certeza de que los
objetivos que se plantean son perfectamente asumibles con los medios que
aportan las particularidades tedricas de este grupo, no estando cerrada la
inclusién de las experiencias que aportan los otros dos grupos de
experimentacién en caso de que se observase la necesidad de obtener nuevas

intervenciones.

De las conclusiones extraidas de una gran cantidad de investigaciones realizadas
desde finales del s. XIX, se ha comprobado que con la realizacién de tareas
educativas haciendo uso del método cooperativo, frente al individualista o
competitivo, segin Johnson et al., (1999) los resultados obtenidos dan lugar a los

siguientes parametros:

- Implicacién activa. La interaccién entre compafieros se traduce en un
incremento de las relaciones positivas a través de la idea de grupo,
valoracién de la diversidad y estableciendo una relacién mads solidaria

y comprometida personalmente.

- Cultura del esfuerzo. A partir del esfuerzo colectivo, se consigue una
mayor productividad del grupo, consiguiendo una mayor retencién
de los conocimientos adquiridos en el tiempo y, fomentando un mayor

pensamiento critico.
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- Salud Mental. A partir de la superaciéon de la adversidad y las
posibles tensiones creadas, el alumno consigue un mayor desarrollo

social, mejora la autoestima y un engrandecimiento del yo.

- Reduccién del nivel de abandono de estudios. Eleva el nivel de
satisfaccion del grupo con la consecuente implicacién y compromiso

con sus companeros.

- Heterogeneidad del grupo. La préctica se adapta a la diversidad
cultural de la sociedad actual, lo que permite un mayor conocimiento

y enriquecimiento personal.

En las metodologias tradicionales, no existe la posibilidad de sacar conclusiones
positivas a partir de los errores cometidos, solamente el éxito es la forma de
consecucion de resultados. En cambio, en la metodologia cooperativa, de una
buena gestién del posible fracaso, también se pueden extraer conclusiones
positivas de aprendizaje ya que es una forma de enfrentarse a situaciones dificiles

que siempre aparecerdn a lo largo del proceso vital (Gil Fuentes, 2020).

Haciendo una recapitulaciéon histérica de la evolucién educativa, desde el
periodo inicial de la cultura occidental, la utilizacién de la educacién cooperativa
como método de ensefianza-aprendizaje ya formaba parte de la praxis instructiva
de los grandes fil6sofos cldsicos griegos y romanos. Sécrates se rodeaba de
pequefios grupos para trasladar sus conocimientos a través de discusiones o
debates colectivos de forma generalmente informal y sin ninguna estructuracién
previa. Séneca hacia uso de la expresion Qui docet dicet (el que ensefia aprende),
por lo que existe constancia de que la filosofia del aprendizaje cooperativo estaba
ya asentada hace miles de afios. Este tipo de colaboracién educativa llegéd
también a transmitirse durante la Edad Media a través de los gremios de arte,
donde el maestro intercambiaba sus conocimientos con grupos reducidos de

aprendices.

Durante el s. XVI surge en Francia un movimiento humanista encabezado por
Francois Rabelais y Michel Eyquem de Montaigne, en el que a partir del
enunciado Que sais-je? se empiezan a plantear diversos cuestionamientos sobre

el proceder diddctico (Serrano et al., 2007).
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A lo largo del s. XVII aparecen las figuras de Fenolon y John Locke que realizan
una gran critica al sistema educativo del momento a partir de sus publicaciones
Traité de I'éducation des filles (1687), Les aventures de Télémaque (1699), Pensamientos
sobre la educacion (1693) y Ensayo sobre el entendimiento humano (1690) en el que se
realiza un anélisis critico del proceso docente. Este tipo de publicaciones segin
Edouard Claparede (1932), citado en Serrano et al. (2007): “A pesar de ese grado
de sistematizacion, las propuestas anteriores a la segunda mitad del s. XVIII son
fragmentarias y no alcanzan una estructura suficiente que permita su

implantacién en el aula” (p. 127).

Transcurrida la primera mitad del s. XVIII es cuando aparece la figura de
Rousseau. Sus publicaciones Emile (1762) y Du contrat social (1762) sentaron los
cimientos filoséficos que posibilitaron la elaboracién de un marco educativo que
independizase la idea de que todo era perfecto porque venia a partir del Creador,
y pasase a ser los propios hombres los que se convertian en los propios creadores
(Serrano et al., 2007). Tras toda esta reflexion filoséfica, se empieza a formalizar
una concepcién de conjunto, abriéndose a nuevos métodos de ensefianza y
realizando una referencia directa a los elementos sistémicos de la educacién. Fue
su discipulo Pestalozzi el que organizé y desarrollé un sistema metodolégico en
el que los alumnos se intercambiaban mutuamente los conocimientos. Este
modelo de ensefianza mutua todo y ser un avance importante: “Distaba mucho

de la concepcién actual de aprendizaje cooperativo” (Serrano et al., 2007, p. 128).

En el periodo decimonénico se produjo cierto estancamiento en el avance del
proceso educativo. Tan solo se puede mencionar las obras de Johann Friedrich
Herbart, Pedagogia General (1806), y Manual de Psicologia (1816) que supusieron
cierto progreso desde el punto de vista de la sistematizaciéon del proceso de
enseflanza-aprendizaje a partir de la adquisicién por parte del alumno de su

propio conocimiento con una relacién de igual-igual con el entorno educativo.

Desde el inicio del s. XX, aparecen en diversos paises gran cantidad de
investigadores que tratan de abrir nuevos caminos dentro del proceso educativo.
De entre todos ellos, cabria destacar las aportaciones realizadas por John Dewey
que ya en el afio 1896 habia creado una escuela experimental basada en las

necesidades docentes de cada periodo evolutivo del nifio, donde la dindmica
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principal estaba dirigida en base al principio de cooperacién. A este proceso,
cabria sumar las aportaciones de Jean Piaget en las que se favorece un tipo de
ensefianza en la que el alumno pasa a ser la figura determinante en su proceso
de aprendizaje, y las de Vygotsky que centra la interaccién social como
fundamento metodolégico (Adell, 2015).

Las consecuencias sociales y econémicas que se sucedieron a partir de la crisis de
1929 favorecieron un espiritu mds individualista y competitivo que arraigé con
fuerza en la sociedad americana, por lo que el aprendizaje cooperativo tuvo
ciertas restricciones durante ese periodo, siendo desde mediados de siglo cuando
aparecen una serie de estrategias de instruccién que cuestionan las metodologias
individualistas y competitivas (Lobato, 1997). Este tipo de estrategias
instruccionales: “Tienen en comun, la divisién del grupo en pequefios equipos,
representativos de la poblacién del aula, y el intento de llevar a sus miembros a

mantener una interdependencia positiva” (Serrano y Calvo, 1994, p. 17).

Este resurgimiento de la metodologia de cooperacién a mediados de siglo tuvo
su eclosién en la década de los 70, periodo en que aparecen los andlisis realizados
por el profesor Robert Slavin en Baltimore y por David Johnson en la Universidad
de Minnesota. Desde ese momento con el desarrollo de una globalizacién social
y cultural alentada por la aparicién de las nuevas tecnologias de comunicacién,
se produce un multiculturalismo que necesita obtener respuestas a lo idéntico y
alo diferente al mismo tiempo. Una de las vias de obtencién de respuestas a todos
estos nuevos retos que se plantean, puede ser la aplicacién y desarrollo del

aprendizaje cooperativo dentro del aula.

4.2. La ensefianza cooperativa en la docencia musical superior

La ensefianza musical en el dmbito de los conservatorios, tal y como apunta el
curriculo del grado superior, tiene como finalidad: “Proporcionar a los alumnos
una formacion artistica de calidad y garantizar la cualificacién de los futuros
profesionales” (BOE, 1995, p. 16607). Junto a esta finalidad, entre los objetivos
que se plantea la Musica estdn los de formar a los alumnos como seres humanos
sensibles, auténomos y creativos que sean capaces de responder a los

planteamientos de la sociedad actual (Botella y Adell, 2018).
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A diferencia de los estudios musicales en la ensefianza generalista, los estudios
de conservatorio van dirigidos a un alumnado enfocado hacia un nivel de
profesionalizaciéon especifica del instrumento principalmente, por lo que se
deben tener varias consideraciones. La primera de ellas hace referencia al tipo de
alumnado al que va destinada la ensefianza, y la segunda de ellas al tipo de

ensefianza que en ella se ofrece.

El tipo de alumnado que ingresa en un conservatorio superior preferentemente
acude con la finalidad de obtener una formacién basicamente instrumental, que
le proporcione la posibilidad de ser competente en la interpretacién de su propio
instrumento, aunque segtn afirma Riveiro (2014): “Con el transcurso del tiempo
los egresados de estos estudios terminaban cada vez mds, ejerciendo como
profesores de musica, bien en Conservatorios o bien en Institutos de Ensefianza
Secundaria” (p. 296).

Esta realidad laboral, pone de manifiesto la idoneidad o no del tipo de formacién
que principalmente se ofrece en estos centros. Todo y existir una especialidad
especifica de pedagogia, prueba de la mayor importancia que se le da a la praxis
instrumental en las diferentes especialidades es el peso que tiene a la hora de
computar los diversos ejercicios con los que consta la prueba de acceso a estos

estudios.

En la especialidad de interpretacion, el primer ejercicio a realizar para poder
acceder al centro es el de: “Interpretacién de un programa de 30 minutos de, al
menos, tres estilos distintos (...). Este ejercicio de la primera parte de la prueba
tendrd cardcter eliminatorio y representard, en caso de superarla, el 50 % de la
nota final” (DOGYV, 2022, p. 15547).

En las pruebas de acceso de la especialidad de pedagogia: “Interpretaciéon de un
programa de 30 minutos de, al menos, tres estilos distintos. La persona aspirante
debera interpretar, como minimo, una obra de memoria. Esta prueba tendra

cardcter eliminatorio, , representard en su conjunto y en caso de ser superada, un
tercio de la nota final de la prueba” (DOGV, 2022, p. 15549).

Dentro del curriculum de las dos especialidades con caracteristicas

instrumentales ofertadas en los conservatorios superiores, existen asignaturas de
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caracter individual como es la clase individual de instrumento, asi como
asignaturas de cardcter colectivo como pueden ser la mtsica de conjunto (mtsica
de cdmara, orquesta y banda principalmente), o las asignaturas de cardcter

tedrico.

Es a partir de estas clases, donde se plantea la conveniencia del método a utilizar
en la tarea de formacién del futuro musico profesional, pero con anterioridad a
tratar el tema del método, cabria hacer hincapié en el fondo de la docencia. A este
respecto la primera pregunta que se plantea es si se parte de un profesor de una
determinada especialidad o de un profesor de mdsica con especializacién
concreta (Concha, 1999). Si se plantea el profesor de musica como un mero
especialista en su respectivo instrumento o materia tedrica, aparece un enfoque
tradicional de la docencia, en el que la leccién magistral es el centro del proceso
en el que el profesor se convierte en el total garante de la verdad, con una

sumision jerdrquica por parte del alumno frente a la clase magistral servida.

Con este tipo de planteamiento, se estd dejando de lado el conocimiento de
muchas otras variables derivadas de las correlaciones entre el arte, la ciencia o la
tecnologia como pueden ser la expresién, comunicacion y creatividad. Factores
todos ellos que forman parte del crecimiento intelectual del masico (Botella y
Adell, 2018).

El logro de los objetivos de la educacién musical, en palabras de Elliott (2005),
depende del desarrollo de la capacidad musical y de la capacidad de la escucha
a partir de la practica de experiencias entre la oida y la interpretacion,
improvisacién, composicién, arreglos, direccién, audicién, escucha de
grabaciones y representaciones en vivo, lo que, sumdndole la creacién, debe

convertirse en el centro del plan de estudios de musica.

Esta premisa, plantea la conveniencia de introducir nuevas realidades didacticas
en la praxis docente de los estudios musicales, que aboguen por una mayor
amplitud de aportaciones dentro del estudio instrumental o teérico, que en otras
dreas de conocimiento si que se han aplicado y los resultados han sido

satisfactorios.
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En cuanto a la implantacién de la ensefianza cooperativa en la docencia musical
superior, la aplicacién de las diversas actividades que se utilizan para conseguir
los objetivos didacticos propuestos desde una metodologia cooperativa, son
bastantes diferentes segtin el tipo de ensefianza al que van dirigidas. Dentro de
la docencia musical de tipo generalista la utilizacion de métodos cooperativos
estd bastante extendida y son diversos los estudios realizados a este respecto.
Bien diferente es cuando se centra el estudio en las materias impartidas en los

conservatorios superiores.

Para realizar un andlisis sobre el uso de esta metodologia en los conservatorios,
cabria primero que nada realizar varias distinciones. La primera de ellas versa
sobre el campo de accién de aplicaciéon de la metodologia. Es evidente que por
las caracteristicas conceptuales y procedimentales, el uso de este tipo de
metodologia queda bastante diluido para la docencia que se realiza con una ratio
profesor-alumno, que es principalmente la que se utiliza en la clase de
instrumento, por lo que serfa en las asignaturas de cardcter grupal, bien sean
teéricas o interpretativas, donde se podria realizar una aplicaciéon de la

metodologia cooperativa que aportase mejores y mds numerosos resultados.

La segunda de las distinciones estd referida al nivel de docencia. Es de mayor
aplicabilidad esta metodologia por las caracteristicas de las asignaturas que
marca el curriculo en unos niveles elementales de musica, donde la pedagogia de
grupo constituye una préctica habitual, Joubert (1997) y Biget (1998), citados en

Borrds y Gémez (2010), que no en niveles mds avanzados.

Todoy ello, poco a poco, los profesionales de la ensefianza musical superior estdn
realizando una redefinicién de sus planteamientos didécticos, acordes a la época
actual, buscando nuevas formas de conocimientos y de experiencias en los

métodos de aprendizaje (Botella y Adell, 2018).

Ante la pregunta de ;cudl es el motivo por el que este tipo de didéctica estd
practicamente desaparecida en la docencia de conservatorios?, varias son las
respuestas que se pueden obtener. La primera de ellas serfa la de la finalidad que
tiene la mayoria de los docentes de grado superior, que no es otra que la de

intentar formar grandes virtuosos. La segunda de las respuestas estaria dirigida
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hacia el tipo de formacién recibida por los actuales docentes, que de forma
mayoritaria pertenecen a un grupo de edad en el que su formacién ha sido
préacticamente de cardcter tradicional, apoyada en la lecciéon magistral y que la
estimulacién por el aprendizaje de nuevas innovaciones diddcticas ha sido

précticamente nula.

Frente a esta situacién, hay que reconocer que estd apareciendo una nueva
generacion de docentes, con una formacién mds cualificada y con una
mentalidad innovadora y experimental de nuevos procesos que poco a poco se
van adaptando mds a la realidad del entorno y que forman parte de la
transformacién del concepto de ensefianza musical que se estd produciendo

dentro de los conservatorios.

4.3. La ensefianza performativa en la docencia musical superior

El concepto de performatividad se puede definir como la conclusién de varias
aportaciones de diversas disciplinas como pueden ser la antropologia o la
etnomusicologia, que han convergido en los estudios de interpretacion,
ofreciendo la posibilidad de observar la mtsica como una performance, en vez de
un objeto histérico, que es como se habia planteado hasta mediados del s. XX

(Molt6, 2016). Rodriguez-Quiles (2018), lo describe de la siguiente manera:

Para que una performance supere lo simplemente performdtico (una mera
ejecucion) y devenga performativa, su resultado debe aportar algo nuevo
que trascienda tanto al alumno como al profesor, lo que implica un salto
cualitativo con implicaciones socioeducativas. Nos referimos a un proceso

educativo-musical de cardcter liberador [...] (p. 146).

Es a partir de los afios 50 cuando la investigacién empieza a abrirse hacia los
performances studies, siendo ya en los 90 cuando entran con mayor fuerza sobre
los estudios musicales. A este respecto, la ensefianza performativa abre el camino
hacia una multidisciplinareidad, rompiendo la dindmica tradicional, y
ofreciendo nuevas visiones dentro del estudio de la musica. En palabras de
Villanueva (2005), citado en Molté (2016): “El fendmeno de la interpretacién

abarca tanto los grandes “detalles” de la historiografia positivista (paleografia,
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teorfa, andlisis, organologia etc.), como las habilidades practicas (improvisacién,

ornamentacion, afinaciones, lectura, etc.) y las referencias histéricas” (p. 113).

Frente a la jerarquizaciéon del modelo tradicional de aprendizaje ya expuesto en

parrafos anteriores, la ensefianza en educacién performativa:

Ofrece un sistema acentrado; una red de nodos en ntimero finito en la que la
comunicacién se produce entre dos vecinos cualquiera que se agrupan y
coordinan con otros segiin necesidades concretas para resolver problemas
especificos (musicales o no) que afectan tanto a sus vidas como a la del centro
educativo y en donde los resultados se sincronizan independientemente de
una instancia central (...) Obsérvese que en este caso tanto la misién del
profesor como la del alumno en el proceso de enserianza/aprendizaje es
cualitativamente distinta a la del sistema tradicional en donde los roles de

cada parte estdin muy marcados (Rodriguez-Quiles, 2018, p.140).

Este nuevo proceder de la ensefianza performativa como parte de una ensefianza
cooperativa, nos produce unas nuevas variables en las que el alumno no se limita
solamente a recibir instrucciones otorgadas por su mentor, sino que la accién

docente, se convierte en un espacio de comunicacion.

A partir de este tipo de relacién, se crea una estructura que se puede denominar
cooperativa de aprendizaje, en la que fluyen las ideas diddcticas y donde la
espontaneidad es una fuente de enriquecimiento de todos los participantes,
ofreciendo un nuevo marco donde pensar la educacién como una forma mds de

formacion social y personal.

Entre las caracteristicas generales que posee la educacién performativa, en

palabras de Pérez Saiz (2013), se enumeran las siguientes:

- Posee un cardcter procesual y multidireccional en cuanto al
desarrollo, los medios y el significado que se le adjudique como punto

de partida.

- Es multisensorial, ya que combina aspectos artisticos con aspectos

estéticos.

- Explora otras formas de observar la experiencia.

111



Luis Miguel Marzal Raga

- Provoca, innova y rompe estereotipos aportando nuevas formas de

observar y realizar las cosas.

En la mayoria de las situaciones de ensefianza-aprendizaje de la musica cuyo
proceso educativo estd basado en la filosofia praxial, aparecen unos espacios de
encuentro comunes, bien sea desde un punto de vista formal a través del
curriculo o del plan de estudios, o informalmente en la mente del profesor o en
el mismo proceso de ensefianza-aprendizaje (Elliott, 2005). En el caso particular
de la investigacion realizada en la presente tesis doctoral, los espacios de
encuentro comunes que coinciden dentro del proceso de ensefianza-aprendizaje

con los que hace referencia el autor en su publicacién son los siguientes:

- Objetivos. Durante el proceso de experimentacién de nuevas
précticas musicales e interpretativas, se relacionan los valores bésicos
de la educacién musical con los objetivos mds amplios de las demds

artes contempordneas, asi como de la educacién humanistica general.

- Conocimiento. Se realiza un planteamiento sobre cual es la capacidad
que mds deben desarrollar los estudiantes que han participado en la
investigacion. En el centro de este conocimiento se debe situar el
estudio de la musicalidad, entendida bajo el paradigma expuesto en
Elliot (2005), como la clave para alcanzar unos objetivos mds amplios

dentro de la formaciéon musical.

- Aprendizaje. Se sirve del mismo método para realizar la ensefianza
a todo el grupo de estudiantes, intentando adaptarse a los contenidos
fundamentales expuestos en el curriculo. Lo que si que debe
prevalecer es una diferenciacion dependiendo del nivel de
musicalidad y audicién de cada estudiante. La base fundamental de
este aprendizaje se encuentra en la productividad de cada alumno.
Segun Gardner (1991), citado en Elliott (2005): “En las artes, la
producciéon deberia estar en el centro de cualquier experiencia
artistica” (p. 11), por lo que es fundamental el fomento de la creacién

propia del alumno a partir del trabajo desarrollado.

- Ensefiar a ensefiar. Una parte importante de la tarea del profesor es

la de ensefiar a los alumnos de que forma ellos desarrollardn el
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proceso de ensefianza-aprendizaje en el futuro. Para ello, es
imprescindible la continua motivacién del alumnado y Ia
participacién en nuevos proyectos, asi como la creacién de un espiritu

critico que les permita reflexionar sobre su continuo progreso.

- Capacidad diddctica. Para poder ser competente en la docencia
musical, el profesor debe conocer el tema principal. La posibilidad de
convertirse en un buen docente depende en gran medida de la
capacidad de reflexiéon sobre el desarrollo de los desafios musicales
apropiados. Es indispensable, la participacién continua en programas

de formacién a partir de diferentes modelos de ensefianza.

- Contexto de ensefianza-aprendizaje. En el aprendizaje a través de la
préctica, la unién profesor-alumno es indispensable para poder hacer
frente a los desafios musicales, involucrando a los alumnos en

acciones e interacciones que reflejen situaciones reales y cercanas.

- Evaluacién. Cabe realizar una diferenciacién entre la palabra
evaluacién y la de valoracion. La funcién principal de la evaluacién es
proporcionar instrumentos a los estudiantes sobre la mejora de su
aprendizaje, recopilando informacién que de forma constructiva

beneficie directamente al estudiante.

Como conclusién de las aportaciones de Elliott (2005), se puede afirmar que
segiin la vision de la filosofia praxial que él posee, la participaciéon como
intérprete es la mejor forma de aprendizaje y ensefianza de la musica. En
contraposicion a este punto de vista, los detractores sostienen que la educacién
musical centrada en la interpretaciéon posee unas caracteristicas elitistas y
exclusivas ya que la interpretacion es un proceso adecuado solamente para unos

pocos privilegiados, no para el conjunto del alumnado (Bowman, 2005).

Al igual como ocurre en la ensefianza cooperativa, la aplicacion de la ensefianza
performativa en el dmbito de los estudios de conservatorios es practicamente
inexistente dentro de la educacién musical superior, siendo un poco mads
utilizada dentro de las ensefianzas elementales y medias, asi como en la
ensefianza generalista de la musica, donde su uso es mds extenso al igual que las

publicaciones cientificas referidas a los diversos estudios realizados.
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Consecuencia de la poca implantaciéon de este proceso didactico, es el que
préacticamente sea inexistente la bibliografia referida a la didactica performativa
(Botella y Escorihuela, 2018).

Los mismos autores, enumeran algunos de los motivos por los que la produccién

didé4ctica sea tan escasa. Entre ellos se encuentran:
- Bl cardcter efimero de la praxis instrumental.

- La volatilidad y diversidad en la tipologia laboral del profesorado

del centro.

- Falta de concrecién y sistematizacion en las programaciones

didécticas.

A estos puntos, cabria afiadir el expuesto también con anterioridad referente a la
situacion generacional de los claustros de profesores, con una visién diddctica
anclada en el tiempo y que ademads ofrece una gran diversidad en los diferentes
métodos utilizados en la docencia, pudiendo ser una de las causas de todos estos
desajustes el no haber sido establecido hasta el afio 2002 como requisito
indispensable para el acceso a la funcién publica el estar en posesiéon de un titulo

de especializacién diddctica (Riveiro, 2014).

Toda y esta escasez en la existencia de publicaciones referidas al uso de la
metodologia performativa, si que es relevante mencionar algunas referencias que
ultimamente amplian esta bibliografia, y que son sintoma de la incipiente
produccién correspondida al caso. Entre estas publicaciones cabria mencionar,
ademads de todas las resefiadas a lo largo de este capitulo, el trabajo presentado
dentro del II Congreso Nacional de Conservatorios Superiores de Misica, basado
en la educacién performativa centrada en el &mbito de la ensefianza de la flauta
travesera en la Comunidad Valenciana (Botella y Escorihuela, 2016), la ponencia
presentada en el V Congreso Nacional y III Internacional de Conservatorios
Superiores de Mtsica basada en el paradigma de la clase de instrumento a partir
de la educacién praxial (Botella y Escorihuela, 2018), 1a referida al estudio de caso
sobre una formacién de combo en la Escola Superior de Musica de Catalunya
(ESMUC) (Ramirez Martinez y Rodriguez-Quiles, 2020), la publicacién sobre la

influencia de las escuelas flautisticas en la praxis docente del profesorado
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superior en Espafia (Botella y Escorihuela, 2020), y finalmente el trabajo sobre la
praxis didactica en la ensefianzas musicales desde las vertientes tanto
performativa como did4ctica (Botella y Escorihuela, 2021). En el citado articulo,
se realiza una aportacién de herramientas educativas desde un punto de vista
cientifico sobre el proceder de la ensefianza en las aulas de los conservatorios
superiores y las metodologias utilizadas en las mismas a partir de la realizacion
de cuestionarios al profesorado implicado. La publicacién aporta a la comunidad
educativa un modelo a seguir en la actuacién del docente, convirtiendo la
ensefianza performativa en una via cientifica indispensable dentro de la didactica

musical.

Es en los paises de nuestro entorno, sobre todo en el &mbito anglosajén, donde el
indice de publicaciones sobre el tema en cuestiéon es mas productivo. A este
respecto cabe mencionar los diferentes articulos aparecidos en revistas como
British Journal of Music Education, Journal of Research in Music Education o Bulletin

of the Council for Research in Music Education.

Entre las publicaciones presentadas en estas revistas en las que se trata el tema
de las nuevas metodologias aplicadas a la educacién musical superior, destaca la
que bajo el titulo de Performers as teachers: exploring the teaching approaches of
instrumental teachers in conservatoires (Purser, 2005), tomando como referencia los
estudios realizados por Mills y Smith (2003) y Mills (2004), realiza un estudio
sobre seis instrumentistas de viento que compaginan la interpretacién con la

docencia en diversos conservatorios.

Una de las caracteristicas que une a los seis participantes es la de acceder al
claustro de profesores por su reconocimiento musical y su dilatada carrera como
instrumentista, lo que se traduce en una fuerte demanda por parte del alumnado

de poder acceder a esos centros.

A partir de la realizacién preliminar de un cuestionario inicial y una posterior
entrevista individual, el autor plasma una investigaciéon sobre la forma de
proceder por parte de los profesionales instrumentistas en la docencia

instrumental superior.

Entre las conclusiones que el autor extrae, aparece el planteamiento de la

necesidad de estar en posesion de algtn tipo de formacién diddctica previa para
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el profesorado, asi como la necesidad de existencia de algin tipo de
comunicacién entre el profesorado para poder intercambiar experiencias y

nuevos enfoques diddcticos.

En referencia a la forma de acceso del profesorado a los centros cabe mencionar
en este momento que, en algunos establecimientos superiores de misica
espafioles, de gestion privada o de gestién publica a través de diversas
fundaciones, como pueden ser MUSIKENE en el Pais Vasco, la ESMUC en
Catalunya o la Escuela Superior de Mtsica de Alto Rendimiento (ESMAR) en
Valencia, también utilizan esta forma de proceder para la contratacién de sus
docentes, en contraposicion a la superacion de un proceso selectivo
indispensable para acceder a todos los demds conservatorios de titularidad
publica del Estado. Esta forma de acceso que la administraciéon autoriza a los
centros que no son de titularidad publica, plantea el dilema sobre si este
profesorado contratado con un perfil de cardcter mds interpretativo estd en
posesién de la conveniente formacién diddctica y humanistica minimamente
exigible competencialmente para las demandas de la sociedad actual. Esta
situacion tal vez deberfa ser estudiada en algiin momento de forma que se
pudiese crear un mapa sobre la influencia de esta situacién en la calidad de la

ensenanza.

Como finalizacién de este capitulo, se debiera poner de relieve la afirmacién de
Carruthers (2008) que dice: “Con el tiempo, los nuevos enfoques para la
ensefianza y el aprendizaje de la musica abrieron el marco a una gama mads
amplia de objetivos” (p. 127). Este camino es el que se estd produciendo hoy en
dia en la docencia musical espafiola y que con el paso del tiempo se podran ir

viendo los resultados pertinentes.
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III. MARCO METODOLOGICO

La materializacion del marco metodolégico de cualquier investigacion
representa el desarrollo de las técnicas y los aspectos metédicos seleccionados
para la reconstruccion de los datos. Estos datos estdn destinados a describir y
analizar la informacién necesaria para la obtencién de los objetivos planteados al

inicio de la investigacién (Azuero, 2019).

Es importante, ante la realizacién del marco metodolégico, tener presente la
definicién que se extrae del diccionario de la Real Academia Espaiiola (RAE,
version electrénica 23.4) del término metodologia, el cual aparece con dos
acepciones. La primera de ella lo detalla como la “ciencia del método”, mientras
que en la segunda expresién se localiza la definicién de “conjunto de métodos

que se siguen en una investigacion cientifica o en una exposicién doctrinal”.

Por su parte, el Diccionario Akal de la Pedagogia (2001), lo concreta como: “Doctrina
o teoria sintetizadora de los métodos de que se dispone para alcanzar
determinados objetivos en la educacién y la ensefianza” (p. 118). En las tres
enunciaciones referenciadas aparece reflejado el término método, por lo que
antes de efectuar un estudio de las particularidades de la metodologia, es

importante dejar evidencias de las caracteristicas de este término.

Varias son las significaciones que retine la definicién de método, al igual que
diversas son las controversias que presenta esta locucién desde un punto de vista
filoséfico. Desde una perspectiva fundamentada en la educacién y la ensefianza
en general, el método concibe como méxima finalidad el proceso de planificacién

del profesorado en la elaboracién de contenidos y objetivos (Schaub y Zenke,
2001).

Desde un concepto basado especificamente en la historia de la educacién
musical, tradicionalmente el término método se ha asociado a la existencia de un
texto o manual especifico para la ensefianza-aprendizaje de la materia
instrumental y del lenguaje musical, principalmente fundamentado a partir de
una serie de ejercicios en los que el criterio de aprendizaje se basa en el proceder

desde lo simple hasta lo complejo (Jorquera, 2004).
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Esta acepcion tradicional del método como una serie de recopilaciones de
ejercicios o procedimientos, con un enfoque bastante sombrio de la educacién y
cuya unica finalidad es la de conseguir una determinada capacidad técnica o
interpretativa del instrumento, continda altamente activa en la actualidad, todo
y ser una préctica que tiene sus origenes en la primera mitad del s. XVIII con las
publicaciones por parte de J.S. Bach (1685-1750) del Libro de Anna Magdalena
(1725), y el Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (1752) de Johann
Joachim Quantz (1697-1773). Jorquera (2004) recreando una observacién en
sentido mds amplio de la expresién método, lo define como: “Conjunto de
prescripciones relacionadas con la realizacién de una actividad de modo 6ptimo,

[...] el cémo de una actividad” (p. 50).

La investigacion cientifica es un proceso sistematico de exploracién a través del
cual se aplican una serie de métodos y criterios para la realizacién del estudio,
analisis e indagacion sobre un determinado tema con el objetivo de aumentar o
desarrollar el conocimiento que se tiene sobre el mismo (Zita, 2021). Para la
realizacion de la presente tesis doctoral, asumiendo como referencia los
fundamentos enunciados por la misma autora, se han ejercido los siguientes

principios:

- Principio metddico. En la realizacién del trabajo, se ha asistido de un
método definido que permite efectuar el proceso de investigacion y

valoracién de los resultados, método que se explicita a continuacién.

- Principio de ordenacién. Toda investigaciéon debe concretarse con un
orden en su procedimiento, trato de datos y registro de la informacion.
En este caso particular, la investigacion ha mantenido una
planificacién tanto temporal como procedimental que aparece

detallada en el punto concerniente a la cronologia de la investigacion.

- Principio de racionalizacién. Las aportaciones que se presentan a lo
largo de la investigacion estdn fundadas bajo un concepto de
paradigma objetivo y racional. Concepto de paradigma que se

muestra definido y delimitado dentro de este trabajo.

- Principio de reflexién critica. Una de las contribuciones que se

pretende emprender con la realizacién de este estudio, y que debe
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estar reflejada en cualquier proceso de investigacion que se realice, es
la de acometer una reflexién sobre el objeto de estudio que aporte un
pensamiento critico hacia el desarrollo del trabajo y del contexto en

que se efectda.

- Principio de sistematizacién. Entre las finalidades de esta
investigacién, se encuentra el que ejerza de punto de partida y de
referencia de nuevas investigaciones elaboradas a partir de las
conclusiones extraidas propiamente de la misma. Este hecho significa
el inicio de un proceso ciclico de realizacién de investigaciones que

converge en el avance persistente del objeto de investigacion.
1. Diseiio de la investigacion

Ante la determinacién de realizar cualquier investigacion, una de las tareas
preparatorias a diseflar es la de concretar el tipo de estudio que se procura
ejecutar teniendo muy presente que segin el enfoque que se le dé, debera fijarse
la metodologia a utilizar. Este acto inicial de planteamiento o planificaciéon del
trabajo aparece perfectamente concretado en la definicién que Taylor y Bogdan

(2000) realizan del término metodologfa:

El término metodologia designa el modo en que enfocamos los problemas y
buscamos las respuestas. En las ciencias sociales se aplica a la manera de
realizar la investigacion. Nuestros supuestos, intereses y propdsitos nos
llevan a elegir una u otra metodologia. Reducidos a sus rasgos esenciales, los
debates sobre metodologia tratan sobre supuestos y propdsitos, sobre teoria

y perspectiva (p. 5).

La expresién disefio dentro del marco de realizacién de una investigacion, hace
alusién al planteamiento para situar el proceder general que se adopta en el
proceso de investigacion, siendo este de caracteristicas abiertas y flexibles y cuyas
acciones se rigen por el campo utilizado (participantes y evolucién de los
acontecimientos), de forma que el proyecto se ajusta a las condiciones del entorno

del objeto a investigar (Salgado, 2007).

121



Luis Miguel Marzal Raga

1.1 Eleccion de la metodologia

En el caso particular de esta investigacién, para la eleccion de la metodologia se
ha procedido inicialmente al establecimiento de una valoracién de diferentes
coeficientes como: el estudio de las caracteristicas de la poblacién a la que va
dirigida la investigacién, las particularidades de la pregunta de investigacion
planteada en la parte introductoria del trabajo, las caracteristicas del desarrollo
del mismo etc., llegando a la conclusién de la idoneidad de realizar esta

investigacion bajo una perspectiva de corte cualitativa.

La adjetivaciéon de cualitativa a la metodologia utilizada para realizar una
determinada exploracién viene asignada por las referencias a las cualidades del
objeto estudiado, es decir: “[...] a la descripcién de caracteristicas, de relaciones
entre caracteristicas o del desarrollo de caracteristicas del objeto de estudio”
(Krause, 1995, p. 21). Este tipo de metodologfa, generalmente, prescinde del
registro de cantidades, frecuencias de aparicién o cualquier dato que esté basado
en algtin tipo de numeracién, siendo su fundamentacién la explicacién de las
cualidades de los conceptos y de la relaciéon entre los mismos. La metodologia
cualitativa estd dirigida hacia la produccién de datos descriptivos que emergen
a partir del uso de las palabras (habladas o escritas) y los discursos de las

personas junto al estudio de la conducta (Cueto, 2020).

El enfoque cualitativo es exclusivo del orden social y por lo mismo, no cabe
encontrar antecedentes en las ciencias naturales y sus modelos del saber
metddico [...] el investigador cualitativo se mueve en el orden de los
significados y sus reglas de significacién: los cédigos y los documentos o

significaciones (Canales, 2006, p. 19).

Las investigaciones de cardcter cualitativo se presentan como una estrategia
fundamentada en una rigurosa definicién contextual del objeto de estudio,
conducta o situacién, que favorezca la méxima objetividad en la recopilacién de
la realidad, posibilitando la realizacién de un andlisis que resulte en el alcance de
conocimiento vdlido acorde con el objetivo planteado inicialmente (Anguera,
1986).

La confeccién de una investigaciéon, segin Ibarretxe (2006) y Guardidn-

Ferndndez (2007), visto desde un punto de vista epistemolégico, debe contar con
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un marco cientifico de referencia en el que se sittie el concepto de paradigma.
Guba y Lincoln (2002) definen el paradigma como: “Sistema bdsico de creencias
o visién del mundo que guia al investigador, ya no sélo al elegir los métodos,
sino en formas que son ontolégica y epistemoldgicamente fundamentales” (p.
113).

Dentro de las ciencias sociales, existe una divisiéon de los diferentes tipos de
paradigmas que viene determinada por los conceptos de realidad, concepcién
del conocimiento y de la forma de conocer las desiguales metodologias utilizadas

para el acceso al conocimiento (Krause, 1995).

En el caso propio de esta tesis doctoral, los paradigmas que fundamentan la
investigacion se revelan desde una perspectiva constructivista y positivista. La
vertiente constructivista estd basada en el principio por el que el conocimiento es
un proceso de construccién que tiene que realizar cada individuo y no una serie
de conocimientos que cada ser posee de forma innata, ni una copia de los saberes
existentes en la sociedad o en el contexto (Serrano y Pons, 2011). La justificacién
de positivista por su parte se fundamenta en la declaracién del método cientifico

como garantia de verdad y legitimidad para el conocimiento (Meza, 2003).

Histéricamente, el planteamiento del paradigma en la investigacion cualitativa
surgié a partir de las reflexiones que se suscitaron tras la edicién en 1962 por
parte de Thomas Khun de La estructura de las Revoluciones Cientificas. En esta
publicacién, el autor emitia sus razonamientos sobre la transcendencia en el
estudio dentro de las investigaciones socioeducativas del término paradigma,
principalmente debido al cuestionamiento planteado sobre los determinados
problemas que se debian de estudiar y cuales eran las reglamentaciones que

convenian utilizar para poder interpretar los resultados obtenidos.

En referencia a la categorizacion de la tipologia de la investigacién, siguiendo la
divisién que efecttia Zita (2021), el presente trabajo resultaria definido por el
grado de profundidad de su estudio como de caracteristica exploratoria dentro
de las investigaciones establecidas. La misma autora describe la caracteristica de
la investigacion cientifica exploratoria como aquella que se efecttia sobre un tema
poco estudiado o conocido, con la finalidad de aportar nuevos temas de estudio

y obteniendo unos resultados que constituyen una visién aproximada de la
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observacion realizada, sirviendo estas tareas como punto de partida para futuras

investigaciones de mayor magnitud.

Debido a estas caracteristicas, este tipo de exposiciéon puede estar enfocado a una
linea de investigacion conducente a realizar una formulacién mads precisa del
problema de investigacion, o bien, dirigido al planteamiento de una determinada
hipétesis (Arias, 2012).

Las particularidades en la realizacién de este trabajo determinan su elaboracién
bajo un enfoque en el que la observacién del objeto estudiado se convierte en el
eje vertebrador de la investigacion. Esta caracteristica establece la necesidad de
obtencién de una descripcién y registro altamente cuidados que aporten unos
datos de gran profundidad y detalle, lo cual significard que su posterior andlisis
se presentard dificultoso por su compleja sistematizaciéon y estandarizacion de

las diferentes respuestas obtenidas.

1.2 Estrategia metodoldgica

La investigacion objeto de este estudio, se origina con el propdsito de explorar la
posibilidad de uso de metodologias docentes alternativas a las que
tradicionalmente se han utilizado en los estudios superiores de musica, centrados
concretamente sobre los estudios de percusién. Asi pues, se intenta acometer este
hecho a través de la intervencién sobre el profesorado y el alumnado en cuestion.
Al ser dos muestras poblacionales dispares, se utilizan procesos diferentes para
realizar la intervencién, siendo en esta ocasién el estudio de caso y la
investigaciéon-acciéon los disefios elegidos para emprender la indagacién del

fenémeno.

1.2.1 Estudio de caso

Los estudios de caso segtin, Herndndez, Ferndndez y Baptista (2010) se definen
como: “Estudios que al utilizar los procesos de investigacién cuantitativa,
cualitativa o mixta; analizan profundamente una unidad para responder al
planteamiento del problema, probar hipétesis y desarrollar alguna teoria” (p.
163). El método de estudio de casos en palabras de Yin (1989), citada en Martinez

Carazo (2006): “Es una herramienta valiosa de investigacién, y su mayor
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fortaleza radica en que a través del mismo se mide y registra la conducta de las

personas involucradas en el fendmeno estudiado” (p. 167).

La intervencién se ha realizado sobre el profesorado de percusiéon de los tres
centros oficiales de titularidad publica en los que se ofrecen estudios superiores
de percusién en la Comunidad Valenciana, considerando que al poder investigar
directamente en el contexto corpéreo, el estudio de caso es el método mads
efectivo para generar el andlisis, interpretaciéon y definicién de las conclusiones
pertinentes tras la actuaciéon sobre el contexto, entre otras razones, por la
posibilidad de adentrarse en la realidad desde diversas perspectivas (Barba,
2013).

Para la elaboracién del disefio de la investigacién de este estudio de caso se han
seguido las directrices disefiadas por Montero y Le6n (2002), citadas en Murillo

(2014), que viene estructuradas de la siguiente forma:

Fase 1. Seleccién y definicién del caso. Este estudio se plantea a través
de diversas preguntas que se materializan de forma individual por
medio de una entrevista al profesorado en cuestion. La finalidad es la
obtencién de una informacién referente al grado de implantacién del
repertorio de musica escrita para ensemble de percusién en sus
respectivos conservatorios, asi como el conocimiento, uso o
introduccién de nuevas metodologias a la praxis docente en el aula. A
partir del andlisis de las pruebas obtenidas, se extraen conclusiones a
tres niveles: nivel individual de cada profesor, nivel vinculado a cada

uno de los tres centros y nivel de los tres establecimientos en conjunto.

Fase 2. Elaboracién y concrecion del conjunto de preguntas a realizar
en la entrevista que determinen el qué de la investigacion. El listado
de las cuestiones formuladas aparece relacionado en el apartado

referido a los anexos de esta tesis doctoral.

Fase 3. Localizacion de las fuentes de datos. En esta ocasion el
emplazamiento y posterior confirmacién de la cita con los sujetos para
realizar la entrevista se ha realizado a través del contacto personal via
telefénica o por comunicacién con mensajerfa instantdnea mediante

internet utilizando la aplicacién de Whats App Messenger.
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Fase 4. Andlisis e interpretaciéon de los datos conseguidos. Tras la
recogida de las referencias, éstas han sido analizadas e interpretadas
llegando a una serie de conclusiones que aparecen reflejadas en

capitulos posteriores.

Fase 5. Elaboracion del informe. Se presentan los detalles del porqué

de las conclusiones obtenidas en las diferentes partes del estudio.

El estudio que se relaciona puede ser especificado como estudio de caso tnico,
ya que estd centrado en la experiencia desde la perspectiva de la observacion
sobre un sujeto definido. Stake (1998) sintetiza esta descripcién de la siguiente

manera:

Los casos que son de interés en la educacién y en los servicios sociales los
constituyen, en su mayoria, personas y programas. Personas y programas
que se asemejan en cierta forma unos a otros, y en cierta manera son tinicos
también. Nos interesan tanto por lo que tienen de tinico como por lo que

tienen en comun (p. 15).

1.2.2 Investigacidon-accion

Para la produccién del estudio sobre la poblacién discente seleccionada, en esta
ocasion, se ha determinado hacer uso del método investigacién-accién debido a
que es la técnica mds adecuada para dar respuesta a los planteamientos
cometidos inicialmente y que venian establecidos por la conveniencia o no de
aplicar nuevos sistemas metodoldgicos dentro de las ensefianzas superiores de
musica, concretamente sobre los estudios de percusién, a partir de la
implementacién de los mecanismos y recursos que emanan del ensemble de

percusion.

El uso de la metodologia basada en la investigacién-accién ha permitido evaluar
el grado de conocimiento y de implicacién en el proceso de aprendizaje de dos
grupos de alumnos, todos ellos pertenecientes al mismo centro educativo, pero
en el que la intervencién se ha planteado bajo dos desarrollos diferentes. Para

ello, el proceso ejercido ha estado secuenciado del siguiente modo:

- Divisién del alumnado en dos grupos. Grupo control y grupo

experimental.
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- Intervencién sobre el grupo control. En este grupo, se efectiia un
trabajo en conjunto desde una perspectiva tradicional de la ensefianza
musical basado en el estudio individual de las particellas por parte de

cada alumno, sesiones de ensayo en conjunto y concierto final.

-Intervencion sobre el grupo experimental. En esta ocasién se ha
actuado sobre el grupo experimental de modo que se ha planteado un
estudio tomando como base el trabajo de indole cooperativo y
apoyado en las caracteristicas de la ensefianza performativa. Para ello,
se introducen nuevos enfoques de actuacién sobre los miembros del
grupo con una mayor incidencia sobre las caracteristicas histéricas de
la obra interpretada, los origenes y rasgos del instrumental utilizado,
asi como en el conocimiento por parte de todo el grupo de las
particellas que conforman el conjunto, obviando la opcién tradicional
de conocimiento exclusivo de la parte individual a interpretar por

cada integrante.

Durante el proceso de intervencién sobre los dos grupos se han materializado las
tres fases que segun Stringer (1999), citadas en Salgado (2007), son esenciales en
cualquier disefio fundamentado en la investigacién-accién: observacion a partir
del planteamiento del problema y de la recogida de datos, andlisis e
interpretacién de los mismos y actuacién con el propésito de resolucién de los

problemas e implementacién de las mejoras.

El origen del término investigacién-accion, se remonta a los estudios concluidos
por el psicdlogo social alemdn Kurt Lewin (1890-1947) basados en la
investigacion de la psicologia de los grupos y las relaciones interpersonales. La
investigacién-accién presenta la ensefianza como un proceso de continua
busqueda-aprendizaje, estableciendo el ejercicio de la docencia en el andlisis de
las experiencias que se realizan. Los problemas son el punto de mira de la accién,
pero el punto fundamental de sus procesos es el de la exploracién reflexiva que
cada docente realiza en su préctica, no sélo por la intervencién en la resolucién
de los problemas, sino por la capacidad personal de reflexién sobre la préctica, la

planificacién y la introduccién de mejoras en la ensefianza (Bausela, 2004).
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Tomando como referencia las diferentes aportaciones realizadas durante el
proceso de evolucién del método investigacién-accion, localizado espacial y
temporalmente en tres puntos cardinales: Estados Unidos en los afios 40 con los
trabajos introductorios de Lewin, Inglaterra en los afios 70 con las investigaciones
desarrolladas por Lawrence Stenhouse (1926-1982) y David John Elliott (1948), y
posteriormente en la década de los 80 en la Universidad de Deakin en Australia
con los equipos encabezados por Stephen Kemmis (1946) y Wilfred Carr (1943),
con el paso del tiempo, la figura de Elliott se ha convertido en el maximo
exponente de la metodologia de la investigacion-acciéon. La intencionalidad y
repercusion de sus trabajos personales en el campo de la educacién se puede
definir con una frase (que ha ejercido de referente personal en la concepcién y
realizacién de este estudio) del propio Elliott (1993): “El objetivo fundamental de
la investigacion-accién consiste en mejorar la préctica en vez de generar
conocimientos. La produccién y utilizacién del conocimiento se subordina a este

objetivo fundamental y estd condicionado por é1” (p. 67).

2. Proceso de investigacion

En este capitulo se presenta el desarrollo de elaboracién de la investigacién
realizado sobre la muestra grupal que ha formado parte del estudio. La primera
parte de la tarea estd ejecutada a partir de una intervencién sobre el profesorado
citado con anterioridad y la segunda parte del estudio se elabora con la accién
realizada sobre los alumnos de percusién y contrabajo'® del Conservatorio

21
1

Superior de Miusica “Salvador Segui” de Castellén, de forma que, para la
realizacion de esta indagacion, se ha procedido a intervenir sobre los dos agentes

que conforman el proceso de ensefianza-aprendizaje: docentes y discentes.

2.1 Participantes y perfil

El primer grupo de participantes de esta investigacion estd conformado por el
profesorado de percusién del Conservatorio Superior de Musica “Oscar Espla”

de Alicante, Conservatorio Superior de Musica “Joaquin Rodrigo” de Valencia y

'8 La participacién de alumnos de la especialidad de contrabajo se debe a que en la obra que se ha
utilizado para la realizacién de la investigacién (Ritmicas V y VI), la parte escrita para la
marimbula el propio autor refleja que, en caso de no poder ser ejecutada por este instrumento
debido a la dificultad de adquisicién, puede ser interpretada por un contrabajo.
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217
1

del Conservatorio Superior de Musica “Salvador Segui” de Castellon. Este grupo
estd dispuesto por un total de siete componentes de los que tres ejercen la
docencia en el Conservatorio de Alicante, otros tres pertenecen al Conservatorio
de Valencia y el dltimo forma parte del claustro de profesores del Conservatorio

de Castellon.

Durante el planteamiento preparatorio de la realizacién de la investigacion,
teniendo en cuenta que la implicacién en la contribucién del proyecto estaba
sujeta a una decision personal de los participantes, se presentaba la duda del
grado de cooperaciéon que este colectivo iba a realizar, siendo finalmente
aceptada la participacion por la totalidad de los sujetos, con lo que la muestra de

este estudio alcanza el 100% de cuota de posibles componentes.

El contacto directo con el profesorado participe, tal y como ya se ha comentado,
se ha generado de forma telefénica personalmente. Durante la conversacién
mantenida, a los sujetos se les informé de las caracteristicas del estudio, asi como
del anonimato y confidencialidad de los datos aportados, agradeciéndoles de
antemano su colaboracién en el mismo. Tras la aceptacién de la participacion, se
realizaron las entrevistas individuales en sus respectivos centros de docencia y

en algin caso en los mismos domicilios particulares de los entrevistados.

El profesorado entrevistado, después de realizar una observacién sobre sus
cualidades y situaciones personales, se advierte que no presenta un perfil
homogéneo en cuanto a su formacién docente y académica, asi como a su
realidad laboral. Esta diferenciacién se puede apreciar en la variabilidad de los

siguientes datos:
- Perfil académico de los participantes:
- Posesién del Grado de Doctor: 1
- Posesion del Titulo Oficial de Master Universitario: 4

- Posesion de otros estudios de grado diferentes a los

requeridos para el acceso al cuerpo: 1

- Perfil laboral de los participantes:
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- Profesores funcionarios de carrera: 3
- Profesores en régimen de interinidad: 4
- Perfil docente de los participantes:
- Tienen adquirida la condicién de catedrético: 3

- Afos de experiencia docente en centros superiores:
e <5 afios: 2
e 5-10 afios: 2
e + 10 afios: 3

- Perfil interpretativo de los participantes:

- Forman parte actualmente de alguna agrupacién musical

profesional: 1

- Han formado parte o colaborado con alguna agrupacién

musical profesional: 5

El segundo grupo de coparticipes estd formado por un total de 22 alumnos del
Conservatorio Superior de Musica “Salvador Segui” de Castellén, de los cuales
20 cursan la especialidad de percusién y 2 son alumnos de la especialidad de
contrabajo. La intervencién, previa autorizacién a la direccién del centro, se
produce sobre dos grupos elegidos de forma aleatoria de entre los estudiantes
del centro de estas especialidades, con la finalidad de conseguir la mayor
diversidad tanto en edades como de cursos diferentes en cada uno de los dos
conjuntos. En esta ocasion, al estar dirigida la investigacion a un grupo de
alumnos matriculados en la asignatura de mtsica de cdmara, su participacién

entraba dentro de la obligatoriedad para poder ser evaluados a la finalizacién del
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periodo lectivo®. En cuanto a las caracteristicas de los alumnos participantes,

presentan las siguientes singularidades:

- Perfil académico de los participantes:
- Alumnos cursando estudios de méster: 1
- Alumnos cursando la especialidad de pedagogia: 4
- Alumnos cursando la especialidad de interpretacién: 17
- Alumnos que poseen otros estudios de grado®: 2

- Divisién por cursos de los participantes:

- Alumnos cursando 1r curso de madster: 1
- Alumnos cursando 4t curso de grado: 7
- Alumnos cursando 3r curso de grado: 3
- Alumnos cursando 2o curso de grado: 7
- Alumnos cursando 1r curso de grado: 4

- Perfil personal del alumnado:
- Alumnos varones: 21
- Alumnas mujeres: 1

- Edades: comprendidas entre los 18 y los 31 afios.

' Cabe aclarar que los alumnos que cursan la especialidad de pedagogia, no estd contemplado
en el actual plan de estudios la realizacién de la asignatura de miisica de cdmara, aceptando
personalmente en esta ocasion la participacion en el estudio de forma desinteresada.

20 Estos dos alumnos estdn en posesién del Grado en maestro/maestra en Educacion Primaria:
mencién de educacién musical otorgado por la Facultat de Magisteri de la Universitat de
Valencia.

131



Luis Miguel Marzal Raga
2.2 Secuenciacion del proceso de investigacion

El proceso de investigacion realizado sobre el profesorado de los centros
superiores presenta una secuenciacién con una formalizacién exactamente
andloga para las siete intervenciones realizadas. El desarrollo ha consistido en la
préctica individual y personal de una entrevista, que ha sido el medio utilizado
para poder obtener un gran nimero de informacién sobre diversos aspectos tanto
de concepcién personal de algunos factores como de la practica docente ejercida
en el aula. Esta informacién ha estado sometida a un procedimiento de estudio,
andlisis y posterior comparacién que ha derivado en la determinacién de las

conclusiones expuestas en capitulo sucesivo.

En cuanto a la intervenciéon seguida sobre el alumnado, si que presenta
diferenciaciones a la hora de materializar la investigacién en cada uno de los dos
grupos participantes (grupo control/grupo experimental). Las acciones
desplegadas sobre el grupo control, se han elaborado bajo una metodologia de
corte tradicional, mientras que en el caso del grupo experimental se ha hecho uso
de los procedimientos de la ensefianza cooperativa y performativa planificado
desde dos puntos de vista: por una parte, se ha centrado la implicacién del
alumnado en el trabajo de organizaciéon que conlleva la realizacién de un
concierto, pensando en el global de la infraestructura necesaria para posibilitar
la realizacién del mismo (contacto con sala de concierto, contacto con transporte
de instrumentos, contacto con personal de sala, montaje-desmontaje de
instrumentos etc.). Por otra parte, se ha realizado una intervencién al igual que
en el grupo control sobre la vertiente musical del concierto. Las actuaciones

realizadas sobre cada grupo han seguido el siguiente orden de actuacién:
- Intervencién sobre el grupo control:
- Presentacion y explicacién de la actividad.
- Reparto de partituras y planificacién de ensayos.
- Estudio individual por parte del alumnado de las partituras.

- Sesiones de ensayo en conjunto.
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- Concierto.
- Realizacion del Focus Group.
- Intervencion sobre el grupo experimental:

- Presentacion y explicacion de la actividad bajo el pardmetro

de la docencia cooperativa y performativa.

- Reparto de partituras y planificacién de sesiones.

- Estudio histérico de la pieza a interpretar.

- Estudio organoldgico de la partitura.

- Sesiones de exposicién en grupo.

- Estudio de la partitura individual correspondiente.
- Estudio de las partituras en conjunto.

- Sesiones de ensayo en grupo.

- Concierto.

- Realizacion del Focus Group.

3. Técnicas de recogida de datos

La accién de recolecciéon de informacién es un acto en el que intervienen dos
partes totalmente necesarias para que se pueda realizar el cometido. Estos dos
agentes son el propio investigador y la persona o grupo de personas que
conforman el objeto investigado. Con el acopio de datos que se logra a través del
uso de multiples métodos y técnicas, es el propio investigador el que se convierte

en el constructor de la obtencion de la informacion.

Entre las tareas previas a realizar, se encuentra la de ser capaz de empatizar con
el fendmeno investigado e introducirse en el ambiente de forma que se cree un

escenario que posibilite la adquisicién de la mayor cantidad de referencias a
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partir de las variables extraibles de las distintas formas de comunicacién
producida (lenguaje verbal, escrito, no verbal, conductas observables etc.)
(Hernéndez et al., 2010).

En las investigaciones de corte cualitativo varias son las formas de proceder a la
recogida de referencias, siendo las mds comtinmente utilizadas las técnicas de
investigacion documental, las técnicas de conversaciéon por medio de la
entrevista o el grupo de discusién, la observacién-participacion y el andlisis de
contenido (Ramirez y Zwerg-Villegas, 2012). En el caso particular de esta
investigacion, la técnica de la que se ha servido ha sido la de la entrevista en dos
de sus variantes: entrevista directa para la actuacién sobre el profesorado y la de

puesta en practica del focus group en el caso del alumnado.

La entrevista como medio de recopilacién de informacién, toma como
antecedente histdrico la idea de confesién, evolucionando desde su uso inicial
referido a la préctica de la penitencia, hasta convertirse en un elemento mds del
discurso cientifico dentro de las ciencias sociales. Canales (2006), lo determina en

el siguiente pérrafo:

La historia del surgimiento de la entrevista se encuentra en la nocién de
“confesién” con su asociacion directa al control social que se ejerce a través
de los ritos religiosos y judiciales de las précticas institucionales de la iglesia
(la Inquisicién) y los tribunales, asi como en toda la tradicién cristiana en que
la confesion es una préctica instituyente por la cual los individuos revelan
(sacan de la ocultacién) sus mentaciones y actos ante una figura de autoridad
(p. 224).

Con anterioridad a este periodo histérico, Diaz (2005) sittia el origen de la
utilizacién de la entrevista como método de recopilacién informativa en la obra
Didlogos de Platén, donde el maestro a través de la conversacion consigue que el
discipulo aporte nuevos conceptos, siendo tras la puesta en marcha de la prensa
de masas cuando la entrevista se convierte en un referente de transmisién de
informacién global, pasando a ser de uso general en las investigaciones de las

ciencias sociales con el progreso y racionalizacién de las relaciones sociales.
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Para justificar la eleccion de la entrevista como método idéneo de recoleccién de
informacién, en este estudio se han seguido algunos de los argumentos que

aparecen citados en Meneses y Rodriguez-Gémez (2011), tales como:

- La fundamentacién metodolégica de la investigacién sugiere que el
conocimiento, las perspectivas, las experiencias y las interacciones de las
personas son aspectos significativos de la realidad social que se estd

investigando.

- El enfoque metodolégico utilizado permite justificar o legitimar los datos
procedentes de las conversaciones con los participantes en la investigacion
(pp. 38-39).

3.1 Entrevista

La utilizaciéon de la entrevista personal como escenario de localizaciéon de
informacion, es una fuente de recursos de la que derivan una gran cantidad de
datos con cualidades diversas. Varias son las definiciones existentes de la
entrevista resultantes de los distintos enfoques elaborados, pero todas ellas
coinciden en requerirla como una técnica de obtenciéon de informacién a través
de una conversacién entre otra persona o grupo cuyo fin es el de realizar un
estudio de investigacion, diferencidndose de lo que seria una conversacién

informal al tener ésta una intencionalidad determinada.

La ejecucion de la entrevista al profesorado que centra parte de esta investigacion
ha estado precedida de un periodo de preparacién siguiendo las directrices que
segin Valles (2007) considera necesarias para lograr una mayor efectividad en el

desarrollo de la misma. Estos aspectos considerados son:

- Aspectos de disefio. Esta particularidad hace referencia a la
concreciéon de un guion en el que aparecen los temas y subtemas que
se intentan tratar, teniendo siempre presente los objetivos de la
informacién, pero considerando también que en ningtn caso debe
tomarse como un elemento cerrado que pueda acotar en demasia el

traspaso de la informacioén.
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- Aspectos externos. Se debe tener cierto conocimiento sobre las
personalidades de los sujetos a entrevistar, para que el desarrollo de

la entrevista se produzca con la mayor fluidez posible.

La entrevista realizada se presenta con un disefio especifico definido construido
bajo la finalidad de recepcionar la méxima cantidad posible de informacién con
la que poder determinar, a la mayor precisiéon posible, las caracteristicas del
objeto de estudio. Las cualidades particulares que se presentan en este caso son

las siguientes:

- Se realiza de forma presencial en una situacién en la que los dos
actores se encuentran uno frente al otro, lo que ofrece la posibilidad
de ampliar la recogida de datos a partir de la comunicacién no verbal
sucedida en el momento. Informacién que es anotada en el cuaderno

de campo.

- La entrevista estd disefiada para que se cree un vinculo de empatia
entre los dos sujetos y el entrevistado se exprese de forma comoda y
abierta, tratando de identificar orientaciones significadas del objeto de

estudio para proporcionar un acercamiento al fenémeno investigado.

- Es una entrevista formulada bajo un disefio estructurado. La
finalidad de este uso estructurado de la entrevista es la de crear un
contexto lo mds igualitario posible entre todos los participantes para
proceder a realizar con posterioridad una comparacién en la que las
variables que no sean importantes no contaminen los resultados

obtenidos.

- La entrevista estd dividida en tres partes de temdtica diferente,
disefiada de forma para que la informacién que se pretende obtener
no sea en ningun caso objetiva, sino que se intenta captar la percepciéon
personal instantdnea y veraz de cada entrevistado. Para ello las 16
preguntas de las que consta la entrevista estdn divididas en las

siguientes partes:

a. Parte inicial (preguntas 1-7). Las cuestiones se dirigen hacia

el planteamiento particular del objetivo general de la docencia

136



Capitulo I11. Marco Metodoldgico

dentro del aula de percusién y la funcién del ensemble de

percusion en ésta.

b. Parte central (preguntas 8-14). Hacen referencia al grado de
conocimiento, uso e inclusién de nuevas metodologias

aplicadas a los estudios de percusion.

c. Parte final (preguntas 15-16). Inciden sobre la existenciay /o
nivel de relacién y colaboracién entre los distintos centros que

ofrecen ensefianzas de grado*..

El proceso de validacién de la investigacion sobre el profesorado se ha planteado
con la determinacién de conseguir mayores avances y enmiendas sobre el
proyecto inicial, estando sometido también a validez en cuanto al contenido de

las preguntas formuladas en la entrevista.

3.2 Focus group

La segunda modalidad de captacién de referencias utilizada ha sido la entrevista
a través de la elaboracion del focus group. La eleccién de este tipo de conversacion
se ha convenido utilizar porque de esta forma se consigue un mayor
acercamiento a las actitudes, respuestas, sentimientos, experiencias y reacciones
espontdneas de los individuos que de ser realizada de forma individualizada no
es posible lograr, lo que se traduce en una consecucién de informacién de mayor
rendimiento. La confianza que se alcanza a través de la interaccién del grupo en
conjunto produce una visién de la idea mds colectiva que individual, que se
trascribe en la obtencién de gran ntimero de datos en un minimo espacio de

tiempo (Cohen, Manion y Morrison, 2007).

La participacién en el focus group se ha conformado de forma voluntaria, previa
aceptaciéon individual y su consiguiente consentimiento a través de un
documento firmado que aparece reflejado en el apartado referido a los anexos*.
Al ser una investigacién dirigida a un colectivo cerrado, no se ha procedido a

realizar una seleccién de los participantes segtin un perfil determinado, sino que

*! La relacién de preguntas que conforman la entrevista aparece reflejada en el Anexo X.

* El documento referido al consentimiento aparece reflejado en el Anexo IX.
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se ha ofrecido la opcién de participacién a todo el grupo en conjunto que habia
participado previamente en la preparacion de las actividades. El ntimero total de

participantes en la entrevista ha sido:
- Grupo control: 10 participantes
- Grupo experimental: 10 participantes

El desarrollo del focus group ha devenido en una tnica sesién, efectuada dentro
del horario lectivo de los alumnos en el mismo centro de procedencia de todos
ellos, siendo dirigido por un moderador que ha seguido los siguientes cdnones

durante el proceso de desarrollo de la entrevista:

- Introduccién. Presentacion, determinacién del tema de discusion y

explicacién de las reglas basicas de funcionamiento.

- Desarrollo de la discusién. El moderador ha estimulado la
intervencion de los participantes, intentando que no se pierda en
ninguna ocasion la fluidez de las conversaciones e incidiendo sobre el
desarrollo del proceso en todo momento al realizar una “provocacién
continuada” (Valles, 2007, p. 324) para el mantenimiento y control de
la discusién, con la finalidad de que la informacién que se estd
produciendo sea realmente la que se busca y no se desvie hacia otros
temas que no son interesantes para esta investigacion. En los
momentos en que la discusién ha sido capitalizada por determinados
participantes, el moderador ha corregido la situacién para que sea
todo el grupo el que exprese sus sensaciones y no se pierda en ningin

instante la idea de grupo.

- Conclusién de la discusién, agradecimiento de la participacion y

despedida.

El guion temadtico de la discusién ha estado formado por un total de 10 cuestiones
de caracteristicas abiertas que han proporcionado gran cantidad de informacién

divididas en tres partes:
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a. Parte inicial (preguntas 1-3). En la parte inicial se han tratado
cuestiones referidas a las cualidades del grupo de percusién, asi como
la idoneidad de estar dirigida la docencia especificamente por un

especialista de musica de cdmara o de percusion.

b.  Parte central (preguntas 4-8). Estd referida al grado de
conocimiento por parte de los sujetos de la obra y de su compositor,
asi como la adecuacién o no de la composicion a las caracteristicas de

los estudios superiores.

c. Parte final. En el dltimo bloque se les ha preguntado sobre la
competencia de la metodologia utilizada y las competencias que el
estudio de esta composicion les ha aportado personalmente

(preguntas 9-10)%.

Este guion temdtico ha estado confeccionado con el pretexto de dar respuesta a
unos objetivos que se habian planteado durante el periodo inicial del proceso de
disefio de los recursos a utilizar en la investigacién. Estos objetivos han sido los

siguientes:

- Conocer el concepto que tienen los alumnos del ensemble de

percusion.

- Determinar el nivel de conocimiento de los alumnos de la literatura

escrita para este tipo de agrupacion.

- Introducir al alumnado en la disyuntiva sobre la autoria de la

primera pieza escrita para ensemble de percusién (Rolddn vs. Varese).
- Desarrollar las perspectivas y competencias docentes del alumnado.

- Descubrir el nivel de conocimientos y competencias adquiridas tras

la intervencién sobre el grupo de alumnos.

 La relacién de preguntas que conforman el guion tematico del focus group aparece reflejada en
el Anexo XI.
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El procedimiento de ejecucién del focus group se ha planteado, al igual que el
realizado con la entrevista al profesorado, con el propédsito de conseguir mayores
avances y enmiendas sobre el proyecto inicial, estando sometido a validez en
cuanto al contenido y al constructo de las preguntas formuladas para certificar el

grado de idoneidad en referencia al reflejo de la idea a desarrollar.
3.3 Evidencias documentales

El presente estudio se ha servido del recurso de recogida de evidencias
documentales para poder conseguir un mayor nimero de datos, asi como poder
constatar diferentes categorfas instrumentales que favorecen la realizacion del
proceso de investigacién y aportan nuevos items al transcurso del andlisis de los

datos y a las conclusiones de la tesis.

Las diferentes muestras documentales que se han recopilado se pueden dividir
en dos categorfas. La primera de ellas estarfa conformada por documentos
escritos, tales como el cuaderno de campo utilizado por el entrevistador y el
reporte de las sesiones del focus group aportado por el moderador de la entrevista.
La segunda de las muestras documentales estd conformada por los registros
tanto sonoros como audiovisuales de las entrevistas (individuales y grupales),
asi como de las diferentes sesiones, ensayos y concierto realizados por el grupo

de alumnos previo a la celebracion del focus group.

Los apuntes plasmados en el cuaderno de campo se han materializado en forma
de anotaciones de observacion directa de caracter interpretativo o de reactividad
del entrevistado sobre lo que se estaba viendo o escuchando en el momento. Estas
notas han servido para dejar constancia de situaciones que se han considerado
relevantes o anecddticas y que posteriormente se han comprobado en las
grabaciones existentes, aportando o corroborando informacién de lenguaje no
verbal principalmente que ha sido muy definitoria para validar y concluir

determinado tipo de particularidades™.

%4 Las diferentes anotaciones recogidas en el cuaderno de campo aparecen reflejadas en el Anexo
XII.
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Las anotaciones presentadas por el moderador de la entrevista a través del
reporte de las sesiones han ocasionado informacién relativa al interés mostrado
por alguno de los sujetos durante la sesién, asi como informaciones secundarias
como la muestra falta de interés o de notoriedad frente al resto de compatfieros

por parte de algtn participante.

Las evidencias documentales que se han aportado en soporte audiovisual han
sido de gran ayuda para la realizacién de la transcripcion de los documentos. A
partir del estudio detallado de las mismas, se han podido obtener concreciones
importantes, tales como comportamientos, estados de dnimo, expresiones etc.,
que durante la realizacién directa de las entrevistas habian pasado
desapercibidas y que, con la ayuda de este medio tecnoldgico, se han podido
adjuntar al grueso de la informacién para su posterior andlisis. Para la
transcripciéon de estos documentos se ha hecho uso de varios mecanismos
informdticos como el recurso de grabacién por voz a través de Google Chrome, asi

como la aplicacién informatica de grabacion y edicion de audio Audacity.

Todo este tipo de documentacién, al estar plasmadas en un soporte audiovisual,
no deja ninguna duda sobre su posible manipulacién, con lo que se ha convertido
en una fuente de informacién totalmente subjetiva. Las transcripciones, asi como
los documentos audiovisuales aparecen detallados en el apartado referido a los

anexos.

4. Criterios de validez y rigurosidad cientifica

La realizaciéon de cualquier investigacion tiene que estar siempre supeditada a
un proceso de validaciéon de los resultados que otorguen cierto grado de
certidumbre a los valores obtenidos. Si los datos que se extraen de la tarea no se
pueden tomar como reales, el estudio autométicamente se invalida ante la falta
de rigor cientifico y se convierte en un trabajo sin ninguna credibilidad al no ser
posible extraer decisiones congruentes. Scheurich (1996), citado en Sandin (2000)

se refiere a la validez en los siguientes términos:

La validez, entendida como sinénimo de verdad, como verdad construida,

como verdad interpretada o consensuada, signifique lo que signifique, se
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convierte en la linea divisoria, el criterio limite que establece la legitimidad,

aceptacién o confiabilidad de los trabajos de investigacién (pp. 225-226).

Desde principios del presente siglo, diversas han sido las problemdticas que se
han planteado sobre la significacién del término vdlido para sancionar la
aceptaciéon de una investigacion de corte cualitativo. Esta problemdtica esta
asociada a los criterios con los que resolver los problemas de validacién. Si hasta
ese momento, la triangulacién habia sido la forma de proceder para certificar la
aprobaciéon o no de una investigacién, sirviéndose de la combinacién de
diferentes practicas para certificar el rigor y la certeza de ésta, actualmente se esta
utilizando el término cristal para considerar la imagen central de una

investigacion y certificar la rigurosidad de la misma.

El cristal es un prisma que por sus caracteristicas fisicas y de simetria permite
crear diferentes modelos y direcciones. Haciendo uso de esta referencia como
simil, cada una de estas direcciones determina diferentes puntos de vista para un
mismo hecho, por lo que la cristalizaciéon presenta una realidad observada de
forma secuencial, a diferencia de la triangulaciéon que muestra diversas

realidades refractadas de forma paralela (Moral, 2006).

Estas nuevas formas de validez en la investigacion cualitativa a partir de la
aplicacién de la cristalizacién, en el caso de la investigacién realizada se ha

basado en los siguientes aspectos:

- Justicia e imparcialidad. Todas las aportaciones, argumentos ideas e
implicaciones de los sujetos aparecen en el texto de la investigacion.
En ningtin momento ha existido sesgo alguno sobre sus aportaciones,
siendo comprobable este hecho con la posibilidad de consultar las
grabaciones de las diversas sesiones que se adjuntan en los anexos de

esta tesis doctoral.

- Inteligencia critica. Se ha buscado en todo momento el fomento de la

capacidad critica sobre el conjunto del estudio.
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- Desarrollo de la accién y la préctica. Se ha incidido en que los
participantes sean participes de acciones de mejora derivadas del

desarrollo de la investigacién.

- Apertura y transparencia. Todas las fases realizadas durante la
investigacion, asi como el proceso de su desarrollo, han sido ptiblicas
y estdn abiertas a cualquier revisién o inspeccién que cualquier

autoridad competente en la materia lo requiera.

5. Cronograma de la investigacion

En este apartado se representa identificado de forma gréfica a través de la Tabla
n° 2 el cronograma en el que se muestra el conjunto de actividades que han
conformado el desarrollo de elaboraciéon de la presente investigacion
determinadas de forma temporal. Para este hecho, se ha procedido a desarrollar
el método denominado diagrama de Gantt por la claridad y efectividad con la
que se consigue la intenciéon de plasmar grdficamente todo el periodo de

realizacion de esta tesis doctoral.

Valiéndose de la utilizacion de una barra de entrada doble, en la columna
izquierda se han anotado las diferentes actividades del proceso divididas en
cinco fases, y en la parte superior del diagrama se muestra el marco temporal de
ejecucion dividido en meses. El periodo de elaboraciéon de cada una de las
actividades se ha establecido con una coloracién diferente segin la fase y la

actividad correspondiente.
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IV. ANALISIS Y RESULTADOS

El presente capitulo tiene como objetivo mostrar los resultados derivados de la
evaluacién y transformacién de la informaciéon emergente. El acopio de estas
referencias ha sido elaborado a través de distintos canales de recogida de datos
como son la realizacién de entrevistas y focus group, anotaciones en diarios de
campo, observacion de los implicados, realizacién de grabaciones, visionado y
revision de las mismas. Tras la catalogacién de la informacién aportada, se ha
procedido a la realizacién de la fase de andlisis cuyos resultados se exponen a

continuacion.

El periodo de elaboracién de cualquier andlisis, que se ajuste a investigaciones
basadas en estudios pertenecientes a las ciencias sociales, enuncia el desenlace de
una fase, que presenta su origen en el acopio de datos acometido por el propio
investigador, figura principal, como instrumento de andlisis (Rodriguez Sabiote,
Lorenzo y Herrera, 2005), y que tiene su finalizacién en la obtencién, tras un
periodo de transformacién de los datos resultantes de una informacién clara,
comprensible y fiable (Gibbs, 2013). Esta informacién que transmite los datos, no
permite por si sola al investigador extraer significados destacados sin la
realizacion de una serie actividades tales como: establecimiento de relaciones,
manipulaciones, interpretaciones y comprobaciones relevantes que son las que
conforman el proceso definido como andlisis de datos (Garcia Jiménez, Gil Flores
y Rodriguez Gémez, 1994; Gil Flores, 1994).

El andlisis de los datos, dentro de las investigaciones de corte cualitativo, se
presenta, generalmente con bastantes dificultades debido a la naturaleza de las
referencias que de ella se extraen, lo que ha significado la coexistencia, a lo largo

del tiempo de diversas y notables tradiciones de investigacion.

En el caso particular de la investigacién que se presenta en esta tesis doctoral, los
datos que se muestran han sido extraidos de las transcripciones de los discursos
de las entrevistas y los focus group producidos, por lo que, al poseer una
naturaleza textual, en la presentacion de los mismos se va a mantener su forma
verbal escrita original. A lo largo del procedimiento, se han diferenciado las

siguientes pautas:
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- Recopilacién de datos.

- Indexacion.

- Reduccién de datos.
- Identificacién, division y clasificaciéon de unidades.
- Categorizacion, codificacién y agrupamiento.

- Obtencién de resultados.

- Presentacion de resultados.
- Descripcién e interpretacion.
- Comparacién y contextualizacion.

En este capitulo aparecen definidos dos epigrafes. El primero de ellos muestra
los fundamentos obtenidos tras el andlisis de la informacién y los resultados
aportados por el profesorado de percusion de los centros puiblicos en los que se
imparte docencia superior. Esta informacion ha sido lograda a partir de la
realizacion de la entrevista personal, asi como de las anotaciones realizadas por
el entrevistador en su cuaderno de campo. El segundo de los epigrafes hace
referencia a los datos ofrecidos tras la realizacién del focus group sobre el grupo
control y el grupo experimental del alumnado de percusién del centro de

referencia del estudio.

1. Entrevistas

La entrevista® que se ha realizado al profesorado de percusion de los
conservatorios superiores publicos de la Comunidad Valenciana se presenta bajo
una formulacién estructurada, dejando total libertad al entrevistado para poder
expresarse, pero reconduciendo la situacion si en algtin momento se ha desviado
en demasia los diferentes temas tratados. La fecha de realizacion, asi como la

duracién de cada una de las entrevistas aparece en el anexo referido a la

?> La relacién de preguntas que conforman la entrevista se puede consultar en el Anexo X.
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transcripcion de las mismas. La estructura de la entrevista presenta los siguientes

bloques:
- Objetivos generales de la docencia.

- Grado de relevancia otorgada por cada participe al ensemble de

percusion.

- Nivel de conocimiento del repertorio inicial escrito para este tipo

de formacion.
- Objetivos diddcticos de la utilizacion del ensemble de percusion.

-Metodologia a utilizar y grado de conocimientos de nuevas

metodologias.

-Relacién ensefianza superior universitaria-ensefianza superior

conservatorios superiores.
1.1. Perfil del profesorado

En el dambito de la Comunidad Valenciana, existen tres centros de ensefianza
superior de cardcter publico localizados en cada una de las tres capitales de
provincia que conforman la comunidad auténoma. En el caso de los
conservatorios situados en las ciudades de Valencia y Alicante, la plantilla de
profesorado de percusion estd conformada por tres profesores en cada centro,
siendo en el caso de la ciudad de Castellon donde el nimero de profesores se
sitdia en dos, con lo que el numero total de docentes de esta especialidad suma
un total de ocho sujetos. Cabe remarcar que el profesorado participante en esta
investigacion asciende a siete profesores, siendo el autor de esta investigacion el
profesor que cierra el total de docentes, por lo que se constata que en la

investigacién ha participado el conjunto del profesorado.

Dentro de los participantes en la investigacién, todo y formar parte de un mismo
grupo poblacional, presentan diversas diferenciaciones tanto de cardcter
académico como de situacion laboral. A continuaciéon, se muestran las

caracteristicas generales del profesorado, siendo en el apartado siguiente donde
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aparecerdn detalladas las caracteristicas especificas de cada uno de los

participantes en la muestra.

La primera caracteristica remarcable es la referida al sexo de los participantes,
resaltando que la totalidad de ellos pertenecen al sexo masculino. Esta
circunstancia evidencia la todavia desigual incorporaciéon a los estudios y
posterior vida laboral de las integrantes de sexo femenino, hecho que muestra la
consiguiente predileccién en cuanto a la eleccién de este tipo de instrumentos por
sujetos de género masculino. Todo y no ser motivo de estudio de esta
investigacién, se puede afirmar segin los datos analizados, que en este aspecto
se continda con la tradicién de relacionar los instrumentos de percusién con el

sexo masculino.

En la figuran®1, aparece reflejada el diferente grado de formacién de la totalidad
de sujetos entrevistados. En ella, se ha procedido a diferenciar el nivel de
formacion en tres estadios, segtin estén en posesién de doctorado, méster u otros

estudios de nivel universitario (titulos de grado y Diploma de Estudios

Avanzados):
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Figura n° 1: Grado de formacién de los entrevistados

Fuente: Elaboracion propia

El grafico muestra que tan s6lo uno de los participantes esta en posesion del titulo

de doctor, lo que significa en datos porcentuales el 14,3 % asi como que dos de
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los participes carecen de cualquier madster oficial de cardcter universitario (28,6

%)y que tres de ellos (42,9%) poseen terceras titulaciones universitarias.

En cuanto a la experiencia docente de los profesores de percusiéon de los
conservatorios superiores, en la figura n° 2 se muestran los datos diferenciados
entre el total de afios realizados en la docencia musical (estudios elementales,
profesionales y superiores), mientras que en la figura n° 3 aparece la docencia

realizada exclusivamente a nivel superior.

ANOS EXPERIENCIA ANOS DOCENCIA
DOCENTE SUPERIOR
0-9 10-19 2029 30-39 MASDE 0-9 10-19 2029 30-39 MASDE
ANOS ANOS ANOS ANOS 40ANOS ANOS ANos ANOS ARNOS 40ANOS
Figura n° 2. Afios de experiencia docente. Figura n° 3. Docencia superior.
Fuente: Elaboracién propia. Fuente: Elaboracién propia.

Las gréficas representadas en las figuras n°2 y 3, revelan datos significados como
que todos los participantes tienen un alto nivel de experiencia en cuanto a la
docencia de la percusién, pero en la grafica relativa a los estudios de nivel
superior, se observa una polarizacién entre la parte en que los profesores llevan
muchos afios de docencia de este tipo y la parte en que se tiene poca experiencia
en docencia superior, dejando la parte central con un vacio. Estos datos indican

la existencia de una brecha generacional entre los docentes de la especialidad.

En cuanto a la situacién administrativa, la mayor parte de ellos estan realizando
las funciones docentes en régimen de interinidad, lo que es fiel representaciéon de

la realidad laboral del personal docente del cuerpo al que pertenecen.

1.2. Informes descriptivos

Con la inclusién de los informes descriptivos, se pretende mostrar de forma
totalmente objetiva, clara y particularizada cada una de las diferentes

concepciones que presentan los entrevistados. Asimismo, también aparecen
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reflejados los datos sobre la formaciéon académica, experiencia docente e
interpretativa y situacion laboral de cada uno de los participantes, que han sido

utilizados para extraer la informacién expuesta en los pérrafos anteriores.

Las tablas ntimero 3, 4, 5, 6, 7, 8 y 9 relatan los informes particulares de cada uno
de los sujetos, ordenados por centros en los que imparten la docencia. A
continuacién, en la tabla ndmero 3 se exponen las caracteristicas académicas y

laborales que presenta el sujeto nimero 1.

Tabla n° 3. Perfil académico y laboral del sujeto n® 1

Centro Conservatorio Superior de Musica “Oscar Espld” de
Alicante
Profesor FS.T*

- Titulo de Profesor Superior de Mtsica (Conservatorio
Superior de Musica “Joaquin Rodrigo” de Valencia)

- Titulo de Maestro (Escuela Universitaria de Formacion
del Profesorado de Educacion General Basica “Edetania”)
Formacién - Méster Universitario en Gestiéon y Direcciéon de Centros

Educativos (Universidad CEU- Cardenal Herrera)
- Maéster en Pedagogia Musical (Instituto Universitario de

Creatividad e Innovacién Educativa-UV)

13 afios
Experiencia docente (Ensefianza superior: 6 afios.

Ensefianza elemental y profesional: 7 afios)

Experiencia interpretativa a

nivel profesional No

Experiencia de direccién de

agrupaciones profesionales No
Posee condicion de catedratico No
Situacion administrativa Profesor interino

Fuente: Elaboracién propia

% Con la finalidad de preservar el anonimato y en cumplimiento de la ley de proteccién de datos,
se hace uso de un sistema de asignacion de letras para designar a los sujetos participes.
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El profesor entrevistado se plantea dos objetivos principales a conseguir con su
docencia. Por una parte, la médxima amplitud de conocimiento de repertorio
musical a través del trabajo centrado en diferentes estilos para alcanzar una
formacién lo mds completa posible, y por otro lado el lograr una formacién
transversal combinando conocimientos musicales y conocimientos de arte

dramaético especificamente.

El planteamiento actual de los estudios superiores de musica considera que
ofrece una formacién lo suficientemente completa, destacando la amplitud y
diversidad de instrumentos que son tratados en los estudios musicales de
percusion. Entre los aspectos que incluiria que actualmente no se tratan y que
serian relevantes en la formacién del alumno destaca la incorporacién de mds

profesorado especialista en cada una de las materias existentes.

El entrevistado es favorable a realizar cambios legislativos en el presente plan de
estudios para que la préctica del ensemble forme parte de la formacion del
discente como una materia independiente, no incluida dentro de la asignatura de
musica de cdmara, tal y como la estdn tratando en su conservatorio de
procedencia, y afirmando que la practica del ensemble si que estd incluida en la
programacion didactica de la especialidad de percusiéon de su centro de docencia.
En cuanto al perfil del profesorado encargado de la docencia de esta materia,
prioriza las caracteristicas del especialista de percusién frente a las del

profesorado de musica de cdmara.

En referencia al grado de conocimiento de la primera composicién escrita para
ensemble de percusién, el entrevistado presenta dudas, situando varias obras y
compositores, pero sin concrecién alguna sobre la primera autorfa. Adn sin la
determinacién de las obras iniciales escritas para esta formaciéon musical, afirma
que no son trabajadas en su conservatorio, pero que en caso de hacerlo lo situaria

en los primeros cursos de grado, exactamente primero-segundo.
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El entrevistado tiene cierto conocimiento de la existencia de controversia a la hora
de afirmar la primera autoria, pero no es capaz de situar exactamente a los

protagonistas de esta controversia.

Todo y no formar parte del repertorio a trabajar estas primeras composiciones, el
conversado sittia entre los objetivos principales a conseguir con el repertorio que
él si trabaja en clase el compromiso, la organizacion, la puntualidad y el estudio

personal del alumnado.

La metodologia que emplea el entrevistado para realizar sus clases estd
fundamentada principalmente en aspectos tradicionales basados en el estudio
personal del alumno, la practica del conjunto y un repaso posterior en caso de
existencia de errores por parte del profesor. Ante la pregunta de si conoce algiin
método didactico aplicable la respuesta es negativa, atribuyendo este
desconocimiento a la falta de experiencia por su parte en este tipo de docencia.
Ante las caracteristicas formativas del sujeto, hace mencién a sistemas
pedagégicos como Orff, Dalcroze o Koddly, pero afirma que este tipo de
metodologias no son aplicables a una formacién superior, sino a una formacién

de menor rango educativo.

Con relacién a la evolucién e innovacién en el uso de las nuevas propuestas
metodoldgicas, al igual como ha ocurrido en otras especialidades o materias,
opina que el profesorado de conservatorio se encuentra en periodo de evolucién,
pero el grado de mantenimiento de una metodologia de herencia tradicional

todavia contintia siendo predominante en los centros educativos musicales.

Preguntado por el grado de conocimiento de métodos didacticos como el
aprendizaje por proyectos o el aprendizaje cooperativo afirma que, debido a su
formacién posee bastante conocimiento, pero que su aplicacién estd extendida a
la docencia de primaria y secundaria preferentemente. Personalmente es
favorable a su aplicacién en la docencia musical superior, pero que actualmente
es practicamente inexistente su aplicacion, destacando que tal vez si que se esté
aplicando en el aula, pero existe un desconocimiento de sus peculiaridades y no

se sea consciente de su aplicacién.
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En cuanto a la posibilidad de aplicacion de nuevos métodos experimentales, el
profesor si que se encuentra dispuesto, remarcando el interés del alumnado por
hacer uso de las nuevas tecnologias y recursos sonoros como medio de

aprendizaje.

En referencia a la percepcion de cierto grado de anquilosamiento de la docencia
superior musical frente a otras disciplinas universitarias, el profesor afirma que
existe cierta divergencia segin disciplinas. Algunas especialidades, contintian
con una docencia mds conservadora mientras que en otras especialidades si que
se estd produciendo una evolucién. En cuanto a las relaciones conservatorio-
universidad, opina que es necesaria una mayor colaboracién entre ambas en pro

de una mayor formacién y renovacién de la practica docente.

El sujeto aporta, como observacién o sugerencia, la importancia de la realizacion
de este tipo de estudios y acciones como método de ampliacién en la formacién

académica del profesorado.

A continuacién, en la tabla nimero 4 se describe el perfil académico y laboral del

sujeto nimero 2.

Tabla n° 4. Perfil académico y laboral del sujeto n° 2

Centro Conservatorio Superior de Musica “Oscar Espld” de
Alicante
Profesor MM.A.

- Titulo de Profesor Superior de Musica (Conservatorio
Formacién Superior de Musica “Joaquin Rodrigo” de Valencia)

- Méster Universitario en Mtsica (UPV)

20 afios
Experiencia docente (Ensefianza superior: 6 afios.

Ensefianza elemental y profesional: 14 afios)

Experiencia interpretativa a - Orquesta Sinfénica de Navarra
nivel profesional - Orquesta de la Comunidad de Madrid

- Orquesta Nacional de Espafia
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Experiencia de direccién de
agrupaciones profesionales No
Posee condicién de catedratico No
Situacién administrativa Profesor interino

Fuente: Elaboracién propia

El objetivo principal que pretende desarrollar con la docencia a sus alumnos es
el de conseguir que el alumno adquiera unas destrezas tanto musicales como

culturales en general que le posibiliten la adquisicién de una educacién integral.

El planteamiento actual de los estudios superiores considera que si que ofrece
una formacién completa al alumnado, echando en falta la necesidad de una mejor

y mds amplia infraestructura a nivel de centros educativos.

El entrevistado es partidario de la realizacion de un cambio legislativo que
incluya la préctica del ensemble en el plan de estudios. En la programacion
docente de su centro no estd incluida la asignatura de ensemble, afirmando que el
especialista formado en estudios de percusion presenta un perfil mds idéneo para
su imparticion que el docente de mitsica de cdmara debido a la posesién de una

formacién mds especifica.

En cuanto al grado de conocimiento de la primera composicién escrita para
ensemble de percusion, enumera lonisation de Edgar Varese, Ritmicas de Amadeo
Rolddn, Tocatta de Carlos Chdvez y las Construcciones de John Cage, situando con
cierta falta de convencimiento la pieza de Varese como la decana de las piezas
para ensemble. Estas piezas no forman parte del repertorio a interpretar en su
conservatorio, y en caso de ser trabajadas las situaria en los dos primeros cursos

del grado.

Todo y no formar parte del repertorio a trabajar estas primeras composiciones, el
entrevistado sitia entre los objetivos principales a conseguir el del conocimiento
del repertorio cldsico de percusién, asi como otros objetivos de cardcter técnico-

interpretativo. La metodologia que utilizaria estaria centrada sobre una
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fundamentacioén tradicional basada en el trabajo individual de cada miembro y
su posterior puesta de trabajo en conjunto. Literalmente, el entrevistado define
su proceder como “el método general”, desconociendo cualquier otro método

didéctico que pueda ser aplicado.

Respecto a la evolucién e innovaciéon en el uso de las nuevas propuestas
metodoldgicas, al igual como ha ocurrido en otras especialidades o materias,
opina que el profesorado de conservatorio se encuentra en periodo de evolucién,
que si que se estd adaptando a las nuevas necesidades y que la faceta
investigadora estd en periodo de introduccién y desarrollo dentro de los estudios

musicales superiores.

Preguntado por el grado de conocimiento de métodos didacticos como el
aprendizaje por proyectos o el aprendizaje cooperativo, afirma conocerlos de
manera superficial. Todo y ser consciente de los pocos conocimientos que tiene
sobre la materia, considera que son muy interesantes y que su aplicacién en los
estudios superiores musicales serfa relevante y adecuada. En relacién con la
disponibilidad de implementacién de nuevos métodos experimentales, el

profesor si que se muestra favorable.

En referencia a la percepcion de cierto grado de anquilosamiento de la docencia
superior musical frente a otras disciplinas universitarias, el profesor sostiene que
paulatinamente si que se estd produciendo una evolucién, pero que este progreso
se sucede de forma desigual segtn las especialidades, existiendo determinadas
materias que se mantienen muy aferradas al tradicionalismo. En cuanto a las
relaciones conservatorio-universidad, opina que si que es necesaria una mayor
colaboracién entre ambas, que actualmente es practicamente inexistente y que la
falta de colaboracién es uno de los motivos de la diferenciacién de la docencia

entre las dos tipologias de ensefianza superior.

El entrevistado no aporta ninguna sugerencia u observacién a las cuestiones

planteadas.

Seguidamente, en la tabla nimero 5 se describe el perfil académico y laboral del

sujeto nimero 3.
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Tabla n° 5. Perfil académico y laboral del sujeto n° 3

Centro Conservatorio Superior de Musica “Oscar Espld” de
Alicante
Profesor J.E.C
- Titulo de Profesor Superior de Musica (Conservatorio
Formacién Superior de Musica “Oscar Espld” de Alicante)

- Master en Ensefianzas Artisticas de Interpretacion e
Investigacién de la Mdsica (ISEACV)

Experiencia docente

22 afios
(Ensefianza superior: 10 afios. Ensefianza elemental y

profesional: 12 afios)

Experiencia interpretativa a

nivel profesional

- Orquesta Sinfénica de la Regiéon de Murcia
- Orquestra Simfonica de Barcelona i Nacional de Catalunya
- Orquesta Sinfénica de Navarra

- Orquesta Ciudad de Granada

Experiencia de direccién de

agrupaciones profesionales

Posee condicién de catedratico

Situacién administrativa

Profesor interino

El objetivo principal que se propone desarrollar con la docencia a sus alumnos es

el de intentar transmitir todos sus conocimientos y vivencias con el objetivo de

Fuente: Elaboracién propia

conseguir que sean unos buenos profesionales.

El planteamiento actual de los estudios superiores de musica considera que
ofrece una formacién completa al alumnado, aportando como acciones a realizar
la posibilidad de incorporacién de mds profesorado especialista de cada

instrumento, asi como la emisién de titulaciones especificas para cada uno de los

instrumentos que se tratan a lo largo del periodo académico.
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El sujeto considera que se deberia realizar una modificacién legislativa para

poder incluir la asignatura de ensemble dentro del plan estudios.

En cuanto al perfil del profesorado idéneo para la imparticion de la asignatura
de ensemble, califica que el docente de cdmara es bastante competente en la
materia, por lo que seria apropiado que la ensefianza fuese ejercida por este
colectivo, desconociendo si en la programacién didéctica de la especialidad de su

centro, aparece reflejada la docencia del ensemble de percusion.

Ante la cuestion planteada sobre el conocimiento de las primeras piezas
compuestas para ensemble de percusion, el entrevistado sittia esta primera
composicién en una pieza que data del afio 1959 y que estd escrita para solo de

percusion, lo que evidencia su desconocimiento total de esta cuestion.

El sujeto manifiesta no trabajar este tipo de repertorio debido a las condiciones
derivadas de la pandemia de COVID, situando en caso de aplicarlas en el aula, a
los tiltimos cursos de grado, exactamente tercer y cuarto curso. Entre los objetivos
que se plantea ante el uso de estas piezas como material docente aporta el

conocimiento histdrico de las piezas.

La metodologia de la que se servirfa tiene dificultad para determinar
exactamente la que emplearia haciendo referencia a la necesidad de realizar
ciertas pruebas para establecer exactamente cual serfa la mds idénea a poner en
préctica. Asimismo, también presenta dificultades para estipular la introduccién
o no de innovaciones did4cticas en los conservatorios superiores, haciendo clara
referencia al desconocimiento de las caracteristicas de planteamientos

metodolégicos como el aprendizaje cooperativo o el aprendizaje por proyectos.

El profesor, previo convencimiento de la consecucién de resultados satisfactorios
con su uso, si que estarfa dispuesto a valerse de nuevos planteamientos

experimentales dentro del aula.

Respecto a la percepcién de cierto grado de anquilosamiento de la docencia

superior musical frente a otras disciplinas universitarias, el docente afirma que
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esta situacion no es generalizada en los conservatorios, y que depende en gran
medida del interés o profesionalidad personal de cada uno de los docentes. El
profesor considera que la falta de colaboracién o relaciéon entre las dos
instituciones educativas es un motivo de la ausencia de un mayor avance en
cuanto a aspectos de innovacién e investigacién en los estudios musicales, siendo

necesaria e importante la colaboracién entre instituciones.

El entrevistado no aporta ninguna observacion o sugerencia que no haya sido

tratada a lo largo de la entrevista.

Seguidamente, en la tabla ntimero 6 aparece reflejado el perfil académico y

laboral del sujeto ntiimero 4.

Tabla n° 6. Perfil académico y laboral del sujeto n° 4

Centro Conservatorio Superior de Mdsica “Salvador Segui” de
Castell6n
Profesor J.S.S.
Formacién Titulo de Profesor Superior de Mdsica (Conservatorio

Superior de Mdsica “Salvador Segui” de Castell6n)

20 afios
Experiencia docente (Ensefianza superior: 2 afios.

Ensefianza elemental y profesional: 18 afios)

Experiencia interpretativa a

nivel profesional No

Experiencia de direccién de

agrupaciones profesionales No
Posee condicién de catedratico No
Situacién administrativa Profesor interino

Fuente: Elaboracién propia
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El objetivo principal que pretende desarrollar con la docencia a sus alumnos es
el de ofrecerles las herramientas necesarias para que posteriormente cada uno de
los discentes pueda realizar su carrera profesional con la mayor eficiencia posible
y que le posibilite encontrar el mejor camino dentro de las diversas

oportunidades que se producen en la carrera del musico.

El planteamiento actual de los estudios superiores de musica considera que
ofrece una formacién completa al alumnado, ofreciéndoles diversas vias de
formacién, independientemente de la vision interpretativa, como puede ser una
formacién de cardcter mds pedagdgico, asi como otras vertientes como pueden
ser la sonologia o la gestion y direccion. De los diversos aspectos que se tratan en
el actual planteamiento, el entrevistado resalta el afianzamiento del estudio
musical dirigido hacia la pedagogia, asi como echa en falta una formacién que
incluya aspectos mds de cardcter fisico y mental en detrimento de un aspecto

mucho més mecdnico que es el que se estd produciendo.

El entrevistado desconoce si en la programacion didactica de la especialidad en
la que estd ejerciendo la docencia estd incluida la practica del ensemble de
percusion, considerando que todo y no estar contenida esta prdctica en el actual
plan de estudios como asignatura especifica, seria importante que se realizase
una modificacién legislativa y estuviese incluida en el curriculum. En cuanto a las
caracteristicas del profesorado a impartir esta materia opina que cualquier
instrumentista debe estar suficientemente formado para poder realizar esta
docencia, no observando la necesidad de ser un especialista en percusién el

responsable tinico de esta disciplina.

En cuanto al grado de conocimiento de la primera composicién escrita para
ensemble de percusion, alude con cierta indecision a la pieza compuesta en 1942
por Carlos Chdvez denominada Toccata para instrumentos de percusion, haciendo
referencia a la posibilidad de que sea alguna pieza orquestal en la que solamente
se utilicen los instrumentos de percusion en forma de ensemble como la primera
pieza en la que se hace uso del ensemble de percusion. Esta pieza asegura que la
trabaja en los dos primeros cursos del grado, siendo los objetivos que se plantea

conseguir con la inclusién de esta composicién en el repertorio a trabajar en el
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aula, objetivos de cardcter técnico tales como la audicién tanto propia como del

conjunto, asi como los diferentes planos dindmicos de la pieza.

La metodologia que utilizaria seria la de estructuracién de ensayos y la definicién
de los roles individuales dentro del conjunto principalmente, haciendo referencia
frente a la pregunta de si es conocedor de cualquier otro método diddctico al

estudio en casa y posterior ensayo en grupo.

En relacién con la evolucién e innovacién en el uso de las nuevas propuestas
metodoldgicas, al igual como ha ocurrido en otras especialidades o materias,
opina que el profesorado de conservatorio se encuentra en constante evolucion,
haciendo uso de nuevas herramientas de cardcter tecnolégico derivadas de la
globalizacién. Preguntado por el grado de conocimiento de métodos diddcticos
como en aprendizaje por proyectos o el aprendizaje cooperativo, afirma tener un
vago conocimiento de ellos, aunque si que estarfa dispuesto a introducirlos en su
docencia personal, haciendo referencia a la realizacién de un concierto por parte
del ensemble de percusion, ya se puede plantear como un trabajo por proyectos al

ser trabajado desde su produccién, organizacion y la parte musical del mismo.

La forma de adquisicién de los conocimientos de estos métodos didacticos ha
sido obtenida a través de los planes de formacién del profesorado en los que ha
participado, haciendo referencia al poco uso dentro de la docencia de
conservatorio, y derivdndolo hacia formaciones de primaria o secundaria. El
profesor estaria dispuesto a realizar nuevos planteamientos experimentales

dentro de su aula.

En referencia a la percepcion de cierto grado de anquilosamiento de la docencia
superior musical frente a otras disciplinas universitarias, el profesor asevera que
actualmente si que existe una gran evolucion en el &mbito de los conservatorios,
y que la docencia musical no se encuentra anclada en el pasado. El profesor opina
que la falta de colaboracién o relacion entre las dos instituciones educativas es
un motivo de la ausencia de un mayor avance en cuanto a aspectos de innovacién

e investigacion en los estudios musicales.

164



Capitulo IV. Andlisis y Resultados

El sujeto no aporta ninguna nueva observacién o sugerencia fuera de los temas

tratados en la entrevista.

A continuacién, en la tabla nimero 7 se describe el perfil académico y laboral del

sujeto nimero 5.

Tabla n° 7. Perfil académico y laboral del sujeto n° 5

Centro Conservatorio Superior de Musica “Joaquin Rodrigo” de
Valencia
Profesor M.T.G.
Formacién Titulo de Profesor Superior de Mdsica (Conservatorio

Superior de Musica “Joaquin Rodrigo” de Valencia.

48 afios
Experiencia docente (Ensefianza superior: 48 afios. Ensefianza elemental y

profesional: 18 afios)

Experiencia interpretativa a - Banda Municipal de Valencia
nivel profesional - Orquesta Sinfénica de Valencia
Experiencia de direccién de - Banda Municipal de Valencia
agrupaciones profesionales - Banda Municipal de Madrid
Posee condicién de catedratico Si
Situacién administrativa Profesor numerario

Fuente: Elaboracién propia

El objetivo principal que pretende desarrollar con la docencia a sus alumnos es

el de ofrecerles un conocimiento correcto de los instrumentos de percusion.

El planteamiento del actual plan de estudios considera que no es el adecuado,
justificando la excesiva relevancia de los aspectos tedricos frente al desarrollo de
los aspectos musicales e instrumentales en general, asi como la falta de

adquisicion de conocimientos y de cultura musical general.
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El entrevistado considera que en su centro de docencia si que aparece la prdctica
del ensemble dentro de la programacion, justificando la imparticién de esta
materia por un especialista de percusién al tener mds conocimientos propios de

los instrumentos que el especialista de mtsica de cdmara.

En referencia al grado de conocimiento de la primera pieza escrita para el tipo de
formacién objeto de este estudio, el entrevistado afirma sin mencionarlas que si
conoce las partituras, destacando la gran diferencia existente entre estas primeras
obras iniciales y las que se interpretan actualmente, que tienen su fundamento
principal en la experimentacién sonora de las mismas frente al estudio de la
musicalidad. El entrevistado situaria estas primeras obras en los cursos iniciales

del grado.

La metodologfa a utilizar es partidario de mantener una metodologia tradicional,
basada en el estudio individualizado y su posterior agrupamiento junto a los

demds participantes.

En relacién con la evolucién e innovacién en el uso de nuevas metodologias,
plantea cierta reticencia a su aplicacién, destacando la particularidad de la
existencia de cierto sentido de superioridad intelectual por parte de determinado
profesorado frente a otro en el que el periodo temporal de experiencia en la

docencia es mucho mdés extenso.

En referencia a la percepcion de cierto grado de anquilosamiento de la docencia
superior musical frente a otras disciplinas universitarias, el sujeto afirma que no
tienen ninguna relacién las docencias realizadas por especialidades definidas de
arte, con las demds especialidades que se cursan en las universidades, por lo que

la comparacién entre ambas no es correcta.

El sujeto aporta, como observaciéon la diferenciacion que percibe entre el
alumnado actual y el alumnado de promociones anteriores, destacando la
diferenciaciéon en cuanto al respeto y cultura entre estas generaciones. Como

sugerencia, explicita la necesidad de no poder homogeneizar a todo el alumnado.
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Seguidamente, en la tabla niimero 8 se describen las caracteristicas académicas y

laborales del sujeto namero 6.

Tabla n° 8. Perfil académico y laboral del sujeto n° 6

Centro Conservatorio Superior de Musica “Joaquin Rodrigo” de
Valencia
Profesor J.C.B.
- Doctor en Arte por la Universitat Politecnica de Valéncia
-Titulo de Profesor Superior de Mtsica (Conservatorio
Formacién Superior de Mtsica “Joaquin Rodrigo” de Valencia

- Master de Estetica i Creativitat Musical (Universitat de

Valéncia)

Experiencia docente

40 afios
(Ensefianza superior: 30 afios.

Ensefianza elemental y profesional: 10 afios)

Experiencia interpretativa a

nivel profesional

- Orquesta Nacional de Espafia
- Orquesta Sinfénica de RTVE

- Orquesta Sinfénica de Euskadi

Experiencia de direccién de

agrupaciones profesionales

- Grup Instrumental de Valencia
- Orquestra de Valencia
- Orquesta Sinfénica de Castilla-Leén

- Orquesta Nacional de Cuba

Posee condicién de catedratico

S1

Situacién administrativa

Profesor numerario

Fuente: Elaboracién propia

El objetivo principal que trata de desarrollar el entrevistado con la docencia es la

consecucion de un proyecto de vida a través de la musica. Para ello, el sujeto

divide la formacién en dos vias. La primera de ella surge a partir de los

conocimientos y posibilidades emanadas del propio instrumento, que le
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posibilite ejercer una profesion, y la segunda posee un cardcter humanistico que

proyecta que los alumnos consigan una propuesta vital a través de la musica.

El planteamiento actual del plan de estudios considera que debe ser revisado
periédicamente a causa de la constante transformacién que sufren tanto los
docentes como los discentes, y que debe estar adaptado al escenario de cada
momento. Esta posicion, la justifica con la realidad de trabajar para el presente y
para el inmediato futuro, no para las condiciones ni los objetivos que se pudiesen

haber planteado en el pasado.

El entrevistado afirma que en el plan de estudios de su centro si que se encuentra
incluida la prdactica del ensemble de percusion. Practica que prefiere que sea
ejercida por un profesional que no provenga del mundo de la percusién, debido
a la posibilidad de aportar diferentes conceptos y matices de cardcter mds
musical y menos técnico y especifico de las caracteristicas de la percusién. En
cuanto a la necesidad o no de realizar cambios legislativos, se muestra partidario
a la realizaciéon de modificaciones que posibiliten la existencia de esta asignatura

como materia independiente dentro del plan de estudios.

En cuanto al grado de conocimiento de las primeras composiciones escritas para
ensemble de percusion, el sujeto hace una diferenciacién entre las piezas que
solamente incluyen estos instrumentos, con las partes de determinadas obras
sinfénicas en las que sélo participan los instrumentos de percusion, situando el
inicio de las composiciones para esta agrupacion entre los afios 1915-1916 a partir
de la pieza compuesta por Darius Milhaud conocida como Las Coéfaras. El
entrevistado no localiza especificamente en ningtn curso la préctica de estas
piezas iniciales, basdndose en la consecucién de objetivos diferentes segtin las

caracteristicas personales de cada alumno y en cada momento de su formacion.

El planteamiento metodoldgico a utilizar lo describe de forma cambiante, no
determinando exactamente el uso de ninguna metodologia especifica, y
refiriéndose a la existencia de una metodologia individualizada segtin el perfil y

los rasgos personales de cada alumno.
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Respecto a la evolucién e innovacién en el uso y experimentacién de nuevas
metodologias, el sujeto destaca que todo y ser la especialidad de percusion
bastante mds joven que otras especialidades, tal y como se ha tratado en capitulo
anterior en referencia a la incorporacién a la docencia reglada oficial, si que
considera cierto grado de creatividad y anticipacién en el uso de nuevas y
diferentes herramientas frente a otras especialidades. Preguntado por el grado
de conocimiento de métodos diddcticos como el aprendizaje por proyectos o el
aprendizaje cooperativo, afirma desconocerlos y presenta reservas frente a la
posibilidad de que este tipo de metodologia aplicada en otros niveles educativos

pueda ser efectiva en la docencia musical superior.

En referencia a la relaciéon entre los estudios universitarios y los estudios
superiores musicales, destaca la falta absoluta de colaboracién entre ambas
instituciones, asi como plantea la posibilidad de la existencia de una ensefianza,
que el entrevistado denomina abierta, en la que el alumno pueda acceder dentro
de su periodo académico a la realizacién de créditos en diferentes materias y
actividades externas al centro oficial de docencia que puedan vincularse a su

formacion.

El entrevistado presenta una contribucién basada en la reflexién sobre a quien se

estd formando, por qué se estd formando y para qué se estd formando.

Por dltimo, la tabla nimero 9 describe el perfil académico y laboral del sujeto

numero 7.

Tabla n° 9. Perfil académico y laboral del sujeto n° 7

Centro Conservatorio Superior de Misica “Joaquin Rodrigo” de

Valencia

M.R.B.

Profesor

- Titulo de Profesor Superior de Musica (Conservatorio
Formacién Superior de Mdsica “Joaquin Rodrigo” de Valencia)
- Diploma de Estudios Avanzado (DEA)
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- M&ster Universitario en Mtsica (UPV)

35 afios
Experiencia docente (Ensefianza superior: 35 afios.

Ensefianza elemental y profesional: 15 afios)

- Orquesta Ciudad de Granada

Experiencia interpretativa a - Orquesta Sinfénica de Tenerife
nivel profesional - Orquesta Sinfénica del Principado de Asturias
- Concertgebouworkest
Experiencia de direccién de No

agrupaciones profesionales

Posee condicién de catedratico Si

Situacién administrativa Profesor numerario

Fuente: Elaboracién propia

El profesor entrevistado se plantea como objetivo principal a conseguir con su
docencia aportar la capacidad a los egresados para ejercer su labor profesional

de la mejor forma posible.

El planteamiento actual de los estudios superiores de musica considera que
ofrece una formacién lo suficientemente completa desde un punto de vista
tedrico, pero que en la practica existen muchos aspectos que se deberian
desarrollar, citando entre ellos la falta de colaboracién entre departamentos y
especialidades del mismo centro, lo cual posibilitaria el intercambio de ideas y
conocimientos, la consecucion de nuevos proyectos y la relacién

interdepartamental entre profesores y alumnos.

El entrevistado es favorable a la realizaciéon de cambios legislativos en el actual
plan de estudios para que la practica del ensemble tenga una presencia lectiva
propia diferente a la musica de cdmara. En cuanto a la existencia de la préctica
del ensemble en la programacién de su centro de docencia, el sujeto asevera que
no estd contemplada ni a nivel de tiempo lectivo ni a nivel de créditos. La

imparticion de esta materia considera que debe ser un especialista de percusion
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el encargado de realizarla debido al grado de conocimiento del repertorio, asf

como de los aspectos técnicos y musicales referidos a estos instrumentos.

Ante la cuestion planteada sobre el conocimiento de las primeras piezas
compuestas para ensemble de percusion afirma si conocerlas, situando la obra
inicial como grupo independiente en las piezas de Amadeo Roldédn, pero
destacando que en anterioridad ya habian hecho uso de los instrumentos de
percusién como grupo, pero formando parte de una agrupacién mdés extensa
compositores como Shostakovich o Tcherepnin. El entrevistado afirma que estas
piezas forman parte del repertorio trabajado asiduamente en sus clases, y que
pueden ser interpretadas en diferentes cursos a lo largo del periodo de estudios.
El docente considera estas piezas como unas obras histéricas y maestras de la
percusion, por lo que el objetivo que se plantea con su aplicacién en el aula es el
de que los alumnos conozcan este repertorio bdsico de la literatura especifica de

la percusion.

La metodologia que el sujeto aplica para el trabajo de las piezas se presenta en su
fase inicial con un periodo de investigacion sobre el autor y sobre la pieza a
interpretar de forma individual para cada miembro del ensemble. Seguidamente
aplica una o varias sesiones en las que el grupo realiza unos comentarios sobre
los aspectos extraidos de la investigacion para posteriormente tras unas sesiones
en las que la pieza es interpretada con la voz usando onomatopeyas, a tocar

directamente sobre los instrumentos.

En relacién con la evolucién e innovacién en el uso de nuevas propuestas
metodoldgicas, el sujeto si que se presenta favorable a experimentar nuevas
iniciativas didéacticas, asi como remarca que la docencia en los conservatorios se
mantiene la tradicién de forma mayoritaria pero que el profesorado de percusion,
por las caracteristicas y posibilidades del instrumento, es el que mds aplica
nuevas formas metodoldgicas e introduce mds innovaciones en el desarrollo de
la clase. Las metodologias basadas en el aprendizaje cooperativo o en la
educacién musical performativa reconoce conocerlas escasamente, pero por lo

que conoce, piensa que si que son exportables a la docencia de los conservatorios.
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Respecto a la percepcién de cierto grado de anquilosamiento de la docencia
superior musical frente a otras disciplinas universitarias, el profesor afirma que
esta situacién existe y que puede tener su causa en la diferenciaciéon de
presupuesto, asi como en la existencia en la universidad de una tradicién
investigadora y de intercambio de conocimiento que en los estudios musicales
no ha existido hasta este momento en el que se empiezan a desarrollar proyectos

de estas caracteristicas.

El sujeto plantea una sugerencia basada en la necesidad de establecer relaciones
y de poseer un mayor grado de colaboracién entre todas las disciplinas que se
encuadran dentro del término arte como pueden ser la musica, la danza, el teatro,
las artes pldsticas y visuales etc. Igualmente, también destaca la inexistencia de
esta situacién entre las disciplinas del mismo conservatorio, escenario que

dificulta la consecucién de puntos de encuentro entre ellos.

1.3. Resultados de la entrevista

La exposicién de los resultados tiene como finalidad principal la consecucién de
unas conclusiones (Gil Flores, 1994). Previo a la presentacion de éstas, el siguiente

epigrafe muestra el resultado de la transformacién y ordenacién de los datos.

Dada la gran cantidad de datos aportados, se ha procedido a la realizacién de
una reducciéon de los mismos, diferencidndolos en unidades y obrando a la
identificacion de las unidades de significado. El criterio seleccionado para
realizar la divisién de los datos en unidades en esta ocasién ha estado basado
segun la temdtica abordada, procediéndose posteriormente a la categorizaciéon y

codificaciéon correspondiente.

A continuacién, en la Tabla n° 10, se muestran las diferentes categorias y
respectivos codigos administrados. Para facilitar la comprensién de los mismos
y posibilitar su reconocimiento, se muestra cada categoria en diferente color, al
igual como aparecerdn posteriormente en cada uno de los informes de

resultados:

172



Capitulo 1V. Andlisis y Resultados

Tabla n° 10. Disposicién en abreviaturas de los cédigos categorizados

CATEGORIA CODIGO ABREVIATURA

Objetivos generales OBGEN

OBJETIVO DOCENCIA Objetivos musicales OBMUS
Otros objetivos ALTOB
Correcta FORCOR

CALIDAD FORMACION Aspectos destacables FORDES
Carencias FORCAR
Modificacién MODPLAN
PLAN DE ESTUDIOS
Valoracion VALPLAN
Inclusi6n en la} programacion ENDID
did4ctica
ENSEMBLE Perfil del docente ENPER
Diferenciagién mdusica de DIFEN
cdmara
Conocimiento CONOB
Inclusién en el aula INOB

OBRAS INICIALES Caracteristicas de las piezas CAROB

Primera autoria PRIOB

Objetivos de su aplicaciéon OBOB

Metodologia utilizada
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METUTI

Aplicacién de nuevas

metodologias APLIMET

Grado de conocimiento y uso
del aprendizaje por

proyectos y aprendizaje METPROCO

cooperativo

Grado de conocimiento y uso

) de la educacién musical
METODOLOGIA performativa

METPER

Disponibilidad de
realizacion de planteamiento
experimental METEX

Percepcién de la docencia DOMET

Aportacién de la educacion
musical performativa al
alumnado APOPER

) Percepcién de
EVOLUCION anquilosamiento de la ANQMUS
docencia musical

Relacién institucional

. . ) CONUNI
conservatorio-universidad

ESTUDIOS SUPERIORES

Relacién académica

. . : SUPAC
conservatorio-universidad

Fuente: Elaboracion propia

Seguidamente, se presentan los informes de los resultados elaborados tras la
actuacion en la fase de andlisis. Los siguientes informes se muestran de forma
individualizada por medio de una presentacion en tablas, con la finalidad de
poder determinar de manera mds concreta las diferentes visiones que aportan
cada uno de los entrevistados a las preguntas realizadas. Para ello, se ha hecho
valer la presentacién de los resultados en el mismo orden de exposiciéon de los
sujetos utilizado anteriormente en los informes descriptivos. La tabla namero 11,

muestra los resultados extraidos de la entrevista realizada al sujeto nimero 1.
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Tabla n° 11. Resultados obtenidos de la entrevista realizada al sujeto n° 1

OBMUS

Objetivo docencia

“conozcan un amplio repertorio de

diversos instrumentos de la percusién”

“como objetivo el conocer un gran abanico
de obras de diferentes estilos y géneros
para que el alumno este ampliamente
formado y pueda conocer este amplio
repertorio que tenemos en la percusién,
mds a parte formarlos también en el

repertorio orquestal”

“se muestre motivado con el repertorio

que toca”

“que pueda desarrollarse como... como

gran intérprete”

ALTOB

“saber estar en el escenario mmm...
cogiendo ideas de gente que se dedica al

arte dramdtico”

FORCOR

“yo creo que si, yo creo que... que... que se
estd llevando eh... de una forma también
eh... idénea, creo que es bastante completa
siempre que el profesorado, estemos
cumpliendo con los objetivos y contenidos
que... que NnOs marcamos en nuestras... en

nuestras gufas docentes”

“creo que en general es bastante completa,

77
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FORDES

“somos... eh... como que.. muy
trabajadores en todos los instrumentos
(no?, intentamos llevar todos los
instrumentos eh... eh... hacia adelante

¢no?”

Formacién adecuada

FORCAR

“Si inclinamos un poco la... la... la carrera
hacia el orquestal por supuesto que nos
gustarfa pues tener gente especializada en
los  conservatorios  como..  como
profesorado de... de repertorio orquestal
¢no? Creo que seria eso eh... importante
(no?, tener.. tener esa.. esa.. esa

influencia, ;no?, de lo orquestal también”.

“ese apoyo de lo orquestal que esa aquella
gente que... que quiere a lo mejor dedicarse
a lo orquestal profundamente, pues... pues
tal vez ese apoyo de algunas clases ej. con
ayuda de un algin de profesional de la

orquesta no vendrifa mal jno?”

“A ver pues, es lo que destacarfa de lo
del..., que a lo mejor eh... tener a lo mejor
un poco mds de continui... eh.. o mds
horas de...de contactar con otro profesor,

¢no?”

“:Si se podria hacer...?, pues... depende un
poco de la administracién, ;no?, si te da
més dinero, si hay mds dinero, pues...
podriamos contratar a mds maestros, o

mds profesores”.

“;algo legislativo?”

“Si, importantisimo que... que... que se...
se reconozca un poco eh... esta asignatura

¢no? de ensemble de percusién jno?”
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Plan de estudios

MODPLAN

“como mi misica de ensemble asignatura
de ensemble no de musica de cdmara sino
como ensemble percusién y seria... bueno...
serfa fantdstico que... que... que lo... que se
llevara a cabo en la... la legislacién en

217

algun... en los decretos si, si”.

ENDID

“Eh... si, de hecho, eh... tenemos una hora

a la semana”

“musica de cdmara no como reconocido
como un ensemble ;no?, pero nosotros lo

aplicamos como si fuera ensemble”

“estamos trabajando como forma de
ensemble, no como forma de mdusica de

camara con otros instrumentos”

Ensemble

ENPER

siempre se hacia cargo eh... los profesores
de percusion, pero debido... a que eh... la
gente... o los profesores de misica de
cdmara especialistas eh... le tienen un
poco de miedo a... a la formacién de

percusiéon”

“creo que es importante que los profesores
de percusion... den esta asignatura porque
todavia los profesores de mdsica de
cdmara no se atreven no... no se ven tan
formados como el profesor de percusiéon
que conoce o domina mucho mds este

campo ;no?”

CONOB

“Eh... si, aver... eh...1a de Rold4n, tenemos
a las... las varia... las... variaciones o...
no... no son las variaciones son las de... de

Roldén tienes las...”

“Pues las Ritmicas, creo que la cuatro, la
cuatro o la seis, creo que son los niimeros
romanos...(Sonrisa) No sé si recordar...

eh...si...”
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“Eh... Paquiliztli, también... después la otra
que también tocamos la de Carlos Chévez
;vale?... no recuerdo ahora la... el titulo,
pero... pero si que... si que... para mi son
las tres piezas que... hay otra mds pero ara
no recorde... que no recuerdo, pero..

Paquiliztli”

Obras iniciales

INOB

“Pues... a ver la de Carlos Chévez si, las
Ritmicas estas de Roldan no,y la que he

%
1

comentado ante de Paquiliztli eh... s

“Bueno también la de... esta la de...de...la
de... ya me saldrd el nombre, que... que
lleva... (no se entiende) pia... piano, y son
de..., las Ionisation de Eduar... Edgar
Varese también creo que es una pieza
muy... muy... muy asequible para trabajar,
pero debido al tamario de percusién que
necesitamos... pues... y al volumen de
gente... pues muchas veces no... no se

hace”

“Si, eh... yo creo que ya en un segundo-
tercero de superior yase podrian hacer

estas... estas piezas”

“Eh... en un cuarto..., ya serfa un poco...
eh... con un nivel, se podia trabajar otras
obras de mds nivel, pero ya segundo...
pri... primero-segundo va... voy a mejorar
mi respuesta. Primero-segundo, estas

piezas perfectamente se podian trabajar

77

ya

PRIOB

“Eh... (silencio largo) pues... ah vale, esta...
claro, yo creo... que eh... si... (se traba) hace
tiempo eh... lei sobre las Ritmicas de
Roldédn y lo de.. Carlos Chdvez habia
como una controversia, me falta otro que
ara no recorde que és jno?, pero sé que son tres

sno?  Eh...eh... a ver si, si que... no...
¢
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todavia no estoy documentado, lo lef pero

no recuerdo ahora...”

OBOB

“para mi es el compromiso y la.. y la
organizacién de... de..., la primera es...
eh... la puntualidad, el llevar los papeles
arreglados, las baquetas arregladas y... un

estudio personal”

“Eso para mi es el objetivo principal, ;no?”

METUTI

“yo le digo a mis alumnos, a ver, vamos a
trabajar antes del compads 1 al 100, y vamos
amirar s6lo esto, a un tiempo mds o menos
de 60, entonces ya yo en casa me miro esto
ah... ah... con metrénomo a 60, intento
llevarlo bien y ya lo ensemblo (sic) o ya lo

conjunto con el otro alumno”

“cuando ya estoy trabajando con ellos en
clase, si que me gustan pues que eh... si
estin estudiando ldminas pues que
utilicen las mismas baquetas para... para
ensamblar mucho mejor, eh.. que se
miren... los gestos, baquetaciones también,
que vayan los dos... esas respiraciones
también que las hagan conjuntamente, que
sean los dos como una persona ¢no?... que

toquen”

“si que les digo un poco que se organicen
muy bien el.. el tiempo de estudio
personal, que.. que entre ellos
hablen, vamos a mirar... estos fragmentos
y ya cuando vengan aqui a clase que... que
miren esto. Si vemos en clase que hay algo
que no sale bien, alguno de ellos los hago
tocar a solo pa que miren bien esas notas
en la marimba, eh... y que encajen bien

después con el otro compafiero. Eso es lo

que hago... lo que suelo hacer”
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“Eh... también que... que hay que tener
mucho contacto visual entre ellos, que...
que... que se miren, que.. que
interaccionen un poco, también hablo un
poco de la historia o... 0.... 0 quién ha
compuesto sobre todo esto si es un
percusionista 0 un compositor que no sea
percusionista porque muchas veces, eh... si
tiene alguna historia o tiene algo de... esa. ..
esa obra, pues es importante también
saberlo como informacién para el percu
¢no? Es un poco ah... como las primeras

clases jno?”

“Les hago también preguntas para... para
ver ellos que también que... piensen y... y
que ellos también intenten participar en la

clase ;no?”

Metodologia

APLIMET

“Yo creo que habrd muchos mds, a lo mejor
puede ser que ahora no conozca... dada a
mi poca experiencia que tampoco... que
tengo ;no?, y... y... pero.. pero no
conozco ahora... no conozco ninguno si... si
lo hay visto el superior ;no?... no conozco

ningtn otro método didactico”

“A ver, si que intento también aplicar pues
cosas que.. que.. que mi formacién
COmMoO... COMO maestro, pero... pero... pero
no puedo explicar aqui un método una
metodologia pedagogia de Orff o... o de
Dalcroze o de Kodadly, porque creo que no
hay una  metodologia  diddctica
expresamente para superior ;no?, hay

para... para menos, para menos si”.

“Yo creo que hay de todo, hay gente que se
ha quedado muy atrés (silencio) y... y hay

profesores que si que han intentado
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evolucionar y... y un poco... adecuarse un

poco...”

“Mmm... tal ve... tal vez un poquito... sf
que se ha evolucionado. A lo mejor... vale,
vamos a ponerle un 80% lo que se ha

evolucionado va”

“el catedrdtico que tenfamos era mucho
de... de su metodologia en el sentido de...
de tener obras de que la han funcionado a
él claro, pero al no conocer a lo mejor las
obras de ahora ;no?, o de hace a lo mejor
10 afios o 15 afios que también hay obras. ..
muy importantes de repertorio, pues no se

incorporan ;no?”

METPROCO

“Eh... si que los conozco. La verdad que...
que el aprendizaje por proyectos se lleva
mucho en primaria y se lleva mucho
también secundaria ;no?, y... no sé si... en

otras facultades eh... del dmbito europeo”

“Yo no lo aplico, no lo explico porque a lo
mejor mis... mis comparieros eh... de hecho
en Alicante no... no... no lo hemos hablado
(no?, pues no tenemos ese... ese bagaje eh...
de palabras ;no?, el aprendizaje por

proyectos... madre mia, ;eso que és, ;no?”

“Por cooperativo ;no?, eh... pero yo creo
que si que se lleva. A lo mejor no se gastan
esas palabras, pero si que se ha llevado

¢no?”

“pues haces cooperacién con otros
conservatorios ;no?, o cooperas... eh...
llevas tu ensemble de alumnos... los llevas
a.... cooperas con otras gentes jno? Si que
se... se hace (no?, pero no se utilizan

estas... estas palabras”.
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“Si... sf se podrian perfectamente... si, si...
si perfectamente se podrian hacer... eh... se
pueden exportar ;no? Bueno, se llevaria a

cabo... enseguida”.

“,

¢(La...la que... la perfor...?”

“Creo que... creo que la [sonrisa
onomatopéyica] creo que la.. que la
educaciéon performativa es la que lleva a
cabo a... a ser el intérprete como... como

solista ;no?”

“¢y conocer las caracteristicas? Puf...

METPER
pues... madre mia... eh... pienso que es
llevar a cabo a un alumno a tocar... a tocar
como solista”.
“Si... si. No... no claro... yo no utilizo a lo
mejor ese nombre, pero si que sé... que si
que estd en mis objetivos, o en mi
programacién ;no?”
“:La performativa? eh... pues lleva... el
trabajo auténomo... pienso que trabajar el
trabajo  auténomo también lleva...
eh... su... la organizacién, eh... el saber
APOPER . .
estar en el escenario, eh... saber elegir un
repertorio que sea adecuado para mi, eh...
pienso que esas caracteristicas eh... son las
adecuadas ;no?”
51, si que estaria dispuesto”
“Yo creo que el alumnado... responderia...
METEX responderia a esta iniciativa, porque

ellos... muchas veces quieren... quieren

cosas nuevas”

“yo creo que es normal jno?... también,

porque eh... siempre cogemos cosas que
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nos han funcionado de los maestros que

hemos tenido como catedraticos”

“Entonces nosotros cogemos un poco
siempre... de lo que nos han ensefiado,
pues nosotros también como nos ha
funcionado bien y lo conocemos pues
muchas veces lo aplicamos, pero yo creo
que ahora ya los profesores sf que... si que
van... innovando y van cogiendo... cosas

nuevas ;no?”

“Yo creo que en general los estudios de
conservatorio o... hablas... yo hablo con
Evolucién ANQMUS los profesores de violin, y siempre tiran o
Mozart eh... siempre se quedan un poco...
poco alld detrds ;no? No.. no estdn
evolucionando un poco eh... en el tiempo
¢no? Si que... si que veo que estdn un poco
todavia anclados a lo que funciona... a lo

que realmente...”

“Si, si, muchisimo. El piano a lo mejor se
queda en Rachmaninov o se queda... no...
yo no... yo creo que no tocardn nada con
electrénica ni cosas a lo mejor de

compositores de ahora”.

“Si, deberia de haber mds contacto.”

“deberfa ser necesario, necesario para...
para poder llevar el conservatorio a la
CONUNI equiparacién a la universidad ;no?, en
todo, ;no?, en formacién, en renovacion,
Estudios superiores tanto nuevas tecnologfas... eiramds... ir a

£ 07

mas .

“es necesario un contacto con la
universidad no?, y que.. y que los
SUPAC profesores de universidad pues... nos
contaran un poco eh... cémo hacen las

cosas o... si funcionan por proyectos, pues
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que nos cuente nosotros también, como es
eso de funcionar por proyectos o por el
aprendizaje cooperativo, porque de todos
hemos de aprender ;no? No somos... no

tenemos la verdad absoluta creo la...

Fuente: Elaboracién propia.

A continuacion, en la tabla niimero 12 se muestran los resultados extraidos de la

entrevista realizada al sujeto niimero 2.

Tabla n° 12. Resultados obtenidos de la entrevista realizada al sujeto n° 2

CATEGORIAS CODIGOS UNIDADES DE SIGNIFICADO

“que sea un alumno que ayude a los demads
OBGEN compaferos, que sea un alumno
interesado por la cultura y por el arte, en

fin... una... educacién integral digamos”
Objetivo docencia

“musicalmente sea un alumno completo”

OBMUS
“que sea capaz de defender y de

interpretar cualquier estilo mdsica”

s

“Mmm... considero que si, que
tedricamente si que se da una... una
formacién completa, luegoenel diaadiay
en la practica pues.. pueden surgir
cualquier... inconveniente, pero en teoria sf
FORCOR . .
que creo que el conservatorio superior da

una... una formacién completa”.

Formacién adecuada “Yo creo que es bastante completa y

bastante adecuada”.

“creo que es bastante completa la

FORDES formacién teérica del alumno”

“en percusién por ejemplo a nivel de... de
facilitar la préctica instrumental pues

necesitamos a veces aulas de estudio,
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necesitamos instrumentos, necesitamos
que tengan pues a lo mejor mds... mds
FORCAR posibilidades el estudiante para... para
hacer sus funciones como estudiante, o

sea, mds a nivel material, digamos”.

“no sé si se puede incluir la asignatura de
musica de cdmara como asignatura de
ensemble de percusioén”

‘"

Plan de estudios MODPLAN si que deberia haber también una

asignatura de ensemble de percusion”.

“pues entonces si que... serfa... haria falta
una asignatura de ensemble de percusion,

creo”.

“Como... instrumento principal... no estd
ENDID en... en la gufa docente de instrumento
principal, no estd incluida la signatura de

ensemble”

Ensemble

“La de un especialista de percusién”

“Si, porque a la hora de... de ofrecer
indicaciones a los alumnos (...) el profesor

ENPER () elp

de percusién... estd mds... estd mads

adecuado para hacer estas indicaciones.”

217

“mds formacion especifica, si”.

“Jonisation... las Ritmicas de Amadeo
CONOB Rolddn, Toccata de Chaves, las

Construcciones de John Cage...”

“No, actualmente no”

INOB
“En los primeros cursos, primero-
segundo”
“Varese, Edgar Varéese”.

PRIOB
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“Eh... porque si no recuerdo mal...
Ionisation es de 1920 0...7,

aproximadamente”

“Creo que... es lonisation la primera obra

de ensemble de percusién”.

OBOB

“Pues un objetivo pedagégico de... como
en cualquier objetivo de mitsica de cdmara

como el tocar juntos, el escucharse...”

“y después el conocimiento del repertorio

clasico del percusionista “

METUTI

“Si pues... en un principio, pues... no muy
diferente tampoco a... cualquier obra de
ensemble o de camara en el sentido de...
que... tienen que tocar su papel, tienen que
escuchar al compafiero, tienen que hacerse
sefias, tienen que mirarse, tienen que

escucharse...”

APLIMET

“No, asf... especificamente no, el general,
cada.. cada alumno trabaja sus...
individualmente su... su papel y luego

trabajamos en conjunto todo el tema”.

“Yo creo que... estos ultimos afios el
profesor del conservatorio superior si que
se estd adaptando a las nuevas

necesidades”

“el perfil también de profesor de percusion
o de instrumento en el superior el que
también tiene que tener... unos
conocimientos como investigador, ademads
de sus conocimientos pedagégicos o como

instrumentista”
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“Creo que si que... que las ensefianzas
superiores de musica creo que si que se
estdn realizando los pasos correctos para
estas... eh... nuevas metodologias, para
dar... conocimiento de esta metodologia y

utilizacién en el aula”

“... conozco las caracteristicas... perono de

manera profunda”.

“Lo poco que conozco si que resulta

interesante...”

“por ejemplo un proyecto, puedes realizar
un concierto... entonces que los alumnos

trabajen este... este proyecto de... desde el

METPROCO o .
principio hasta el final...”
“significa hacer un concierto es.. un
proyecto en si, entonces es muy
interesante que los alumnos lo trabajen
Metodologia desde el principio”.
“Si, creo que se deberfa profundizar mads
en eso. En esta nueva metodologia”.
“;Reformativa?”
“Eh... o sea... y¢la investigacién
performativa, se refiere?”
“Si, si... conozco las caracteristicas, si”.
£ z .
METPER Si, considero que... que es... una

metodologia también que... que se puede
adaptar y se debe adaptar.. y que el
alumno piense... en su... en su manera de...
de... técnicas de estudio, en su... su estilo

interpretativo...”

“Maés eh... especificamente en los trabajos

de final de titulo, TFT’s que... que estamos
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en los conservatorios, si que estamos
orientando siempre a... a... a la

investigacion performativa”

APOPER

“con la investigacién performativa creo
que... que... que el alumno reflexiona
sobre qué estd haciendo en cada

momento”

“entonces creo que este pensar de ;cémo
se hace?, ademds de... de... solamente... a
lo mejor... antiguamente... pues solo
haciamos, pero no pensdbamos cémo lo
haciamos... pues esto es una evolucién en

la educacién”.

METEX

“:Planteamiento experimental? eh... pues
no sé si se refiere a esto, pero estamos
realizando  también...  investigacion
sobre... sobre la inclusién de la... de la
improvisacién libre en el aula de

percusiéon”

Evoluciéon

ANQMUS

“... tengo la impresion de que... aunque en
algunos casos eh... pueda parecerlo, creo
que si que estd evolucionando... y aunque
la evolucién pueda parecer lenta, creo que

”

sf que se estdn dando los pasos ;no? ...

“Yo creo que... que en lo que es la

asignatura de instrumento principal

percusion si que se... se estd
evolucionando... mas o menos
lentamente, pero si se estd

evolucionando”.

“No sé si se podrian dar més rdpidamente
0... 0 es bueno que sean poco a poco
lentamente, pero creo que si que se estdn

dando los pasos correctos”.
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"

a lo mejor depende también del
instrumento, son instrumentos... mas
clasicos... piano, cuerda.. que no
evolucionan a esta misma velocidad que
instrumentos como percusion, saxofén o...
yo creo que depende mucho también del

instrumento ademds del profesorado.”

“también considero que poco a poco creo
que hay més... no estd... el camino es a la...

si no unién entre los dos centros si que

CONUNI
haya colaboracién tanto universidad como
en.... centros como el conservatorio de
Estudios superiores
p danza o centro de Bellas Artes...”
“para que la educacibn en los
conservatorios superiores esté a lo mejor...
SUPAC

digamos a un nivel de educacién

universitaria”.

Fuente: Elaboracién propia

A continuacién, en la tabla nimero 13 se exponen los resultados extraidos de la

entrevista realizada al sujeto nimero 3.

Tabla n° 13. Resultados obtenidos de la entrevista realizada al sujeto n® 3

CATEGORIAS CODIGOS UNIDADES DE SIGNIFICADO

“

el objetivo principal es intentar

transmitir... pues.. todo lo que he

OBMUS aprendido yo y todas mis vivencias para
que... intenten disfrutar de la mdsica y ser
buenos profesionales”

“... yo creo que... se puede hacer bien de

FORCOR

esta manera... como estamos ahora”.
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Formacién adecuada

FORCAR

“La reivindicacién también de... de...

mads profesorado”.

“podrian incluirse profesores especialistas

de cada instrumento”.

Plan de estudios

MODPLAN

217

“Yo creo que si”.

“Tenemos la asignatura de cdmara, en la
cual se suele trabajar esos aspectos, pero
bueno... en... sobre el grupo de
percusion... yo creo que seria importante

también...”

ENDID

“Esta incluida en lo de cdmara”.

“de la percusién.... no estd incluida...”

Ensemble

ENPER

“Bueno... también se podria debatir...

pero...”

“depende de la... de la experiencia de ese

profesor de percusién”

“si es un profesor que no ha trabajado con
cdmara... o bueno.... no ha trabajado en
un centro de profesional... bien sea de solo
percusién o de... con otras formaciones,

serfa mejor un especialista”.

“Depende de la experiencia. Ya te digo...”

CONOB

“Bueno... podriamos hablar de Zyklus...

21

S1

“Bueno..., ahi me pillas... no sé...”
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“Si las conozco, claro... lo que pasa es que

ahora no recuerdo el nombre.”

INOB

“Este afio queriamos hacer algo asi y.... lo
que pasa es que... con la situacién del
COVID de este afio y el pasado, no hemos
podido...”

“Estamos haciendo... lo que podemos
respecto a esta asignatura porque... ahora

mismo no se puede, no se puede”.

“ellos trabajan cdmara en primer curso,
que es tercero de percusién, tercero y
cuarto, que la asignatura de cdmara es
primero y segundo, entonces... ahora
mismo los de primero y segundo de

percusion, no tienen cdmara”.

“Entonces lo harfa pues... desde el

principio, que seria... desde tercero”.

OBOB

“Si, pues... que conozcan... que lo
conozcan... la historia un poquito me
refiero a... cudles fueron las primeras, la
progresion que tuvieron hasta las obras

actuales...”

“el objetivo es que las conozcan, que las
puedan tocar, no que terminen la carrera
sin saber... que obras o... 0 informacién...

sobre ellas”.

METUTI

“:Metodologia a qué te refieres eh... un

nombre especifico 0 a cémo lo trabajaria?”

“No sé ahora mismo a que te refieres”

“no utilizarfa una metodologia exacta... o
cuantitativa, o cosas de estas no...
(silencio). No, serfa... (silencio largo)

mds... mds paraddjica (habla pausada)
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para... que ellos conocieran y.... intelectual
entre ellos (silencio) no... o... no lo sé...

tendria que probarlo”

“Pues no sé, supongo que habrd de todo...
supongo que habrd... algunos que han
eh...

nuevas... metodologias, o trabajar cosas

intentado...  (silencio) conocer
mds modernas y otros que prefieren... el
trabajo tradicional, de toda la vida,

podriamos decir”.

“Yo creo que es importante renovarse un

poquito”.

“Por el nombre... ;A qué te refieres,

exactamente?”

“Pues... es que, por el nombre, es que yo...

no..., pero si performativa si...”

“Performativa? pues... performance, ;no?...

al final son los conciertos”.

“Si me convence, si, sino no, claro... lo

tendria que... saber”.

APLIMET
Metodologia
METPROCO
METPER
METEX
Evolucién ANQMUS

“Es que yo creo que eso tiene mds que ver

con el profesor que con el conservatorio”

“la asignatura estd enfocada de esta
manera si, si que tienes razén de que
puede ser mds antigua, pero luego hay
profesores que... dentro de la asignatura, o
en su aula si que investigan o eh... ponen
0 otras

en practica otros métodos

metodologias”

“yo creo que.. hay que innovar, pero
también lo que ha funcionado toda la vida

hay que mantenerlo”.
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“Si, creo que serfa importante”.

CONUNI
“Pues en ir mds de la mano y.... en todas
estas cosas de... innovar en metodologfa,
de... mds informacién para el profesorado
SUPAC del conservatorio.... para realizar las

clases, que muchas veces es... claro que...
si el profesor no estd mucho por innovar, o

no conoce tampoco lo antiguo...”

Fuente: Elaboracion propia

Seguidamente, en la tabla ntimero 14 se presentan los resultados extraidos de la

entrevista realizada al sujeto niimero 4.

Tabla n°® 14. Resultados obtenidos de la entrevista realizada al sujeto n° 4.

CATEGORIAS

Objetivo docencia

CODIGOS

UNIDADES DE SIGNIFICADO

OBGEN

“dotar de las herramientas necesarias...
para que cada uno desarrolle ya luego su

carrera con la maxima eficiencia posible”

“Ayudarles a que sea facil encontrar su
camino su... su manera de enfocarse y que
sea una manera Optima y.... muy

productiva de trabajar”

OBMUS

“que sepa economizar, que sepa optimizar
y... que sepa sobre todo encontrar el
camino en este... gran espectro de... de
oportunidades que hay dentro de la

carrera de musico”

“debemos dar las herramientas a los
alumnos para que puedan desarrollar una
profesion donde ellos tengan las
condiciones que mejor les... les... les
vengan, es decir que tengan las mejores
condiciones para ejercer un trabajo, pero

también eh... darles las herramientas para
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que puedan eh... vincular su estudio con

lo que les interesa”.

FORCOR

“Los ultimos afios eh... observo que si”.

“podemos estar llegando a un estado

bastante 6ptimo o aceptable de la oferta

77

por”.

Calidad de la
formacion

FORDES

“abarca un poco lo que decia antes muchos
espectros, muchos campos, muchas vias a
las que el alumno se pueda... desde la
pedagogia, incluso a lo mejor orientado a

la gestién y direccién o la sonologfa”.

“hay un aspecto muy importante que me
parece que se ha desarrollado y que desde
el principio ya tenfa notabilidad, pero
ahora mds, que es la pedagogia pienso que
antes no se formaba en pedagogia y ahora
se estd empezando a formar mads

firmemente en pedagogifa”.

“Pienso que si tengo que resaltar algo serfa
la... el afianzamiento del estudio
pedagégico orientado a la pedagogia que
se da de los estudios de mdsica o de

percusion”.

FORCAR

“Si... aunque si que... hay en el curriculum
asignaturas pensadas o orientadas al
control de la tensién o... muscular me
refiero en este caso porque si que hay
asignaturas que estdn orientadas en este
aspecto, pienso que es un aspecto més a...

a... incidir en los centros”.

“se forma mucho en el aspecto mecdnico

pero poco en el... en el aspecto de
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aprovechamiento de la utilizacién... de la

utilizacién del cuerpo y de la mente”

Plan de estudios

MODPLAN

““Bueno... si, siempre se incluye dentro
de... tenemos esto de incluirlo dentro de
la... de la asignatura de mdsica de

camara”

“Si posiblemente seria importante que
estuviese contemplado como tal... en el

curriculum”

“S{ me parecerfa importante, me parece

que importa”.

ENDID

“Ahi jeje... me... supongo... que si. jAhl

m’has pillat, eh!”

Ensemble

ENPER

“Pienso que... que un especialista de
percusién que a la vez tiene que estar
cualificado para... para dar conceptos

tardisticos (sic) o de ensemble”.

“cualquier instrumentista o profesor de
percusiéon deberia de ser capaz de
defenderse en estos aspectos no solo los
meramente técnicos aplicados a la técnica

de percusién”.

“Pienso que cualquier instrumentista debe
de estar lo suficientemente formado como
para aplicar sus conocimientos a...
(silencio) a una agrupacién de musica de

camara”.

CONOB

“Si... bueno, eh... la... historia me parece
que se remonta a Chavez con la Toccata

posiblemente y... no me viene a la cabeza

ahora ninguna pieza mds antigua...”
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INOB

“Sf, ademds es una pieza que me gusta

trabajar”

“pues ser trabajada desde primero,
segundo... cualquier ensemble de primero,
segundo del superior deberia ser capaz de
abordar este repertorio con... con

solvencia”

CAROB

“una de las piezas que por sus elementos
contrapuntisticos y de... y de sencillez pero
a la vez demanda de audicion de escucha
de una parte a otra me gusta trabajar...

trabajarla”

PRIOB

“aqui ~ seguramente nos podemos
remontar... no sé porqué, pero me viene a
la cabeza la idea de... de... la seccién de

percusién en la orquesta”

OBOB

“la audicién tanto propia como... como del
conjunto... (silencio) que a lo mejor si no
se trabaja profundamente en la seccion de
percusién de orquesta a lo mejor puede ser
un objetivo que quede vagamente

trabajado”

“a lo mejor un trabajo exhaustivo de
planos dindmicos de planos
de importancia que... que en el ensemble

es... es basico”

METUTI

“estructuracion de los ensayos, eh... eh...
definicién de roles dentro de un ensemble,

podria ser importante”

“tiene que traer el trabajo bien hecho de
casa, bien asimilado, para que luego

realmente el trabajo en conjunto sea
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productivo y no entorpezca el desarrollo

hébil de... y util del ensayo”

“Siempre se puede plantear un trabajo

técnico, orientado al ensemble”

“al trabajo directo siempre es, estudio en

casa, ensayo en grupo”

APLIMET

“pienso que estamos en constante

evolucién”

“tenemos mds inquietud de... de.. de
empaparnos de todas estas cosas nuevas

que... que surgen de alreredor [sic]”

METPROCO

“Si, vagamente...”

“a través de planes de formacién en los
que he estado involucrado de vez en
cuando se han tratado aspectos y temas

como esto”.

“pero si, vagamente, pero algo... algo

conozco del tema”.

“se suelen aplicar mds en formaciones de
secundaria o de o incluso a veces en
grupos de primaria y.... y no estd muy

desarrollado en conservatorio”.

” Realmente cuando... abordamos un...un
planteamiento por ejemplo de un
concierto de ensemble de percusiéon ya
podemos pensar que en si puede ser un

proyecto a trabajar”.

“podria ser que plantedsemos desde este

punto de vista... la aplicaciéon”.
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METPER

IISi/I
“es al igual que cuando hacemos
investigacion que sea primera

investigacion o performativa o...”

“debemos de incluir una manera en la que
el alumno tenga que expresar su idea de
una pieza y al mismo tiempo tenga que
todos los del

tenerlos aspectos

performativo... podria ser”.

APOPER

“es mds completa y tenemos que intentar

formarnos en todos los aspectos posibles”

“cuanto mds amplia sea la formacién y
mds exhaustiva pues siempre serd mejor y
desembocara en una... en un musico mas
completo, en una persona mds completa

como... como trabajador”.

METEX

“Si, claro”.

ANQMUS

Evolucion

“A ver... es cierto que tenemos el peso de

la tradicion sobre nuestras espaldas...”

“pero pienso que estamos en una época de
evolucién... constante. Pienso que por fin
podemos decir que no, que no estamos
anclados en el pasado, que hay una

evolucién y esto esta claro”

“antes he hablado de la carga que llevamos

arrastrando con lo de la tradicion”
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“se nos ha separado siempre de los

estudios universitarios”

“aqui en nuestro pais, no... no todavia no
hemos conseguido que se.. que se
CONUNI . )
unifique... del todo, pero si vemos en otros

paises como... continentes como América

Estudios

superiores que si que han estado ya desde hace varias
generaciones ligados a la universidad los

estudios musicales”

“los estudios universitarios, que siempre
han estado més ligados a la investigacion,
SUPAC mads ligados al desarrollo, mds ligados a la

innovacién”

Fuente: Elaboracion propia

A continuacién, en la tabla nimero 15 se exponen los resultados extraidos de la

entrevista realizada al sujeto ntiimero 5.

Tabla n° 15. Resultados obtenidos de la entrevista realizada al sujeto n® 5

CATEGORIAS CODIGOS UNIDADES DE SIGNIFICADO

“

el que... toquen y conozcan
correctamente los instrumentos de

L . ercusion”.
o : Objetivos musicales P
Objetivo docencia

OBMUS
“el profesor estd para eso, para revisar
qué conocimientos del alumno pueda
tener después.”
“No. No, por eso he buscado la forma
Correcta que les falta a los percusionistas para
FORCOR poder desarrollar después en una

orquesta sinfénica bien su trabajo”.
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Carencias
FORCAR

Formacién adecuada

“yo desde el primer curso, aunque
siguieran haciendo técnica y todo lo que
hay... digamos para el cumplimiento
profesional, si que desarrollaria desde un
primer curso que hacen en el grado
superior, a tocar ya cosas... e ir tocando
ya, cosas que puedan ellos tocar, pero

vamos... (silencio) y enfrentarse a retos

MODPLAN

“Hombre, serfa mejor”

217

“pues a lo mejor si, a lo mejor si”.

Plan de estudios

VALPLAN

“el problema es que hoy el estudiante de
percusién tiene... tiene... es que hay
tantas asignaturas complementarias (con
énfasis) que le han quitado esa palabra
de complementaria y ara no, ara.
cualquier asignatura de esas tiene mds
valor a veces que el instrumento y eso es
la equivocacién mds grande que se
puede haber existido en la forma de
estudiar la percusién o el instrumento

que sea”

ENDID

“ S 1/”

Ensemble

ENPER

“Es un profesor que sea percusionista...
porque el alcance de la percusién no es

para todos igual ;eh?”

“la percusién como... equivale a tantos
instrumentos y equivale a... si no puede
ser un director o un... solamente... el que
tiene que dar esa clase... no, tiene que ser
un percusionista porque todo esas cosas
debe de saberlas un percusionista para
poderlas explicar a los alumnos, que

cambia mucho”.
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CONOB

“Hombre... de las primeras que hubo...
que yo conoci... si. Pero bueno... eso ha

cambiado mucho ;eh?”

INOB

“Se puede poner en primero. Estamos

hablando de grado superior...”

“Se puede poner este... un primer curso
porque vamos... es muy fécil eh... coger
una obra cldsica, pero que sea fécil, para

poder interpretarla los chavales”.

CAROB

“Las pri... las obras de ensemble que se
hacian hace pues casi.. cuarenta...
cuarenta anos, pues no, no tenia... no

tiene nada que ver con esto”.

“los dos casos que me has dicho,
Ionisation y... y...... todo esto no tiene
que ver nada con la misica que... que

hoy se escribe”.

“Hoy es més... eh... interpretada.... un
poco digamos mal dicho... pero... un
poco a la virulé (sonido gutural
sarcastico) que vamos a ver... jeje... se
hace mucha... mucha musica un poco
rara, rara quiero decir que.. la
efectividad de ella en la percusién es mas
que nada por los ruidos que se hacen que

por las notas...”

OBOB

“por eso digo yo que se deberia estudiar
hasta  incluso los que  hacen

composicion”.

“no tener...,, que se debe de hacer, eh...
que estudiar eso con el profesor, o sea o
darle clase con eso, sino que ellos

mismos...”
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Metodologia

METUTI

“la experiencia que hemos tenido, son
capaces de cogerse y ponerse en un
rincén a ver quien de todos puede tocarlo
més rdpido eso, y después ya es el
profesor claro el que tiene que conjuntar
todo aquello, pero... técnica... que se diga
es una técnica hacerlo de esta forma...

no... no”

“Siempre tenemos que tener en
conocimiento que cada persona hemos
nacido de una forma, y todos no
podemos ser igual, en cuestién técnica, es

imposible”.

“hay una... un dicho que dice que cada
maestro tiene su librico y entonces hay
una cosa que estd mds claro que el agua,
ta eh... como alumno... y si nos... mal
para el alumno, tiene que saber estar con
cada profesor, ese profesor eh... tendrd
unas ensefanzas de una forma o de otra,
pero ese profesor... si es buen profesor,

igual le va a ensefiar”.

APLIMET

“Yo creo que esto de las innovaciones
estas que estds diciendo, yo... vamos yo
puedo... bueno yo hablo por mi eh... al

profesorado eso no ha llegao mucho”

“los profesores tenemos que estar
siempre en los recursos y esas cosas y
amparar al alumno para en la misma
técnica buscar el punto de formacién
para ellos que siga mds... mejor para

ellos”.

“El problema esta en que hay profesores
en los conservatorios hoy, que se creen

que han hecho ellos la musica”
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DOMET

“porque nosotros de la vieja generacion,
que hemos estado tocando en escenarios
que... y hemos tocado con instrumentos
que no veas, pues... eh.... lo tenemos
bien claro que... nunca se llega... a ser un
gran musico que se llega a tener si... eh...
conocimientos de... afios eh... tocando,
pero aqui hay quien no ha tocado na mds
que una vez en una orquesta y se cree
que ha tocado toda la vida ya, entonces
es0... no es justo, ni es justo ni es bueno,

esto es muy malo para la musica”.

CONUNI

“que nosotros que ahora, eh... cuando
sea, y incluso podria ser, fuéramos
universitarios, pues me parece muy bien,
porque eso pues... eh.. creo que la
ensefianza musical tiene que estar
reglada a la universidad”.

“... eso no quiere decir que vivamos
todos en un bloque, pero el bloque se
divide en varias... en varios escalones y
en varios... bueno pues vale ya esta... y

nada maés”.

SUPAC

“ahi hay dos formas: una cosa es lo que
es la ensefianza de un abogao, pero es
que la ensefianza musical no tiene nada

que ver”.

“La wuniversidad es el centro donde
podemos trabajar, pero... que no
tenemos que ser iguales las ensefianzas
de un abogao, la carrera de un abogao...
con la carrera de un misico... con la
carrera de un mdusico no tiene nada que

77

ver-.

“es que las clases no tiene nada que ver,
es que nosotros no tenemos nada que

ver, las... las artes nunca han tenido que
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ver nada con los otros estudios, no
porque seamos musicos, los bailarines,

los coredgrafos... no tiene nada que ver”.

“Independientes. Independientes total
porque no tiene nada que ver una

enseflanza con otra”.

Fuente: Elaboracion propia

Seguidamente, en la tabla nimero 16 se muestran los resultados extraidos de la

entrevista realizada al sujeto niimero 6.

Tabla n° 16. Resultados obtenidos de la entrevista realizada al sujeto n° 6

“el objetivo principal es la formacién
profesional que les permita desarrollar un
proyecto de vida suficientemente

interesante a través de la musica”

“El objetivo no es tnico, es multiple

porque estamos formando a personas”

“también la formacién eh... dijéremos
OBGEN humanistica, que valore su trabajo eh....
que tenga unas condiciones eh...

personales, unos conocimientos

Objetivo docencia

personales de como es él y cémo es el
mundo para que los objetivos técnicos
puedan desarrollarse en equilibrio es decir
formamos a personas que son musicos y

no a musicos que son personas”

“Exacto, haciendo personas”.

“la parte de la técnica en el sentido de los
conocimientos y posibilidades que puede
OBMUS darles el instrumento a su manera de...
de... su manera de proporcionar un

elemento... dijéremos que posibilite una
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formacion que posibilite ejercer la

profesion”

“Cada cinco afios, cada seis afios hay que
revisar las condiciones, los objetivos,
incluso la metodologia, aunque lo basico
se mantenga, pero los contenidos deben
adaptarse a la realidad de cada época,
porque trabajamos para el presente y para
el inmedjiato futuro, pero sobre todo para

el presente, no para el pasado”

“Yo creo que una de las cosas que puede
ser que los estudios de percusién tengan
mads... 0 que deban tener mds porque en
algunos casos lo que tiene es mads
flexibilidad y autonomia, que se puedan

adaptar a la realidad de cada momento”.

“dijésemos dejamos atrds las leyes y las
estructuras de planes de estudio y tal y
porque... dijésemos las sobre
abandonamos en algiin rincén, aunque
luego nos adaptamos a las estructuras eh...
canénicas, pero lo que es el contenido, es

decir lo que la economia nos permite...”

FORDES
Formacién adecuada
FORCAR
MODPLAN
Plan de estudios
VALPLAN

“El problema de los planes es que son

planos”

“en un plan de estudios las circunstancias
eh... coyunturales, histéricas y... el
desarrollo también, tanto el docente como
el discente también pueden transformarse.
Los planes de estudio lo que hacen es...
poner un marco, pero este marco debe ser
flexible”.

“Si, s es una... estd... estd.... estd tanto en

diversos talleres que realizamos...”
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ENDID

“Creo que deberia haber una asignatura,
unas asignaturas obligatorias, como en

cualquier plan de estudios”

“una de sus asignaturas bdsicas, que no
seria de eleccidn, seria el ensemble, como
parte de la formacién, porque es donde se
desarrollan y se conjugan todas las
técnicas y donde se desconoce y se
reconoce también la historia de los

instrumentos de percusién”

“Si que se realizan en nuestro programa, el
ensemble estd... estd ubicado dentro de los
contenidos de la asignatura, tanto es asi

que hay un dia dedicado solamente”.

Ensemble

ENPER

“hay profesores de percusién que no estan
preparados para hacer ensemble y hay
profesores de mdsica de cdmara que
tampoco estdn preparados para hacer

ensemble de percusién”

“Yo creo que el que lo haga un profesor de
percusion eh... cuando es ensemble solo de
percusién facilita el que... las cuestiones
técnicas estén superadas pero por otra
parte eh... dijésemos reduce la capacidad
de percepcién de otras cosas de otros
instrumentos que otros eh... mdsicos

podrian aportar”

“Yo preferiria que no fuese un profesional
de la percusién, es decir yo creo que esto
deberia ser eh... una persona que no fuese
especialista porque, si... pues porque en
realidad de lo que estamos hablando es de

misica, no de percusién”.

“Este es un tema polémico, porque existen
asignaturas eh... dijéremos paralelas, y me

refiero paralelas que pueden ser
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DIFEN

consideradas como... como... similares
eh... en otros instrumentos como son un
ensemble de metales, un ensemble de
cuerdas, un ensemble de percusién, en
cambio, un ensemble de percusién requiere
unas condiciones eh... totalmente

diferenciadas”

“Es lo mismo que la diferenciacién entre
musica de cdmara y ensemble. Muchas
veces, en la actual docencia se estdn
sustituyendo el ensemble de percusién y se
estd introduciendo como musica de
cdmara, cuando mdusica de camara es la
combinacién o la participaciéon en
ensembles de instrumentos diversos sean
de cuerdas, de vientos, guitarras, pianos
con percusiéon y ensemble es un grupo

especializado”.

“yo creo que deberia haber la asignatura
de ensemble diferenciada de musica de

cdmara y obligatoria”.

CONOB

“Hombre...claro. Si que las conozco. ;Te

las tengo que decir?”

“las obras bdsicas de ensemble como son
pues... lonisation o el caso de la Toccata de
Chévez o las Ritmicas de Rolddn eh...
musica... incluso histéricos espafioles, no
hemos tocado las Coéforas de Milhaud

porque son parte de una épera...”

INOB

“los alumnos cuando salen de aqui las han

tocado todas”

“No, no”.

PRIOB

“Las Coéforas de Milhaud”.
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OBOB

“la tinica manera de ver el futuro es mirar
hacia el pasado si nosotros eh... si la
musica y en esencia al hombre es una
construccién no acumulativa sino una
construcciéon enla cual uno va eh...
entendiendo el mundo, comprendiendo y
viendo también lo que puede aportar
como persona y como miisico, entonces yo
creo que si uno conoce a los cldsicos eh...
puede sobre ellos construir nuevas formas

de expresién adaptadas a su época”.

“La formacién humanistica va en tres vias,
primero entenderse a uno mismo, después
entender el mundo y la tercera es explicar
el mundo a ti y a los demds, es decir

compartir, esta es una de las misiones”.

METUTI

“Bueno nosotros utilizamos eh... una

metodologia que... es cambiante”

“porque significa eh... que hay que tener

métodos indivi... individualizados”.

APLIMET

“En estos momentos estamos en un
proceso de reflexién y de revisién que
tiene que ver con la... no sélo en el ensemble
pero el ensemble nosotros lo consideramos

como parte de la carrera de percusién”.

“Estamos  intentando  implantar el

curriculum eh... individualizado”.

“Si pero no es especializacién, es... adaptar
a cada persona sus condiciones, nosotros
lo que hacemos es aconsejar, porque si
vemos que hay una persona que le interesa
mucho la orquesta, eh... no es que haga
solo hace orquesta, sino que intentamos
que haga en lineas generales eh... una

formacion suficiente en orquesta”
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“curriculum individualizado, que es una
actividad que estd en estudio ahora en las
escuelas de pedagogia, aunque hay
informacién técnica y... suficiente, en

musica...”

“El curriculum individualizado es crear un
perfil para cada alumno manteniendo
unos estandares bdsicos y otros estandares
dijésemos adaptados a la época y a sus
condiciones fisicas y técnicas o a sus
preferencias, es decir nosotros hacemos
una combinacién entre la devocién y la
obligacién, pero sin olvidar que la realidad
es la que ocurre, lo que queremos dar son

herramientas”.

METPROCO

”NO".

METPER

IINOII.

METEX

“Esto ha significado que en percusion
vamos evolucionando mucho mads rdpido

que otros instrumentos”.

“es una especialidad que estd mucho mads
al dia que otras especialidades, que no vive
de recuerdos, vive de realidades y esto nos

ha permitido avanzar en este aspecto”.

“Yo creo que nuestra actividad es
continuamente expresar lo colectivo y lo
individual es decir trabajar eh... de una
forma creativa, creo... puede ser que
seamos de los mds creativos que hay en los
conservatorios, y de los mds avanzados
también somos un poco diferentes, unos
bichos raros, pero creo que es interesante
este procedimiento de.. de ver Ia

realidad”.

“Yo creo que posiblemente en percusion es

donde més ha evolucionado...”
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Evolucién

ANQMUS

“Esto ha significado que en percusion
vamos evolucionando mucho mds rdpido

que otros instrumentos”.

“hay gente que se mantiene dando la
misma manera, la misma forma, la misma

estructura, el mismo tipo de clase”.

Estudios superiores

SUPAC

“estaria muy bien y serfa de agradecer que
un alumno de este conservatorio... las
ensefianzas que pueda tener se pudiese...
los créditos... una parte de los créditos se
pudiese hacer en la escuela del actor o en
la facultad de bellas artes o en filosoffa o en
matemadticas o en fisica, es decir, que una
persona pueda completar sus iniciativas y
su curriculum con aquello que realmente

le interesa...”

“Totalmente abierta, igual puede ser un
curso de cocina como de cine, porque
ahora estamos viéndolo, muchos de los
alumnos estdn trabajando ya con
interacciéon en video, con interacciéon con
electrénica y esta... a veces esta electrénica
no es eh... dijéremos la electrénica
ortodoxa y la electrénica histdrica sino la
electrénica de la performance que tiene que
ver mds con produccién y... en bellas artes
y con remix y con otras cosas que lo que
puedan hacer aqui es decir que pudiesen
tener esta capacidad, esto serfa la
verdadera universidad es decir cuando
uno puede obtener conocimientos he... de
otras actividades que puedan vincularse a

su formacién”.

Fuente: Elaboracién propia
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Finalmente, la tabla nimero 17 muestra los resultados extraidos de la entrevista

realizada al sujeto ntimero 7.

Tabla n° 17. Resultados obtenidos de la entrevista realizada al sujeto n° 7

“abrir un poco la mentalidad a otras

facetas no solamente a su especialidad”

“Bueno seria formar... profesionales... en
este caso en el campo de la percusién, pero
que puedan ejercer su profesiéon de la

forma mds preparada posible”

“intento no sélo formar mdusicos o... a
través de la percusion sino ir poco mds alld
y formar artistas ;no?, intentar que... eh...
consideren la percusion dentro de la

musica como un arte”

“Bueno, mmm... en teoria si, en teoria si
que deberia de... (sonrisas) de dar una
formacién completa, pero en la practica
creo que se quedan muchas... muchas...
muchos puntos o facetas que se podrian...
desarrollar mds, se podrian trabajar un
poco mds y en mds profundidad ;no?

para... para completar la formacién”.

OBGEN
Objetivo docencia
OBMUS
FORCOR
Formacién adecuada
FORCAR

“Creo que una de las cosas que falta en la
mayoria de centros es la... colaboracién y
la... la comunicacién entre departamentos

y entre especialidades”.

“si hubiera mds proyectos conjuntos, mds

mads...  colaboracién  préctica  entre
instrumentos, entre... especialidades pues
creo que esto podria ser mucho mds
beneficioso... para... para los profesores y

para los alumnos sobretodo”.
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Plan de estudios

MODPLAN

“Si, si. Pienso que si. Pienso que si
que... deberia haber una asignatura como
tal, que... tuviera un... un tiempo lectivo
dedicado para ello puesto que estd la
musica de cdmara que... en teoria se tiene
que hacer con otros instrumentos y con...

con otras agrupaciones”

“si que es verdad que no hay un tiempo
delimitado para ello, por lo cual yo creo
que si que deberfa de plantearse como
asignatura, que en otros grados si que

existe”.

ENDID

“No. No... realmente no. No porque al no
existir como... como asignatura, pues no la
tratamos, pero si que en... en la practica...
en la realidad lo hacemos, pero siempre
desde... pues eso... como algo extra, pero
no estd contemplado ni a nivel de créditos

ni a nivel de tiempo lectivo”.

Ensemble

ENPER

“Yo creo que un especialista de

percusion”.

“Nosotros aqui en nuestro centro eh... la
estamos impartiendo los profesores de
percusién, por... por el mismo argumento.
Hace afios lo daba un profesor de cdmara,
pero... desconocian el repertorio... y...
desconocian los instrumentos, y entonces
acababan preguntandonos a nosotros qué
hacer y cémo hacerlo (sonrisas). Entonces
nosotros tuvimos... bueno al final
decidimos junto con ellos que... darfamos
la miusica de cdmara nosotros, los
profesores de percusién, y a ellos les
parecié perfecto y entonces... pues... asi

ha sido hasta hoy en dia”.
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“lo légico es que lo demos los profesores
de percusién, porque... primero tenemos
la experiencia de haber tocado todo este
repertorio, conocemos el repertorio y...
conocemos el instrumento, técnicamente y
musicalmente, entonces... pienso que es...
es obvio que deberiamos de hacerlo

nosotros, si”.

DIFEN

“Bueno el argumento seria... lo que... pasa

con la misica de cdmara”.

CONOB

“Creo que si”.

“las primeras que se escribieron desde Las
Ritmicas de Roldédn, Ionisation... eh... La
nariz de Shostakovich por ejemplo

también... o Cage... 0 Xenakis o....”

INOB

“Si, si... de hecho es una cosa que hace
tiempo que vengo haciendo o que he
tratado de hacer, que es que todos los
alumnos a lo largo de los cuatro afios que
estdn en el superior toquen por lo menos

una de las... de las obras eh...”

“Entonces si que hay unos programas de
estas obras... de estos cldsicos de ensemble
que los vamos repitiendo ciclicamente

¢no? para que todos las toquen”.

“la idea es.. que quede como unos
programas eh... fijos de estos cldsicos que
se vayan repitiendo, entonces a lo mejor
uno la tocaran en primero y otro la tocara

en tercero”.

“Para ensemble independiente, auténomo
como tal eh.... Rolddn, Amadeo Roldan

creo que... sus Ritmicas fue lo primero...”
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PRIOB

“hay compositores como Shostakovich
que he dicho o como Tcherepnin o como...
alguien mds que ahora no recuerdo... que
si que escribieron una... un interludio o
algiin movimiento de una obra suya, en el
caso de una 6pera o en el caso de una
sinfonfa, donde... para grupo de

percusién solo, pero... no era una obra...”

“muchas veces o muchos autores o
muchos libros... han considerado Ionisation
la primera obra para grupo de percusion,
pero eh.. Rolddn escribi6 unos afios

antes... sus Ritmicas ;no?”

CAROB

“son obras... que... nos muestran mucho la
forma de componer ;no? de cada periodo,
como... como fue evolucionando el
instrumento y los compositores con su

tratamiento jno? de este instrumento”.

OBOB

“el principal objetivo es que conozcan el
repertorio propio eh... ya que son obras
histéricas, son obras maestras de

nuestra... de nuestro repertorio...”

“lo primero que... que... que hago con
ellos es que... que... investiguen un poco
por ejemplo si decimos... vamos a trabajar
las Ritmicas de Rolddn, pues que hagan
como un trabajo de investigacion o bien
escrito o bien... buscando ellos, de saber
quien... quien era Amadeo Roldédn, que
muchos no saben... quien era, que... de
saber que... que eran las Ritmicas y porque
las escribi6 y.... que instrumental llevan y
una vez con este bagaje histérico jno?...

que la escuchen también”.

“y cuando empezamos a... a trabajarla
pues... pues si hay que buscar... hablar del

instrumental porque a lo mejor hay
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METUTI

algunos instrumentos especificos algo

pues hacer esta busqueda ;no?”

“... una cosa que me gusta hacer siempre
eh... en el primer ensayo digamos... una
vez hecho todo este trabajo histérico es...
comentar, intercambiar diferentes
opiniones e ideas que hayan... que muchas
veces coincidirdn porque... son las mismas
fuentes, y lo primero que hay... que me
gusta hacer es... cantar la partitura, 0 sea
cantarla eh.. con voz ;no? con
onomatopeyas, imitando cada uno a su
instrumento, y dirigirla y cantarla para
hacerse una idea de los ritmos como son...
como van y una vez hecho este trabajo
entonces empezar a tocarla con los
instrumentos ;no?, pero no tocarla con los
instrumentos sin... sin antes haberla

cantado jno?”

“Nolosé...nolosé...”

“otras metodologias puede ser el trabajar
por voces, o el trabajar por secciones, pero
bueno eso lo hago un poco después...
después y si es necesario ;no? si hace
falta... pero asi a priori... no sé..
tampoco... tampoco es que utilice una

metodologia asi especifica”.

“Siyo creo que si... yo creo que si. Yo creo
que... la mayoria de... de clases... bueno
no lo sé seguro porque no estoy dentro de
las clases ¢no?, pero me da la impresién de
que en la mayoria de los instrumentos se
sigue enseflando de una forma tradicional
¢no? y en unos instrumentos més que otros
y... (silencio) yo creo que... que a veces
nos cuesta... nos cuesta cambiar cosas

¢no?”
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Metodologia

APLIMET

“Pero bueno tengo que decir que la
percusién precisamente somos de los mds
experimentales... 'y de los mas...
avanzados ;no? podriamos decir, de los
que mds nos gusta probar cosas nuevas
creo  ¢no?,  también por nuestro
repertorio... nos lleva a... a... bueno y
ahora con la electroacustica y la
transformacion en vivo... y electroactstica

amplificacién...”
y

“cosa que no ocurre con otros
instrumentos ;no? o no tanto como
nosotros, y entonces en cuanto a nuevas
aplicaciones y... y herramientas para la
docencia, creo que... si que estdn
cambiando cosas y... y especialmente a
partir de la pandemia (risas) yo creo que

ha propiciado mucho més ;no?”

“estoy intentando aprender... aprender...
ponerme las pilas en muchas cosas que...
también porque.... esto ya es un poco
personal.... creo que hay gente que le
gusta mas la tecnologia y hay gente que no,
hay gente que a los mejor nos cuesta més
entrar.... o no te atraen tanto... pues ...
estar a la dltima ;jno? en todo lo que sale...
y otra gente que tiene mucha mds
curiosidad por eso, pero bueno atn asf y
todo yo creo que... un minimo si que tienes
que conocer y ponerte.. porque sino...

pues acabas un poco...”

“Si, no... no... lo que llaman... analfabeto
digital”.

“Si, si, si. 51 las conozco de oidas, de hecho,
mi mujer es profesora de secundaria... y
muchas cosas que me cuenta... que hacen
en el instituto pues claro... nosotros no...

no... ni las... ni las conocemos... muchas,
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METPROCO

ni... ni nos las planteamos ;no? También

porque no las conocemos.”

“Pienso que si... yo creo que algunas si,

totalmente”.

“dependiendo del nivel (balbuceos) un
nivel mds... mds bajo o... totalmente.
Pero... a nivel superior también yo creo

que... yo creo que si”.

“creo que la percusién siempre va un
poquito por delante ;no? porque...
también las caracteristicas del instrumento
nos trae a que muchas veces trabajamos

mucho en... en... cooperativa...”

“que haya mucho ambiente colaborativo

¢no? y de ayuda mutua,”

METPER

“Si, si, si. 51 las conozco de oidas, de hecho,
mi mujer es profesora de secundaria... y
muchas cosas que me cuenta... que hacen
en el instituto pues claro... nosotros no...
no... ni las... ni las conocemos... muchas,
ni... ni nos las planteamos ;no? También

porque no las conocemos”.

“Pienso que si... yo creo que algunas si,

totalmente”.

“dependiendo del nivel (balbuceos) un
nivel mds... mds bajo o... totalmente.
Pero... a nivel superior también yo creo

que... yo creo que si”.

METEX

“Si....si.”

“la clase presencial sigue siendo...
fundamental ;no? Yo creo que todos
coincidimos en que... donde hay una clase
presencial, una clase online pierde mucho

¢no? o sea lo que... lo que tu dices en una
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clase presencial en cinco minutos, lo
explicas en un momento... haciéndolo

online ...”

“explicas algo muscular que le coges la
DOMET P & d &
mano o... o le muestras un gesto, esto
online... (sonido gutural negativo) es...
imposible ;no? o sea conseguir lo mismo...

(silencio) con la misma asistencia ;no?”

“Si, si... yo creo que si. A nivel tecnolégico
mmm... pienso que si, y a nivel cldsico
Evoluci6n ANQMUS también te dirfa que hay una gran
diferencia entre el mundo moderno y el

”

mundo cldsico ¢no? ...

“Si tam... también... yo creo que también,
porque en la universidad yo creo que
también eh... muchas cosas que llevan
aflos realizdndose ;no?, desde la
investigacion, hasta... intercambios,
hasta... presupuesto ;no? (risas) por

hablar de otras cosas... y... y.... bueno es

Estudios superiores SUPAC que el presupuesto va... va unido a que

”

tengas mas medios ;no? ...

“también yo creo que el uso de muchas
tecnologias en la universidad si que eh... se
han implantado desde hace mucho mas
tiempo y cosas que ahora aqui nos llegan
con bastante... bastante tiempo de

retraso”.

Fuente: Elaboracion propia

2. Focus group

La segunda parte de la investigacién estd conformada por la realizacién del focus
group a los dos grupos formados por alumnos del Conservatorio Superior de

Muisica “Salvador Segui” de Castellon.
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La realizaciéon de este método de recogida de datos ha permitido un
enriquecimiento del estudio realizado a partir de la generacién de debates e
intercambio de impresiones por parte de los participantes. Igualmente, la
inclusién de este método permite visualizar las expresiones no verbales, asi como
otros elementos analizables como puede ser el tiempo de intervencién de cada
uno de los participantes, pudiéndose determinar a través de este procedimiento
el grado de implicacién y de conocimiento de los temas tratados por cada uno de

los participes (Onwuegbuzie, Dickinson, Leech y Zoran, 2009).

Para la realizacion del focus group, se ha contado con un guion temdtico®” formado
por un total de diez cuestiones, que se han planteado del mismo modo a los dos
grupos de sujetos. En ambas ocasiones se ha intentado adaptarse al guion
establecido, tratando en la medida de lo posible reconducir el trascurso de la
discusidn si en algin momento se ha desviado en demasia, pero si que por parte
del moderador se ha consentido cierto grado de experimentacién en referencia a
otras cuestiones que se iban planteando en el transcurso del focus group y que no

formaban parte del guion inicial.

Tal y como ha ocurrido con las entrevistas expuestas anteriormente, se ha
procedido a una reduccién de la gran cantidad de datos obtenidos, conduciendo
a una diferenciaciéon en unidades y una posterior identificaciéon en unidades de
significado. Asimismo, se ha hecho uso para la divisién de los datos obtenidos
en unidades de un criterio basado a partir de la tematica abordada en las
diferentes cuestiones planteadas, procediendo con posterioridad a la
categorizacion y codificaciéon correspondiente. En la tabla n® 18 se muestran las
categorias y respectivos c6digos administrados. Para facilitar la comprensién de
los mismos y posibilitar su reconocimiento, se sefiala cada categoria en diferente
color, al igual como aparecerdn posteriormente en cada uno de los informes de

resultados:

¥ El guion tematico utilizado, aparece en el Anexo XI.
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Tabla n° 18. Disposicién en abreviaturas de los cédigos categorizados focus group

CATEGORIA CODIGO ABREVIATURA

Definicién
Perfil del docente ENPER
Caracteristicas ENCAR
ENSEMBLE I
Inclusién mdsica de cdmara INCEN
Diferenciacién misica de
camara DIFEN
Asignatura propia ENASI
Conocimiento pieza CONOB
Conocimiento autor CONAU
Catalogacién autor CATAU
Primera autoria PRIOB
Otras piezas del mismo
) OTROB
periodo
Estudio en otras asignaturas ASIGOB
Caracteristicas -
» CAINSOB
Instrumentacién
Evolucién de la obra EVOB
Difusién de la obra DIFOB
Inclusién en el grado PROSUP
profesional-superior
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Metodologia utilizada METUTI
Nivel de profundizacién METPRO
Conocimiento nuevas METCO
metodologias
METODOLOGIA Aplicacién de otras APLIMET
metodologfas
Influencia generacional GENMET
Nuevas asignaturas -
] INNOMET
materias
Personal APER
APORTACION
Didé4ctica APDI

Fuente: Elaboracion propia

Para la realizacién de las transcripciones®, se ha hecho uso de las grabaciones de
audio realizadas en el momento de su ejecucién. Posteriormente se han visionado
los videos de las sesiones para certificar la exactitud de las mismas y poder
transcribir ciertas partes que en la grabacién de audio no quedaban del todo
claras. Con la finalidad de facilitar el significado y mostrar la situacién verbal
exacta expresada durante las transcripciones realizadas de los dos focus group,
seguidamente se muestra la tabla n° 19 en la que aparece una leyenda con los

diferentes simbolos utilizados al plasmar la transcripcién:

Tabla n° 19. Leyenda simbolos trascripcién

CATEGORIAS SIMBOLOS SIGNIFICADO

. Pausa corta

Pausas

o Pausa larga

¥ Las dos transcripciones realizadas aparecen en el Anexo XIV.

221



Luis Miguel Marzal Raga

Alargar ultima silaba
# Sube entonacién
Entonacion

b Baja entonacion

; Pausada
Velocidad del hablante

+ Répida

Acciones diversas
Elementos no verbales 0 especificadas dentro del
paréntesis

Fuente: Elaboracién propia

2.1 Resultados focus group grupo control

El grupo control ha estado conformado por un total del diez sujetos los cuales
han sido previamente informados del desarrollo de la sesién, asi como de la
voluntariedad, confidencialidad y anonimato del mismo. Igualmente, se les ha
indicado la posibilidad de negarse a cualquier respuesta, al igual que a poder
dejar de participar en la sesién en cualquier instante. Todas estas condiciones han
sido aceptadas por la totalidad del grupo con la firma personalizada de un

consentimiento expreso®.

Cabe indicar, que todo y el grupo inicial en el que se ha realizado la intervencién
sumaba un total de once sujetos, uno de ellos ha declinado la participacién en el
grupo focal. La realizacién del mismo tuvo lugar a las 11h. 45" AM del dia 29 de
abril de 2021 en el aula n° 8 del Conservatorio Superior de Musica “Salvador
Segui” de la ciudad de Castellén de la Plana. En la tabla n° 20, se muestran las
unidades de significados que se han extraido tras la realizacién de la sesién

indicada en el pdrrafo anterior:

* Los consentimientos de los dos grupos de participantes aparecen en el Anexo IX.
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Tabla n° 20. Resultados focus group grupo control

CODIGO

ENDEF

UNIDADES DE SIGNIFICADO

“Ensemble de percusién yo entiendo un
grupo de musicos que tocan percusion
como su propio nombre dice’

escuchando muy bien a lo que tocan
también los demds, no sélo lo que toco yo

mismo”’

“... como la miusica de cdmara que... pues
bueno’ es el trabajo.. grupal con los
instrumentos de percusién...”

“... un ensemble de percusién’ como su
nombre indica es un grupo, donde eh...
escuchdndose’ eh... todos aprendemos a
hacer musica de cdmara y... y se comparte
la musica de percusién grupalmente”

“... afladirfa que” un grupo de percusién
tiene que ser capaz de... eh.. abarcar
mmm... todos los instrumentos posibles
dentro del repertorio de... percusiéon de
cdmara, y ensefiar un poco todo lo que
pueden hacer esos instrumentos de
percusién, todas las posibilidades que

”

hay

“... ensemble para mi es... un conjunto de
intérpretes...”

“.. un ensemble de percusiébn es un
conjunto de... de percusionistas, donde
cada uno interpreta un papel con
diferentes instrumentos, o a lo mejor el
mismo instrumento...”

“... el ensemble de percusién... es un
conjunto de instrumentos de percusién y

de instrumentistas...”
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“... todo recae en qué consideras ensemble
de percusién... y a partir de cuando se
establece el ensemble de percusiéon como ...
como conjunto de instrumentos o como

tal”.

ENCAR

“

ensemble desde... dos personas, tres
personas, un ensemble pequeiiito, o un
ensemble muy grande, y ademds eh...
también pienso que pueden haber otros
instrumentos como Complemento, como
en las obras que hemos tocado, que

tenfamos un contrabajo”

“... un ensemble de percusién no sélo debe
de centrarse sino... en la musica cldsica...
sino en todos los estilos ya que la
percusién es uno de los instrumentos que
mads estilos puede abarcar, tiene el... latino,
el jazz, contempordneo eh... incluso
arreglos de musica cldsica o... o de otros
instrumentos”.

“.. un ensemble de percusiébn es un
conjunto de... de instrumentos” en el cual
interactiian diferentes timbres, diferentes
sonoridades, para crear... texturas. A
diferencia de otros tipos de ensemble, el
ensemble de percusién es’ en mi opinidn,
bastante mds interesante en cuanto... o

sea, desde el punto de vista compositivo”.’

“... con la condicién de que normalmente
no suele haber un director’, y aparte de...
de tener que tener claro cada uno... su
instrumento, el ensefiarte a escuchar a los
demads para poder ir todos a la misma vez”
“... es la mejor posibilidad para abarcar’

diferentes estilos y... y instrumentos y tal
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y... y...ala vez también es... lo més dificil

porque se requiere mucha coordinacién”.

“... desde la... el punto de vista nuestro,
como percusionistas, como misicos’, eh...
sin embargo si... si intentas hacer ensemble
con mds gente, lo que él ha dicho tipo ocho,
diez musicos yo creo que también de
cara... o sea la visién del ptblico es
diferente porque no estdn acostumbrados
a ver eh... un grupo de percusién asi

grande...”.

DIFEN

“... un ensemble de percusién... justamente
en instrumentos de percusién, deberia
ser..  considerarse una asighatura
apartada, fuera de la musica de cdmara ya
que... eh... hay tanto repertorio y tantos
estilos y tanto instrumento’ eh.. que
abarcar que... no podria juntarse a la

musica de cdmara...”.

“... por las caracteristicas del instrumento,
no puedes compartir porque' al final es

percusién con percusion”.

INCEN

“Me parece también muy interesante el
tocar con otros instrumentos porque
quieras o no cuando tocas sélo con un
percusionista estds viendo la ver... la
visién de un percusionista y cuando tocas
con otros instrumentos te das cuenta de
muchas sonoridades que puedes intentar
copiar... muchos gestos, muchas texturas
diferentes que’ casi que con un
percusionista, no puedes compartir”.

“.. nos estamos dejando.. de lado’
muchisimo  repertorio  con  otros
instrumentos” que serfa igual de
interesante que hacerlo con percusionistas,

y eso también eh... cuando vas a tocar a
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una banda o a una orquesta, yo creo que
mejoraria”, eh.. poder tocar con un
violinista... con un trompetista o con
quien sea”.

“... normalmente los grupos de cdmara
suelen ser mds reducidos a... a tres, cuatro,
dos y en un ensemble, si tenemos la

oportunidad de ser diez, doce percus...”.

ENSEMBLE

“

. el primer afio que nos pusieron un
profesor de musica de cambra, era una
profesora de... de cello, que... que sf que

’

cuando te daba musica asi’ eh... mds
barroca o algo de un estilo... de otro estilo
diferente a lo que normalmente se suele
tocar asi mds contemporéneo a dia de hoy,
a mi no me podia aportar’ mucho para
decirme, no... esto que suene de esta
manera, esto que..., no le encuentro
mucho sentido al tener un profesor que
aunque sea de otro instrumento y tenga
capacidad de.... o sea, un... un fiera, a que
a mi me pueda llegar a decir... técame.... o
toca la marimba o toca esto con esta
baqueta de esta forma’ porque suena
mejor, yo pienso que deberia de... de dar

esa clase un profesor de percusién”.

“Yo pienso que es mds légico que te de
alguien... no sé... yo no le darfa... no... no
veria justo que un profesor de percusion le
diese’ a un ensemble de trompetas... clase...

no lo veo yo...”.

“Creo que el ensemble de percusién eh...
como tal, deberfa darlo un profe... un
especialista de percusién”.

“... los percusionistas deberiamos dar
musica de cdmara con otros instrumentos

y con otros profesores que no sean eh...
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ENPER

percusionistas, ya para adaptarte porque
nosotros...”.

“... ta tendrds tu profesor de percu de
musica de cdmara, que es el que te dice
c6mo lo tienes que hacer o c6mo se deben
hacer estas cosas, que es el que te soluciona
problemas, pero que cuando toques con
otros instrumentistas, por ejemplo... yo
que sé, si te toca tocar con dos pianistas o
con... tres trompetas, que también venga
un profesor de trompeta que es el que
imparte esas clases, porque también los
conocimientos de esa persona, lo que ti
dices, te van a venir bien y los puedes
coger lo que te gusta y lo que no lo... lo

quitas...”.

“Yo pienso que... dependiendo a lo mejor
del repertorio’, elegirfa un profesor o

otro...”.

“el simple hecho de que haya un
especialista de cada instrumento es muy
interesante (...) pero que luego... pueda
existir otra voz’ que no sea especialista, o
que sea pero que no de la opinién en
cuanto a la especialidad instrumental, sino

que de una visién global de la pieza”.

“... tuve un afo que me daba un chico que
daba tuba, y claro habia cosas técnicas en
la pieza que a lo mejor pues... él no me
concretaba ;jno? y a lo mejor si hubiera
estado’ dos especialistas, te puede decir tu
profe, oye mira eso hazlo asf o... (ilegible)
y el otro a nivel musical como conoce la
pieza y sabe lo que... pues te puede
decir, mira eso quiero que suene asi,
(cémo podemos hacerlo?... y entre los dos
especialistas poder... llegar a éste... a este

camino ;no?”.
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“... seguiamos tocando’ diferentes estilos y
cuando tenfamos algo asi que era mads
barroco, a esa profesora, que para musica
barroca o un ensemble de cellos o puede ser
de cuerda... estds de cuerda, estd de

lujo, porque ella sabrd, pos le preguntas”.

“... pero... que te dé el ensemble de percu un

profesor de tuba...”.

“Estd claro que cuantos mds eh... mds
profesores te den su punto de vista, claro...
mds abanico para mejorar lo que tengas,
pero si que estoy totalmente en todo lo que
han dicho, que claro cuando es algo de
percusién en concreto, claro el especialista
de percusion te va a ayudar mds que no un
profe de” de tuba o del instrumento que

sea en este caso”.

ENASI

“No, no por eso que quede reflejado que
hace falta una clase de... una asignatura de

ensemble de percusién”.

“...1o que habéis dicho de... una asignatura
aparte’, si me parece pues... bueno... en
cierta parte de que tengamos... vale pues
aqui vamos a hacer pues -ensembles
grandes’ y luego ensembles pequerios, pero

no olvidemos que estamos en cdmara...”.

“... tan grande, es decir y no tocamos de
dos o tocamos de tres, tocamos once o
tocamos doce, y yo creo que esta
metodologia deberfa implantarse como
una asignatura eh... aparte, con cargo a un

ensemble de percusién...”
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CONOB

“Si’. #Yo la he tocado varias veces, jeh ;”.

“Yo la conocia, pero no la habia tocado

nunca”.

“Yo si, nosotros si porque... cuando ya
cambiamos el profesor, dijo... esto lo tenéis
que saber si o si, esto es parte de la Biblia
del percusionista”.

“.. es de las primeras obras que se
escribieron para un ensemble de percu’ y...

yo si que la habia tocado varias veces”.

“... yo ni la conocia ni la habia tocado...”.

“Y ni queria conocerla... (risas)”.

“...no conocia la... no conocia la obra hasta

" 7

hoy'...
“.. a mi me extrafia porque siendo tan
conocida como... yo... no la habia tocado
tampoco. Hay gente aqui que tampoco la
habia tocado, pero otros si, y a mi me
extrafia que siendo tan conocida y todos

dicen que es la Biblia”

“... eh... yo no... nunca la he tocado ni la

conocia tampoco, pero...”.

“.. yo si la conocia, pero no la habia

tocao...”

“... eh... yo tampoco la conocia”.

“De tocarla... en el grado medio...”.

“...¢que es del 36 eso o de...?” ;0 que?”.

“A mi... me da rabia, el... el no conocerla

de antes. Me da rabia cada vez que me
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ponen algo pues... como este estilo, por
ejemplo, me da rabia el decir, joder es que

hay gente que lo conoce y yo no.”.

“...sf que... en alguna... ocasién, como mi
compafiero, un poco de rabia porque no
conocer... no conocer este.... este

repertorio de antemano”.

CONAU

“...el Conservatorio de La Habana se llama
Amadeo Rolddn’ y... tiene el nombre de...
del compositor...”.

“... yono lo conocia”.

“Yo si,lo conocia como Las Ritmicas de
Roldé4n”.

‘" noll
“Si por esta obra”.

IISI’I!

“No, tampoco”.

‘“"

es de las primeras obras que se

escribieron para un ensemble de percu’”.

‘“

.. nunca dirfa que esta es de... de las
primeras obras que pueden anticiparse
para ensemble de percusion...”.

“..y quees de... delas primeras...”.

“Yo dirfa que es muy dificil...”

“John Cage...”

“Dirfa que es muy dificil porque eso

también... eh... implica a nivel de historia
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determinar cuando empieza el ensemble de
percusién, cuando.. se establece el
ensemble de percusiéon como ensemble de
percusién, entonces...” la historia en si es
una evolucién continua... parece que los
historiadores de ahora.. cada vez se
acercan mds e intentan determinar mds
proximamente fechas en las que establecer
cosas, pero decir asf no porque ademds...
puede documentar asi que sea la primera,

pero anteriormente que ya haya otra”.

“... alo mejor la primera que se hizo no es,
PRIOB pero, si que es... si que se considera de las
primeras supongo que por eso por... por
ser una persona destacada en este

dmbito..., en el dmbito de esa época”.

“... nosotros hicimos un pequefio trabajo
de investigacién para instrumentos de
percusion’, y... si consideramos los dtios
como ensemble de percusidn, existe una
pieza de los hermanos Philidor, de la corte
francesa’... que habia un ddo para

timbales...”.

“Bueno si. lonisation”.
“Jonisation iba a decir yo también”.

“También de las... de las que dicen que son
de las primeras obras que hay escritas para

ensemble de percusion...”.

OTROB “Y estas que... que son... que es para diez
o doce panderetas’, sino recuerdo mal”. Si,

si pero no me acuerdo del nombre...”.

“Nosotros hicimos uno, pero el nombre no
lo recuerdo’. No... lo hicimos en primero,

en primero con Paco’”.
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“Yo no me acuerdo...”

ASIGOB

“En el centro ni se ha comentado sobre el

estilo tampoco...”

“Si... no se ha visto en ninguna

asignatura”.

“No. Sino es una bisqueda propia de cada

7

uno... .

“Es interesante porque te das cuenta de no
es... no es lo mismo que estds

acostumbrado a tocar a dia de hoy”.

“Si, no...y es una... es asequible en cuanto
a instrumental, no necesitas tampoco un
instrumental me refiero a que.. muy
especifico ;no?, unas claves, unas maracas,

supongo que puedes...”.

“Y lo que habldbamos de que si... tenian el
mate... el mismo ritmo, pero te lo iba

desplazando...”.

“... parece a simple vista que... que sea
facil, pero cuando empieza a meterte y a
cambiarte los compases.... # td imaginate

en esa época, ;sabes?”

“... me he dado cuenta de que no se tenian
con las claves... que habian puntos clave
que llevdbamos los ritmos tanto el giiiro
como las claves, y si no te... te das cuen...
y dices... todas las anteriores veces que la
habiamos tocado... ni me habia percatao”.
“.. aunque aparentemente sea sencilla’,
bueno... hay muchas cosas que trabajar, y
como decia aqui mi compafiero antes

también”, mmm... fijarse en lo que hace
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CAINSOB

cada uno, cada compafiero’, como

referencia...”

“... tiene muchas cosas muy comp... muy
detalladas’ en cuanto hay que estar muy
pendiente de... de la escucha hay que tener
mucha escucha activa y darse mucha
cuenta de... de lo que toca cada uno
porque’ a primera vista puede ser... eh...
sencilla pero luego una vez ya te... te
metes dentro, eh... o tienes las cosas muy
claras’ hay mucho cambio de tempo... hay
mucho’ muchos... muchos ritmos que se
entrelazan...”

“.. me ha llamado muy... mucho la
atencién que en esta época, o sea para ser
una de las primeras obras de ensemble,
eh... hicieran ya esa fusién de ritmos y
de... y de que si al aro, tocas a... a la
cdscara’, 0 sea yo pensaba que esto era mas
actual”

“.. esta es de las primeras obras que
digamos  introduce la  percusién
afrocubana dentro del... de... de un..
contexto  cldsico  no?, porque el
compositor se fue a estudiar a Francia y
entonces metié un poco eh... la percusion
de su pafs’ en... en un entorno
contempordneo, y bueno lo que me llama
la atencién de esta obra de... que cuando
la escuché’ fue que en el movimiento... jen
el cinco?, al principio cuando entran las
claves, lo que estd haciendo es la clave,

pero desplazada cada vez en un tiempo...”.

“...yo creo independientemente el nivel de
dificultad sea mayor o menor, creo que es

una obra bastante pedagdgica”.
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“... conocia los instrumentos y... de hecho
he visto alguna grabacién, que... es curioso
porque tocan con marimbula, que es un
instrumento cubano, que son como una
especie de... es como un cajén donde le
ponen unos hierros, entonces los afinan y
entonces toca como un bajo, es como si
fuera digamos el primer bajo que habia
¢no?, dentro del son, entonces lo que si que
importante instrumentos como este que no
se suelen ver, no..no... de normal no
aparecen en ninguna obra’... eh... pues...
jo, me parece... pues una forma de
introducir este tipo de instrumentos para
decir mira... se puede tocar pues como
hemos hecho nosotros con contrabajo, con
la marimba la octava baja también , pero
este instrumento pue... puede estar dentro

de... delo que es la obra ;no?”.

EVOB

“Es interesante porque te das cuenta de no
es... no es lo mismo que estds

acostumbrado a tocar a dia de hoy”.

“... parece a simple vista que... que sea
facil, pero cuando empieza a meterte y a
cambiarte los compases.... # tii imaginate

en esa época, jsabes?”.

“Yo pienso que es por la evolucién
también de... de... de la percusién. Hace 20
afios la percusién no era... no era igual ni

por asomo de lo que hay ahora...”.

“Si conocemos un poquito la historia,
conoces también la evolucién de tu
instrumento  ;no?, de lo que has

estudiado”.

“... lo que estdn hablando de la evolucién’
y porque no se toca yo creo que es... es

claro ;no?, lo han dicho todos y yo estoy
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de acuerdo. La percusién hoy en dia ha
evolucionado a niveles” (sonido gutural)
enormes, entonces... esa obra se desmarca
un poco del estilo de hoy en dia, pero
siempre me parece muy interesante
conocer la historia de... del ensemble para
percusion, si”.

“.. me ha llamado muy... mucho la
atencién que, en esta época, o sea para ser
una de las primeras obras de ensemble,
eh... hicieran ya esa fusién de ritmos y
de... y de que si al aro, tocas a.... a la
cdscara’, 0 sea yo pensaba que esto era mas

actual”’.

DIFOB

‘“"

a mi me extraila que siendo tan
conocida y todos dicen que es la Biblia y
que es de... de las primeras... yo no he
visto muchas grabaciones en Youtube, y en
internet he buscado y.... tampoco hay

muchas...”.

“No sé si es porque han buscado mucho,

pero...”.

“... no hay tanta grabacioén, y no hay tanta’
tanta...informacion de la obra porque’ creo
que.. parece muy sencilla, pero hay
muchas cosas que trabajar, y realmente la
gente a lo mejor tiene esa delicadez de
decir pues a lo mejor se puede trabajar
mejor para subir un video de ella y se lo
piensa dos veces antes de subirla por

vergtlienza a lo mejor de...”

“... de nivel se puede... de nivel se puede
tocar en un grado medio (...) serfa bastante
interesante para trabajar porque... tiene

cambios de compases, cambios de ritmo...”
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PROSUP

“... se puede tocar a cualquier nivel’, por
asi decirlo a nivel medio o superior, pero...
en tu mano estd... hasta el punto de

perfeccién que... que se puede llegar”.

“De tocarla... en el grado medio...”.

“me parece que es una pieza que... se
puede adaptar a cualquier nivel ya que...
eh... requiere pues eh... cosas sencillas en
un primer instante, pero requiere un... una
atencién y... y.... una... conciencia de lo
que estds haciendo pues de nivel elevado”.
“... N0 me parece que sea para un nivel
superior ni para un nivel inferior, sino que
me parece que es... una buena obra para
eh... eh.... ensayar y... y tener... las cosas
claras en cuanto a un ensemble de

percusién”.

“.. yo pienso que... es una obra... eh...
técnicamente adap... adaptada pues por
ejemplo para un grado medio, para un

grupo’ de ensemble de grado medio”.

“Yo pienso que es una obra totalmente
obligada para que se conozca, se toque y
que se tiene que tocar. Si se ha tocado en el
grado medio, en un superior la tienes que
volver a tocar, y si estds haciendo un
master y... y la puedes tocar, yo pienso
que... que estd bien que... que hay que

tocarla”.

“... para mi si que tenfa que ser una pieza
de grado medio’, eh... no por nada sino
por conocer, como bien hemos dicho, la
historia del repertorio. Creo que, desde el
grado medio hasta el grado superior,
debemos establecer una cronologia igual

de obras... que consideremos mads
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importantes, y uno cuando acabe... los
estudios de grado superior tengan mds o
menos un conocimiento del repertorio

para ensemble”.

“... yo pienso que se deberfan tocar en un
superior, porque... en un superior cuando
estds terminando ya tienes unos
conocimientos bastante mds amplios, y
puedes entender mejor la obra, que a lo
mejor en un grado medio que lo tinico que

haces es... pim-pim, pam...”.

“Por eso me referfa que vale la pena a lo
mejor... trabajarla mds en un superior que
no en.... trabajarla mds en un superior que

no en un grado medio”.

“... trabajarla en el superior afinas mds, y

puedes mejorar aspectos...”.

“Yo creo que si porque nos repartian las
partituras... una semana antes” y... bueno
hemos podido leerla un poquito en casa,
eh... buscar alguna grabacién en Youtube...
por ver como sonaba la obra, los diferentes
timbres y ritmos que hay’ y bueno yo creo
que después... pues la hemos trabajado los
compases que eran asi mds... mads
complicados, por decirlo de alguna
manera, y después pues ya hemos

podido... juntarlo todo ;no?”.

“... hemos trabajado como profesionales,
es decir, nos han dado el papel, hemos
tenido unos dias o una semana y... hemos
hecho el ensayo, y’ la grabacién, concierto
eh... que... la vida es asi, las orquestas
sobre todo funcionan asi. (risas) Funciona

répido”

237



Luis Miguel Marzal Raga

METUTI

"

... yo pienso que se ha trabajado bien,
para el poco tiempo que se ha tenido (...) se
han trabajado compases mds delicados, la
coordinacién”’, la coordinacién entre...
entre los instrumentistas, y ... bueno, yo
creo que... que ha estado interesante el
conocer... este tipo de estudios... este tipo

de obras”.

“Se ha trabajado bien, se ha trabajado

bien”.

METPRO

“... por el cardcter didéctico’, si que a lo
mejor... me hubiera gustado parar mds
tiempo” a dedicarle al... ensayo, al...” mds

minucioso”, que saliese més...”.

“... si que igual eh... para llegar al punto
ese de... logico, rdpido que... como se
trabaja en todos los aspectos, no sélo en el
musical sino en todos los aspectos, en otras
disciplinas, a parte de la musical, en el
teatro musical se trabaja igual (...) seguir
trabajando lo mismo de... un poquito més
para llegar a ese momento y tenerlo...

pues... un poquito més claro...”.

“Aprendizaje basado en proyectos”.

“.. hoy en dia es muy importante en
educacion, bueno hace ya unos afios, el
trabajo por proyectos que se llama (...) el
trabajo por proyectos no es otra cosa que...’
cogemos un tema, y lo ma... lo #pulimos,
es decir, que vamos a trabajar, esa
obra... percusién cubana, pues... estamos
un trimestre sélo trabajando pa.. la
posicién de la clave y’ digamos la parte
préctica de esta teoria seria, eh... ponerla

en la obra”.
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METCO

“Elena, yo algo sf, no al 100 %, pero algo si
que sé de proyectos, ademds ahora estd
muy de moda en los.. colegios que

trabajan de esta forma...”.

“Se hace, trabajar un... algo, un proyecto,
pero meterlo en otras asignaturas

también...”.
“Siyo iba a decir eso, por competencias”.

“... por competencias exacto, no me salfa
el.... eso también..., trabajar eh... Las
Ritmicas de Rolddn, pero trasladarlas a... a
la asignatura de andlisis, a la asignatura

de... armonia, para ver como...”.

“Lo mds similar que he tenido, Jorge,
durante el medio, diversos trimestres, por
ejemplo, este trimestre mu... musica de
cine, el siguiente repertorio... espafiol, y las
siguientes asignaturas también’ eh... ir

acorde a ese... a ese repertorio”.

“... si se instala en los estudios superiores,
todo el mundo que estd de profesor en un
estudio superior tiene que saber ese
método de trabajo ;no?, es decir’ eh... estd
claro que dentro de.. la rama de
enseflanza, uno puede ser buen
instrumentista, pero... eso no significa que
sea buen profesor, una... una cosa no...
digamos que no quita la otra ;no?”.

“.. los profesores reciben formacién
continua en los colegios para trabajar por

competencias o Ulli o lo que sea...”.

“

yo hago pedagogia en ensefianzas
superiores de mdsica, ya se trabaja por
competencias, por aprendizaje por

proyectos, y... y realmente estamos
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aprendiendo a cémo trasladar eh... esos...
esos trabajos por compe... aprender las
competencias, a como trabajar con los
nifios en cada... en cada fase del desarrollo

evolutivo...”

“... yo creo que se deberia ensefiar asi, y ya
se estd estudi... ya estoy estudiando...
ensefiar a ensefiar de esa... esa manera por
proyectos y creo que es perfectamente
trasladable a ensefianzas elementales de
primero de grado... de cualquier
instrumento, a... a hacer un recital de
cuarto de superior eh... mediante esta
metodologia”.

“... yo trabajo este método con... por
proyectos con mis alumnos (..) en la
misma clase tengo cuatro, y dos son unas
bestias con ocho afios tocando la bateria, y
tengo uno que tiene once afios, pero que lo
ves que no... y... y al final trabajamos asi
y ves que’ hasta donde puede llegar es
aqui, pues bueno pues... hasta aqui vamos
a trabajar, porque si lo meto a hacer lo de
los otros.... es que no, no... el chiquillo
directamente se deja.. deja de venir a
clase”.

“... se estudia mucho, como dice Edu el
trabajar por competencias y tal’, pero una
cosa es la teorfa jno?, estd muy bien saber
la teorfa, pero lo importante es ponerlo en

préctica...”.

“... yo creo que se deberia de reforzar mas
esa parte pedagégica de... decir vamos a
trabajar por competencias, vale pues al
principio de curso, no sé, hacer una
reunién de... jqué pensdis si trabajamos

ese aspecto? Vale pues yo voy a trabajarlo
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METODOLOGIA desde la historia asi, o desde el
instrumento asf, y ir todos a una ;no?”.

“... trabajar por competencias quiere
decir... que todos los profesores nos
pongamos de acuerdo en ensefiar algo y
cémo lo vamos a ensefiar, para que td,
cuando salgas de percusion te vayas a otra
asignatura, sigas trabajando lo que esta...,
entonces si vale, asf vas a conseguir un
conocimiento mds grande de lo que estds
haciendo, pero es que eso no es facil, pero

bueno...”.

“Creo que es como se deberia hacer porque
si td’, si...miras... eh... pones eh... mirar es
que somos estudios universitarios, en
comparacion somos... llevamos créditos...,
eh... mdster, Erasmus, catedra, es decir es
una formacion eh... reglada universitaria a
nivel de Bolonia, entonces yo creo, que...
en mi humilde opinién, a nivel estatal... en
Espafia es una vergiienza que... que
estemos dando cla.... estemos dando clase

como en los afios ochenta”.

“Creo que se estd empezando a cambiar las
cosas... y creo que el camino es este, ya en
cuanto... hablo como percusién o como
cualquier otra asignatura equis...”.

“... es muy interesante trabajar de esta
forma, lo que pasa es que profesores que
lleven mds afios, o sea a lo mejor estdn a
punto de jubilarse o algo asf claro, ellos no
se van a poner a hacer cursos de formacién
y todo eso, entonces para ellos es mads
comodo  hacerlo  conforme llevan

haciéndolo pues... hace treinta afios”.

“ . . .
... hay que actualizarse, cada equis tiempo

hay que actualizarse”.
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APLIMET

“... yo creo dentro del... de los docentes’
eh... creo que ya se debe de tener esa... ese
interés de investigar dentro de tu propio
ambito, ya no te digo de... de otros pero,
creo que si que esa investigacién deberfa
estar presente en todos... en todos los

profesores”.

“Yo creo que... que se estd empezando a
aprender otras nuevas metodologias en la
rama pedagdgica... de estudio, pero que es

dificil encontrar la adecuada para...”.

“... la manera que trabajamos en primero
por ejemplo aqui en el conservatorio, a mi
me gustd porque... era muy competitiva
esa manera de trabajar era.. de...
trabajdbamos juntos todos, por ejemplo,
los de primero tenfamos el jueves entero
aqui todos juntos para la percusién y tu
vefas a tus compafieros como tocaban,
tocando la misma obra, era comparativo.
T4 podias aprender de ellos, o ellos de ti”.
“.. sl en una asignatura se empieza a
trabajar de una manera, en otra de otray al
final cada asignatura trabaja de una
manera, pues yo trabajo asi... y al final es
un lio, y al final... tu te apafias como

puedes, que es lo que estd pasando ahora”.

“A mi me gusta la metodologia a través del
programa, como dice Jaume, me gusta... el
que td tengas’ en cada curso estas obras
porque... o bueno... dentro de esas obras
puedes ir... ir cambiando a través de los

afios”.

“

el sistema educativo tiene que
evolucionar que’ me parece correcto todos

estos proyectos porque yo pienso que es’
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GENMET

bastante mejor y dentro de lo de... estudiar
por proyectos, se puede... estudiar pues
mds competitivo o mds comparable y
tal, pero luego también eh... lo de que
personas mds eh... o profesores que lleven
mds tiempo... no controlen tanto y tal, no
tiene sentido porque los jévenes que estdn
entrando igual tienen menos experiencia,
es por la experiencia y la ... y... pueden
tener menos experiencia y conocer mas...
lo que es... la evolucién de ahora, internet

olo que sea, y al revés”.

“... aqui en este conservatorio, en esta aula
habia un profesor que llevaba... toda la
vida, hasta que se jubilé’ y el de la otra
clase... pues siempre era el profesor que
cada afio cambiaba, que era uno novato,
pues que acaba... o sea novato en el
sentido que acababa de hacer oposiciones,
o que hacia dos afios, o sea que lo tenia
todo més reciente’ y el profesor que estaba
en esta aula pues era... 0 sea yo ya sabfa si
el afio que viene iba a tocar esta obra o esta
otra, siempre era lo mismo... siempre era lo
mismo. El tenfa su... esta metodologia,
bueno a él le funcionaba, lo que pasa que...
los que ibamos con otro profesor, pues
siempre’ tenfas ahi la... el interrogante, a
ver que profesor viene a ver que... que nos
da como es, a ver como imparte las clases,
claro siempre tenfas ahf la... el gusanillo
ese por..., 0 a ver qué obras ibas a tocar en
ensemble o a ver..., porque en este era

siempre lo mismo”.

“... aparte también de que... nos centramos
mucho a veces en.... ldminas, timbales... y
en este caso hacer musica con claves, con
percusién... menor que dirfamos, con...
peque... pequeila percusién y ademds que

conoces también, como antes ha dicho eh...
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mi compafiero Manel, eh... algo de

percusién cubana”.

“Algo también... que no es cldsico, no es lo
tipico, como he dicho con marimba, sino
con..., y que salen ritmos como las
claves..., eh... tiempo de son, el montuno,
todo esto que es interesante con percusién,
y abrir el... conocimiento a otras cosas, que
normalmente aqui en Europa no se saben”.
“.. si, pero interpretarlos hay algunos
que... molarfa indagar. Porque por
ejemplo... los bongos eh.... como tenemos
los bongos y tocamos con baqueta con tal,
pero hacer una galleta... no sabemos, no se
estudia una galleta, o hacer el martillo...
tampoco, tocar las congas, patrones de
congas no se conocen, o las pailas, el tema

cdscara..., €so no se conoce”.

“Pero porque no estudias.. misica
moderna. O sea, hay conservatorios donde

puedes ir a hacer musica moderna...”.

“Pero... deberiamos de tener un

conocimiento general...”.

“Si podemos tocar... si podemos tocar,
desde eh... preludios de Bach o la Suite de
Bach en la marimba, también deberiamos
de ser capaces de... entrar en un ensemble
latino y saber tocar las congas. # Una
nocién bdsica... no quiero ser avanzado...,
hay otras cosas. o tocar cosas
contempordneas, pero no dejar de lado, o
clasico o contemporaneo, no. Hay latino

también, hay otras cosas”.

“... tener una nocién bdsica de todos los

instrumentos, la buena sonoridad y los
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patrones bdsicos, pues... igual si que haria
falta, igual que conocemos todo lo otro”.

“... es que hay que ser realistas, si... si
nosotros quisiésemos abarcar todo... desde
todo el instrumento de percusién, y
conocerlo entero, un superior deberfa de
durar doce afios y tener una asignatura
para.. de cada instrumento, tener una
asignatura de laminas, otra asignatura de
baterfa, pero de bateria que te den... tanto
flamenco, que es otro estilo, que te den

latin, estaria...”.

“Pero... puede ser wuna asignatura

optativa”.

“Serfa también el quitar asignaturas y
meter otras.. porque hay asignaturas
que... que... hay que ser realistas que...

que hay asignaturas que...”.

“No sirven para nada”.

“...hay otras que son necesarias, pero otras
me parece a mi que... por ejemplo...." a mi
personalmente que... tener una asignatura
de piano complementario, no le
encuentro... ningdin sentido (risas), si te
quieres apuntar a tocar el pi... si te quieres
ensefar a apuntar el piano, métete a clases,
que despusés te sirve para dar clases, pues
te apuntas a clases, pero alo mejor esa hora
de piano, te la puedes currar metiendo lo

que estd diciendo...”

“... hay algunos instrumentos que tienen...

su asignatura de instrumento afin”.

“... por ejemplo igual que tenemos eh...
de...” complementario tenemos Big Band

0... 0.... orquesta de cine, o cosas asi,
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INNOMET

también podria haber pues... en plan
percusién para latin o percusion para jazz,

a partir que complemente lo otro...”.

“Una revolucién y piano complementario

que se quite.”

“Maés bombo, platos y eso... o repertorio

orquestal... antes de eso...”.

“... yo pienso mds en... especialidades
tipo latin, tipo jazz que... ahi si que... al

menos yo, tengo menos conocimiento”.

“... porque la percusién no nos debemos
olvidar de que es wun instrumento
relativamente nuevo, el repertorio, o sea es
que... es de hace nada como el que dice.
Entonces’ eh... tienes que ver todo lo que
le ha repercutido, lo que tenia alrededor
¢no?, es decir jquien no ha tocado en
vibrdfono una obra que tiene... eh....
motivos de blues o de... jazz? ;quién no lo
ha tocado? Todo el mundo hemos pasado
por alguna obra asf o... (...) pues al final
tienes que... tener un poco ese lenguaje
también porque no deja de ser misica, o
sea, al final es la mdsica’ y... entonces pues
eso, yo creo que ... lo que ha dicho Angel.
Asignaturas que estdn ahi un poco por...
poner créditos ;no?, pues invertir esos

”

créditos en... en...”.

“Pero ya es meternos en... en tema de

educacion...”.

“... pero si que... si que es verdad que...
que estd mal hecho, desde un principio
el... el sistema educativo, ya si el normal,
eh... la ESO y demds ya estd mal hecho,
esto que es relativamente nuevo ahora

empieza la gente a tener un poco més de...
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de... porque es que, hombre a todos los...
creo que nos ha pasado lo de... # ;y tu qué
estudias? Yo hago conservatorio, a ... 5y

”

qué maés? ...

“Entonces ara... ara que tenemos la
oportunidad de que vaya creciendo esto y
que... que la gente empiece a
reconocértelo como deberian haberlo
reconocido, que se eliminen tonterfas de

esas...”

“Yo creo que... no es que se tenga que
eliminar cosas para dar paso a otras, sino

que haya opcién, que tu tengas opcién”.

“Claro, optativas”.

“Si, si, me refiero a eso, si. Por ejemplo, yo
piano complementario lo elegiria para eso,
(qué quieres elegir, meterte esa... esa hora
o esa hora y media conociendo la
percusién latina?... que no te la van a dar,
o tocando la bateria que no te la van a dar
clases de eso en tu conservatorio, o
(prefieres tocar el piano?” A tomar por

culo el piano”.

“... Entonces es como optativa, tener un
abanico de posibilidades para que al final
al acabar el grado eh... tu estds mds

especializado en... un poco de todo... “.

“I no ho sé, jo ho veig que ha sigut per a mi
positiu”.

“.. para mi yo creo que... es muy
enriquecedor el tocar obras de ensemble de
percusién, y ya no sélo por el... por el
aspecto técnico de... los instrumentos de
ver como se toca, 0... o ritmicamente, sino

también por el trabajo... eh... grupal”.
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APER

“Personalmente, todo lo que toco’, aunque
sea la... décima vez que lo toco, me aporta,
porque nunca... eh... nunca lo tocas con
las mismas personas’, ni estds igual, o el
mismo  director o los  mismos
instrumentos, todo varfa, todo influye... y
cada versién es distinta, incluso con las
mismas condiciones, siempre es distinta la
versién, siempre aprendes algo mids,

siempre...”.

“... personalmente también, aparte de todo
lo que han dicho’, pues también yo creo
que, al no conocerla, reconocerla pues
también... eh... como que... ya es algo

positivo”.

“Yo personalmente eh... bueno.... la habia
escuchado, pero no la habia tocado y... me
pasa muchas veces que a veces escuchas
una obra, y ... bueno si digamos que lo
oyes todo ;no? asi, pero digamos que
realmente cuando la toco es cuando me

doy cuenta de muchos detalles...”

“Y ademds yo creo que... bueno que
estamos todos a gusto ;no? tocando estas
obras eh... porque buenoes nuestro

instrumento”.

“A mi realment st que m’ha aportat perque
cada volta que... cada ve... cada volta que la
toque traus algo nou ;no?, és a dir quan la
toques en el grau mitja es lo que hem intentat
explicar antes. Quan la toques en el grau mitja
estas més pendent de no enganyar-te, d’aco i lo
altre... i después ja quan la tornes a tocar més
major, que ja tens més coneixement... tant
musical com... com... jo que sé com..., com
altre tipo de coneixement que pugam tindre i

tot aixo. Estas més en compte que hi han moltes
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APDI

coses que et quadren i realment no t’havies

donat compte”.

“Desde luego... positivo didacticamente.
El ejercicio de.. de escucha activa’,
bastante  interesante @ la  verdad,
coordinarse con los compafieros...”.

“... diddcticamente me parece bastante
interesante, métricamente... sobre todo,
porque en la época en la que estamos
eh... con boom, el.. medir unos
quintilloso... o  unos...  tresillos
desplazados ¢no?, ritmos muy
desplazados fue... fue algo muy
innovador, y conocer como se hizo de
primera... con grabaciones o incluso con la
misma partitura no?, que existen

diferentes notaciones, es muy interesante”.

“... si que me da un poco mds de rabia el no
haber... profundizado... en el estilo
individual de cada instrumento ;no?,
haber profundizado en esto, que afectaria
a la... interpretaciéon global de la pieza,

pero... muy positivo en general”.

“... a nivel diddctico’, bueno pues me ha
ensefiado también a... digamos pues... por
lo menos en mi papel, me ha gustado
porque he visto distintos disefios eh...
digamos de un mismo patrén, que lo iba
desplazando, entonces era como... me ha
parecido muy interesante ;no?, que’ de un
patron muy bésico, que lo |ha..
desplazado”.

“ que debemos aprovechar estas
oportunidades que tenemos en los
conservatorios de interpretar estas piezas,

que bueno no son tan conocidas y después

eh... las opciones que nos da también el
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conservatorio de poder tocar con... bueno
aqui somos diez personas, que después
eh.. es dificil poder tocar con diez
percusionistas, a no ser que se haga un
concierto exclusivo solo de percusion, es
dificil”.

Fuente: Elaboracion propia

2.2 Resultados focus group grupo experimental

El grupo experimental, tal y como ha ocurrido en el grupo control, ha estado
conformado por un total de diez sujetos los cuales han sido previamente
informados del desarrollo de la sesién, asi como de la voluntariedad,
confidencialidad y anonimato del mismo. Igualmente, se les ha indicado la
posibilidad de negarse a cualquier respuesta, asi como la facultad de poder dejar
de participar en la sesion en cualquier instante. Todas estas condiciones han sido
aceptadas por la totalidad del grupo con la firma personalizada de un

consentimiento expreso®.

La sesion del focus group fue registrada a las 11h. 49 AM del dia 27 de mayo de
2021 en el aula n° 8 del Conservatorio Superior de Mtsica “Salvador Segui” de la
ciudad de Castellon de la Plana. En la tabla n° 21, se muestran las unidades de
significados que se han extraido tras la realizaciéon de la sesién indicada en el

parrafo anterior:

Tabla n° 21. Resultados focus group grupo experimental

CATEGORIA CODIGO UNIDADES DE SIGNIFICADO

“... yo entiendo que es... un grupo de... de
instrumentos de percusién, evidentemente
y... seguramente de.... de una estética
contempordnea, de una mdsica’ de...

bastante actual, no musica clédsica”.

% Los consentimientos de los dos grupos de participantes aparecen en el Anexo IX.
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ENDEF

“... yo entiendo que es un conjunto, de ....
obviamente de instrumentos de percusién’
que.... bueno que se dedica a hacer...
miusica a partir del S. XX’ y... que en

general suele ser musica contemporadnea”.

“Yo por grupo de ensemble entiendo que es
un grupo de instrumentistas que tocan
instrumentos de percusién obviamente,’
en el que unidos.... hacen un conjunto de

obras y las plasman en un concierto”.

“Yo... considero que.... un.... un grupo de
percusionistas, que representan unas
obras’ y.... independientemente de que
sean solo con instrumentos, también
percusién corporal, o derivados de ahi’
generalmente... del S. XXo
contemporaneo, pero no tiene porque, por

haber algun arreglo anterior”.

“Es un grupo de integrantes que tocan la
percusioén... pero... aunque al inicio yo
creo que se restringirfa a musica
contempordnea pero que a posteriori se
podria interpretar musica de cualquier

época si existen los arreglos adecuados”.

“Yo por grupo de percusién entiendo que
es... un grupo de personas que se juntan’
para hacer una serie de obras, ya sea como
ha dicho mi compafiero Albert eh... mads
actuales o también si son arreglos, también
puede funcionar para elaborar un... un

propio concierto”.
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“Yo por ensemble de percusion... entiendo
que es un grupo de percusionistas que...

representan unas obras del... S. XX”.

“Yo por grupo de percusién entiendo...
eh... ya para mi, eh... con ser dos personas
ya para mi es un grupo de percusién que...
pues eso que interpretan obras conjuntas’

y eso”.

“...un grupo de percusién que... pueden...
puede ser o de parche o de ldminas y hacen
obras pues... mds contempordneas que de

lo otro... pero también se puede hacer”.

INCEN

“... yo... creo que es lo mds légico, al fin y
al cabo, la percusién es otro instrumento
mds y tiene la misma capacidad para
adaptarse en un ensemble y para dar
miusica de cdmara que literalmente
cualquier otro instrumento. Creo que un
percusionista estd perfectamente
capacitado para tocar en grupo como...

todo el mundo”.

“

. creo que los percusionistas podemos
hacer también cdmara con otros
instrumentos... no solo con nosotros por...
nosotros mismos, sino también ver que...
hay mads repertorio, porque nosotros... ya
siempre de por si... el instrumento se’ usa
a partir del S. XX, ya es un instrumento casi
contempordneo, que... tiene mucha faceta
en ese... en esa vanguardia, entonces claro
tenemos que ver otras cosas. Entonces yo
creo que es muy interesante también,

hacerlo con otros instrumentos”.
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“...yo creo que si, que si que es importante,
no solo como... con otros instrumentos,

sino... con el propio instrumento”.

“.. yo creo también que te desarrolla
como... como musico porque aparte de...
saber tocar solo ;no?, saber tocar como
solista, tienes que saber tocar ya con...
ciertas personas para escuchar, para...
saber moverse...” pues eso td solo jno?
Tener un desarrollo méds como... como

musico”.

“

con otros instrumentos puedes
aprender.. mds sobre todo. Yo creo
que...no estd tan conocido el tocar, yo que
sé, percusion-flauta, percusion-vientos.
Aprendes sobre ellos mads.. que

percusion”.

“... ya trabajas con... la articulacién con
otros instrumentos, la cual no estd tan...
conocida y se puede... # puedes trabajar
mads de cerca de... con otros instrumentos,

7

por ejemplo, la flauta o con...” tienes

muchas opciones”.

“Yo sélo quiero afadir que... con lo que he
dicho cuando me referfa a tocar en grupo,
no me referfa explicitamente a dentro de
la parte de percusién. Con tocar en grupo
me referfa a... cualquier clase de

instrumento combinado con la percusién”.
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ENSEMBLE

ENPER

“

la persona que deberia estar
impartiendo la clase, es el especialista de
percusién, el profesor de percusion o....
alguien similar y no una persona
especializada en misica de cdmara,
porque considero” que... pueden entender
la musica’ igual de bien que el especialista
en cdmara, pero con la facilidad que tiene
con los instrumentos de percusién, a la

hora de explicdrselo a los alumnos”.

“No obstante, creo que serfa... también
positivo’ que... eh.. pueda impartir la
clase un profesor de’ andlisis o de armonia,
o otro instrumento por ver un punto de
vista diferente que no sea’ el técnico, o sea,
a parte del profesor de percusién”.

“... igualmente cualquier profesor que
da... la asignatura de armonfa como ha
dicho, o de cualquier instrumento siempre
puede aportar un punto de vista diferente
a todo lo que es la... todo lo que es el

ensemble de percusién”.

“... pienso que el profesor de percusién, no
s6lo porque es mds que probable que ya
tenga experiencia tocando en cdmara
antes, raro que no fuese asi... sino también
por el conocimiento técnico de los

instrumentos”.

“.. yo creo que depende también del
repertorio que.. se interprete, del..
grupo... que esté tocando, sobre todo el
profesor, los profesores que sean, creo
que... que... silo que estamos tocando es...
solamente de percu, si deberia ser un
profesor de percu, pero también deberia
estar la... el punto de vista de..de un

instrumentista ya sea de viento o de
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cuerda, tanto por la musicalidad como
por... por lo que... conforme entiendan

la... obra...”

“... yo afadirfa que aparte también lo que
se ha dicho de... buscar también de... otros
puntos de vista que te aclaren un poco
mds, que sea mds cameristicamente
hablando. No tan de... solo de percusion,
sino ya’ centrarse en lo que es el conjunto
ensi”.

“... cuando estamos tocando una obra
contempordnea de este estilo de Las
Ritmicas de...” de Amadeo” si que creo que
es importante una persona que esté dentro
del &dmbito... digamos contempordneo
entre comillas, o que por lo menos lo haya

estudiado”.

“Yo si, ya.... bueno tuve ya... el papel de

poder... tocarlo ya... una vez”.

“No, yo no la conocia”.

“Yo tampoco conocia estas obras y.... me

agradaron’ bastante”.

“Yo no conocia las obras”.
CONOB
“Yo tampoco”.

“Yo las conocia de la semana pasada que
las vi y miré un poco del tema, pero...
nada mads.

“Yo sf las conocia y.... las he tocado”.

“Yo no las conocia”
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Z77
1.

“Si la cinco y las seis, pero bueno. S

“Las cuatro primeras ;no? Va a viento o

algo asf...”.

“La primera es para... clarinete y viento...

para quinteto de madera perdény...”.

CONAU

llSl’I!

“Amadeo Rolddn ;Son seis no?”.

CATAU

“... s que lefa muchas veces que... trataban
a este compositor por estas Ritmicas, como
un compositor nacionalista, en el sentido
que busca... ritmos de... de esos paises, y
lo tratan como nacionalista. Yo
personalmente, no creo que sea
nacionalista por... por eso, porque hay
muchos también que lo hacen antes,
Beethoven ya lo hace/ o incluso...

compositores del Renacimiento”.

“Por lo de la oposicién al neoclasicismo
que tenfa, como estaba en contra de las
influencias italianas que habia en
Latinoamérica, como queria meter el

afrocubanismo, si”.

“.. yo creo que tener una oposi... una
oposicién a un movimiento... e intentar
reclamar lo que... es propio de una cultura,
el folclore de una tierra... no tiene porque

ser directamente nacionalista”.

“Yo creo que la pregunta es esa. Si de
verdad’ creemos que el nacionalismo es
algo que... que ha cogido eh... rasgos de
un folclore y lo ha llevado a la partitura. Si
entendemos asf que... si lo entendemos asi

ono”.
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“Depende de como cada uno lo vea, la
posicién a un movimiento entero, y el tema
de revivir’ el folclore de... tu pais, quizd se
puede considerar nacionalista, pero #mds
como un aspecto cultural, que como un

aspecto politico”.

“Yo creo que no lo veo como un personaje
nacionalista en ese sentido, al fin y al cabo,
todos los... todos los que... componen para
percusion... sobre todo los ritmos... van a

coger... Xenakis pasa lo mismo también...”.

“Si, también por ejemplo... Bartok y
Koddly pertenecian a un nacionalismo
mucho mds cientifico, mucho mads
musicoldgico, ;sabes?, mds que... politico
como en el S. XIX, hay un cambio... de
entre siglos... yo creo que pertenece mds a
ese, por eso no es politico, es mds cultural

y cientifico”.

‘“"

en la exposicion de ayer eh.. se
consideraba las obras lonisation de Varése
y Las Ritmicas de Amadeo Roldan como las
primeras obras que... se escribieron para

solo percusién”

“L'0pera de La Nariz, de Shostakovich... en
Uentreacte, pero... no recorde si era de la

mateixa epoca.”’

“Si, que hay un entreacto que tiene... que
es solo para instrumentos de... de
percusién. Entonces se entiende como... a
ver hay dos vertientes que... piensan que
una que esta es la primera obra para
percusion y hay otros que dicen que no,’
porque como estaba dentro de la épera
pues... no se entiende como una obra...
independiente. Entonces se dice que...

estas dos obras,” lonisation y Ritmicas son
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PRIOB

las primeras para percusion... de

ensemble”.

“Técnicamente Las Ritmicas,” porque...
el... el entreacto’ yo para mi es un
entreacto es... forma dentro de la 6pera,

eso no es nada que sea...”.

“Pero Las Ritmicas... Las Ritmicas hay
Ritmica 1, Ritmica 2, Ritmica 3... # y no son
de percusién’ y.... en general la obra es

Ritmica”.

“O Ritmicas que no tienen nada que ver

una con la otra”.

“Pero... por ejemplo, pero tu entiendes la...
el concepto de obra la entiendes como
Ritmica 5 una obra, y Ritmica 6 ;otra

obra?”.

“Pero es un movimiento ;no? es un
movimiento. Ritmica 5 movimiento b5,

Ritmica 6 movimiento 6”.

“;De qué? ;De obra.. para ensemble?

Ionisation”.

“Mmm.... a mi parece algo que..
sinceramente depende completamente
de... de... del punto de vista de cada uno,
pero solamente no hay una respuesta
correcta porque mires por donde mires
ambos puntos tienen razén. Si bien es
cierto que es un... era un.... eh.. un

entreacto”.

“Un entreacto, vale. Si es un entreacto que
pertenece a una 6pera mds grande’ si que
se puede coger al igual que con el resto...
con Las Ritmicas, se puede coger un

fragmento considerarlo una especie de
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obra entre comillas. La cuestién es que en
ambos casos ocurre el mismo problema y
es que son una seccién integrada dentro de
una obra mds grande. Lo que pasa es que
ahora tienes que... juzgar’ si Las Ritmicas
son una obra entera o El Anillo del
Nibelungo de Wagner es una obra entera o
se divide en cuatro obras, que’ si bien
cuenta una historia...” # no tiene porque
ser musicalmente entre si, por tanto,
depende de que lo vea cada uno. Entonces
si nos ponemos realmente estrictos con el
término obra, yo creo que Ionisation es la
primera obra, porque las otras... si bien
una es un entreacto y la otra son dos
movimientos, siguen perteneciendo a una
obra més grande. Entonces yo voy a optar
a decir lonisation la primera como tal,
pero... en general creo que todos los

puntos tienen algo de razén”.

“La tnica funciéon que tenfa... que tenia
Shostakovich es pasar el telén y...
realmente Monteverdi también lo utiliza

con eso”.

“... yo considero que la épera, aunque sea
un entreacto, si tiene protagonismo, y
son... varios elementos de percusién los
que intervienen de forma conjunta, hacen
misica o le dan un... sentido a lo que estdn
haciendo, aunque sea simplemente sea un
paso de telén, ya se le debia de... de tener
un poco de consideracién, 0 como minimo
eh...” eh... tenerlo en cuenta como la base’

de la percusién cameristica”.

“John Cage, si John Cage...”.
OTROB
“L’opera de La Nariz, de Shostakovich... en
I'entreacte, pero... no recorde si era de la

mateixa época.”’
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ASIGOB

“;Den... dentro del centro?”.

IINOII

“St que... si que vialgo de..., bueno Mario.
S{ que vi algo de Varese, Ionisation de
Varese dentro de la... del.... dltimo curso
de andlisis, en el grado medio, enel... y si
que vi las estructuras de... de Ionisation
y... las férmulas matemdticas de... de
Xenakis. Pero de la obra en si no..no he

visto nada”.

OBRAS INICTALES

“Yo... considero’ que hay que tener en
cuenta... que la mdsica en este dmbito
cameristico de la percusién, mads
contempordnea y actual es musica que estd
escrita, porque... ensembles o grupos de
percusion, existfan antes de que se

escribiesen obras”.

“..simplemente para comprender las
raices que tiene latinas, como la clave 3-2,

2-3 que la estd combinando...”

“Yo lo de la quijada no lo habia escuchado
nunca. Bueno sabia lo que era un vibraslap,
pero nunca habia escuchado el nombre de

quijada”.

“Ese instrumento entonces no lo conozco

yo, no me suena”.

“Creo que sf pero no estoy muy seguro, la
verdad. Eh... creo que es una especie de....
a lo mejor me estoy tirando al triple, pero...
creo que es una especie como de... un
antecesor de la marimba, mucho mads
sencillo. Creo que es percusion... afinada,

pero es.. con mucho menos registro
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CAINSOB

y mucho menos eh... digamos precisién
como la marimba. Practicamente un piano

grande’. Creo que es eso”.

“No tengo ni idea, la verdad”.

“A ver, yo creo que es... técnicamente mas
0 menos como la marimba occidental que
conocemos, pero los tubos no son lo
mismo, tienen otra resonancia porque creo
que ponen eh... como son... tipo... cocos o
algo asi de resonancia’ en las notas,
entonces tiene otro tono diferente, y es
mucho mds pequefio para poder tocar en

la calley.... todo eso. Creo que es eso”.

“Eso de los tubos son... algo mds similar a

una calabaza seca que a un coco...”.

“... yo es que exacta... exactamente no sé lo
que es, pero como el resto de instrumentos
de percusién que son mds pequefios y
derivados de... de otros, y es como una
marimba pero mds pequefio, (#) como si
fuese una marimba baja’ pero sin
cromatismos... y relativamente fécil de...
transportar, y estd como muy... como muy
rudimental porque es un antecesor.” Creo

yo, no lo tengo muy claro del todo”.

“...esun... otro tipo de instrumento que se
llama balafén y... en mi opinién una
marimbula creo que... no tiene ningtn tipo
de tubos o... o.... #las calabazas como
dicen,” no tienen nada, simplemente son
laminas y no tiene los cromatismos por
decir asi, no tiene las... alteraciones.
Simplemente es una marimba atonal,

pequeria”.

“El balafén tampoco tiene cromatismos

¢no?”.
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DIFOB

‘“

ayer leyendo... pdf's que hay
muchisima... muchisima informacién, en
verdad hay muchisima informacién de

esta obra en si en internet...”.

“Yo pienso que es de nivel menor”.

“Para terminar el profesional”.

“Quinto, sexto...”

“Quinto, sexto o asi yo pienso que ya
estar... yo pienso que seria el nivel de esta’

esta... obra”.

“Yo creo que... eso depende un poco
también de hasta donde quiera
profundizar... en la obra, porque’
evidentemente supongo que.. unos
alumnos de sexto de profesional van a
tocarlo bien, pero si td quieres realmente
aprender... la interpretacién de la obra y tal
yo creo que... a un nivel superior podria
estar y debia hacerse un papel més de
profundizar en... en la obra, en la
interpretacién”.

“.. nos ha costado mucho trabajo...
conseguir sacarlas y pienso que... en un
conservatorio  profesional  si.. la
estudiaran un poquito... mds, podrian
también  conseguirlo sin  ningin

problema”

“Yo... estoy en parte de acuerdo’ con que
deberfa de... estudiarse antes, pero
también considero que... habria que tener
una base tedrica un pelin mds elevada,
simplemente para comprender las raices
que tiene latinas, como la clave 3-2, 2-3 que

la estd combinando (...) algin método de
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composicién contempordneo, para saber
como... eh... modula las ritmicas bdsicas
de... de Latinoamérica y con... esas teorfas
contemporaneas, saber un poco como va a
sonar o como deberia sonar, porque si no
tienes una base tedrica, no vas a poder
profundizar, y yo considero que... los
percusionistas antes de... de llegar a un
nivel superior, ya tienes que tener una base
del instrumento, porque al fin y al cabo, lo
que vamos a hacer es miusica
contempordnea vamos a representar
miusica contempordnea y moderna, y
deberfamos tener esa base cuando
llegamos, y ya estudiarlo sobretodo en

quinto y en sexto”.

“Yo creo que el problema aqui es... lo que
estd planteando Miguel, es que no
tenemos... o... hay... algunos casos que s,
PROSUP pero... hay algunos que no, y es que no hay
una base de... de musica contempordnea
en el grado medio, o sea llegamos aqui al
superior... muchos tenemos idea... pero
hay otros... otras personas que no... que
no han tenido esa suerte o por algunas
razones no lo han estudiado. Entonces yo
creo que si que falta alguna cosa antes... de
poder ver ya sea en andlisis, dentro de la
asignatura de composicién para los
compositores,” que si que... hagan algunas

cosas de este... de este tipo”.

“Enel... enel... en el profesional”.

“A mi me parece muy relativo porque, es
que... siempre va a depender mds de un
alumnado que de un profesor. Tu tienes
tienes...tienes una... una generaciéon de
alumnos que si que se decide intentarlo,
por supuesto yo creo que esto en sexto se

puede tocar. Es gente que ha tenido previa
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experiencia con la musica de cdmara, es
gente que se desenvuelve bien, en
situaciéon de tocar con mdas grupos, con
mds gente, entonces imagino que si,
pero... voy a poner por ejemplo... en mi
caso mi experiencia con musica de cdmara
al final de profesional... no era... o sea...
muy pequefia, no habia tocado mucho,
antes de ir al conservatorio al final en el
que terminé. Entonces yo por ejemplo no

habria sido capaz”.

“Por supuesto si hay un aprendizaje...
unas bases... un conocimiento previo que’
creo que se daba mal, creo que si se habria
podido llegar a tocarse, pero aun asi
pienso que... es una obra que... si no la
conoces estd bien tocarla en el superior
porque al fin y al cabo son mds
conocimiento, es parte de la historia de la

percusion, al fin y al cabo.”

“Yo las introduciria en el profesional, para
que se vean... (...) para verlas un poco asf...
y las tocaria en el superior, para tocarlas
bien... # sus matices... el ritmo y todo

”

eso .

“Tener lo que han dicho, una base... en el
profesional verlo un poco’ y luego al

2

superior profundizarlo, sf

“... yo en general creo que bien, se llega, se
toca una vez de arriba a abajo, los puntos
conflictivos, se hace més lento, se dan las
instrucciones para el estudio, y se vuelve a
hacer una vez mds y... como hemos dicho
es una obra que en el profesional
habriamos podido entender, por tanto, yo
pienso que con la semana que hemos
tenido” vamos yo creo algo de tiempo...

vamos yo creo que algo de tiem... algo de
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METUTI

tiempo, yo creo que si que se ha ejecutado

bien, en mi opinién claro”.

“Eh... pienso que bien, pero...” mmm... el
oco  tiempo ue hemos estado
% 1% q

trabajando...”.

“Yo... creo que... o sea... hay que tener en
cuenta que cuando se estudia cdmara no
tienes s6lo dos dias para hacer las cosas,
entonces creo que ha sido... con lo que
hemos hecho de... por ejemplo lo de aislar
a dos personas para que vayan trabajando
los ritmos que encajan, es un poco la
muestra de... de como se puede hacer

enfocandolo a... a todo”.

“Yo pienso que ... para el tiempo que
hemos tenido’ en... preparar estas dos
Ritmicas, el estudio ha sido correcto y... el

que toca”.

“Yo personalmente creo que ha sido

demasiado rapido”.

“Yo diria que... que... es como un método
pragmadtico ;jno?, porque es eh... querer
tocar esto rdpidamente, y de la manera
mds eficaz. Creo que si que es esta la
manera de hacerlo, pero faltaria eso que...
estd diciendo mi compafiero Isidro, de
profundizar un poco entonces si... pero
bueno, si el resultado... si el objetivo que
tenemos es tocar la obra y ya estd, pues...
serfa un método pragmdtico. Ademds, creo
que también es constructivista, en el
sentido que, muchas veces pecamos de
informacién, vamos muchas veces a tocar
sin saber previamente qué... qué estamos
haciendo, entonces... hacer que el
alumnado sea el propio eh... el propio que

aprenda y que explique a.. a sus
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comparfieros, a su grupo de iguales, pues
yo creo que también es una forma mds
eficaz de... de aprender esa informacién

que muchas veces no se explica”.

“... harfa falta la partitura’ general, que
todos la tengamos en ese sentido, y poder
un poco... el trabajo individual también

es... conocer la partitura”.

“No sé, igual ha sido un poco rdpido y
precipitado, pero... lo que ha dicho Borja,
si... habia que tocarlo de la manera mas...
rédpida y lo mejor posible’, igual era la
mejor. Si hubiera... mds tiempo y eso...
vale”.

“.. que nosotros hubiésemos tenido
tiempo de... saber... de informarnos un
poco por nuestra.... cuenta. Porque yo
pienso que... td puedes escuchar una
exposicion, pero en ese momento no se te
queda todo lo que han dicho. Yo pienso
que es mejor’ sentarte ti y leer un poco...
yo pienso... y te vas a enterar mejor,
vaya... y tener un poco mds de idea para...

saber... como interpretar mejor” el papel”.

“Yo en mi caso, por ejemplo... al ser el que
hizo la exposicién, pues no tuve ningun
tipo de problemas. Si lo hubiésemos hecho
todos (risas) imagino que hubiese pasado

lo mismo ;no?”.

“Creo que eso que.. hemos hecho...
Alberto y yo, creo que serfa una faena

propia de cada uno...”.

“Tengo una dultima cosa. Todo lo que
estamos hablando ahora es estudio en

conjunto. Supongo que cada uno, el papel
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se lo tiene que haber mirado también por

su cuenta...”.

“... yo pienso que un par de dias mads

hubiesen estado bien”.

“Mds que nada creo que ha faltado.... ha
faltado fluidez, a la hora de ejecutar... las
polirritmias, y.... el tocar’ por mads
secciones para escuchar muy bien lo que
hace o... esperar el golpe de... tal, para
después pegar yo,” ha faltado un poco
eso... el profundizar un poco mds, y ya

<1

esta”.
“...la ... audicién que hemos visto de la...
de la obra, quizd también por el tiempo,
por el final del curso y por todo, pero yo
creo que ha sido demasiado rapido,
muchas veces no sabfamos que... que
estaban haciendo los demds, que... que
METPRO ritmo tenfamos en el papel o que
estdbamos haciendo. Yo creo que para mi
gusto” ha faltado un poco més de tiempo”.
“... cuando estamos trabajando con la
orquesta,” eh... muchas veces’ asistimos
en... en los parciales a... la percusién con
los de madera, la percusién con los de
metal, para saber en que momento’ eh...
para estar dentro de la obra, para estar
todos en conjunto, para saber la
articulacion que estdn usando otros,
para... yo creo que nos ha faltado ese
conocimiento de... estar todos” en vez... en
vez de estar todos en el papel, estar todos
como... un equipo. Para estar todos...
hacer todos el mismo tipo de golpe, la
misma intensidad, badsicamente creo que
estdbamos siguiendo el papel y... y... que

no nos hemos escuchado”.
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“Creo que cada uno tenfamos que haber
buscado nuestra informacién, saber que
estamos tocando y que... que es lo que

vamos a hacer”.

METODOLOGIA

METCO

“Yo diria que... que... es como un método
pragmdtico ;no? (..) Ademds, creo que
también es constructivista, en el sentido
que, muchas veces pecamos de
informacién, vamos muchas veces a tocar
sin saber previamente qué... qué estamos

haciendo”.

“Tengo una ultima cosa. Todo lo que
estamos hablando ahora es estudio en
conjunto. Supongo que cada uno, el papel
se lo tiene que haber mirado también por
su cuenta... entonces quiero decir, todo
este trago que se estd comentando ahora
para haber mejorado el estudio de la obra
estamos hablando solo hablando del
conjunto creo que una persona
individualmente también puede hacer

bastante”.

GENMET

“

el sistema educativo tiene que
evolucionar que’ me parece correcto todos
estos proyectos porque yo pienso que es’
bastante mejor y dentro de lo de... estudiar
por proyectos, se puede... estudiar pues
mds competitivo o mds comparable y
tal, pero luego también eh... lo de que
personas mds eh... o profesores que lleven
mads tiempo... no controlen tanto y tal, no
tiene sentido porque los jévenes que estdn
entrando igual tienen menos experiencia,
es por la experiencia y la ... y... pueden
tener menos experiencia y conocer mas...
lo que es... la evolucién de ahora, internet

olo que sea, y al revés”.
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“Pienso que una.. independencia...
ritmica’ de... estar en grupo, pero a la vez’
estar escuchando.... estar pendiente de tu
papel que es totalmente diferente a los....

otros’ y...”.

“A mi conocer al autor’, al compositor”.

“Yo diddcticamente eh... por ejemplo, lo
que ha dicho Alberto, el autor, la pieza,
que es parte de la historia de este
instrumento, y... de paso a... por ejemplo a
Varese, que lo hemos comentado antes
también, pues también conocerlo a él y a
los... equivalentes. Luego ya mads tirando
a la préctica, por ejemplo, el... tema de...
cémo explicaros exactamente... #el tema
de llevar eh.. de pasar de una

subdivisién... binaria a una ternaria...”.

NS NG APDI “Yo creo que... si que es verdad que
aportan bastante... en el caso de las
modulaciones ritmicas, en el sentido de
independencia de... de... cada uno porque
ninguna... ninguno tenfamos un papel...
digamos entre comillas parecido,” y cada
uno tenfamos el propio. Es verdad que...
después hemos aprendido sobre el autor,

sobre la obraen si...”.

“La época”.

“Los ritmos latinos, también, eh... “.

“Ami... paralo que me ha servido, ha sido
para intentar coordinarme en algo... muy
complicado con.. un grupo de gente
grande, porque nunca habia tenido una
experiencia de cdmara, con un grupo
superior a.. cinco personas y... no

tocando algo que hubiese polirritmias’ o
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que tuviese que aislarme un poco y estar
pendiente de no cruzarme con una... otra

persona”.

“Si que ha aportado bastante, y... me ha
aportado muchos conocimientos de los

<1

que no tenia antes, pero... ya estd”.

“Yo creo que lo que mds el ritmo jno?, en
esta obra’ y escuchar (...) Escuchar al de al

lado’” y no cruzarte. El ritmo sobre todo”.

“A mi también me ha servido, ahora que
dices lo del ritmo para... ver eh... como ha
aplicado las bases latinas, de la clave de
son, y como las ha cruzado en un dmbito
contempordneo que no es’ como con un
papel principal, como un papel de

acompafiar al grupo...”.

Fuente: Elaboracion propia

3. Sintesis de los resultados

La presentacion de este apartado culmina el capitulo cuarto de la investigacion.
Durante el desarrollo del mismo, se procede a la exposicién de la informacién
resultante tras la ejecucién de la fase de anadlisis y la presentacién de resultados
de los datos extraidos, exponiéndose de manera diferenciada en dos secciones.
En la primera de ellas se detallan las referencias relativas al profesorado
participante en el estudio, mientras que, en la segunda seccién se relatan los datos

extraidos de la realizacién de los focus groups.

Para la elaboracién de esta sintesis se han tomado como punto de referencia las
diversas categorias extraidas del andlisis de las entrevistas y de los focus groups
practicados, categorias éstas que ya han sido enumeradas en apartados

precedentes.

Los resultados especificos obtenidos de las cuestiones planteadas al profesorado

de los centros musicales superiores de titularidad publica de la Comunidad
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Valenciana muestran, como objetivo general a conseguir por parte de los
entrevistados en el desarrollo de su docencia, el conocimiento técnico de los
distintos grupos de instrumentos que conforman la percusién, asi como el
aprendizaje de los diversos estilos y géneros musicales que posibilite al
alumnado una formacién orientada al desarrollo de un proyecto de vida a través

de la musica.

Entre los diferentes objetivos propuestos para la consecucién de este proyecto de
vida, aparecen diversas sugerencias dirigidas hacia el conocimiento de otras
disciplinas artisticas que les aporten unas competencias humanisticas que
deriven en una formacién integral encaminada no sélo al &mbito musical, sino a
un dmbito superior de formacién orientada al propio conocimiento y

personalidad.

En referencia a la calidad de la formaciéon que se les estd transfiriendo al
alumnado, el profesorado opina que desde los centros ptiblicos se proporciona
una educacién correcta, pero hacen acotacién a varias carencias como puede ser
la posibilidad de inclusién de mds profesorado especialista en una labor
determinada, profesorado especialista en orquesta u otro tipo de agrupacién
instrumental, que les aporte una mayor flexibilidad y adaptacién a la realidad
especifica y profesional de cada momento, con una visién de futuro que les

permita la adquisicién de mayores cotas de formacién.

Otros aspectos en los que se reclama un cambio cuya finalidad es la de poder
mejorar la calidad de la ensefianza estdn referidos a la falta de colaboracién entre
los diferentes departamentos de los organismos educativos y la falta de
realizacién de proyectos conjuntos entre estos mismos departamentos o entre
departamentos de otros conservatorios. A nivel de infraestructura de los centros,
asi como de inversion en material diddctico, el profesorado también realiza un
llamamiento a la necesidad de una mayor dotacién presupuestaria por parte de

las administraciones educativas.

En cuanto a los aspectos destacables que opinan que son positivos de la actual
formacién, aparecen la posibilidad de ofrecer diversas vias de docencia como

puede ser una rama mds especifica dirigida no ya a la formacién instrumental
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exclusivamente, sino a en enfoque pedagdgico o de gestion y direcciéon de centros

que abra nuevas vias profesionales a los alumnos.

La valoracién del actual plan de estudios los profesores la califican de forma
positiva, pero realizan algunas apreciaciones en referencia a la inclusién de
demasiadas asignaturas con un cardcter complementario. Estas asignaturas
consideran que disminuyen valor a las materias de cardcter instrumental, y que
en determinadas ocasiones incluso superan la importancia y la dedicacién sobre
el instrumento principal. Asimismo, también realzan la diferenciaciéon entre la
reglamentaciéon que se plasma sobre el documento y la posterior realidad, que
suele ser bastante cambiante derivada de la situacién e inversién econémica

realizada en cada momento por las diferentes administraciones educativas.

En referencia a la necesidad de realizar una modificacién en el actual plan de
estudios que permita la inclusién de una asignatura especifica dedicada al
ensemble de percusién, la totalidad de los participantes en el estudio se ha

mostrado a favor.

La categoria referida al ensemble, viene determinada a través de tres cédigos de
los cuales se desprenden las siguientes conclusiones. En referencia a si en la
programacion diddctica de su centro especifico, estd incluida la practica del
ensemble, existen posiciones que reflejan por una parte el desconocimiento
directamente de si forma parte de la programacion, situacién que se sucede en
determinado caso entre todos los profesores de un mismo centro. De esto se
puede concluir que la mayoria del profesorado, todo y hacer referencia a la
pregunta realizada, realmente desconoce si esta incluia la practica del ensemble
dentro de la documentacién referida a la programacién diddactica. Este hecho,
siembra la duda sobre la propia elaboracién de la programacion didactica del

centro de docencia.

En cuanto al perfil del docente que se debe de encargar de la imparticién de esta
asignatura, la casi totalidad de los entrevistados consideran que es a un
especialista de percusién al que le corresponde realizar esta funcién. Esta
respuesta se justifica especificamente en el nivel de competencia sobre el

repertorio a interpretar y del conocimiento de las caracteristicas técnicas y
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posibilidades sonoras de los instrumentos. Aparece la particularidad de la
defensa por parte de un profesor de que no sea un especialista de percusién el
responsable de la docencia, justificando su respuesta en que finalmente se estd

ensefiando de misica, no percusion particularmente.

Relativo a la diferenciacion del ensemble de la asignatura de musica de cdmara,
los entrevistados se muestran favorables a la inclusiéon de una asignatura
especifica relacionada con esta agrupaciéon y diferenciada de la mdsica de
cdmara. Para ello, exponen la conveniencia de realizar repertorio que esté
constituido solamente por instrumentos de percusién, e interpretar otro
repertorio integrado por la percusién junto a otros grupos de instrumentos,
afirmando que estas agrupaciones serfan realmente las utilizadas para la

ejecucion de la musica de cdmara.

La determinacién de la autoria de la primera composicién escrita para ensemble
de percusion, al igual que como se ha visto en capitulos anteriores, en esta
ocasiéon también continta siendo objeto de controversia. Tras las diferentes
cuestiones planteadas en la entrevista a este respecto, los datos extraidos

muestran un amplio abanico en cuanto a las diferentes valoraciones expresadas.

La especificaciéon de la obra exacta presenta grandes variabilidades entre los
encuestados, citando piezas tanto de ensemble solo de percusién, como otras
composiciones en las que se hace en determinado momento un uso exclusivo de
la percusién, aunque incluidas dentro de otras formaciones como pueden ser las
orquestales. Es relevante destacar la existencia de una respuesta en la que uno de
los profesores entrevistados hace referencia a una obra que no estd escrita para
ensemble de percusion, y que data exactamente del afio 1959, con lo que, entre las
diferentes respuestas realizadas por los encuestados como primera obra para

ensemble, existe una variaciéon temporal de 43 afios.

Por lo que se refiere a la inclusién de estas piezas iniciales en el repertorio a
trabajar en el aula, el profesorado si que reconoce su practica, situdndola
principalmente en los primeros cursos de los estudios de percusién. Es
remarcable la referencia que se hace por parte de los tres profesores del

Conservatorio Superior de Mdsica de Alicante de que no hacen uso de estas
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piezas para ensemble justificindolo en el protocolo COVID que limita el nimero

de alumnos dentro del aula.

En referencia al dltimo cédigo que conforma la categoria de obras iniciales, y que
hace mencién a los objetivos planteados con la inclusién de estas piezas en el
repertorio a tratar, el profesorado sitia la formacién humanistica, el
conocimiento de las obras cldsicas, asi como el estudio del tratamiento de los
instrumentos y de la evolucién del tipo de composiciones como principales

objetivos a conseguir.

De todas las categorias resultantes del estudio, la que mds informacién ha
transmitido después de la realizacion de la fase de andlisis, ha sido la referida a
la metodologia. Practicamente la totalidad del profesorado admite la utilizacién
de una metodologia de corte tradicional en su docencia, asumiendo al mismo
tiempo el desconocimiento de cualquier otro tipo de metodologia, pero si que
estando abiertos a la experimentacion y aprendizaje de nuevas formas de
proceder didacticamente. Entre el profesorado que afirma que utiliza cierta
variacion de la metodologia tradicional, debido a las caracteristicas de
aprendizaje de la materia, remarca la utilizacién de una metodologia cambiante,
adaptable a cada individuo personalmente y a cada circunstancia del proceso

educativo.

El grado de conocimiento de metodologias directas como el aprendizaje
cooperativo, por proyectos o la educacién musical performativa, es muy escaso
por parte de los entrevistados. Resulta curiosa la practica unanimidad de situar
estas metodologias en el &mbito de los estudios de primaria y de secundaria, y
no en los de superior. No obstante, se muestran dispuestos a su experimentacion
en el aula de percusion, reconociendo que tal vez hagan uso de algunos recursos
que aportan estas metodologias, pero que no son conscientes de su pertenencia a

las mismas.

Referido a la idea de si se estd produciendo cierta evolucién en la docencia
musical superior o se mantiene el anquilosamiento que durante largo tiempo ha
existido, los participes opinan de manera mayoritaria que el peso de la tradicién

estd muy presente todavia hoy en dia, y que la apertura hacia nuevos proyectos
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de innovacién sf que se estd produciendo, aunque sea de forma lenta. Igualmente,
ponen en relevancia la diferenciacién existente segin las especialidades o
asignaturas y que, frente al mantenimiento de la misma manera, forma y
estructura de ejercer la docencia, el profesorado sittia los estudios de percusién
entre los que mayor interés por evolucionar en la docencia y aplicar recursos
didécticos que aporten nuevos medios que desemboquen en una formacién més
amplia y completa frente a la inmovilidad de otras especialidades. Es destacable
la referencia por parte de uno de los profesores al sostenimiento de lo que en
palabras textuales del mismo “hay que mantener lo que ha funcionado toda la
vida”. En cambio, el mundo y la sociedad en que vivimos cambia de forma

considerable.

Como finalizacién al estudio realizado sobre el profesorado, la dltima de las
categorias establecidas hace alusién a la relacién tanto institucional como
académica existente entre los conservatorios superiores de musica y la
Universidad. La totalidad de los participantes exponen la necesidad de existencia
de una mayor colaboracién entre ambas instituciones académicas que derive en
una convergencia de los estudios musicales en estudios universitarios al igual
como ocurre con las especialidades de Bellas Artes o los estudios musicales en
otras latitudes como puede ser en los Estados Unidos de América. Asimismo,
dadas las caracteristicas de los estudios musicales, también se destaca la
integracion en la universidad, pero manteniendo un grado de independencia en
cuanto a la organizacién académica, siendo también notable la idea de realizacién
de una formacién abierta que posibilite la consecucion de créditos en diferentes
facultades que aporten conocimiento de otras materias y que puedan ser

vinculadas a la formacién especifica del alumnado de estudios musicales.

La sintesis de los resultados que se extraen de los focus groups realizados al grupo
control y al grupo experimental de alumnos, se presenta de forma independiente
con la finalidad de poder establecer una serie de coincidencias y divergencias

resultado de las cuestiones planteadas de modo idéntico a los dos grupos.

La primera de las categorias en que se ha resumido las aportaciones realizadas
por el alumnado participante en el grupo control, corresponde a la etiqueta de

ensemble. A la definiciéon de la misma, undnimemente se ha contestado como la
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realizacién de un trabajo grupal con instrumentos de percusién que posibilita
mostrar las peculiaridades de este conjunto de instrumentos. Paralelamente,
aparece la cuestién de qué fecha se establece para considerar el inicio del ensemble

y a partir de qué niimero de integrantes se considera este tipo de formacion.

En cuanto a las caracteristicas de esta agrupacion, se contempla la posibilidad de
introduccién de otros instrumentos que no sean de la familia de la percusion, asi
como la peculiaridad de interpretar las piezas generalmente sin director. Esta
particularidad posibilita la necesidad de un trabajo mds intenso de escucha activa
y de conexién entre los miembros para crear nuevas texturas surgidas de los
diferentes timbres y sonoridades. El alumnado resalta la gran variedad de estilos
que se pueden interpretar y la versatilidad de este tipo de agrupacién que
posibilitan un aliciente mds para el mundo de la composicién con el estreno

constante de musica de nueva creacion.

La problemadtica sobre la diferenciaciéon o inclusiéon dentro de la asignatura de
musica de cdmara es motivo de bastante debate entre los miembros del grupo,
formandose al final dos puntos de vista divergentes al respecto. El primero de
ellos es partidario de una total diferenciacién frente a la musica de cdmara,
justificando sus posiciones a partir de la gran cantidad de repertorio existente
exclusivamente para los instrumentos de percusion, y enfatizando en la idea de
una interpretaciéon con instrumentos de percusiéon exclusivamente. Por el
contrario, el otro punto de vista resalta que la inclusién del ensemble de percusion
dentro de la asignatura de mitsica de cdmara posibilitaria el conocer sonoridades
de otros instrumentos que viabilicen la aportaciéon de nuevas texturas y
articulaciones adaptables a los instrumentos de percusién, propiciando al mismo
tiempo, el conocimiento de un repertorio méds amplio aplicable al conjunto de
estos instrumentos. Independientemente de incluir o no el ensemble de percusion
en la musica de cdmara, la totalidad del grupo es favorable a la existencia en el
curriculo de wuna asignatura especifica dedicada exclusivamente a esta

agrupacion.

La formacion y el perfil del profesorado a impartir la materia es otra de las
cualidades que propician discusiéon dentro del grupo, siendo varias las visiones

que aparecen al respecto. La idea de que sea un especialista de percusién el
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profesor encargado de la docencia es predominante, pero también se expresan
otras posibilidades como la de determinar el profesor segin el repertorio a
interpretar, que significaria el aporte de una visién menos técnica, pero con ideas
mads globales de la pieza a ejecutar. Igualmente se plantea también la posibilidad
de que sean dos profesores, uno especialista y el otro no, los que puedan realizar

conjuntamente la docencia.

En referencia al conocimiento previo de la pieza por parte de los alumnos, la
mayoria de los integrantes del grupo control afirma ser desconocedor de estas
piezas y de su autor, siendo tras la actuacién realizada en esta investigacion,
cuando han sido conscientes de su importancia, mostrando el descontento por

no haberse producido el contacto con ellas previamente.

La autoria de la primera pieza para ensemble es bastante desconocida para los
alumnos, refiriéndose a autores como John Cage e incluso realizando una alusién
de una pieza para duo de timbales de los hermanos Philidor, musicos de la corte
de Luis XIV.

Sobre la pieza de Rolddn muestran la extrafieza de que sea de las primeras
composiciones por su dificultad. Asimismo, se hace referencia a la complejidad
de determinar el momento exacto de instauracion del ensemble, justificindolo en
la evolucién continua en que se encuentra la investigacién historioldgica,
pudiéndose dar el caso de la aparicién de una pieza datada con anterioridad a

las existentes en cualquier momento.

La determinacién de composiciones del mismo periodo también es complicada
para los alumnos, mostrando principalmente su desconocimiento y haciendo
mencién por parte de dos alumnos concretamente de obras tales como lonisation

o una pieza para 10 6 12 panderetas que desconoce el titulo y autor.

Durante el desarrollo del focus group se plantearon bastantes cuestiones sobre las
caracteristicas y la evolucién de la instrumentacién de las obras interpretadas,
destacando la gran diferenciacion con el tipo de musica que se interpreta
actualmente y significando este hecho como ejemplo de la constante evolucién

que se estd produciendo dentro de la composicién y la interpretacién. La

277



Luis Miguel Marzal Raga

inclusién de instrumentos de la mtsica popular en un contexto cldsico resulté
extrafia para los alumnos, determinando la creencia inicial que la pieza iba a
resultar mds sencilla de interpretar por la simplicidad del instrumental utilizado,
pero destacando posteriormente la dificultad que presenta la interpretacién al

comenzar a fusionarse ritmos y desplazarse las series ritmicas.

La utilizacién de las nuevas tecnologias para el estudio de la pieza ha sido
bastante escasa en el grupo, debido a la poca existencia de grabaciones en Youtube
principalmente, y mostrando cierta rareza al no encontrar mucha informacién a
pesar de la importancia de la pieza. Esta situacién la justifican los alumnos por la
dificultad de interpretacién de la obra que se ha citado anteriormente y cierto

temor a que no sea de bastante calidad la grabacién subida a la red.

Para finalizar la informacién referida a la categoria de obras iniciales, aparece la
idoneidad de situar la pieza dentro de los estudios profesionales o superiores.
Ante esta disyuntiva varias son las posiciones, diferencidndose entre la que
considera que deben ser tratadas en los tltimos cursos del grado profesional,
justificandolo con la necesidad de anticipar la toma de contacto con el repertorio
inicial para grandes conjuntos, y la posicién de que sea exclusivamente en el
grado superior cuando se debe realizar el estudio, argumentdndolo, en esta
ocasion, con la idea de posesién de aspectos y conocimientos mds amplios y
profundos sobre la materia a tratar. En ambos casos se hace referencia al grado
de profundizaciéon en el trabajo a realizar segin las posibilidades de los

interpretes.

La categoria dedicada a la metodologia es de la que mds c6digos se han podido
extraer al efectuar el andlisis de los documentos. En cuanto a la valoracién de la
metodologia utilizada en el estudio, asi como al nivel de profundizacién en su
aplicacion, los participes la consideran correcta, describiéndola como un trabajo
similar al que se realiza en las agrupaciones profesionales (reparto de papeles,
estudio personal, ensayo y grabacién-concierto). A pesar de esta situacién, se
reclama por parte de los alumnos una dedicacién mds extensa al apartado de
ensayo y la realizacién de un trabajo de mayor minuciosidad, con la finalidad de

poder adquirir un mayor control sobre la partitura a interpretar.

278



Capitulo IV. Andlisis y Resultados

Los participantes en el grupo control muestran total disponibilidad a la
introduccién por parte del profesorado de nuevas metodologias aplicadas a la
docencia, asi como a su experimentacion en el aula, siendo conocedores por su
parte de tres tipologias de métodos docentes: el aprendizaje por proyectos, el
aprendizaje por competencias y la docencia de lo que denominan metodologia a

través del programa.

En referencia al aprendizaje por proyectos, lo describen como la aplicacién
préctica de los aspectos tedricos a partir del trabajo realizado sobre un tema
determinado, dando opcién a que cada alumno pueda conseguir los objetivos
segun sus aptitudes personales. Mantienen que todo y no ser un método muy
implantado en los estudios superiores, si que pueden ser utilizado durante toda

la docencia musical, catalogdndolo dentro del significado de “ensefiar a ensefiar”.

La aplicacién del aprendizaje por competencias en los estudios musicales, los
participes consideran que es positivo por su naturaleza de adaptabilidad a cada
fase del desarrollo educativo. Con esto, la necesidad de conexién entre el
profesorado para llegar al mismo punto de encuentro y la coordinacién entre
todas las asignaturas, tanto prdcticas como tedricas, consideran que es de dificil
aplicacién en los centros superiores musicales, realizando al igual como habian
citado en el aprendizaje por proyectos una diferenciacion entre la cuestién teérica
y su posterior aplicacién préctica dentro del aula. En ambas discusiones, el
alumnado hace referencia a que el ser un buen intérprete no es sinénimo de ser

un buen docente.

La metodologia a través del programa la describen como un trabajo en grupo en
el que la totalidad realiza exactamente la misma actividad, en esta ocasién todos
interpretan el mismo tipo de partituras por efecto imitacién, lo que deriva en un
aprendizaje que denominan de accién espejo: “ti aprendes de ellos, ellos

aprenden de ti”.

La préctica de estos programas metodolégicos la valoran de forma positiva, pero
los discentes son criticos con la situacién general de la instruccién musical
superior, detallando que a pesar de estar cursando unas ensefianzas reconocidas

como de grado, con las competencias académicas derivadas de la firma del
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Tratado de Bolonia, se contintia ejerciendo de manera mayoritaria una docencia

similar a la de los afios 80.

Existe gran cantidad de profesorado que se resiste a efectuar un reciclaje y una
actualizacién que los habilite para poder ejercer la investigacién y equiparar la
docencia musical a otras especialidades superiores. Ante esta situacién, son los
mismos alumnos los que directamente especifican al profesorado del centro entre
los que se mantienen haciendo uso de la tradicién metodoldgica, que los mismos
docentes significan que “toda la vida les ha funcionado”, frente a una minoria
renovadora que aboga por una constante evolucion y experimentacion de nuevas
propuestas didacticas. Esta renovacién metodoldgica se considera que es
fundamental para la integracion en el sistema superior de ensefianza

universitaria.

La discusién de la categoria metodologia, también ha contribuido a que se
iniciase un debate sobre la idoneidad de las materias que actualmente se
encuentran en el curriculo. Debido a las peculiaridades de los instrumentos de
percusion, el alumnado reclama una revisiéon de las asignaturas existentes en la
actualidad, justificindolo en la necesidad de abrir los estudios de percusién a
nuevas variedades musicales como son la musica moderna, mtusica étnica o el

flamenco.

La incorporacién de estas asignaturas la plantean en forma de optativas que
puedan ser elegidas personalmente, en detrimento de otro tipo de asignaturas
que actualmente se estdn cursando y que afirman no aportarles nada a su
formacién. Igualmente, este planteamiento deriva en una discusién sobre la
necesidad de ampliacién de créditos ECTS que significarfa una mayor duracién
de los estudios de grado, pero que les aportaria una mejor especializacién y la

consecucion de unas nociones bdsicas de todas estas facetas expuestas.

El aporte individual adquirido por los alumnos que destacan de la realizaciéon de
todo el proyecto lo dividen en dos aspectos: aportacién personal y aportacion
didéctica. Dentro de las aportaciones personales especifican el grado de

familiaridad y sinergias surgidas entre ellos tras la practica de las actividades en

grupo.
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En cuanto a las contribuciones did4cticas, la primera mencién y més generalizada
es la posibilidad que les ha proporcionado la participacién en este tipo de
proyecto para conocer la pieza y todas las conclusiones que se pueden extraer de
la instrumentacién y la notacién de la partitura. El segundo punto que resaltan
es la posibilidad de poder tocar piezas para una formacién numerosa, siendo
précticamente el conservatorio el sitio donde esta situacién se puede ocasionar,
y que después de finalizar estos estudios es muy dificil el poder tocar piezas con

una plantilla tan extensa.

Todo y que alguno de los integrantes del grupo ya habia trabajado las piezas con
anterioridad, se realza la particularidad de que no es idéntico interpretarlas
siempre con las mismas personas, ni se presenta la misma situacién, ni es el
mismo director ni instrumentos, por lo que cada vez se ejecutan versiones
diferentes que siempre aportan y que el trabajo es distinto en cuanto a la
profundidad de su interpretacion, haciendo en esta ocasién una discriminacién
entre si se interpreta en los estudios de grado profesional o se interpreta en los
estudios de grado superior. En todas estas situaciones, la participacién siempre

la aprecian como positiva.

Los resultados obtenidos después del andlisis de los datos aportados por el focus
group realizado al grupo experimental se exponen igualmente por categorias,
manteniendo el mismo orden de presentaciéon que se ha seguido en el grupo

control.

A la categoria de ensemble, los alumnos definen esta agrupacién como conjunto
musical de estética contemporanea formado por instrumentos de percusion. Es
relevante significar que es bastante numeroso el grupo de alumnos que se refiere
a la interpretaciéon de musica contempordnea o de musica del S. XX. Igualmente,
se hace alusion a la posibilidad de que un grupo de dos personas ya conformen
un ensemble, y que existe la posibilidad de incluir nuevos recursos como la
percusién corporal, asi como diferentes arreglos de misica anterior al periodo

citado.

La inclusion del ensemble dentro de la asignatura de cdmara la observan positiva,

justificando que la opcién de interpretar musica con otros instrumentos
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diferentes a la percusiéon amplia el repertorio y abre la posibilidad de observar
otras facetas y caracteres, traduciéndose en un mayor desarrollo intelectual y una

mejor formacién musical.

El perfil del docente a desarrollar la asignatura muestra divergencia en cuanto a
las valoraciones. Mayoritariamente se muestran conformes a que sea un
especialista de percusion, justificando esta defensa en que el especialista de
percusién entiende la musica igualmente que el especialista de musica de

cdmara, pero posee mds conocimientos especificos del instrumento.

Paralelamente, también existen alumnos que prefieren determinar el profesor
segun el repertorio a interpretar, justificando en esta ocasion la posibilidad de
obtener conceptos mds especificos sobre el periodo o el tipo de musica que se estd
interpretando. Asimismo, también sitan al profesorado de asignaturas de corte
tedrico, como armonia o andlisis, como idéneos para poder entender la musica

desde una perspectiva mds estructural de la pieza interpretada.

El grado de conocimiento de la pieza y del autor previo a la participaciéon del
alumnado en esta investigacion reconocen que era minimo de forma
préacticamente undnime. Tras el planteamiento por parte del moderador del focus
group de estas cuestiones, se sucede una gran discusién entre los miembros del
grupo a la hora de catalogar al compositor, centrando principalmente el debate

sobre la significacion del concepto de nacionalismo.

Las posiciones que aparecen se fundamentan, por una parte, en la descripciéon de
compositor nacionalista por el uso de instrumentos, patrones ritmicos y otras
caracteristicas originales de su procedencia, citando la introduccién en la musica
de Rolddn de las tendencias derivadas del afrocubanismo en contraposicién al
asentamiento de las influencias musicales europeas ejercida sobre los paises
latinoamericanos. Por otro lado, aparecen los enfoques entre el alumnado en los
que defienden que el reconocimiento y difusién del folclore de un territorio no
es nacionalismo, haciendo alusién a composiciones de autores de origen europeo
como pueden ser Barték o Kodély. Finalmente se concluye en la diferenciacion

entre el concepto de nacionalismo cultural y cientifico frente al concepto de
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nacionalismo politico, asentdndose sobre wunas fundamentaciones y

significaciones totalmente diferentes.

En correspondencia a la primera autorfa de una composicién para conjunto de
percusién la discusién la centran concretamente sobre tres piezas: La Nariz de

Shostakovich, Las Ritmicas de Amadeo Roldén e Ionisation de Edgar Varese.

Independientemente de establecer una de estas piezas como la primera
composicién para ensemble, el debate se establece sobre el concepto de
considerarse como una obra completa o parte de un conjunto para determinar la
autoria. A este respecto, la utilizacion del grupo de percusién en el entreacto de
la 6pera de Shostakovich, o el hecho de que Las Ritmicas n°5 y 6 formen parte de
una coleccién total de 6 piezas, desemboca en cuestionarse si El Anillo del
Nibelungo de Richard Wagner es una obra entera o cada una de las cuatro partes
es independiente. A partir de este cuestionamiento es cuando aparece la visién
de que es la pieza de Varese la primera composicion para ensemble de percusion,
llegando finalmente a un principio de acuerdo entre el grupo en que todas las
posiciones son correctas segtin su fundamentacién, pero ddndole a Shostakovich

el reconocimiento como precursor de la percusién cameristica.

El grado de conocimiento de piezas del mismo periodo tratado es bastante escaso
en el grupo experimental, haciendo mencién a La Nariz de Shostakovich y a
algunas obras escritas por John Cage. Igualmente afirman undnimemente y con
rotundidad que, en ninguna otra asignatura cursada en el centro se han

materializado comentarios algunos sobre las piezas o el compositor en cuestion.

Las caracteristicas instrumentales de las composiciones presentan un aspecto
positivo y otro negativo en cuanto a la vision del alumnado. Como aspecto
positivo resaltan la inclusién del patrén ritmico tradicional basado en la clave
latina formada por un ritmo 3-2/2-3, destacando el continuo desplazamiento de

las células ritmicas de este patrén a lo largo de las dos piezas.

En cuanto al aspecto negativo ilustran la ignorancia en la existencia de algunos
de los instrumentos requeridos en la partitura como son la quijada y la

marimbula. Es destacable la mencién de desconocimiento que hacen de la
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quijada en su denominacién en espafiol, en cambio si que es conocida su
denominacién en lengua inglesa (vibraslap). La marimbula la sittan como un
antecesor de la marimba, describiéndolo como un instrumento sin cromatismos
y de construccién muy rudimental, asimildndolo al balafén africano, hecho que

significa el total desconocimiento de este instrumento.

La inclusién de la pieza en el grado profesional la observan factible como una
toma inicial de contacto para su posterior desarrollo y profundizacién en el grado
superior, destacando en ciertas ocasiones la falta de base tedrica, asi como
experiencia en tocar con agrupaciones de mas de cinco personas. Esta base tedrica
se puede implementar a partir de la numerosa literatura a la que es posible
acceder a través de internet y de la que han hecho uso personal durante las

sesiones de estudio individual de esta partitura.

La relevancia histérica de la pieza en cuestion hace totalmente imprescindible,
segun la totalidad del grupo, el conocimiento de la misma por parte de cualquier

alumno que curse los estudios de percusion.

La metodologia utilizada para el desarrollo del estudio, segtin se desprende de
las aportaciones realizadas, consideran de forma general que ha sido correcta,
destacando de todas las acciones realizadas, la investigacion tedrica individual
de diferentes aspectos técnicos e histdricos con su posterior exposicion frente al
grupo y la planificacién en diferentes sesiones del trabajo practico diferenciadas
en: estudio personalizado, lectura en conjunto, trabajo de puntos conflictivos,

trabajo a velocidad lenta, instrucciones de estudio e inicio nuevamente del ciclo.

La aplicacion de esta metodologia, la denominan método pragmatico,
describiéndolo como la forma de conseguir los objetivos rdpidamente de la
manera mds eficaz. Resaltan el cardcter constructivista de esta metodologia que
les posibilita el conocimiento previo de muchos aspectos de la pieza que van a

interpretar.

Entre los diversos aspectos que los alumnos consideran que se pueden
perfeccionar de todas las actividades realizadas, destacan la falta de mds sesiones

de trabajo en conjunto, una profundizacién en la préctica por grupos parciales de
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instrumentos, asi como el acceso al guion de la partitura general que les hubiese
posibilitado un conocimiento mds absoluto del conjunto de la composicién. La
realizacién de todas estas sesiones al final de curso, opinan los alumnos que les
ha imposibilitado poder profundizar mds sobre el tema debido a la carga de

trabajo y tensiones que se produce durante este periodo del calendario escolar.

La introduccién de nuevas metodologias para realizar la investigaciéon la
consideran positiva destacando la utilizacién del trabajo por proyectos que lo
convierte en mds competitivo, asi como la necesidad de evolucién constante del
sistema educativo, situando al profesorado mds joven con mucha menos
experiencia docente, pero con mayores conocimientos de recursos diddcticos e

informaéticos.

La aportacién que la participacién en esta investigacion les ha proporcionado
personalmente lo centran sobretodo en aspectos diddcticos, destacando entre
ellos la posibilidad de poder interpretar una pieza con gran nimero de participes
que nunca habian podido realizar en musica de cdmara, la escucha activa del
conjunto de voces, la independencia y modulaciones ritmicas. En cuanto a
aspectos tedricos resaltan el conocimiento de la pieza y el autor, asi como las

caracteristicas de la época y la evolucién histérica del mundo de la percusién.
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V. CONCLUSIONES Y PROSPECTIVA

La exposiciéon del capitulo que a continuacién se plantea cierra los distintos
apartados que conforman el corpus tedrico y practico del presente trabajo. Este
epigrafe refleja las conclusiones extraidas a lo largo del trabajo expuesto con
anterioridad y la prospectiva que se puede extrapolar de la investigacion. Junto
a este apartado, las referencias y los anexos concluyen la presentacién de esta

tesis doctoral.

La incorporacién de programas de innovacién educativa dentro de las
enseflanzas superiores musicales debe ser un hecho que convierta el sistema
docente en un continuo progreso pedagdgico que sea fiel reflejo de los avances
que la sociedad actual estd ejercitando y favorezca el desarrollo y calidad de la

ensefianza resultante.

A vpartir del incremento de estos programas, la introduccién de nuevas
metodologias diddcticas como son las que se desprenden del aprendizaje
cooperativo o la ensefianza performativa debe desembocar en el alejamiento del
uso de la metodologia tradicional, tan arraigada en la docencia musical. Con la
renovacién educativa se puede alcanzar de forma mds coherente los objetivos y
contenidos marcados al inicio de cada uno de los proyectos pedagégicos para

que éstos generen conocimiento y mejoren la realidad educativa musical.

Figura clave en el impulso de estos programas de innovacién metodoldgica es la
representada por los docentes. En ellos recae el peso de la elaboracién de esta
transicion educativa que debe partir de su propio convencimiento en la
capacidad de actuacién en estos cambios dentro de su evolucién profesional y
laboral, que permita establecer nuevas conexiones y relaciones con un alumnado
con una madurez intelectual cada vez mds desarrollada y unas exigencias

significativas y mds profundas en cuanto al grado de formacién recibida.

Estas exigencias por parte del alumnado se transforman en realidades que cabe
citar tienen su origen en la difusién y uso de nuevas tecnologias adaptadas a la
educacion. Estas posibilitan la continua adquisicién de nuevos conocimientos y,

el acceso a unas mayores relaciones con otros centros educativos del continente
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europeo que sirven como referencia de intercambio de nuevos procederes en la

accion docente.

El propésito de la elaboracién de este estudio ha sido el de implementar la
aplicacién de nuevas metodologias docentes a los estudios superiores de musica
en la especialidad de percusién que aporten un avance en los recursos y
posibilidades educativas. Asi como también, la experimentacién y evaluacién de
la reaccion que sobre el alumnado produce una intervencién de estas
caracteristicas como forma de enriquecimiento del proceso de ensefianza-

aprendizaje.

A partir de la pregunta de investigacion formulada, asi como de los objetivos
planteados al inicio del proceso de redacciéon de este trabajo, se han podido
advertir y profundizar en diversos aspectos relacionados sobre la actuacién de la
accion docente en los centros superiores de ensefianza de la percusién de
titularidad publica en la Comunidad Valenciana. Esta actuacién ha derivado en
una consecucién de informacién de variada temdtica que en el planteamiento
inicial de la investigacion no estaba establecida entre las variables que se crefan

posibles extraer de la elaboracién del proyecto.

Una de estas variables, refleja la situacion de una perspectiva social existente que
traza la total diferencia en cuanto a la desigualdad de género de la comunidad
educativa representada por la percusién en los centros estudiados. Esta

desigualdad muestra unos datos que son irrefutables.

Los sujetos que han participado desde la vertiente del profesorado de la materia
pertenecen todos al sexo masculino, lo que constituye el 100% de la poblacién.
En cuanto a la poblacién representada por el alumnado participante en el trabajo,
tan solo una persona corresponde al género femenino, lo que teniendo en cuenta
que el total de los sujetos asciende a un nimero de veinte, porcentualmente

ofrece unos datos que marcan solamente el 5% de los participantes.

Cifiéndose ya en las valoraciones de los datos presentados de cardcter académico
y educativo, la implantacién de los estudios de percusién de manera reglada
dentro del sistema educativo espafiol es bastante cercana en el tiempo si se realiza
una comparacién con las demds especialidades cursadas en estos centros tanto

de instrumentos que conforman la orquesta sinfénica como de otras
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especialidades de cardcter mds tedricas relacionadas con el mundo de la

composicién o de la direccién.

Esta investigacién, se ha focalizado en los centros superiores musicales de
titularidad publica de la Comunidad Valenciana. Estos centros incorporan los
estudios de percusién a su oferta educativa en el afio 1971 en el caso del
Conservatorio Superior de Musica “Joaquin Rodrigo” de Valencia, en el afio 1984
en el caso del Conservatorio Superior de Musica “Oscar Espla” de Alicante, y
finalmente es en el afio 1998 cuando esta docencia reglada se incorpora a la oferta

del Conservatorio Superior de Mitsica” Salvador Segui” de Castellén.

A esta tardia incorporacién de la percusién a la docencia en los conservatorios,
le han seguido ya en este s. XXI otras especialidades relacionadas con la musica
de jazz, la musica antigua o la misica tradicional. Con ello la oferta de estudios
musicales a nivel superior en la Comunidad Valenciana y en el conjunto de
Espafia, abarca diferentes espacios de las posibilidades académicas que ofrece el

estudio de la musica.

Esta amplia oferta de especialidades y tipo de musica no disimula la falta de
inversion econdmica e interés en el fomento y difusién de actividades de
investigacién por parte de las administraciones educativas que, en muchas
ocasiones, sitian estas ensefianzas en un escenario de precariedad académica que
dificulta la correcta ejecucion de las tareas docentes de una forma acorde al nivel

de estudios ofertados.

La incorporacién de metodologias especificas basadas en la docencia musical
tiene su punto de inflexion a partir de la segunda mitad del s. XX con la creacién
de una pedagogia contempordnea, herencia de todas las corrientes que desde
finales del s. XIX empiezan a aparecer como modelos didacticos musicales. Fruto
de estas nuevas propuestas metodoldgicas es la continua experimentacién e
implantacién de estos nuevos programas en la docencia musical generalista y de
forma mucho mds lenta y pausada en el tiempo dentro de la docencia musical

especifica, generalmente en las ensefianzas de nivel elemental y medio.

En cuanto a la incorporacién de estas nuevas metodologias en los estudios
superiores de la especialidad especifica de la percusién, los datos obtenidos

muestran que practicamente es nula su utilizaciéon. Cabe resaltar que el
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profesorado es consciente de su falta de conocimiento de estos métodos

didécticos.

Asimismo, el profesorado se muestra dispuesto a recibir formacién especifica e
incorporar estas practicas diddcticas a su docencia, asi como de realizar
planteamientos experimentales dentro del aula conducentes a la aplicacién de
nuevas opciones metodoldgicas. De estas aportaciones, queda evidente, que el
mantenimiento de una educacién basada en la metodologia tradicional es notable
entre los sujetos estudiados, una tradicién que se va perpetuando ya que el
estudiantado resulta ser posteriormente el profesorado de los propios

conservatorios.

Las caracteristicas de los docentes de cada uno de los centros que han intervenido
muestran dos datos que se pueden describir como de particularidades
generacionales y laborales. El primero de ellos es la diferenciacién casi al 50 % de
un profesorado con una gran experiencia en cuanto a afios de docencia
instrumental de la percusion, frente a la otra parte en que la experiencia docente

es bastante menor, mds si cabe dentro de la educacién en estudios superiores.

De la misma forma, coincide en que el profesorado con mayor experiencia
docente forma parte del Cuerpo de Catedraticos de Mtsica y Artes Escénicas en
situacion de titularidad, mientras que el segundo de los grupos de profesores,

forman parte del mismo Cuerpo, pero en condicién de interinidad.

Esta diferenciacién en cuanto a la situacién administrativa de los profesores es
un hecho evidente de la situacién de inestabilidad laboral y falta de continuidad
existente de forma generalizada en los conservatorios superiores de musica a
nivel general dentro del Estado Espafiol. Esto en muchas ocasiones supone una
dificultad extrema en el desarrollo del proyecto académico a llevar a cabo en un
mismo centro, con la gran cantidad de inconvenientes que esta situacion significa

en la formacién aportada al alumnado.

En referencia directa a las peculiaridades de las obras elegidas para realizar esta
investigacion, el profesorado entrevistado muestra una gran diversidad en
cuanto al grado de conocimiento de las mismas y de implantacién dentro de su
acciéon docente, situdndolas en algunos casos totalmente fuera de su contexto

temporal de composicién, asi como incluso mostrando también el total
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desconocimiento del autor de las obras. Esta situacion es de destacar a la hora de
valorar la idoneidad o no del profesorado que estd ejerciendo las funciones

educativas en un centro del maés alto nivel académico.

Por otro lado, si que existe unanimidad entre el profesorado en referencia a la
conveniencia de que sea incluida una asignatura de ensemble de percusion,
independiente y especifica, en el plan de estudios en la que se pueda desarrollar
el repertorio concreto escrito para esta formacién. Posteriormente se observa mas
diferenciaciéon a la hora de determinar las cualidades profesionales y

pedagdgicas del profesorado encargado de realizar la docencia.

El reconocimiento académico de las titulaciones emitidas por la Universidad y
los centros superiores de miusica no esconde la demanda por parte de los
docentes de musica a las autoridades educativas de una convergencia entre los

estudios de grado ofertados en ambas instituciones académicas.

La situacion de falta de colaboracién entre una y otra instancia educativa es una
realidad que dificulta la produccién y divulgaciéon de conocimientos que sean
reconocidos por la comunidad cientifica. La posible existencia de intercambios o
convenios educativos entre ambas instituciones seria bastante productiva en el
sentido de acercamiento de los estudios musicales a un grado de competencia
académica y cientifica que, entre otros propdsitos, podria equiparar el uso de
recursos diddcticos adaptados a la realidad social y educativa del momento.
Situacién que tal y como se ha mostrado en la exposicién de esta investigacion,

es posible conseguir, pero de la que actualmente se carece.

Atendiendo a los resultados extraidos del anélisis de los focus groups efectuados
al grupo control y al grupo experimental, se observa que existen similitudes y

diferencias segin los campos tratados en cada una de las colectividades.

En cuanto a la definicién del ensemble coinciden bastante las respuestas de ambos
grupos, siendo destacables por parte del grupo experimental la mayor situacién
temporal en cuanto el origen de su establecimiento dentro del s. XX, asi como
una mayor referencia al repertorio especifico a interpretar, mas centrado en la
musica de nueva creacion, frente a una mayor posibilidad de interpretar arreglos

de otras épocas que realizan los alumnos del grupo control.
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El grado de conocimiento tanto de las obras como del autor es practicamente nulo
entre el alumnado, preferentemente en los alumnos participes del grupo control.
Se ha constatado un mayor interés personal por la biasqueda de informacién
sobre las caracteristicas y peculiaridades de las piezas y del autor en el grupo
experimental, consecuencia de la realizaciéon por parte de los alumnos de las

sesiones tedricas introductorias dedicadas a este hecho.

En referencia a la metodologia utilizada, todo y haber sido totalmente diferente
en cada uno de los grupos, el alumnado se ha mostrado satisfecho. Ambos
grupos han sacado a la luz algunas nuevas ideas a poder introducir dentro del
desarrollo de las diferentes sesiones, siendo en el caso del grupo experimental,
donde se ha mantenido un espiritu critico mds positivo en cuanto a la forma de
exposicion de las sesiones. Esta cuestion puede ser derivada de contar con
diferentes sesiones introductorias dedicadas a la contextualizacién del autor y de

las piezas preferentemente.

En contraposicion a este hecho, si que se observa en las manifestaciones de ambos
grupos, la convergencia en la valoracién del actual plan de estudios de los
conservatorios superiores. Ambos grupos han mostrado su disconformidad al
planteamiento existente y solicitando por su parte ciertos cambios que

proporcionen una formacién mads integral y transversal.

Entre las peticiones de cambio, destaca la posibilidad de adecuar las asignaturas
a las caracteristicas y preferencias estilisticas de cada alumno que posibilitaria
obtener una especializacion didéctica adaptable a los intereses personales y
profesionales de forma mds individualizada. Ademads, la constante reclamacién
de una exigencia de actualizacién y de formacién por parte del profesorado

acorde al contexto educativo del primer tercio del s. XXI.

Cabe sefialar, que ambos grupos han aceptado las directrices marcadas en el
desarrollo de las sesiones, hecho que puede significar la existencia de cierto grado
de aceptacién y acatamiento por parte de los alumnos de las ideas transmitidas
por el profesorado. Situacién que ha sucedido pese intentar en todo momento
crear un hdbito de propia autorreflexién critica que cuestione, dentro del respeto

correspondiente, la funcién ejercida por el profesorado en pro de un mayor
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progreso individual de las posibilidades educativo-creativas de cada uno de los

participes.

La puesta en prdctica de este tipo de actividades ha sido totalmente novedosa
para los participantes, existiendo unanimidad en reconocer que estas nuevas
aplicaciones recreadas en el aula, ademds de establecer un ambiente de trabajo
integrador que posibilita constituir relaciones personales diferentes, sirve de
estimulo para afrontar el estudio técnico e interpretativo de las piezas trabajadas
desde otro punto de vista mucho mds constructivo y enriquecedor, posibilitando
el intercambio de nuevas percepciones musicales entre los diferentes miembros

que conforman el ensemble.

Las diferencias en cuanto a la actuacién realizada sobre cada uno de los grupos
ha significado la constatacion de que una mayor intervencién sobre el grupo
experimental, con la posibilidad de participacién activa individual de los propios
miembros en las diferentes actividades y sesiones narradas en este trabajo,
permite confirmar que el nivel de competencias conseguidas al final de la
realizacion del proyecto es mucho mds extenso y fructuoso que el desarrollado

por los alumnos pertenecientes al grupo control.

Durante el progreso del presente trabajo, se han ido produciendo una serie de
dificultades que han servido como estimulo de superacién para la ejecucién del
mismo. Entre los inconvenientes aparecidos cabe destacar principalmente el gran

esfuerzo realizado para combinar la accién docente con la accién investigadora.

La accién docente dentro de los estudios musicales superiores demanda de una
dedicaciéon temporal no solamente basada en el tiempo lectivo dedicado en el
centro, ni en el periodo de preparacién de las materias a impartir sino que en el
caso de las especialidades instrumentales requiere una dedicacién exclusiva
bastante extensa de entrega al estudio interpretativo del instrumento propio en
cuestion, mds si cabe en una docencia de nivel superior donde las pretensiones

por parte del alumnado en este sentido son bastante exigentes.

Como propuesta de mejora de esta situaciéon, cabria plantearle a la
administracién educativa la posibilidad de compaginar ambas tareas dentro del
horario lectivo o, la reduccién de horas de docencia bien sea en el horario laboral

establecido o con la posibilidad de acceder a excedencias temporales en pro de la
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investigacion a realizar y cuya finalidad siempre revierte en una mejora en la

calidad de la formacién proporcionada al alumnado.

Con todo ello, después de valorar los resultados obtenidos, en referencia al
transcurso de la investigaciéon se puede afirmar que los distintos objetivos
disefiados al inicio del estudio se han podido conseguir durante la elaboracién
de los diferentes capitulos que conforman el corpus tedrico y practico de la

presente tesis doctoral.

La consecucién de los objetivos disefiados viene justificada a través de la
respuesta a la pregunta de investigacion planteada al inicio de este estudio y, que
es la que ha servido de referencia intelectual a lo largo del desarrollo del trabajo.
En este caso en concreto, se puede afirmar que la introduccién de nuevas
metodologias docentes a los estudios superiores de percusién no sélo es posible
dentro de la actual percepcién y contexto de la docencia musical superior, sino

que ademds deriva en una mejora de los resultados obtenidos.

La investigaciéon elaborada ha viabilizado la creacién de un conocimiento
didéctico integrador, pero expansivo al mismo tiempo en cuanto a las nuevas
vias de exploraciéon que se desprenden de su ejecucién. Este conocimiento,
aplicado a la prdctica tanto tedrica como interpretativa, ha posibilitado la
observacién de nuevos recursos docentes que pueden significar la apertura de
nuevas lineas de experimentacién que logren considerar el desempefio de la

funcién educativa desde otros pardmetros no experimentados hasta el momento.

Estos nuevos procesos de experimentacion pueden ser expresados en la
realizacién de futuros trabajos de investigacién que amplien el campo de accién
de la poblacién estudiada, pudiendo trasladarse el mismo concepto de
investigacion a los diferentes centros superiores musicales de Espafia, lo que
supondria simultdneamente el poder apreciar las diferentes concepciones e
idiosincrasia en cuanto a tradicién y singularidad musical existente en cada una

de las diecisiete comunidades auténomas que conforman el conjunto del Estado.

Igualmente, un estudio de estas caracteristicas podria realizarse tanto a nivel
europeo como a nivel de continente americano justificado por el origen de

procedencia de las composiciones utilizadas en el trabajo.
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Este hecho, proporcionaria una visién dividida en tres estadios: un estadio
nacional, con las peculiaridades propias aludidas en el pdrrafo anterior, uno a
nivel de continente europeo y otro centrado en el continente americano, con lo
que podria ser posible realizar una contraposicion de los diversos rangos
distintivos que puede mostrar las caracteristicas académicas existentes en cada

uno de los hemisferios.

La incorporacién de la nueva informacién lograda durante el proceso de
redaccién de esta tesis doctoral posibilita, en el caso de actuaciéon sobre una
futura revisién y ampliacion de este trabajo, la viabilidad de desarrollo de una
analogia entre los resultados obtenidos en el transcurso de realizacién y
presentacion de este estudio y la exposicion de los datos obtenidos en posteriores

investigaciones.

Esta comparacién de datos entre los diferentes estudios supondria el acceso a
unas resefias en las que se mostraria el proceso evolutivo tanto desde un punto
de reflexién social, como desde una visién didactica y académica de los estudios
superiores de musica, ddndole una continuidad en el tiempo a esta tipologia de
investigaciéon y consiguiendo una base de datos que fuese referencial para la

realizacion de nuevos estudios.

Finalmente, las diferentes propuestas de nuevas lineas de investigaciéon que aqui
se han expuesto no son mds que una incipiente fuente de recursos e ideas de las
que pueden surgir nuevos pardmetros de experimentacién que de momento no
existe consciencia de ellos, pero seguro que se podrédn extraer de la elaboracién

de sucesivas revisiones.

Esta tesis doctoral que ahora concluye ha posibilitado la presentacién de una
investigacion de indole artistica y didactica en la que a partir de una intervencién
de caracteristicas tedricas y de praxis musical sobre los dos pilares del proceso
educativo (profesorado-alumnado), ha facultado la produccién de nuevos
conceptos y materiales diddcticos. Estos contribuyen a la creacién de un nuevo
conocimiento cientifico que permite, facilita y mejora la difusién del proceso de

ensefianza-aprendizaje de los estudios superiores de percusion.
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ANEXOS

Anexo I. Aspectos bésicos del curriculo del grado superior de las ensefianzas de
Mdsica en la especialidad de percusién. (Real Decreto 617/1995 de 21 de abril.
BOE n° 134 de 6 de junio de 1995).

A - Ttinerario de pedagogia de los instrumentos

MATERIAS CONTENIDOS TIEMPO
LECTIVO
Instrumento principal | Perfeccionamiento de las capacidades artistica, 180 h.

musical y técnica. que permitan abordar la
interpretacién del repertorio més representativo
del instrumento. Estudio de los criterios
interpretativos aplicables a dicho repertorio de
acuerdo con su evolucion estilistica.

Analisis Estudio de la obra musical a partir de sus 180 h.
materiales constructivos y de los diferentes
criterios que intervienen en su comprensién y
valoracién.

Conocimiento de los diferentes métodos analiticos,
y su interrelacion con otras disciplinas.
Fundamentos estéticos y estilisticos de los
principales compositores, escuelas y tendencias de
la creaciéon musical contempordnea. Préctica
escrita e instrumental de los elementos y
procedimientos armoénicos y contrapuntisticos de
las diferentes épocas y estilos.

Composicién aplicada | Utilizacién con fines diddcticos de los elementos de 90 h.
la misica y sus formas bdsicas.
Orquesta-conjunto Profundizacién en los aspectos propios de la 90 h.

interpretacién sinfénica 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. Interpretacién del repertorio sinfénico y
de conjunto.

Did4ctica de la Principios didécticos para la ensefianza de la 90 h.
especialidad propia especialidad instrumental. Desarrollo del
andlisis critico, y su funcién diddctica.
Did4ctica de la misica | Principios de la educacién musical. Métodos y 120 h.

sistemas actuales de pedagogia musical
Contenidos, recursos diddcticos y materiales para
la ensefianza de la misica. Nuevas tecnologias.
Programacion.

Historia de la musica | Profundizaciéon en el conocimiento de los 90 h.
movimientos y las tendencias fundamentales en la
historia de la mdsica: Aspectos  artisticos,
culturales y sociales.

Improvisacién La improvisacion como medio de expresion. 90 h.
Improvisacién a partir de elementos musicales
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(estructuras armoénico-formales, melddicas,
ritmicas, etc.) o extra-musicales (textos, imdgenes,
etc.). Aplicacién de la improvisacién a la practica
del acompafiamiento.

Movimiento

Desarrollo de la sensibilidad cinestésica. Técnicas
de relajacién y respiraciéon. Conocimiento de las
formas bdsicas del movimiento. La mimica y el
gesto como medios expresivos de comunicacion.

90 h.

Mdsica de cdmara

Profundizacién en los aspectos propios de la
interpretaciéon cameristica. Desarrollo de la lectura
a primera vista, y de la capacidad de controlar, no
s6lo la propia funcién, sino el resultado del
conjunto en agrupaciones con y sin director.
Interpretacion del repertorio cameristico.

90 h.

Piano complementario

El piano como instrumento auxiliar. Desarrollo de
la capacidad de la lectura a primera vista, y de la
comprensiéon de los elementos y procedimientos
constructivos (estructuras armonicas bdsicas,
procesos formales, etc.) a través del estudio de un
repertorio pianistico adecuado.

90 h.

Practicas de
profesorado

Observacién y participacién semanal con un grupo
de alumnos. Seminarios sobre la observacién en el
desarrollo de los alumnos, los procedimientos
metodolégicos etc. Preparacién, ejecuciéon y
evaluacién de las clases.

90 h.

Psicopedagogia

Fundamentos de la psicologia evolutiva. EI
problema del desarrollo del conocimiento. EI
aprendizaje como forma de conocimiento: Teorfa,
fases, variables, etc. La creatividad y su desarrollo.
Creatividad y docencia. La personalidad:
Interaccién profesor-alumno. EI papel del profesor
y la influencia de sus actitudes

90 h.

B.- Itinerario interpretacién: instrumentos de la orquesta sinfénica, percusion.

MATERIAS

CONTENIDOS

TIEMPO
LECTIVO

Percusion

Perfeccionamiento de las capacidades artistica,
musical y técnica que permitan abordar la
interpretacién del repertorio més representativo
del instrumento.
Estudio de los criterios interpretativos aplicables a
dicho repertorio, de acuerdo con su evolucién
estilistica.

180 h.

An3lisis

Estudio de la obra musical a partir de sus
materiales constructivos y de los diferentes
criterios que intervienen en su comprension y
valoracién. Conocimiento de los diferentes
métodos analiticos, y su interrelacién con otras
disciplinas. Fundamentos estéticos y estilisticos de
los principales compositores, escuelas y tendencias
de la creacién musical contempordnea. Practica
escrita e instrumental de los elementos y

180 h.
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procedimientos arménicos de las diferentes épocas
y estilos.

Historia de la musica | Profundizacién en el conocimiento de los 90 h.
movimientos y las tendencias fundamentales en la
historia de la mdsica: Aspectos  artisticos,
culturales y sociales.

Msica de cdmara, Profundizacién en los aspectos propios de la 360 h.
orquesta, conjunto interpretacion cameristica, sinfénica y de conjunto.
Desarrollo de la lectura a primera vista, y de la
capacidad de controlar no sélo la propia funcién,
sino el resultado del conjunto en agrupaciones con
y sin director. Interpretacién del repertorio
cameristico, sinfénico y de conjunto

Piano complementario | EI piano como instrumento auxiliar. Desarrollo de 45 h.
la capacidad de la lectura a primera vista, y de la
comprension de los elementos y procedimientos
constructivos (estructuras armonicas bdsicas,
procesos formales, etc.) a través del estudio de un
repertorio pianistico adecuado.
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Anexo II. Materias reguladas como contenido bdsico segiin el Real Decreto
631/2010 de 14 de mayo, BOE n° 137 de 5 de junio de 2010.

- Materias de formacién bésica para todas las especialidades:

MATERIA

CONTENIDOS

ECTS

(MINIMOS EN EL
GRADO)

Cultura, pensamiento
e historia

Conocimientos fundamentales del hecho musical
en relacion con la cultura, desde una perspectiva
histérica y sistemdtica. Andlisis e interpretaciéon de
los contextos sociales en que se produce este hecho.
Integracién de la investigacién e interpretacién de
cara a una comprension global del fenémeno de la
préactica musical.

12

Lenguajes y técnica de
la musica

Desarrollo de las habilidades y adquisicién de
conocimientos que faciliten al alumno Ia
percepcién, la creacién, la interpretacién, la
reflexién y la documentacién musical. Asimilacién
de las principales teorfas sobre la organizacién de
la musica. Conocimiento de las posibilidades
sonoras de la voz y de otros instrumentos o fuentes
sonoras. Estudio del repertorio y de su contexto
estilistico. Desarrollo del oido, de la concentraciéon
en la escucha, de la memoria y de la inteligencia
musical.

12

- Materias obligatorias del itinerario de percusion:

A .- Especialidad de pedagogia

MATERIA

DESCRIPCION /CONTENIDOS

ECTS
(MINIMOS
EN EL
GRADO)

Instrumento

Practica instrumental. Sintesis y dominio de las
dimensiones bdsicas de la interpretacién musical
profesional. Prictica de la técnica instrumental,
aprendizaje del repertorio principal y de un
repertorio complementario. Desarrollo de un estilo
propio como intérprete y de la madurez creativa.
Hdbitos y técnicas de estudio, valoracién critica del
trabajo. Preparacién para la interpretacion en
publico, como solista o junto a otros intérpretes.
Conocimiento bdsico de la construccion,
mantenimiento, comporta- miento actstico y
caracteristicas del propio instrumento.

30

Formaciéon
instrumental
complementaria

Actividades complementarias a la interpretacién
directamente  vinculadas a la  préactica
interpretativa del instrumento. Practica de la
técnica instrumental y aprendizaje del repertorio

12
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principal del nivel adecuado. Valoracién critica del
trabajo. Preparacién para la interpretacion en
publico. Desarrollo de las dimensiones bésicas de
la interpretacién con un segundo instrumento y /o
con instrumentos afines. Profundizaciéon en
repertorios especializados y en el trabajo
individual y/o colectivo derivado de la propia
especialidad instrumental. La gran variedad de
enfoques estilisticos y requerimientos asociados a
la interpretaciéon confieren a esta materia un
cardcter flexible y por ello adaptable a los distintos
instrumentos, a la voz y a los estilos y tradiciones
interpretativas. Prdctica de lectura a vista,
improvisacion, transposicién, y en su caso,
acompafiamiento y reduccién de partituras.

Préctica de la interpretacién musical en grupo y en 6
diferentes formaciones y repertorios. Practica
interpretativa en formaciones diversas tanto
instrumentales como vocales y conocimiento del
repertorio. Desarrollo de hdbitos y técnicas de
ensayo. Cooperacién en el establecimiento de
criterios  interpretativos, empaste y trabajo
colectivo. Préctica de lectura a primera vista,
flexibilidad de respuesta a las indicaciones del
director. Concepcién y desarrollo de proyectos
musicales colectivos. Adquisicién de una técnica
vocal bésica.

Mdisica de conjunto

Fundamentos de Conocimiento de los procesos pedagégicos basicos 18

pedagogia de las teorfas de la enserianza y del aprendizaje,
especialmente en el &mbito musical, asf como de
los condicionantes propios del desarrollo de
destrezas técnicas con instrumentos musicales y
con la voz. Modelos de orientacién e intervencién
psicopedagdgica. El profesor como mediador en la
construccion  del  conocimiento.  Principios
fundamentales de las distintas metodologfas y
corrientes pedagégicas en educacion musical.
Fundamentos de la pedagogia instrumental, de la
pedagogia vocal y de la pedagogia del lenguaje
musical. La investigacién como recurso de
formacién continua: planificacién, metodologias,

fuentes.
Técnica de la Aprendizaje de técnicas bdsicas de direccién. 6
direccién. Conocimiento préactico del proceso de preparacién

e interpretaciéon de una obra para grupo
instrumental y vocal, del trabajo de conjuncién y
equilibrio sonoro.

Tecnologia musical | Fundamentos de actstica aplicada a la musica. 6
Informdtica musical aplicada a la creacion,
generacién y procesamiento del sonido y la edicién
de partituras. Conocimiento y wuso de las
aplicaciones midi y de audio. Uso de la tecnologia
musical en distintos formatos. Microfonia y
técnicas de grabacién, procesado y difusion.
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Busqueda y difusién de contenidos a través de
redes informdticas.

Did4ctica de la
educaciéon musical

Conocimientos aplicados de didactica general y
didécticas especificas dentro y fuera del aula.
Objetivos y contenidos de la educacion musical en
el régimen general y especial tanto en ensenanza
reglada como no reglada. Didactica de las distintas
especialidades instrumentales y del conjunto vocal
e instrumental. Did4ctica del Lenguaje musical.
Mecanismos de percepcién y expresién musical y
su didactica. Disefio del curriculum como
herramienta de planificacién, desarrollo y
evaluacién de procesos educativos; elaboracién,
aplicacién y evaluacién de unidades didéacticas;
disefio de estrategias especificas para la enserfanza
y el aprendizaje. Recursos didacticos en educacion
musical. La tecnologia musical como recurso
did4ctico.

12

Organizacién
educativa

Conocimiento de la organizacién general de las
instituciones educativas. Conocimientos
organizativos y relacionales aplicados a la
educacion musical. La educacion como relacion
humana; teorias de la personalidad; los estilos de
enserianza y aprendizaje. Observacién y andlisis de
situaciones, de personas y de contextos. La gestién
de grupos-clase, de grupos de trabajo. Dindmica y
psicologia de los grupos. Estrategias de trabajo en
equipo. La gestion de conflictos y la creatividad. La
comunicacién y la asertividad. La investigacién
educativa como herramienta de formacién y
mejora. Gestién de proyectos y evaluacién de las
instituciones.

12

B.- Especialidad de interpretacion.

MATERIA

DESCRIPCION /CONTENIDOS

ECTS
(MINIMOS
EN EL
GRADO)

Instrumento

Préctica instrumental. Sintesis y dominio de las
dimensiones bdsicas de la interpretacién musical
profesional. Prictica de la técnica instrumental,
aprendizaje del repertorio principal y de un
repertorio complementario. Desarrollo de un estilo
propio como intérprete y de la madurez creativa.
Habitos y técnicas de estudio, valoracién critica del
trabajo. Control de correctos hébitos posturales y
técnicas de relajacién. Preparaciéon para la
interpretacién en publico, como solista o junto a
otros intérpretes. Conocimiento bdasico de Ia
construccién, mantenimiento, comportamiento
acustico y caracteristicas del propio instrumento.

66
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Formacién Actividades complementarias a la interpretacién 24
instrumental directamente  vinculadas a la  préactica
complementaria interpretativa del instrumento. Desarrollo de las

dimensiones bésicas de la interpretacién con un
segundo instrumento y /o con instrumentos afines.
Practica de lectura a vista, improvisacién,
transposicién, y en su caso, acompafiamiento y
reduccion de partituras. Profundizacién en
repertorios especializados y en el trabajo
individual y/o colectivo derivado de la propia
especialidad instrumental. Comprensién de la
variedad de enfoques estilisticos y requerimientos
asociados a la interpretacién que confieren a esta
materia un cardcter flexible y adaptable a los
distintos instrumentos, a la voz y a los estilos y
tradiciones interpretativas.

Misica de conjunto | Préctica de la interpretacién musical en grupo y en 12
diferentes formaciones y repertorios.
Conocimiento del repertorio de conjunto de la
propia especialidad y préctica interpretativa en
formaciones diversas. Desarrollo de hdbitos y
técnicas de ensayo. Cooperaciéon en el
establecimiento de criterios interpretativos,
compenetracién y trabajo colectivo. Practica de
lectura a primera vista, flexibilidad de respuesta a
las indicaciones del director. Concepcién y
desarrollo de proyectos musicales colectivos.
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Anexo III. 1. Plan de estudios instrumentales especialidad de pedagogia. Orden

24/2011.

IARI OFICIA.

N\

36794

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

Num. 6648 /10.11.2011

S3[CLI31EW 2P UQIOTIOQE|H "SaIBNILLIND 53

TPIP SIPEPIUN 3P UQIIEN[EAS

'890'LDJ'$0D'¥HD' 19D

K ugraeande ‘ug e eed 01 odn ap sauowELALQ “afez) L 1VOISNN Jeaisnu
0 2 2p 052201d [ap ugIovayuR|d £ OIPMISE "eIISNUW P SCUOISY0I] A SAEIUAWNT SeZURYASUT UD | [LD'SILOPILO'EILO T1LD'01LD6LD ot V140 TVIENID VOLLOYaIa UQIILINP B AP BINIPPIQ
sajeaIsnw ser se e A epewug Pg ©| Ud Sa[EOISIW SerdURIadWd ser] ‘$IDL1D'91D'FLD €L TLD LD
[EPEER]
“[eOISNW |2 U2 AJuawerdadsa ‘afezipuaide ‘£32'99D°¢9D0°T4D' 19D
|9 U2 UauAIAIIUI anb 10108 I sepoa) ap 50915¢q 5052001d 50] 9p 9700 ‘sTO0
30 9| owanuzouos ‘pepraneasn e “fearsnu & [ero0s feuosiad ‘Jemoajaiur ‘odisy soadse sns ua ‘soue $700'6190'81D2'SD0 it 1 VJD0DVAId0DISd P —
0T 50| © ( 50| apsap Auau[e1d2dsa EIA O[9I |2 U2 OJOLIESAP [ap OIPRIST ‘Sa[edlsnu £ St SLLD
oo sajesauaF ojue) sepoa) safediounid £ soidioulid :ouEWINY O][OLIESAP [P OIUANINOUO) PILO'E1LO' T11D'8LD91D
‘SLO'PLD'ELO'TLO LD
“spupLIOduIl SPW SEALJOSO[Lj-0021S SAIUANY A SAOINY “[EIISAUI-00IISI ol
o 1 e] ap onopd £ ugr; Jeol SELIA]) 21GOS BILIISA UQIDBLIASID 980,780 emo.mm_u
©] £ 01X2) 9P OLITIUAWIOD [9P TAIIIBIJ "SIEIISIUI SOUIUIQUDY SO AP UQIOTIO[TA T] UD 0IHID oo 0D
ad | raudsa jap ojjossesaq “omanwesuad ap ofapses & 0a1sHE 0493y OWO3 TS T “SEIP SONSANU 2100/5100¥103 sin 1VOISAW V1 3d VOLLALSE
sty nuy o apsap | - 12p sasome & saatu10 sajediounid ¢190:1102.0190 ) ’
58] U UQIJRZIPUNJOI "BIISNUI B[ 3P BINIST | 3p S00110adsa sewajqoad so| £ soidaouod . N m_,_.u c._._b
50] 9 02NEUISIS OIPMIST *SOPOTU ST A OIPNISA AP 0120 NS “BANISI BIOSO[Y B[ & UQIINPOIU] SILOILA UL 8L
‘9107 LD'ELO'TLO LD
eUOSIY 3 ojuatwesuad ‘vIND)
“TIISOW ] P BLIOISIH T
ap onquig |2 ud 31 1 e] ap eonopad £ “se00da seunsip se| ua ugloejaidiaul . ; R
| 2p eanopid e| A sa[ealsnw sauor se| ‘[e21SNW BPIA €] 3p OIpNIsy ‘Ojuatesuad 980 vm_o mmw [ES)
a4 ¥ P S2IUALLIOD SEIUNSIP SE| A SALIE SPWAP ST] U0D UQIDL[aL NS U JEu! . .\,mcu o._cu,m_cu sut 1VDISQIN V18d YIIOLSIH
eun apsap [aisnu ouawIQUaY [9p OIPISG ‘edtsNuI opopad TpE) 3P SaNuEASal SP SasonsoduIod ) PIOTIDI1IO0109 )
£ 5230 Se| Ua ‘uotsnus sysifgue [9p & ugroipne e ap ansed ¢ groezipunyozg (XX A XIX ‘iAx | P IHIS DT ENLIBLYOLO
AX $0|51S) [eIpUnjy BLIaNG) [] B] BISEY 000LIRg [2 9PSAP SA[LdIsnU so|usa A sopouad sowunsip PLOELITLOD
50 9p 0o1PWAASIS A 021FQ[OUOID OIPNISE "BIISOW B[ P BLIOISIH ©] ap soidoad sopojaw £ sayuany
S°] P OJUINWIDOUO) *[BAMIND A [E1I0S ‘0ILIQISIY 0IXAIUOD NS I 01)UAP BIISAL Ff AP OIPNIST
[EREERIEREER)
1SN £1GO B[ 2P UQIJRULIOJUOD Bf B UQIINGLIUOD $TDI'S190
a4 % 1S 00D 158 ‘SOAIS21dXa A SI[EULIOJ ‘SOILIGUI ‘SA[EINIXA] ‘SODIUQULIE ‘SOIIPOJaL ‘SOINULY £190'0190'4D0° 190 st 1 VALLIANY NQIOYONAE
50109dse Sns D “atsnul €] ap A OpIUOS [p pepioedes e| ap ojuanuEuO} d SILD'EILO0ILD'8LD
9LOFLD'ELO'TLO LD
*SA[EIUAWNNSUL 3 SI|BIOA 5A1q1] A 5001s)|11S3 Sofeqen ap BILIS3 UQIRZI[ERY “XIX A IIIAX 930+34D'TAD 19D
a4 | sojBis sof ap seAnEIuAsaIdal SRIGO AP OJMQULIE SISIPUY “EPRIPNISA BLIANRW ©] 3P (AUdWd|qLIjald $T90'S100 o/t | VOLISLLNAVILNOD
~ODINOWNYYV VOILOVYd | eoisnw ef ap sea1usd) £ safenduay
oueid [e) [B)UAINISUI BONIPIJ *[BUO) EWAISIS [E SOANE[21 SOIIUQULIE SOIUAIWIPadoid £ sojuawalsg £192°0190+DD° 19D
SILO'E1LD'81D'9LD
$LO'€1D'TLO'1LD
Joy ugiovsaadiaius eun u2ANAPEOD N
SI[RINIINNSI SOIUIWI| SO| SOPO) IPUOP AUIAYOD [RIuAWNNSUL ugloraidiaiu eun teidof exed A0S mm.U 180
a4 I3 OIpatl ouI0d SISH|PUE [3p 0SN A UK 0 “seulldiasIp seno uod ugl 10 £ 500 | VEOOEIOD St 1SISITYNY
Sopoiau SawIYIp SO p 5 “ugioeIo[EA A oy s 3 auatALaIUL anb £1950190'%0'109 .
SOLIAILD SAUIJIP SO 3P A SOANONNSUOD SI[ELIANBW SNS P JfLied © [LIISNW ©IO €] 9 OIpNIST s _.._.u m.:.u,w._.u,c._b
PLO'ELO'TLO' LD
odiy. S108 SOPIUAIUD, 950 SeruaRdW0,) oney TmeussY EIETT
o1 OS¥ND
VID0HVadd ‘avarviodadsa

338



Capitulo VII. Anexos

36795

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

Num. 6648 /10.11.2011

09 ol SOLIAZAD TVILOL
313 “TB0[0UTII0 SISIFUT [BOISNII-00IUOULIE
afenSua) :jeaisnu opezijerdadsa 0dnugwas odwies [2 1290107 ‘[Edlsnul opezijeidadsa o1xa)
un ap [e1ouasa 0] Japuaua eied BILIISI UQT: ap sel; It se| JejjoLesaq
“212 ‘ugrarzi|er ap souruy ‘sanalq ‘sajeaIsnw sa1a|jel ‘sajensideur
0 | Sa5T[2 00D S3[E) ‘[EDISNL EOIWAPEIE BPIA B] AP SAUOIDLNIIS UD PZUBLIUOD THALD UOD ISICUOIIL[2I $200 si/1 10avartdy YWoidi sewoip|
1apod ered ugroeay op ser Se] JojjoLIESaC] “00150]0UO) BIAISIS €11D'610SLD
19P UQIdEIYNUAPI 3 OIANUIIIOUOD “OunL £ UOY ‘ojuade ‘ugroet ©] ap sod1seq
soonww so] epeidoxde wiauew ap 119npoiday “SaEAISIU S0IN3PId SOIXAIUOD UD ISIIA[OAUDSIP
10pod eaed eAnIpNE UQISUAIAWO £ 210 UQISa1dX? 9P SEIOUAAWOD B 3P OfjOLESA
“SeanpLIojur [IER)
53pal ap SPATA € SOPIUAIUOI ap UQISTIP A epanbsng uisnyIp £ opesasoid ‘ugideqess ap searuna) 9TOI'$TOI'FTNI0TOD
q0 T|  Aremojomn soreusioy solunsip ua [earsnut ejSojouda) e 3p oS “o1pne ap A 1pru sauoioeat|de ‘8100'600'800's00 ou/t SVAVOITdV SYIO0TONDAL [easnu eySojouday.
se] 2p osn £ ojuatuI0U0)) “seamiuied ap LIP3 B A OPILOS [ap OluAIUIES2I01d K UQIIRIAUAT 911D'SILD'TILD
‘ugIonald ‘ugIoeSNsaAu ‘uQIaEaNPa v ¢ sepeatjde seiojouse) seAaNU se| € UorINpoLIU] SLO'LIDPID'ELDTIOLD
*SEI0UOS SEINIX3) A SPINJINIISA SESIAAIP A UQIOEZLIOWAW | ) R
©] 21905 0fqu1, "S010U0S 50199dSE SPLIAP A SAIGUIN *SEIMIISD} “SAEISANDIO SAPEPLIOUOS “SEININAL EADIEITEDIES
SaJUR1aJ1P Sef 3P UQIIEI001 e eied JE|NIIYEA OB ouwo jse seonsyy ! e e T
S2IUIJIP se| Ua opeseq oaneaidiaut sistjpue 12 ua pideaury [erdadsa opuaioey ‘safedlsniu sojnsa v.mco €200 N.NUU m 190 (01521 ]2 §1.09 8 / wIsanbiQ wasnd anb euRuawadwod
20 Lig 0] S0po1 ap ououadal [ap ofeqel ] ‘[IUAWINYSUI pepijeIadsa ns ap seamnied ap ugIdINPaI . L _.OU:,OU __ _OU.mOU wu souwnfe § 103 ) 1 OAVIITdY ONVId [BIUBUNNSUL UQIOBULIO
o] eaed sows) 3P UQIIEN|IOT “[EISNW PEPIALIERID T ap 21uany owos ‘ourrd 0 LOD 90D E0 €00
e sojuanueyeduione ap eanopad vy exed sejnuLgy £ SoWSIUBOA :SA[EULIOJ SEMIANAIS S 9LLOSLLD'E MO THD BLYELY
OpUEWLIOJ SAUOIITIA1 K SauOKIUNY SNS 3P ‘ejuouLte e ap eAnEIddI ugradasiad ef 3p ojjosiesaq FLELITY LD
[ERYERNER)
$TOO'LIDD
20 - Sojiinfits 3 63 i o AT B e ‘11D0'8DD'LDD'9DD 18 (ojues ‘ewrennd ‘ouerd sojuaxa)
se] @ eisandsas A ugisuaidiwon v ‘eisiA waawid © wnioay v] p sapepioeded v ua UIEZIPUN0IG Y 1Y1S3N0NO0
“sa101ne & 569003 smuasp ap [sanbio owowadas [2 sodnid sowunsip sof ua uoromasdsanuy . STl
[11D'61D'LLD"9LD'ELD 11D
“ugroeieIdialul v] A BLIOWIO0 B 0Ua05a
U3 UQIIEIIUNIWIOD 3P SEAIGI AP ONWIIOUOY “UPIaErRIRIUL B 3P PEPI[ED ] Uesofawy anb
01prusa A UQIENUAIUOD AP SEIIUI) I LINIPIJ “[FIUAL PN[ES AP SEULIOU S| K 0J1UPIS OpaIL () OLNIIWIAOW
g0 4 19 "$p152 A pEpaISUE ‘PEPaULIIUA B © 3JUa1y 0DISNW [P PRINJE B “OjualuIAoW K ugiorfefar 200 sl A TYHOd¥0D VIINDIL ZOA /OjuaWNNSU]
3P $BOIU9Y) se] 3p 0912¢ad £ 031102 OJUANIIOUOY) “BINUPISI A [Ed1snL ugtdEIaIdIAUI B] UOD €10'TIO1LD
ugIoE[a1 U SEAY £ seAneaso 1iqisod sns ap £ sajeiod) 1 se| ap ojjoLmwsaqy
“Jeuorsajoid epia o ap IER)
50321 50| Jejuoye epuuad anb opow ap ‘[eunqiy un € Uy owod 0311qnd OLIEUAISA UN U OJuE) 990's30'v30'7AD 190
ugrende ap £ ugroezL ap sey se[ ap ojjouesaq anb ugr | 'STOO'PTOD ‘€CDD'BIDILIDD'EIND
a0 Tl | ap'0seans ud ‘0 eisanbio oLouadal [ap OINISa A A1 “BANSI{NSA UQIIN|OAD NS UOD OpIANdE ‘1102'600'800'9D0'€00'T00 i 1 TVdIONIYd OLNTNNULSNI

ap ‘otiopadas oya1p € saqeatjde SOANEIAIAIAUI SOLIAID SO] 3P OIUAIWIIOUOY) *OIUED/OIUAINNSU
12p soidoud sojusa soj ap sew oriopadal [ap uor
ueyusad anb ‘wonse & [earsnu ‘ea1uz) sapeproedes se] ap ojuaIEUOIYAKAd K ofjoLEsaq

1 v Jepioge

L11D'911D S1LO'FILD
‘ELLD'TILD LD 6LD
‘81091D'€1DTLD 11D

XX 01815 [9p sajeaisnui-013gSapad sa1uap109 St eI UQIIE B ‘warSoSepadooisd

1a ap SOJPPON “saje1dadsa

KL ‘BLIBWL

“eaIsnW

P 1SAJIAIU SOIISIP SO € SOpEndape

1130'630°890°LaD°99D
‘630'vA0'€40'740' 130

9200

*§TDD'¥TDD'ETOD
‘7200'6190'8190'9190'S 100
‘PIDD'E1DITIND'01DD

339



36796

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

N
ARI OFICIA

JL

Luis Miguel Marzal Raga
Num. 6648 / 10.11.2011

XX 0151 [3p Sa[eatsnu-091308epad 521910 BT ‘[PHOIM UQIodE v eorFodepadootsd

[JERYEREERVERYER]
‘§90'%d0'€d0'Cad 190

RIUILIO 3P SO[IPOJA] *S[B13dS SEALEINPI SIPEPISIIIN “BIISHU 9790
ds s 9 50] € SOpENdApE ‘600"
L ——— RO
g0 Y| SOIHEN P URIOGEIE "SOIBINOLLM? S DESHIV SRIPAROID SAPRPII b G ol V130 TVHENED VOLLOYAId ugIoEINp ] 3p EINOTPI
& ugraeanide ‘uor; | ered ooy odn ap sauotoeiuau() “afezy IDO'E1DDTIOO'01DD
ap 0s2201d [ap ugrdaytue|d £ OIPNIST "BIISTILL P SIRUOISAJOIJ A SI[RIUAWA|Y SLZURYASUT U ‘8D0°LDD'SDD'PDD' 19D
sajeatsnuw ser se el & vuRWIL UQIOBANP ] UA Sa[RDISNW SeoUAadwod e LILD'SLLD'PILO'ELLD'TLLO'0LL
0'6.10'81OLLO'9LD'PLI ELD'TLI 1LD
[ZFEER)
‘[eatsnu [2 ua auawe1adsa ‘afezipuaide £40'930'690'230' 19D
Pua . 1 anb sa0108,{ 1ouud seri0a) ap 50215¢q 5052001d SO 9p 9700 'sTOO
0 9| owsnur0u0) ‘pepiAnEaId B ‘[eatsnu £ (1905 ‘[euosiad ‘[enyoa[aIul ‘03isly S012adse SNS U ‘soue $700'6192'8102'SDD si/t 11 VID0OVAAd0DISd {80865 B SaGEGHHGG
0T SO € () 50] 3psap Auawwe10adsa ‘[BIIA O[IID [3 UD OJJOLIESIP [P OIPMIST "Sa[eaIsnu A Sedl £
w09 $a[e1auad ojue) ser102) safediduiid £ sordiounid :ouBwINY O[JOLIBSAP [9P OIUAILIIOUOD) ‘PLLO'ELLD' T1LLD'8LD9LD
‘S1DWLD'ELD'TLD LD
ap onquig [ ua o
e[ ‘|EIISNW EPIA B[ 3P OIPNISH “ojudiwesuad cm._.o «w_u nm_.u P
a4 14 ap SAUDLLI0D SEIUNSIP Se] A SALIE SPUIAP Se| U0D UQIdR|al NS ud ‘teuldidsipaaiul eandadsiad . w....cu Eoo,m_ou (371 11 VOISO VT 4d VIYOLSIH eHOISIY 2 oudnwesuad ‘eamny
BUN 3PSAP [EIISNLU OUSWQUSY [IP OIPMIST “[Eatsnu 0popad Epea ap saqueAajal e sazonsoduiod . .M_OU »G.U : o) o._ou
A se1qo se| ua ‘jeaisnw sistgue [3p A ugroipne e ap mmed e ‘ugioezipunjoid ‘(XX A XIX ‘MIAX LILDRILONIID! v_ﬂ_.u EELOBLDOL
” +1O'€1D'TLO 11D
|AX SO[315) [eIpUnJ BLIaNG) | ] EISEY 03011eg [2 9pSap Sa[EAIsnL Sopsa & sopogad sowusIp
50] ap 02nPWA)SIS K 00130]0U0ID OIPNIST “BIISHW €] AP TLOISIH €] ap sotdoud soporpw K sayuany
SB[ 9P OJUANIIOUO) “[EININD A [B1I0S ‘0ILIQISIY 0IXAIUOD NS AP ONUAP BIISUI B] 3P OIPNIST
JERYEREERXER]
“[EQISNW BIQO B AP UQIIBULIOJUOD T] E UQIINLIUOD $TOO'SI0D
a4 % 1S 0W03 JSe 'SOAISaIdXa A S3[EULIOY ‘SOOLIGUIN ‘SIRINIXE] ‘SOIUQULIE *SOIAPOIAUI ‘SOINUK £190'0100'%90' 190 Si/t 11 VALLIANY NQIOVONad
sopoadse sns ua ‘eaisnus e| ap £ opiuos jap eandadiad pepioede ef ap OjUAIWIRUOIIAJIA SILLO'EILD01LD'8LD
“910'71D'ELD'TLD LD
“SajeuAUINLSUL  Sa[230A $21q1] A S02NSH|NSa Sofeqen ap BIISD UGKOEZIERY XX A 990+ TAD|
I I ! n P XIX A TIAX 3O emo.. rm_mu Chol 11 VOLLSIINNVY.INOD
a4 | s0j31s 0] 3p seAnRIUASAIAAI SBIQO P OOIUQULIE SISI|BUY "EPEIPNISa ELalEw Bf ap (uawrajquajad $TDI'SIDD o/t
-ODINOWYV VOILOVAd | ®otsnus e ap seouop) & safenduar]
oueid [e) [EJUAWINISUI BINITIJ “[BUO) BLIAISIS [B SOANE[I SOIIUQULE SOIUAIWIPasosd A sojuawalg £1900190'¢DI 100
SILD'E1LO'81D'9LD
PLO'€LD'TLO'1LD
“eaNS|oY ugIdEIAIdIAU BUN UIANAPEOD .
Sa[RINIINAISH SOMAWAN2 So] SOPOY PUOP A0 [EAUTASUL UgrowIaAdsanut pun eiFo pied e oy __ww
e} t o) 1dI251p SB00.U0D TON 1 ns £ soonyjeue " S”.Unvm_ s 11 SISITYNY
€£1D90°0190°¥9D' 109D ‘
SOPOIU SINUIAJIP SO] P It ) U & uor NS U2 UdUAIAIANUE anb N N .
SOHAIID SAUDIRJIP SO] AP A SOANINIISUOD SAELIAATI SNS P Jred E [E2ISNW ©1GO ] ap OIPMIST SUEJ I $10 910
T ‘P10'€1D'TLO1LD
odiL RE] Soprumo,y/seI0idasa SeruaRdwo)y oney TIMTUBISY BT
VID0OVadd ‘avarviogdsa ot 0s¥nd

340



Capitulo VII. Anexos

36797

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

Num. 6648 /10.11.2011

SISP]D OLUOJ SI[¥) “[EDISIUI BIILUIPPEIT EPIA B[ 9P SIUOIENIIS UD BZUBLUOD BLIALD UOD ISIBUOIOR[AL

10pod paed ! op st 1oyns se| q oot S} PUISIS
0 2 19P UQIOEILUIPY D OJUDIIEIOUOY “OuNL K UQH ‘ojuaoe ‘ugraey d e| 9p sod1seq $700 i1 110avOITdY VINOII sewioip]
saanew sof epridoide ridurw 3p 11onPoiday "SIRIISNW SOINIRID SOIXIIUOD UD ISIIA[OAUISIP ‘E1LD'%6LD'SLD
10pod vard eARIPNE UgIsURIdWOD A P10 UQISIIdXD P SEIGUANAAWOD ST AP Of[OLESIC]
1an
9790's202'¥ZDI'0ZDD
10 v “Pa1 B] 9P SPATA) B SOPIUAIUOD 3P UQISTIP A Epanbsng ‘2IEAYOS ‘810060289500 sit VOILSNOY A VJDOTONDAL [eatsnus pyfojousa,
2)URIPIL 0IOUOS OJUIWESIIOIA £ SISI[BUR ‘UOIIRQRIT ‘UQIDIPI OP OLIOJRIOQE] UD SBINITI] 9LLY'SILOTILD
“Se[es 9p BONSNIE A BONSNORODISA ‘BIISY RINSNOR (RISNW B[ B vpEal[de BINSNOR 2P SOjudWEpUN,| SLI'LLDPLD'ELD'TLO 1LY
“SRIOUOS SEINJXD) A SRINJINIISD SESIFAIP P UQIIBZLIOWIW " N "
] 210s 0fequa |, SO0 $0)3dsE SPWAP A $21QUII} ‘SEIMISA) “S9[EISANbIO SIPEPLIOOS ‘SEINIXD) $89,£40, 80 14D
$2)UDIAJIP SB[ DP UQIILAINAI B RaRd JR[NDIYIA I d owod 158 SEINS) I 5 : 5 ,mNOU
S21UDIR1P SB] UD Opuseq oAneiaIdIAU SIsIuR [2 ud Prdeoury [R199dS OPUIIEY SIEIISNW O[S Q.mo,u €200 N.NOU m_cu (01521 [2 § 109 8 / MsonbiQ uasno anb eumULWI|dwod
oo L S0[ S0p0) op ouopadal [ap ofeqrr L, ‘[RjUSWINIISUL PRpI[RISD NS 9P sramIed 9p UQIINPAL B :”UUmmDU _._ Uo,ouu ar souwne 19 t) 11 0AVYIITdY ONVId [BJUDWNIISUT UQIIRULIO |
of vaud sousuraow ap uo “[eo1sTu pepIANTID Bl p atwany owo ‘ourid 2D IO L)
2 souarueyedwooe 9p 2onopid e eied SBINULIOY A SOWISIIEIIW (SO[EULIOJ SEINONISD SIUQIIP LS ELI DI LRI LL)
OpURLLIO} SAUOIOR[DI A SAUOKdUNY SNS 9P ‘BjuowLie ] ap eAnriaidiajur uordasiad vy ap ofjouesaq 9LIELITLOLLD
$30'v30'€dD
¥ZOO'LIDD
10 10 “0punfuoa [ ud ugroraFaut v  4019911p [9p SAUOIEIPUI "1109302/402'900 as (e g Dmid sowoks)
s % E1s0ndsos K ugisu1dwon v ‘eisiA esowd v wm22] e ap sapepioeded sey U ULEZIPUNJOIG et 11V153N0¥0
*sa10ine £ se20dp sajua19)1p 3p [mIsanbio ouopadar [3 soduF sojunsip sof ua ugaelRIdIAU] . o c_+o 6 _.._.u m_._.u
[LY6LDLLI9LIY ELD LD
“SEINIS][1SD SAUOIIUIAUOD SBIUNSIP SB[ B 0)03dSa1
el 2 ounfuod ap eaISNA!
EPRUOISIYOD A RPENSUSUO0D UQIdNI(a BuN JrIoqe[d Rivd BANRIOIAIAIUL ZOINPEW ] 9P O[|OLESIC SID'PAD'EID )
“unwod ud soanwaidiojur sonaweted Sof AP SISIEUE (OPIFA UNWOD OLAILD Un 18a1d Ried 0501 $TOILIND
Opnuas [ap uoioRzZIpndy 2 anb oA 19 010U0s [aded [2 AUAWEINSI[O ‘11D2'8D'LDI9DD
50 v A [ENPIAIPUT BWNSE B)SHUIWINLSUL 2PED anb [0 ud ouowadas un aejasdiojur vred mn_:...no,“o”__ LILD'9ILD ‘€1LDTILD 45 TOLNNINOD/VAYINYO 3 YOISOIN
SIPTPIIIQRY SP[ SEPO) AP O[OLESIC (o & of) SO10KTW souOKRdrITH/0NUINb ‘Ojyena (g & TILD0ILD6LI' 8L
o) 0111 *onp :eA1sa1F01d pEINOYIP 9 OHOYLI UN UOD SIUOY e[ op BONS} LLD9LI'ELITLI LD
SIXRI "SRAURIOdWAIUOD SR[INISI SB| BISBY 0I0LIEE [d IPSIP EINSLIWED BINEIN| B] 3P OIPNIST
“TFuorsaj01d BpIA B[ 9p VER)
50101 50] JPIUOLE MLLIad anb oo ap ‘[PUNGLY UN © 2JUAL 0w 0o1[qNd OLIEUAISD UN U OJT) ‘94064007 19D
uQIEMIE AP A UQIIRZLIOWAW AP SePUAAWOD sef Ip OfjouEsI(] “TPpUdsaLiod anb ugiordnife ey “STOI'PTOD ‘€TOI'RINI'LINI'EIND
10 T1| 9p‘osransua‘o [msanbio oponadal [9p OIPNISD A BINOBIF “BONSI[NSI UOIIN[OAD NS UOD OPIANIE ‘1190'6D0'890°990€DI'TOD " 11 TYAIONTId OLNIWNULSNI Z0A /OauInASU]
p ‘ouopada oyip © sajquayde SoA 1 SOLIILD 50| IP OGO * 1 LILD9ILD ‘SILO'PILO
[2p sordoxd so[sa sof ap oAnRUISIIdaI SpW oLoKadas [op ugIoRIRIdIdUL B] JEPIOqE TS 111D%ID
uepuad anb ‘eanspue £ [eatsnw ‘eauag) sapeprorded sey op ojudiwRUOIIAd A ofjoEsaq ‘BLOOLD'ELOTLOILD
*0praS [9p 0ANRIYIUTLS SPUW 0L101da1 [9p 0ANRIAIAIAUT 3 031UIY) SISHEUY “BINIEPIP
uQIauny NS £ 031D SISIPUR [9p Of[0LIBSI(] *OPEIS [9P SOANAGO A SOPIUAIUOD SO] UOD BIIUIIANOD
ns ap ugrouny ua opris 2153 ap oLouadal [ap SISHEUE £ UOIIVIAS S[RUOISA0I K So[EIUOWI|F o
SBZURYISUZ ST 9P BOIBPIQ 1 UQIDRIDIU] OP SBf SejunSIp se[ op : ; _._mu.am_u.wmu
1WII0U0D) SEANITPIP SIPEPIUN P UOL £ ugroeoyde “uor vj wrd 001fg P SAYEAYEADIIE)
odi) 9P SIUOIIEIUILIQ) *SEINIRUTISE STISD I E[NILLING Of[0LIESaP [ vand SEANIFPIP SEFAENSA SLODSTOVFTODIGI0D
9P UQIIAIDUOY) "UYIBN[BAD K 8
10 2 190'LIDD'SIDI'EINDTINI 11001 8/l 1VO14108dS3 YOLLOYAIa

2] 9P JR[NALLING O[|OLIBSIP [ Rand SRANORPIP SRIFIRNSI AP UQIDIIOUOY) “EIISHLU IP SE[ONIS
se[ A SOLI0JRAIISUOD SO UD 0JuN[u0d op A Sa[EIUSWINSUL SIPR) 99dsa Se)UNSIp SB[ p BINDEPI

v waed

9p oudsi( “EISOW
:SO[IAIU SOWUNISIP SO] © SOPENIIPE

%_.L ».. .a_;s_.a:
SO[PLIOIE 9P UQIDRIOQRIT “[RIUOWIYSUE OLOLAASI 2153 P BONORI “UQIIESIAOIdWE op prpioudes
®] 3p ojjouesaq “ugisnosad pyanbad A SPURIGUIAW ‘SEUIIE] 9P SOIUBLIMIISUL SO] 9 0TI

OJUAIWIIOUOY) "BIISOUI IP SE[ANDSD SB[ A SOLIOJEAIISUOD SO] UD [RIISNA 2fENFUa [9p RANITPIC

DO'LDI'9DD'$DDPDI'EDITOI 1DD
LILD'SILO'PILO'EILD

‘TILD'TILO'6L
O'8LLLI9LD'SLO' VLD ELDTLD LD

341



Luis Miguel Marzal Raga

N\

36798

FICTA

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

JIARI

Num. 6648 /10.11.2011

09

oC SOLIATAD TY.LOL

TIF0[0uTAI0 Sn-03MouIE

afenBua) :jedisnu opezije1dadsa oaugwIas 0dures [2 130107 “[eatsnu opezipioadsa o1xal
un ap [e10uas? 0] 29puaU3 Tred EIIISA UOH ap ser 1ouns se| JejjoLTsaq
)2 ‘ugroezifer 9P SOLIBUILAS ‘SIARIQ SAUOY *S9[eoISnU S| easIBew

342



Capitulo VII. Anexos

36799

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

Num. 6648 /10.11.2011

12p sordoud so|sa so| ap oAneiuasaidal seur oLopadal [ap ugrdEIaIdIIUN B JEpIOqE

EILDTILDILD'6LD

€0 ot uenwiad anb ‘eonspue £ [eoisnu ‘ed1ud3) sapepioeded se| ap ojualwEuo1d)1ad £ ofjouEsaQ ‘8LI9LDELDTLD LD mn DLy IR OUEINCHLSNT s e
[JESYERYER]
‘142'990'¢80'740" 130
o 2 ugioedy “SauLioju1 ap Ut *SOIEp ap SIsH|puY “ugIoeuLIouI 3p TpiSeoas 9790 ‘700 VAILYONAd
50 ¥ 9p sea1u9R) K SOPOIIN “ugIoESnsaaur ap sewSipeivd ‘eANEINpa UQIEBNSIAUL Bl 3p soIdiuLg $790'6190'8100°$0D sul NOIOVDILSTANI 30 SOAOLIW
SILDPILD'EILD
‘11LO81D'9.LO%LO'ELITLO 11D eAneonpa ugEzZILESIO
[ERXER]
“edoing ua ugistasadng | ap seAndadsiad "uQIOBINPY U sEI0SIAIAANS SaUOLOUNY B “[EdISn £32'99D'69D'TAD 19D
10 " Upla8anp3 v @ Se) SBAINU P 1dy roninsul olquied [g odinba ua ofeqes 9790 'sTDD st 1 VALLYONAd NOIOVAONNI
ap serdajensg ‘sodnid ap eiSojoarsd £ parwpuiq * nsut se| 3p uor $290'6190'8100$00 4 NQISIA¥EANS ‘NQIOVZINYOYO
€7 "0nuad [ap romnsut 507 "IR[0382 UQIIRZI ] ap S021s8q s01dsy SILO'PILD'ELLD
‘11LO8LD'9LD'PLD'ELD'TLD LD
“[B190S 0UI0JUA [2p A BANEINPS PEPIUNLIOD B] 3P S310)03S SOIUNSIP SO] 9 UQIILIOqE|0d
ap SEULIOY B 3P OWANUIYOUO) *0NUID UN U 1292]qEisa tepand a5 anb UQIENIIE AP SONqUIE e
sounsip m“_ M» ei0fow ap seysandoud sej ua ugioedionieg “eonopad ef apsap opuruOIXaLAL _._mu.mmu.mmo.nmo,cmo
A opuemor ‘10ey 1aqes v 1apuaide A 2U200p PEPIAIE B] U UQIITIONITJ “ONUAD [ap A TINE [ap SHO'¥AD'¢HD Nm,o 15
Pepi[Ea1 B 103 wonopId A B1109) B] 9P UQIOE[Y SELIESAVA SEIFANENSA A STOIUGE SB] AP OLUILIOP i FEDDSTDY
40 9 10 aueipau afezipuside-vzueyasua ap (2 Jejnonied ua A 0AnEaNpa 0sa001d jap ojuaMTas (2 00 61008102 500 K el Sl S L
1930 £ 19[0U0D ‘BIDUIAIAU0D T] & afezipuaide [2 auany anb eui> un Jeiuawioy red SeLvsa0U o EHOSHORHERD
S2[E100s SapepI|Iqey K Sezansap se] ap ojjouesa ‘uglorzl[e1dadsa | € salualpuodsaLiod :.._.o Ar_.u,m._.u.m._b.h._b
SELI2JEW SE| 3 UQIJEN[RAD B A IDUIIOP B weyd e ua e1ouaL ap ugrorsinbp MO IO LD
“BIISTW AP OLIOIZAIASUO) UN U BLISIL v] 3P UGNSAT B 3p A TN [ap 0dnoRd ONUANLIIOUO))
“0pea3 [2p 0ANEIYIUSIS Spul oLopadal [3p 0ANEIRIdIAIUL @ 0J1UDP! SISIEUY “BINIEPIP
ugIduNy NS £ 0311 SISIEUR |3 O[[0LIEsI “OPeid [2p SOANRIQO A SOPIUAIU0D SO] UOD BIIUAIA0D Jeaisnut
ns ap ugrouny ua opei aisa ap ouiouadai [ap sistjpue A UOIY9]a “safeuoIsajoid A sajEIuaAlg . UQIIEINDD B 3P TINITPI
SeZURUAsUZ se| ap BINIEPI( ‘[RIUAWNNSUL UQIdRIDIU] AP seiTojopojaw seyunsip sey ap N _._mo,amu,mmu
OJUAIWIIION07) STOIPPIP SIPEPIUN Ap UL £ ugrorande “uor o eied 98 SH0/ 1D cd) 14D,
odi) 2p SAUOIEINNQ “SEIMTUBISE SEISa 3P JTNOLLND 0][0LIESIP [0 Tied STILIFPIP SeIFaEAS JEDR.EO0 DD 610D
3p uQIAIU0) “ugL Ko ! 1 sapepijer . S199£190
o " U1 9p I8[noLLINS offoLEsap [2 eied SEONIFPIP STIFALASA 3P UgOAOY s apseponoss | SIDIEIDOTIDITIDI0L 1 ILYQLJOR4SR VoLLIYdId
se] & SOL01EAIaSU0) S0 U2 OJN(u00 3p K SajEIUAWIIISUY SOPEpI|FIoadsa seiusip sty ap wonagpiy | 00 0O 90’0 YO0 E99.00'100
ofezy o waed seou ; SposRI ol LLDSLOPLIOELLD
op ot sozuogssu A sunpuos ‘g e o s sowsoponoape | OISO
SI[ELIARW AP UQIDEIOGE]Y “[EIUAWNNSUI OLI0MAdaI 2153 3P BINOTIJ “UQIdESIAOIdUIl 3p pepioedes LLO9LYSIIPLIELITLOLLD
e[ ap ofjouresaq] “ugisnalad eyanbad £ seueiquiaw ‘seuswg] ap sojuaunasul sof 3p oonopid
OJUBIWIIOUO) "B 3 SE[aN3SA SEf A SOLIOPAISUOD SO] UD [BAISNJA 9fenFua [9p BoHITPIC
g 2 s sevegeses s 9 oo TG W0 A58
o31e XX & XIX SOIBIS S0 ap saea1snu-001F0Bepad sauaLLI0) B30T UQIN[0AYY SHOWAHOTHOED
10 9|  viwisey uipapy pepd v apsap eorsnu v op vzueyasua vy ua seaiSoepad seanorad A sajeareur I i st TVOISNN
ony . " \ aseoay, B PTOO'619'81D0°$DD NOQIOVONAd V1 3d VINOLSIH ©i3oFepad ap sojuawepunyy
P . i < i SLLO'PILD'EILD 11LD'8LD
50| 2p ugIoLIede ef BISEY RIPAJA PEPE B| APSIP SEAIEINDS SaUOIMNSUI 3 SOpolpW ‘SoididuLl DRI LD LI D
*2IEM1JOS JIUBIPAW 0JOUOS OJUDIWESIV0.d £ Sisijgue ap oLioleIoqe| _x_m_u
U3 SEO9RI “SaULE SPUIIAIOSIP UOD UQIOE[aI 1S 3P OWI0D JSE “EAUAID PLIATEL 00D BiF0ouri0 IR
- R e i i S e Ve _ ST00'¥I00'0z00 an ]  e—————
A Siss i S o> Erahrton | 8190600500100 :
o1ue) ‘503L0Is1Y sanbojua sa)UAIYIP SO] 3P Jruied € SIEdISNIU SOUWNLSUT SO AP OIPMIST 249 m_.t_.u FLIOGLO RID LD
S10'%LD'€LD'TLD LD
odi S1od Sopiuato ) satoiduasaq Sepuateduio)) oney EIMEUISY eLAEN
o£ 0S¥ND

343



Luis Miguel Marzal Raga

36800

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

Num. 6648 /10.11.2011

09 of SOLIATUD TVIOL
40 3 SVAILVLdO seaneido
EERYEH)
¥ZDI'$00
q0 4 S G et - 10014103dST ¥ITIV.L
*Alepoy suy ) ‘pepyeioadsa ef v 1 1p e PEpIAL '610'910'S10ELD
“U0o1s0dSuTH A GISIA ¥ CINIa3] 3p BONavq IER)
“0]11Sa [ap Se9u09) se] opesiaoidunt osmastp oidoid 2 s sesodioour 2 afenSuay ns sapuaiduios w00
10 v P 0ANIq0 12 03 *Se30ds SELIEA 3P SOIBASY1 SENFY ap SauORESIAId L ap upoTIAIIaNT LD o TOLNEINVNVINOOV
a sisijpuy “ojuajuieyeduiose [ap eanopad e e ugoestAoidwy v ap ugiorandy (a1 ‘seoruny Q1L 1L 1L 61O LLD A NQIDYSIAOUIWI
‘SEOIPOJaL ‘SA[EULIO}/0DUQULIE SEINIINLISA) SaeaIsnL Sojuawafa ap rued © ugraestaoidu 9IPLIEIITLONLD SpERR LIy
*SBIOUOS STINIXD) A SEINIONIISA SUSIAAIp 9P UQIIEZLIOWAUT . LepIEHOd,
1 21q0s ofeqes | *5010u0s S010adse SPWap A SAIUIN ‘SEIMISD ‘SaEISaNbIO SAPEPLIONOS ‘STININY $LHD g
SAIUBIAYIP S| 3P UQITAIAI B] Bied JBNONYAA oYY owoo yse seonsys ) I
SAUIYIP se] Ud 0puseq oAneAIdINUI SISIpUE [2 U2 pideduyy [eoadsa opualdRy ‘SajEaISIW SO[NSD YeDREeon ﬂ,nuo w,_ou
0 4 50| S0po1 ap OHowada1 [ap ofeqea ] ‘[euawLSUL pepiEIoadsa ns ap semed ap uoIANPaI . .:.ou:,uu o060 wm 110avOI1dY ONVId
o S 9 SO PR 5 arsi i ‘oumed 8001005002000
e sojuatuieyeduiose ap vanopid vy eind seinuig) A SOUSIUEDAL :SA[EULIO} SEANIONLISA SAUAIAIP LB SHOELLOTLID RIDLD,
opuruLIoj sauorE[) A Sauotouny sns ap ‘eyuouwe vy ap eANEIAIdIUL Ugodaatad B ap ojjouEsaq 9LY'ELOTIOLLD
*SEONIS|[11SA SAUOIDUIAUOD SEIUNSIP SB| B 030adsar
2PEUOISaY0D A BpEnsuasuod ugranaafa eun Jeioqefa eaed eAneiaidiajul Zampow ] 9p ojjouesaq SAD'PAD €D
“unuIod ua soAneraIdiau SonWgIed SO| 9P SISIPUE OPI[FA U 0L UN 3ea1d Tied 0ID ¥ZO0L1DD
E) v o s #ron R 1D 509100300 45 | 11OLNNINOD/VEVINYO 3d VOISO ownfuod ap watsHy

A [EnpiAtpur swinse wispuauMnSUL eped anb [2 ua ouowada un seiaidioyuy eed seuesadau
Sapepijiqey se| sepo) 3p ofjoLesaq ‘(o £ 4f) sa10Kew sauotoednide/ouinb ‘ojauend (.7 A

o) 0 ‘onp eAisaiBoid peynoyip ap ov 1ud sej ap
SIXB1g 'SEAURIOUWAIOD SEIANDSA SB[ EISEY 0J0LITE] [2 APSIP PINSHAIED BIMTIAN] ] 3P OIPMIST

LILD'9ILD *€1ID'TILO
‘TLLD'01LD'61D'8LD
‘LIO'9LD'ELITLO LD

“[eu0153j01d GpIA €] 3p.

50121 50] JejuOYE BULad anb Opow 3p ‘JeUngLy UN © 21UaL 0w 0d1[qnd OLITUIS? Un U OJuE
uQIdEMIE 3P £ U
ap ‘05w 1 ua ‘0 [e15anbio OHOUAdaI [ap OIPNIS? A BINORI “EINSINS UGIANIOAS TS L0 OPIANIE
2p ‘ouonadal 0yaIp © sa|qealde SOANEIAIAIANI SOLIILI SO] 3P OJUANWIIIOUOY) “0jUBd/OIUAUNLSUL

ezLI0wawW 3p serauaadiod sef ap ojjowesa “epuodsarion anb ugroednise vy

i)

‘930'690'$aD'2D 13D

'STHOPTOD ‘€TOD'YINI'LINI'EIDD
“119D'6D0'890'990'€D0'TDD
L11D'91LD ‘SILD'PILD

344



Capitulo VII. Anexos

36801

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

Num. 6648 /10.11.2011

09 o SOLIFAD TV.LOL
30 Tl SYALLY1dO seaneido
[IESYERKER]
‘$90'€40'TAD' 190
$T90'8100
g0 o1 “0192ko0ad [ap wILIdS? BHOWAW BUM) ‘€100'TID0'01DD'8D0 vt 0av¥o 3d NIJ 30 OrveEviL opes3 ap uy ap ofeqel],
(2 ‘e oqund 2 ua I OJUIWI[D [AP UQPIILIN! 0 [BJO UQr: (q ‘eor g LILD
0 BL. oroedy 1 BUN O UYL 1 BUN ‘UOIDBAID BUN (R 1SOIUAWI|A SquaIngIs ‘SILO'PILD'ELLD'8LD
$0] JAUAIU0D 3Ga(] "BLIOUQINE BULIOY 3P ouwne |2 Jod OpeIoge|a A OpeuoIddajas 010ak01d ‘SLO'PLD'ELDTLO LD
JERYER]
LT9d
H0 3 G g o S g g SSA R S Si/t TVOISNI NQLLSED ugpoe[si3al & ugnsan
2 sesaidwia ap FunayIew [e UQIIONPONU] “[BIISNW PEPIANIE Bf AP EaNy1oadsa BANRULION ‘LILD'SLO'PLO'TLD
“UQIDIPNE B] A OONJ[EUT OIPNISa [9p SPATH © “UQIOIOP B 3p TISIA ap 01und %)
[2 2psap [eaisnu OSINISIP [ ueINSHU0d anb SOIUIWI|D SIUIIYIP SO| I OIUBIWEILI] “[ENPIAIPUL 920D 'STOD
10 9 o1pnisa [ap ugiovzijeuotoes e exed saone) “femoe eisanbio ap ugId2p By ua sopeajdura $Z006190'810I'SDD o NOIDOHNIA 30 VOINDFL UQII9AP B] 3P BAMUI L.
ugiondafa ap seined £ sojualwpasoid ‘s0sInda1 SO| 3P OIPNIST "PEPIEMIE B] BISEY SAUITLIO LILD'€11D'01LD'61LD
SN IPSAP UELIIAIP ] IP LI B Jod 5 UOIIN|OAD ] AP 00197Id-001. sisipuy ‘81OL1LD'91D'WLD'ELD'TLD LD
990'€3D
+TDD'$0D
a0 z (swappA A 9zosofeq WIO €110 - 11 0014103dSd YATIVL
“Kjepoy soy ) ‘pepijer e 1 1p ser pEpIAL 610'910'SLO'ELD —
‘ugnIsodsuen & BISIA € BIM123] 9p BINOTI €90 oL —
*0[nsa [ap sed1udR) se| opesiaodwt osindsip ordoad [a ua sesodioour 2 afenSua) ns sapuardwios fadse) k
0 ¥y p 0ANAIQO |2 103 *SE20d3 STLITA 3P SAIBAG[RI SEINBYY ap sauorEstA0IdwE 3P UgKTIRIdIAI 111D ol 1 OLNIINVAVINOOY
S o L NI A NOIDVSIAOHJII
2 sistjpuy “ojuaweyedwode [ap eanopad e e ugrdesiAoduwi ey op ugroealjdy (12 ‘seatunps 91LD'SILD'ELLD'6.LD'SLILLD
‘SEAIPQ[aLl *SARULIOY/0IIUQULIE STANJINIS) SA[BIISAU SOJUAWaY> ap 1uted © ugroestAoiduw] QID'PIDELDTID LD
“[euorsajo1d wpiA T 3p VER)
50721 50| JEIUOLE BIULIad anb opow 9p ‘[eunguy un € UL 0wWod 021jqnd 0LIRUASA UN U OE) ‘990'69Dp3D'TAD 13D
uQIENIaE p A uIorZLIOWAW 3P Se1duAdWod Se| 3p ojjoLesaq] Bpuodsaiod anb ugioednide ) “STOD'PTOD “€TOI'BIND'LINI'EIDD
q0 ol ap ‘osed ns ua ‘0 [m1sanbio oLoWadal [Ip OIPNISA A BINORIJ BONSINSA UQION]OAD NS UOD OPIANIT ‘1192'6D0'8D0'9D0'€D0'TDD 71 Al 'TVAIONIYd OLNTWNYLSNI ZOA /ojudwnusu]
ap ‘onopadal oyoIp © sajqearjde soAnEIAIAIAN SOLIILIO SO| A OIUAIWIIOLOY) “OJURI/OIUAUNNSUL LILD'OILD ‘SILD'FILD
12p sordoxd sojnsa soj ap oAl Spw onouadal [ap ugr: 1 e[ Jeploqe ‘CLLOTILD111D6LD
uenuuad anb ‘eonspue £ [eorsnu ‘ea1ua3) sapepioeded sef ap ojualweU0ayIad £ ofjouEsaq ‘810910°€1D'TIO'ILD
630830
‘edoing ua ugisiazadng e] ap seARAdSIAd “UQIILINDT UA SeI0stAIadNS SauotoUNy SET ‘[EdISNW “L92'980'$90'23D 190
0 9 uQIBINP3 B| € SBY; seAanu ap ugioeat|d 1omsul oiquied 13 “odinba ua ofeqen 9290 5700 <l 11 VALLYONAd NOIDVAONNI eAnEaNpa ugEZINERIO
ap serfarensg ‘sodnid ap eiSojoaisd & vorwpuiq “seAr i I ST| ap uoY: “$TDD'6100'81DD°¢DD I NOISIAYAANS ‘NOIDVZINVDIO
€7 "0Nud [3p ronnsu SO "12|02S3 UQIIRZII ©] ap 50315pq S0103dsy SILO'PILD'EILD
‘1110810'91D'%LO'€1D'TLO 1LY
“[B120 OLIONIA [3p A PANIEANPa PEPIUNLI0D T] 3P S3101955 SOINSIP S0 ap UQIALIOqL[0
AP SBULIOJ SE| 3P 01UDIWIDOUOY) "0NUII UN U J3d3|qeisa uepand as anb ugroenioe ap sonquig — ’ i
sowsip sof ua exofaur ap smsandoxd sej ua ugredionIng “wonoRd v 3psap OpUTUOIXaLjAI LIED6HD 8510 L0 9HD
A opuenior ‘1a0ey 1aqes v 1apuaide £ 2)u200p PEPIANSE B] U UgoRddtIEy ‘01D [3p K T[T [3p SHOWHD £aD D 18D,
PepI[Ea) T] 10D BoNopAd K B1109) B] 3P UQIOT]aY 'SLEsdaU SEFAIENSA £ SEAILN SE| 3 OIUILIOp . RRZEhR [eotsnu
20 9 12 d1uepaw afezipuaide-rzueyasua ap 2 enomed ua £ 0AnEINPa 052001d [ap OANINTas [2 .EOU. S199.8190 500, K 11'vOI90DVaad VOILOYd UQIIRINPS B 9p FANIEPI
1202y £ Jej01U0) "BIAUAAIAOD ] K afezipuside [2 anjioe) anb el un Jejuawoy tied suEsadAU _ LUOSILOPILELD
$3[E10S SAPEPI{Iqey A sezansap se ap off a “ugioezie: v T i _.._.u Aw_._.o,m.ru.m,ro,r_.u
SEHAICW SB| AP UQIIEN[EAQ B] A B10UA00P €] ‘oidealjiueld ef ua BIouaL ap ugraIsimbpy LI 1D ELO LD D)
“BIISNW 2P OLI0JEAIISUO)) UN U BLSIW ] ap UONSaF | ap £ e[ne [ap 0onagad ojuawraouo)
odi] SLod SOpIuAII0 )/sa101d1asaQ Sepuajaduio)) oney eImeudisy. ELEN
of 0SND

345



Luis Miguel Marzal Raga

2. Plan de estudios instrumentales especialidad de interpretacién. Orden

24/2011.

36751

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

—DriarioF

Num. 6648 /10.11.2011

“ugroe1a1dia)ul B] A BLIOIRIO T| (BUADSA U3 UQIDEIIUNLIOD 9P SEDIUDR) P OJUAILII0U0)) “ugoerdIdiaur
] ap pepi[ed e ueiofour anb o1pn)sa A UPIIBNUIIUOD IP SEIIUIP) AP BINDPI *[BIUI PN[ES AP SEULIOU

5 o 5 . 0182'v40 OLNHINIAOW
10 7| sel £ 0owgosa opanu [ "spnsa A PEPAISUE ‘PEPAULIIUS €] B I)UAL 0JISHU [9P PRINOE B "OJUdIUIIAOL Si/l
. D0 A TYIOJU0D VOINOIL
£ ugroefe|as ap seoatuda) se| ap 0o119ead A 001192} OYUANWIOOUO)) "BIIUPISI A [Batsnu uglorladiaut ef < %
100 UQIoE[1 Ud SeAISaIdXa A SBANERID 1qisod sns ap & ! se ap ojjouEsaq] EI0ZI'1ID
JERYTER]
*[euoisajoxd epia e| ap s01a1 so[ Jejuoye eyuuad anb opow ap ‘[eunquy un e Aual owred odtjqnd 88 vmw mmﬂun_mu
OLP253 UN U2 01U UQIOENIOE 9p A UQIOTZLOWRW! 9P SEIoIAWIOD ST 9P O][OIESA “TPUOdSALIOd . STAORZOD)
anb ugtondni3s of 9p ‘0se2 s ua ‘o [p1sanbio opowada1 [ OIPMISD & TANIFIG BAISIIISD UINIOAD EZO0BIODLIDD
g0 0T « €1DD°1190'6D0 m 1 TVdIONId OLNIWMILSNI
ns uod opiande ap ‘ouiouadas oydIp e s3[qeat[de SoANEIaIdIAUI SOLIALID SO] AP OJUWIIOUO) el 05700
‘ojues/ojuatunsul [ap sordoad sojnsa sof ap oAl SEU oL dai [ap uor 1 e wm,vu co_,u mDu.v b ZOA/O)UAWINISU]
4 e LILD'9ILYSILDPILD
Jsepioqe ueyuuad anb ‘ednsiue £ [eaisnu ‘estuda) sapepioede se| ap OyudIWEU0193)1ad £ ofjoresaq 5 e 8
EILDTILY TILD'6LD
‘8LO'9LI'ELOTLO LD
“sajurpoduu SpW SEILOSO[1-0011sd . '
4 98D%30'T30' 19D
sajuan) £ salony [ear HEIERIVELE] 1 e] ap eonoead £ ugioanp 1 IE ~
SEUW2) 21GOS BILIISA UQ [ £ 01X3) 3p OF [2p 211 "S3[BIIS ouaj so] ap . . ,vnou
a4 p | uoweso[ea e ua 01O Mudsa [ap ofjouresa “ojuatwesuad [ap ofdyya1 £ 0olsILE OYIAY OWOD BIISHUL ,.W_Uu.m _OU.IDU si/ vOIL31sd
€7 "SeJp sonsanu eisey pepandnuy e[ apsap [edr EhEE ! [ap sa10ine K sajuaL. .\._OU ._ _Ou.c_ou
LILD9ILD SILO'®ILD
sajediound se| U UQIDEZIPUNJOIJ “BIISTL €] 3P BONIST B[ 9P S00Y10adsa sewajqoid sof £ sojdaouod 5 el earad
50| 3p 0INIPIAISIS OIPNIST "SOPOIAUI SNS £ OIPNIS ap 013[qO NS “BINISD BYOSOY ] B UOIIINPONU] ELLOBLD e._.u,v,_..u
‘€1D'TLD1LD
‘8o 315 d £
OISO €] 9P ELIOISIH £ 3P ONQUIY [2 U2 UQIOE3NSIAUL ] ap eonoead A ugraanponuy i GRS
*seaod seunsip se| ua uoroeaidiayul e ap eonorid ef £ S[EIISNW SAUOIONJIISUL SE| ‘[EIISNLU BPIA B] 3P : i ol
o1pmisg “ojuatwesuad ap SAAULLIOD SEIUNSIP SB[ A SALIE SPWAP SE| U0D UQIOR|aI NS Ud ‘seul[diosIpIauL cmmo vmo nm”u 1HD)
vANRadsIad BUN 9PSIP [EIISNU OUAIQUA [aP OIPMIST “[BAISNUW OpoLIad BPED P SAIUBAI[AL . Q.W.U,u o,_ Oo,m_ou
L ¥ sput sasonsoduiod & seiqo sef ua ‘[eaisnu sisijgue [2p A ugroipne ef ap aned e ‘ugroezZIpunjold (XX ity _o,o_uu Sl VOISO VT8A VI¥OLSIH
S HIEASEIASC S8 G 1500y (o i G50 1 spsp s A ot sopoyss uosud
SOUNSIP SO| 3P 0INBWSIS A 03130[0UOID OIPNIST "EIISNL B[ 3P BLOISIH e[ ap soidoid soporpur m_._..,u Z”_.U m._x._b.x._.o
K sajuany se| 3p OAIUIIOUOY) “[BIM[NO A [B1D0S ‘0OLIQISIY 0IXIIUOD NS IP ONUIP BIISNUI B] P OIpNIST ILIPLYELITLIILD
L3D'¢AD'PAD' €D
“[E21SIW B1GO ] AP UQIIBULIOJUOD $ZOD “S1'DD
g4 Z B[ B UQIONQLIUOD NS OO IS ‘SOAISaIdXa A $3[BULIOJ ‘SOILIGUIL) ‘SI[EINIXI) ‘SOIUQULIE ‘SOIIPO[aLt €1DD01924DD 19D S/l 1 VAILIANY NOIDYONAd
“S001 $0)93dsE SN U ‘BIISHU B[ 3P K OpIUOS [P BANG: I pept e[ ap I 19931434 SILD'EILO0ILO'BLD
9LO'PLI'ELOTLO LD
“SI|BIUAWINISU] 3 SI[LIOA SAIQH] A SOONS][NSA sofeqet Ip e11Ias3 ugIwzZI[edy “XIX A IAX 94D «.mw mm,,u 15D
a4 t 50[31s S0[ ap seAnEIUaSa1dal SLIqO AP OJIUQULIE SISI[BUY "BPRIPMIS BLIAJRW B[ 3P (uawajquajaid 2 .ﬁ.OU m.:uu o/t T YOLLSHNMVAINGS %
oueid [£) [EIUSUINISUL BONOBL] “[EUO) BUIISIS [ SOANE[2] SODIUQ 1wipasoud EIDD.0ID0;FO0,1D0) “OJINOWNY VOLLOVR | eatsiiur & 9p seotuog) £ safenuary
SILD'EILD'8LD
9LD'PLI'ELD'TLO ILD
15110y ugromaidiaul N
BUN UAANAPEO SA[BANIONISI SOYUILWA[D SO| SOPO} IPUOP AUAIYOD [BuaINLSU] ugioriasdiaul cmmu «mu pm,,u 189
ad ¥ eun Jesgo] ered o1paw owod Sisi[gue [9p 0sN & UQH 0 seul|didsip seno uod 1 3 F,Ou 2 _mou m_uu Si/l 1 SISITYNY
ns £ S0dN[eUR SOPOIIUI SIIUIIJIP SO| Ip e ) "uoL. K uor ns ua I 1 €100 c_w,v. vOU._ o
anb $0L12)LI S2AUAIIP SO| AP A SOANINIISUOD Sa[eLIew SnS ap Jned € [BIISNW BIGO B] 3P OIPMIST SLLYELLOBID
9LO'PLI'ELDTLI LD
odi SLO4d sopiuaiuo)/sasoidudsaq serouaradwo) oney eimeusisy BLRARN
ol OS¥ND

VIINQANIS VLSINOYO V1 3d SOLNIWNULSNI

NOIOV.LIUJYILNI -avarviodadss

346



Capitulo VII. Anexos

36752

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

Num. 6648 /10.11.2011

09 ol SOLIAZAD TV.LOL
“2}2 ‘2130[0UTTI0 ‘SISI[EUE ‘[EDISNLI-0JIUOULIE a[enaual :[EDISNUI OPEZI[B19adsa 00HUBWAS
oduwen [2 12000 “[EAISNL OpEZI[e1dadsa 0)Xa) UN 3P [BIOUISA O] Japuaud eied ©)LIsa ugIsuadwod
ap ser: se| ( "919 ‘uQr: ap soueul ‘saAalq It d
i ¥ “SA[BIISNL SAJA[[B) ‘SIRASITRUI SISB[D OWIOD SI[B) “[BIISNUI EIIWPPEIE BPIA B[ AP SAUOIOBMIS U an 10avaI1dy VINOIaI sewoip]
BZUBLJUOD BLAID UOD 1 Japod esed ugioeoy ap se: i se| a +TDD
130]0UO) FWRISIS [IP UPIOBILYNUIPI 3 OJUAUIIOUO)) "0l £ UQ ‘ojuade ‘ugiowt ‘E1LD'6LOSLD
] ap soaIseq sasnew sof epeidoide esauew ap sonpoday ‘saeaisnu s0d10pad SOIX)UOd
ua as1aA[0Auasap apod eied eAnipne uoisuaidwod £ [e10 ugisaidxa ap seroualadwiod se| ap o[joLIesaq
“([euaunnsur ojunfuod/ eisanbio eled SOJIAIDUOD P OSED U) 5 5
wonsueid ugioonpai ef uod o (onp ap osed ua) [eurFLio oansiuerd ojudnweyedwode [3 uod ouopadas S90EH0/TAD 13D
40 z OYAIP ap OIPMIST *(*12 SEIIUPISI SEIIUIP) ‘[EIISNUI UQISAYOD ‘UQITEZIU0IIUIS) SoAnEuLIOpad £ (‘013 Le) 11 10NVId NOD O14OLYadTYd
‘eansijoy uot st ! ) SOAL 1 sojadse sof ‘osoun . P h,_._.u
£ 2yua1ayod oyunfuoa un opueuwioy pepijeroadsa ef ap wisijos ouonadal jap eisiuerd |2 oo ofeqerf, SO EIO RO D
152701 SapEp] Sns Jofu e1ud UQIFEULIO) JOATUI BUn JHINBPE 3p Uy [3 103
“0JuR1WP0U0d AP BAIY BLSIW NS uD [edioutid ojuawINNSUL (e OLE}UAWRdWI0d 0IpaW Un Jas P o1a(qo
12 u0d ‘jediound | uye oyuawnasul un ap eonagd £ 19031ad ‘o1pnisy “uye
“oanugwios & 0isg(o ojuaitreueduiode ap sodiseq sodt zoueid [e sojuatuseyedwooe 890297930 T—
ap eonopad ef eied sejnuugy £ 1 :sajeuLIo) JIp OpuBLLIO} “6HD'€9D'TAD 14D TR
53U019E[21 A S3UOIdUNJ SNS P ‘BIUOULIE B] 3P 1 ugl! d e] ap ojjouresaq 1 “PTDI'ETND
SOJJO U0D SAUOIOBULIO U O SOUBW § & OUBLJ "BANEIAIAIAIUL PEPI[Ed B] AUANE £ [e3tsnu uoIsuaIdwod TTOI'81DD 1 NI4V OLNIWNILSNI
g0 ¥ ns uaypioey anb [euawnnsur oopadal ns ap seiqo ap oueid B BIIPOIW-0IIUQULIE UQIIONDAL ‘LIDIEIDD T1DD8DD wm JONIVINIWATINOD ONVId
vl 3p eonopid “od1uguure ofeq ‘ojuar ‘etpojaw seonsyurid eandadsiad vf “400'990'€00'T00
apsap oatugjijod ojunfuos un ua aaidipiur (ap sajaded saualayip sof ap ofjouesaq ‘(seaugiodurajuo) SILD ‘€1LD8LD
A SBWIPOJA] SB[ANIST ‘OUISIONUBLIOY ‘OWISIOISE]) ‘0d0LRg) 0o1ugIelp 0dnstueld ouopadal ‘LLIYLD'ELDTLO LD
un ap SPARI) B SRIS]|L 1 2J1p SB[ Ap UQIIEZ]| s (S D ouwnje
©ped ap [A1U [e opendape oansiueid oLouadal un ap OIPNISa [ap SIARI € SA[LININISI SOJUIWI[ SO|
2p ugisuadwios v 3p K e1sta wiawpd © wao3] 3p pepiovded e ap 0][0LIESaC ‘0L ouelg
0180'630°¢4D
‘PA0'€80TAD 1D
“ojunfuoo 2 ua ugr 1 e] £ “1000211p [9p 3 x «mwu,h. 192
50 ¥ se| e eysandsal £ ugisuaiduiod e[ ‘eista esawiud e vInyo3| B[ 3p sapeproedes se| ud uQIORZIpUNJOI HOD0DL00902) as; 1 VANV /V1SINOYO
*satoine £ seaodp sajuasajip ap [eisanbio ououadal [a sodni sojunsip sof ua ugroelaidiaiug L
9ILY'EILDTILOTTILY
6LD'LLD'9LD'ELD LD opun(uod ap oISy
“[ealsnu oj1isa 0130°830°530
[ epeisnfe £ epensuasuod uoronaafa eun seloqe|d eled eanejaidiajur “b30'€9D°TAD 19D
ZaInpeW B[ 3p O[[0LIBSA(] "OPI[EA UNWIOD OLIAILID UN JBAID $TOI'LIDD
[0 v wied 09012 0pYUIS [P UQIOEZIPNBY "a)ed NS BAISN[OXD U unse 1192800100900 as 1 VIVINYO 8d VOISAN
eIsnuawnsul epes anb |3 ua ouopadal J012211p wis Jejaadiajul LILD'9ILDEILDTILD
waed seLIRSI99U SIPEPI]IEY SB[ SEPO} 3P O]j0LTSA sauopeduTe TILO01LD6LO8LD
sajediounid sns ap £ BONISLIAWIED BINIBIAN] ©] 3P OIPNIST L1D9LDCLOTLO LD
‘ugroeulje ap A soostuesaw sewajqoid ap ugonjos Y80
10 2| & ugroriedar £ oyatuuauew ap s0sm221 ap OUAIWILOUOY “UQIIEILIGE] T AP 0dWE [2 UD SEILOISHY g 9EOD s VOINVOIN A OLNAININGLNYIA
¥DI'0TOI'6DD ‘

sauotorLIeA SNS A oyuawmasut [ap eidoid eotugoaw £ ugr ©] 2p 02ISpq i »)

SILO'ELDTLD

347



Luis Miguel Marzal Raga

36753

OFI

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

Num. 6648 /10.11.2011

q0 [ ap uorsuaiduiod ef ap A wisiA eawnd e eI1oa) 3p peptoede | ap o[joLesa(] ‘oLrIuAWaldwod ourld ‘LLO'9LD'ELOTLO LD ol /OIIV.LNHWITdNOD ONVId [BJUSWINISUL UQIoBULIO
0190°'630°S40
‘40630730130
“ojunfuod |3 ua ug e[ £ 1010211 [9p i . B .\N.O,u h. 160
g0 9 ' . . 1190°8DD°LDI9D0 4s 11 VANV / V1SINOYO
se| e eisandsal A uoisuaidwod ef ‘eisiA esawud e vInld3| v| ap sapeproedes se| ua ugleZIpUNjoIg il
‘sasoine £ sea0d sajua1a1p ap [eisanbio ououadar [a sodniF soyunsip soj ua ugrovldIdialuf " " " i
ILLD'ELLDTILOTILD
‘610°LLO9LD'ELD LD onmfuod ap eatsaN
“[eatsnur ojnsa 0130890630
[e eprisnfe A epensuasuod ugnaala eun reioqe|a eied eanejaidiajul ‘306907 19D
Z2InpEW B[ 2P O[[OLIESAQ "OPI[EA UNWIOD OLIAILID UN JBALD $ZOILIDD
0 9 eied 001119 0pYU3S [9p UPIEZIPNTY "aued NS BAISN[IXA U AwnNsE “11D2'8D0'LDO'9DD E 11 VIVINYO 9d VOISO
eIsnuaWNNsul eped anb [a ua ouopadal 1010a11p uis xejasdiajur LILD9ILDEILOTILD
eied seLIesa0aU SAPEPI[IQEY SB[ SEPO) P O[[0LIesa(] ‘sauotoedniSe “TILD01LD6LI'8LD
sajediouiid sns ap K easpawed einjesali| e ap oIpmsy LLD9LD'ELITLO LD
LAD'9HD
“Jeuotsajoud epIA e] ap so1a1 sof Jeyuoye ejiuuad anb opow ap ‘feunqy un e dJualy owoo 0d1qnd $30 quoww‘_ww
OLIBUISI UN UD 0JUT) UQIIENIOE 3P A UQLOEZ ap ser SB[ ap O[|oLIESA(] "BP . . ¢ . ¢
€ZOD'8IDD'LINDD
anb ugoedniSe ] ap ‘oses ns ua ‘o [e1sanbio ououada [ap OIPMISA A BINIRIJ "BINSINS UQIONOAD
g0 0t " . N ‘€102 11926090 1 11 TVAIONINd OLNIWMILSNI
NS U0d 0p1aNdE 3p ‘ontouadal oyalp v 1 | [ SOLIAILI SO 3p JAUE ») , 3 & ;e
‘ojued;o)uawnnsut [ap sordosd soj11sa sof Ip OAL SBw oL dai jop gt I e wm,uu oO.U m.Un,u €2 ZoA/ouBuInsuf
aepioqe uenwisad anb ‘eonsiue £ [edrsnur ‘edtudg) sapeproeded se| ap ojuaiweuolodapiad £ ofjouesaq L w_._.o m._._.U v,_._su
‘EILOTILD TILD'6LD
‘81LD°9LD'ELD'TLO LD
“BOISIIUI B[ 9p BHOISIH €] 9p ONQUIE [3 U3 UQY 1e] ap eonapad A ugr
*seaody sejunisip se| ua ugroejaidiajul g 3p eonogid ] A SI[EIISNW SIUOIOMIISUL SB| ‘[BIISAW BPIA B] P N
o1pnisg "ojudiwesuad 3p SIUILLIOD SEIUNSIP S| A SIUE SPLIAP SB[ UOD UQIdR(aL NS Ud ‘reut|didsipajul cmmu ﬁU nm_”u 0
eAdadsIad eun apsap [EIISNUI OUAWQUAY [9P OIPMIST “[EdISNW OpoLIad eped P SAUBA|I Yea09190 5100
a4 14 " " y ‘PIODTINDTID0IDD sin 11 VOISQIN V190 VIIOLSIH
spur 52100150000 £ SEIQO S| U “[BAISIU SISHPUE [op A uQIoIpNE ¥ ap red © ‘UQIIEZIpUNJOId (XX ] .
LILDOILD eUOISIY 3 oyuatwesuad ‘eimn)
K XIX ‘TIIAX ‘HAX S0[315) [BIpUNy| BLIND || €[ BISEY 0J0.LIBE [2 APSIP SA[LIISNL SO[1ISA A sopouad B . C
SOJUNSIP SO Ip 0NEWAISIS A 021F0]0U0ID O1PNIST LIS ] 3P BLOISIH | 3p Soidoid soporpw . mE.,U 3”_.0 m,_n._..u,m._.,u
A s3)u3ny SB[ 3P OAWIIOUO)) “[BININI K [B100S ‘0ILIQISIY 0IXAIUOI NS IP ONUIP LIISTLL B[ AP OIPMISE 2B LI
L3D°€AD'AD'€4D
“[EI1SAU B1GO €] 9P UQIOBULIOJUOD $ZDD S1'DD
ad Z ] € UQIONQLIUOD NS OWOD ISE ‘SOAISIAX? A SI[BULIO] SOILIQUI] ‘S[EINIX2) SOIIUQULIE ‘SOIPO[aUL “€190°01DD'PDI 10D Si/1 11 VALLIANY NOIDYONAd
‘50911 $010adse NS ua ‘edisnui g] ap A opiuos [ap eandadiad peproeded ef ap ojual 12d SILDEILD011D8L)
9LDPLI'ELDTLO LD
9890'v30'73D' 13D
*S2[RIUAWNNSUL 2 SI[BIOA S1q1] A SOINSI|1ISH SOfeqeL) 3P BILIDSI UOIIBZI[BAY s
J i g 2 : n Ly el s ¥ZOI'SIND 11 VOLLSILNNdVILNOD
a4 ¥ $0[31s 50| ap seAnEIuasaIdal SEIQO AP OIIUQULIE SISI[BUY "EPEIPNIS? BLJEW €] 2P (uaLd|quajard . R o/t
B ‘€190°0190'+90 19D -~ODINOWNY VOILOVd | ®oisnui gf ap seotuog) & safenuary
oueid [B) [B)UALINNSUL BINOTIJ ‘[BUO) BUIDISIS [€ SOALIR|I SOIIUQ i K Ik 8 B
SILO'EILO8LD
9L WL ELITLO 1LY
“voustjoy ugroersdiaur o
BUN UIANAPEOD SI[LINIINISI SOJUALLA|A SO| SOPO} APUOP AUAIAYOI [EjuaLNysul ugoraidiajuy cmurvmu. £29 mwu
a4 v eun teidoj esed orpaur owod sisigue [ap osn £ ugr: ») 1[d12s1p SB1O U0D UYL 1 . .S.O.u.m _O,Hv o0 S/t 11 SISITYNY
1S A S0I1J[EUE SOPOIPW SAIUIIYIP SO IP OIUAIWIIOUOY) UYL A uor NS U3 UAUAAINUL m_ouM:OU, wOU._ 2
anb SOLIAILID SAUAIAJIP SO[ P A SOANINNSUOD SaeLIdtew shs ap aned e [eaISNW BIQO €] AP OIPNISH e _.[_.U m._ku.m._.u
9LOPLDELOTLO' 1LY
ody, S109 sopruajuo)/saio)duasaq serouajaduio) oney eimeudisy LA
oC OSAND

348



Capitulo VII. Anexos

36754

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

_D___\,,\ FICTA

Num. 6648 /10.11.2011

09 of SOLIATYD TVIOL
EIERTENT ‘sisi[gue ‘[ear 1o alenJual :|eoisnut T nue
oduies [3 100U *[EDISNL OPEZI[E1d3dS? 01Xa) UN 3P [BIIUASA O] JAPUAU Bied BILIISA UQIsUAIdWOD
ap ser i se| Q "12 “UgIoEZI[EL 9P SOLIBUILLIAS ‘SAAIQ SAUOF
“Sa[BIISNUI SAI[[€) ‘SI[LASITLUW SISE]O OWOD SI[E) ‘[EIISNU BIIUIPPEOE BPIA ] P SAUOIIENIS UD
10 [ . <1/t 110avI1dY VOIAI sewomp]
BZUBLUOD BLIAID UOD i 13pod esed ugroeon ap I se| a 20D
: BUIDISIS [3p UOL nuapry L D “ounts £ ugt ‘ojuade ‘uot ‘EILD'6LOSLD
©] p so0a1seq saonew soj eperdoxde viauew ap sonpoiday “sajearsnut s0anoead s0)xXU0d
U3 2519A[0AUSIP 1apod ered eanpne ugisualdiod  [e10 ugisaidxa ap seroualadiwod se| Ip ojjouesaq
30
9THI'STODYTHI0TOD
10 v ‘a1 ] 9P SPATI] € SOPIURJUOD 3P uQIsyIp K epanbsng ‘3100690'890'$0D sit VOLLSNOV A VIDOTONDAL [eorsnut gjdojouday,
*21BM1JOS D)UBIPAUI 0JOUOS OJUILIESIV01 £ SISI[BUE “UQIOBQRIT “UQIIIPD AP OLIOJEIOGE| UD SEINILL 9ILISILITIL
‘se[es ap LaNSNIE A BaNsNoLodtsd ‘ealsyy BONSHOR :eIISNW ef € epearjde eonsnoe ap sojuawepuny | J'YLO‘LLIPLIELITLO LD
“(Jeuawinasu ojunfuod; e)sanbio eied s01AIOU0D 3P 0SED U3) R
eonsjuerd uproonpai e[ u0d o (onp ap osed ua) [eurduio oonsjueld ojuatweyedwooe (2 oo ououadas SH0'EI0THD 140
40 t Oy2IP 3p 0IpMIST *(*212 ‘SEIIUPISI SLIIUIP] ‘[EIISNUI UQISIYOD ‘UQIdEZIUOIdUIS) SoAneuLIojIad £ (-0 LoD 171 11 ONVId NOD ONO.LYdTY
‘wonsijoy ur nsijy " " 1 sopadse sof ‘osomgu o
K 2)u213402 O)unfu0d un opueuLo) pepijeroadsa ef ap eisijos ouowadal ap ejsiuerd [a uod ofeqel], EILYELOTLIILD

sns Jow exed JoKuut Bun IHMbpE 9p Uy [3 10D

‘0JUNWIDOU0) 3P BAIY BUISIWE NS UD [ediourd ojuswnsul (2 ouriuawadW0d o1patw un Jas ap o1Rfqo
I 1003j12d ‘opmisg “uye

‘oonugwol £ ooise(d ojuatweyedwode ap sooiseq sodn :oueid (e sojuatweyedwooe

ap eanopad e| eied sejnuwigy £ I

sauotor[a1 £ sauotouny sns ap ‘ejuoute ef 3p eAneididiaur ugtodasiad ef ap ojjouesaq soyuswnnsur

12 u0d ‘[ediound [e uye ojuIwnLsUL un Ip eonopld A

:s9[RULIO) 1p opueuuioy

010 UOD SIUOIIBULIOJ U3 O SOUELL § B OUEL] "BAnEIdIdIalul Pepi[ed B uatune A [eaisnut ugisuaiduwiod
ns uajijroey anb [euawnSUL ouopadal ns ap sesqo ap ouetd [e BIIPO[ILI-0IUQULIE UQIIINPAI

dssad o)

[ 3p BONORId ‘oouguure ofeq i “eypojowt uetd eAr
apsap odrugjtjod oyunfuod un ua ajaidiziur [ap sajaded sapua1a)ip sof ap ojjortesaq ‘(seaugioduraiuo)
K SBWIAPOA] SB[ANDST ‘OWISIONUBLIOY ‘OWSIOISE]) ‘0d0LIeg) 031uQIoRIp 0dnsiueld otopadan

un ap spAel B 1 JU1IP Se| 3p | £ It D "ouwnje

©pE0 3P [AIU 7 OpEnoape oonsiueid oHowadal Un ap OIPMISA [AP SPAR © SATINIONIISD SOIUAWA[D SO

890°£40°940
‘640'€40'Tad 190
vTOO'ETOD
‘TCO0'81DD
‘LIDDEINDTIND'’OD
‘£DD'9DD'€DD'TOD
SILD ‘€11D'8LD

TENIAY OLNIWNELSNI

eumuawa(duios

349



Luis Miguel Marzal Raga

IARI‘%F

— D

36755

ICIAL,

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

Num. 6648 /10.11.2011

‘leisenbio ugIooss unbas

“BAIIEID ZAINpEW B| 0192640
ap £ 2121dszu1 owod ordosd ofnsa un ap ofjowiesaqg (sajeuoisajoid-axd eorSoTepad ugraruLioy ap ‘890'L4D'ADPAD €A 1D
10 2| o sojeuoisajoud souoroednidy) jeuoisajoid sa1opied ap jearsnu ojunfuod o ugroedruge sambjena $ZDO'LDD - 1 VOILSILYV VOILOY¥d
ap ouqug [ ua ‘sepipuaide saseunjdidsipiaju seLjew sey ap esdinbjend ug ‘[euoisajod LILD
Jeatsnw ugroeiaidiaiul e| ap seIISEq SauOISUAWIP S| ap olunwop A vonopad ua misang ‘SILD'E1LD9LD'1LD
“[euawnsur pepljetoadsa eidoid e ap OPRALIAP 0ANN23]0d 0/K [EnpIAIpul
ofeqex [2 ua K sopezijer L ua ugroEzIpunyod A OFpMISg “[eats QIEZI[ELYAdsS 0190630
10 z ap souzUNLS O 1 sauor 190U $350]9 00D SO[E) SELIBUIPIORIIXD '990'£80'630'$ID'€AD' 19D - STATTTV.L/SONIYNINAS
1AndE £ sotieut U3 BARIE UQL: g 11ap +7D0'8DD'LDD'TDI
vonopxd v ¢ 1 1p ug! 1 e € Sel pep! £110'610'9LD'€LD
630°630'vA0°TAD 19D
mn ap 1200 eruawa|dwod
T SS 1 TV1SINOYO OIMOLYAdTY
g0 % safesed © 0wod $0j0s & oue opriajal ‘[ediduud ouawnusul [ap [eisanbio ououadal jap olprisg LIDD'SIND 11DI'9'DITOD o RIUBWINNSUL UQIOBWLIO §
SILD'EILD'TLD
“(Imuawnansul ojunfuod; w1sanbio eied S011319U03 AP 0sED Ud) EANsueld ugIANPaL
(e | ounfuody ¢ P ) Bonisjueld ugloanp: €30'630'230' 190
©] 102 0 (0np ap osed ua) [euruio oansiuetd oyuatweyedwode [a Uod o0LoMAdaI OYIIP AP OIPMIST oz
40 T *(*91 'SEDIUYISI SEIIUDI) ‘[EIISNW UQISIYOD ‘UQIIRZIUOIIUIS) SOANRULIONad £ (012 “BONISI[OY s i 111 ONVId NOD OOLIAdTd
1] so1adse sof “oson3u £ % U
B z & . £1LD'ELOTLO' LD
21212402 0uNfu0d UN opuEULIO) PrpI|EIvadsa B 9P Tistjos oLoada [op wistueld [a u0d ofeqel],
ugioIsodsuen A viSiA © RINJOI| 3p LINIRIJ JER)
*0J1sa |ap Sea1uda) se| opesioidwit 0sunosip ordoxd |2 ua seodioour 2 afendua) ns sapuaidwod TIDI'TO.
40 v ap 0ANalqo [2 uod ‘seI0da SELIEA AP SAIURAAJAI SENS1Y ap sauoroesiacidw ap ugroriadiaur LILD'911D'SILD /1 NOIDVSIAOUdNI
asisliguy ! 19p eonopid ef duwiy ey ap ugroealdy ‘(91 ‘seotunp ‘€110'610°81D
'SBIIPOJAL ‘S3[BULIOJ/0UQILIE SEAMINISA) SI[LIISNW SOIUWA2 ap nred e ugroestaoxduw] ‘L1D'91D'PLDELD'TLO LD
. N 0192°690'€9D "+AD'€4D'TI 14D
0)unfuod |2 ua ugioeIFaIul B] K *10)0211p |3p SAUOIIEBIIPUL . N 8 . B
40 9 | sejeesandsas £ ugisuaidwios ey ‘eisia esawud e vINI3| Bf 3p SapepIoEded se| U ugIoRZIpUNyOI] wmwu :o,u :wu m.u.u hon_u 960, a8 111 VANVE / VLSINOYO
" LILD 9ILO'EILDTILO 1LY
sa101ne £ se00d sajuaiayip ap [eisanbio ououadai |3 sodni soyunsip sof ua ugroeraadiaup st
610°L1D'9LD'€1D' 11D
01390'830
“[ealsnuwi ojnsa |e epeisnfe “90'vaD'€90'7aD" 19D ounfuod ap eI
A upensuasuod ugronoafs vun 1p10qe}> vied eAnEIRIdIRIU ZaNPEW ©] 9P O]|OLITSAC] “OPIZA $700
10 9 UNWOD OLAILD UN Jea1d Bied 0011110 OPHUAS [3p UQIEZIPNSY "aued NS BAISNIX3 U2 dwnse ‘L1DD'11DD'8DILDD'9DD EN 11 VIVINYD 3d VOISO
eisnuawnysul epes anb ja ua opouada 1010anp urs seraidiaur vied seLESadaU SapeEPIjIqRY LILD'911D ‘€110
§e] Sepo) 3p ojjoLresaq i touud sns ap £ eons} eamela| g ap olprusy TILO'111D'011D'6.10'81D
LLD'9LD'ELD'TLD LD
“Jeuorsayoxd epiA v ap B
i ‘990'¢30'vaD 2D 19D
50121 s0] Jejuoyye enuuad anb opow ap ‘[eunqu un € A1ual) OWod 031]qnd OLIEUAISA UN U OJuEY 8 N
STOD'PTOI €TOD
ugoenoe ap £ ugioezL ap ser: se| 9p ojjouesaq anb uor. L] SiDOLIDOEIDI 10D
10 7z | op ‘osea ns ua ‘o jrisanbio oLoLadal [9p OIPNISA A BINORIJ BINSIINSI UQIIN|OAI NS LIOD OPIANIE Atk g 11 111 TVAIONI¥d OLNIWNHLSNI ZOA/O1UBWINISU]
op oiadas o 8 S ds SonyEAHLm sy 01 9p owaSOUE) . 03T
12p sotdoud sojnsa soj ap oaneiuasaidas spw orouadal [ap ugiaeiaidiaiul ef sepioqe - ” ,n:\U.o_._.
o a SILOILD'EILOTILO'TILD
ueuwiad anb ‘eonsiue £ [Eorsnu ‘wotuag) sapeptondes sej ap ojuatwEOIYAKAd A ofjoLTsaQ E Gl
610810'9LD'€1D'TLO 11D
“21EM1JOS 2)UEIPaUI 010UOS OJUANUESa001d K SISIFUE ap OLIOIEIOqE| Ua [Eh)
seaNIRI( “soulye seur[diosIp LD UQIIE]a1 NS AP WD ISE ‘EINULD BLIAJEW 00D BiFojounsio ef 9200 's7DD
a4 + ap 0IPNIST “[EIUPIII0 BININD B] U SOIuAWEIdW) A UQIIBULE AP SBWISIS "SEWASIS SOINSIP “PTOI0THI'Y1DI'6DD'SNDD 10D S VIDOTONYDHO nw e] ap B1U02) £ safenFua
sof undas 1 50] 3 UQIIBIYISE]D B 'SOIYNUAID O SOIAUIZ) 0wl0d s0d1Fgjodonue 9110 ‘S1LOP11D'61D'81D°91D
o01ue) ‘s0aL10IsIYy sanbojua sayu21a§1p sof 2p Jnted  SA|ESISNLU SOIUBWNASUL SO] 3P OIPMIST ‘S1LOPLO'ELDTIDNLD
odi] S103 sopIuaIu0)/sa101d1asaq sepuaradwo) oney eneuisy RLIARN
o€ OSUND

350



Capitulo VII. Anexos

36756

DE LA COMUNITAT VALENCIANA

Num. 6648 /10.11.2011

09 of SOLIAZUD TVIOL
40 B SVAILVLIO seAnmdQ
970D'$TOD
5 p A + .
40 T| ap seatudz) sej 3p osn A ugraduosaq] “eang £ e_—“::mu ap . 4 s e e A .m,u_mu._m_:: MMMVMUNMMV“%M_OM%MMW st NOIOYOLLSEANT UoRRE
sa1uany se| ap UQLIEZI|EI0] A UQIdIULAP ‘panbsnq €| B SOANE|AI EINISLNAY AP SOUAWEPUN | LIS LLO'FILD'6LD VARY]POA0A0LEI meed ey £ sopo
‘810'%10'€1D'TLO 1L

351



Luis Miguel Marzal Raga

36757

<
z
<
o
z
=
-
<
>
Bl
<
=
z
B
=
°
o
<
=
@
a

Num. 6648 /10.11.2011

09 o SOLIAFUD TVIOL
10 g SYAILV.LIO seaneido
[JESKER)
‘£30°990'630¥AD €4 THI 19D
‘0109k01d [ap ®1IIS2 BLIOWAW BUN #0010
o4l 9 i ‘€100'7100'0190'800 7 0aV¥D 30 NI4 5 OfVEVYL opusd ap uyy 9p ofeqeil,
(o e olund [2 u 1oUaU 0JUAWIA[ [P UQIIEIY 0 [e10 ugH (q ‘eardg[oor
o 0 eun o ugy PR S — et
ma._ J2u21u09 urun_..u__.a_._ﬂ:_n euLio ap ouwn|e |2 Jod Ope10qea A OpeuoIAas 0103K01d . E._..o Z..G m_._.u.m._.u
S1O'v1D'€10'TL' LD
uonsad ef v D) [EIISNU O)QUIP [3P SAUOIIMUSUL .nmou i
10 ¥ 2 sosaudua ap BuNILL [2 UIAMPOUT ‘RIS PEPIANE T 3 E21§29CS3 TAPULION 0oL sul TYDISRNOMSHD SOSRIESIEINED
> B g ik 1110'810'%10'TLD
BANEID [JEFYER]
zapew ef ap A 2121d121u1 0wod ordoud ojusa un ap ojjoutesa] (sajeuoisajoid-aid earodepad 8ID'LAD A PAD €A 19D
30 z ugrarwI0y ap 0 safeuolsajoxd sauotordniFy) [euorsajoid 19198180 9p [EatsnW ojunfuod 0 $700'LD0 - 11 VOLLSILYY VOLLOVYHd
uoroedruFe saibjens ap onquip |2 ua 1 1diosty | SeLIIEW SB| AP eI ug LILD
|ea1SnW UL ] 3p seaiseq 1p se| ap oturwop £ vonopad ua wsang ‘SLLO'EILD'9LD LD
630°630'%30'73D" 19D
40 T ‘g ap 1200°L19'S190°1190°9°DD'THD 0ss 11'TV1SINOYO ONOLYETY euEuawa|dwod
safesed v owod s0jos € ojue) opuajal ‘Jediound ouawnnsur [ap [esanbio ovowuadal [3p opmsg SILO'EILD'TLD [BIUaWINNSUL UQIIBWLIO |
“([ewawnnsul ojunfuody eisanbio eied s011210109 3p 0sed U) BINSIURId UQIIANPaL SAD'€ADTAD 1D
56 = ] uod 0 (onp ap osed ua3) [eurduo oansjueld oRlUEYEdWOdE [ UOD oL OYIIP AP OIPNIST fis%) i ALONVId NOD OT4OL¥3dTY
*(21 ‘SEAIURISA SEDIUDP] “[EIISU UQISAYOD “UQIIBZINOIOWS) SoANRULIOMad K (12 ‘eonstjoy L11D
! ISt 3 I 1 so0adse sof ‘osoangu ‘ELLD'ELD'TLO LD
A 2)u21040d 0)uNfU0d UN OpueuLIO) pepIeIdadsa ey ap eIsIjos ouowadal [ap eistuerd [2 uod ofeqel ]
0130630530
‘$30'€90'TH0' 14D
*ojunfuod 2 ua ugioeiFaul ©] £ *1013211p |2p SAUOIEIIPUL . . E.”OUK,_OU
g0 2 se| v wisandsal A ugisuaidwod ey ‘eisia erawid e vINO3] ©] 9p sapeploeded se| U UQIIRZIPUNJOI HBIR00LDIIOD s AIVANYE/V1SINDUO
sao1ne A sea0da sayuasaytp ap [e1sanbio opovada fa sodmi sowusip sof ua ugrEIdINL LU
9ILD'ELLDTILDTILD
‘610'LLD'9LD'ELD LD ounfu0d ap eI
“[edisnu ojnsa 013D
[e epessnfe A epensuasuod ugiondafa eun sesoqeja eied eAneididiaiun *890'SHD'PID €30 TAD 19D
ZaINpeW B AP OJ[OLIESAC] OPI[FA UNWOD OLIRILID UN JEAID $T00
40 9 eied 091310 0pHUS (9 UQIOEZIPNSY “aued NS BAISN[IXA Ua Aunse L19D'1190'800'LD'9DD EN 11 VIVINYO 9d VOISO
eIsHuaWNASUL BPEd anb [ ua onouadal 1010a.1p uis Jerdidiaiul LILD'9ILD ‘€110
eied SELIRS303U SAPEPI[IQRY Se| SEpo) 3p Ojjouesa( ‘sauoroednie ‘TILD'T11D'01LD'61D'81D
sajediound sns ap A eanspaWED LIEIAN] ] 3P 01PNIST ‘LLOOLD'ELDTID LD
“Jeuoisajoid vpia v 3p [40'990'$40 PO T 180
50121 50] Jejuoye e)uuad anb opow ap ‘[PUNGL UN B 21Ual) OWod 001[qnd OLIBUAJSA UN Ua OJuR) STOI'PTOD '€TDD
uQIBMdE 3P A UQIIEZIIOWAW 3P SRIUAIAdWD Sef ap OfjoLIesa( “epuodsaiiod anb ugrordniFe ey ‘8IDI'LIDD'EINDTIDD
20 pz | ap‘oseo ns ua ‘0 [e1sanbio ouowadas [ap OIPNISa A TONIBIH “TOSINS UQIINOAD NS UOD OPIANOE 6028090 €D TOD " AL TVAIONR OLNTWNULSNI 20 A/OBWINNSU]
ap ‘ouopadal oya1p e sajqeatfde soAne)a1dialul SOLIAILD SO| I OIUIIWIIOUO]) "OIUBd/OIUAUNNSUL LILD91LD
|ap soidoad so[nsa sof ap oAnejuasaidas spur ououadal [ap ugoeIaIdIa)ul Bf JEpioqe SILOILDEILDTILD11LD
uguuad anb ‘eanspue A [eaisnw ‘ed1ud3) sapepioeded se| ap ojudleuo1d3)1ad £ ojjoresaq 6LI8LD'9LI'ELO'TLO 1LD
Rl SOpIUAII0/Sa101d1asaq EIETEER TS onew TmeussY T
of OSUND

352



Capitulo VII. Anexos

Anexo I'V. Documento de acreditacion del nombramiento del Sr. Marti Candela

como profesor del Conservatorio Superior de Musica de Barcelona.

,

=

AYUNTAMIENTO DE BARCELONA
NEGOCIADO DE PERSONAL

Asuntos Generales e Indeterminados
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Soue M
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cargadon e Curso. Detes enrefiangas se poe
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DOCUIENTO N2o 2

Relacidn de las Cdtedras ¥ c¢lases vacantes que figuran en el
Plan de Conservatorios Superiores de Misica conelgnadas en el De-
creto de.ls de junio de 1942, con los especialistas a los que se
conffan en calidad de Encargados ‘de C)u.rsva;1 ¥y las gratificaciones

anuales que se les asigmi:

Misica de Cdmera, B, Juan Massif Prat + . o o 5,160 Ptas,
Vihuela Histdrica y su literatura (Cur- :
80 Superior) - D, Emilio Pujol « o o o o o 54160 =
|
Canto (escuela general) y Canto Lfrico ..
Dramético (teatro).- Da,
w— ; ; B S 54160 =

Saxofén, D, Marcelino Bayer Gaspar, Pro-
fegor de la Orquesta Municipal « o o o o o o 4,200 »

Timbales e instrumentos r{tmicos, D, Eli-
seo llartf, Profesor de la Orquesta M
n1°1palooooo"ooo.oooon-- 1.200”

1 o Total 20,880 Ptas, <L

Barcelona, 10 de enero de 1945,

EL TENIEWTE DE ALCALDE DELEGADO
DE CULTURA.

=Ty CARRERAS =

355



Luis Miguel Marzal Raga

Anexo V. Fragmentos de Les Choéphores de Darius Milhaud®. Movimientos n° IV
Présages, Mov. N° V Exhortation y Mov. N° VII Conclusion.

Anexo VI. Grabacién 2° movimiento de la Sinfonia n° 1 de A. Tcherepnin®.

31 Fragmentos extraidos de: https://www.youtube.com/watch?v=Ac-UJju34Lg
Grabacion realizada por la Orchestre des Concerts Lamoreux dirigida por Igor Markevitch.

32 Fragmentos extraidos de: https://www.youtube.com/watch?v=y57IdCjXOqc
Grabacion realizada por la Singapore Symphony Orchestra dirigida por Lan Shui.

356




Capitulo VII. Anexos

Anexo VII. Imagen de la dedicatoria de Varese a Slonimsky. En ella se puede

observar la fecha del estreno de la obra.

Anexo VIII. Imagen del concierto del estreno de Ionisation por Nicolds

Slonimsky en La Habana.
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Anexo IX. A. Documento de consentimiento de participacién en el focus group.

CONSENTIMIENTO

Por la presente con DNI

acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusion

centrado en La introduccion del ensemble en los estudios superiores de percusion. Como
participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las preguntas
que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en el momento
que considere oportuno. Ademas, he sido informado de que se preservard mi anonimato

en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante
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B. Documentos consentimiento firmado por los participantes

CONSENTIMIENTO
Por la presente RO PSOoEG QiU con DNI
20008 =AC acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccion del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademas, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante

CONSENTIMIENTO

Por la presente _/NicvEl Cowo  Movrg con DNI
s402o814-

acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademas, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del invgstigador Firma del participante
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CONSENTIMIENTO

Por la presente ENR\QUE CUNATA CALERS con DNI

U840 653 -\ & acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccidn del ensemble en los estudios superiores de percusién.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademds, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante

N

CONSENTIMIENTO

Por la presente B —D(‘),’Dét(" Donet con DNI
OYUNETFUN- L acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademés, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante
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CONSENTIMIENTO

Por la presente (th 5%%}@4 con DNI

7136 902 W acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademds, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante

CONSENTIMIENTO

Por la presente _ CAQ3 \M‘/CQ’/\ / (7(;/14@C con DNI
75 el (46@\\( acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccion del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademds, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante
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CONSENTIMIENTO

Por la presente _MARIC PORCAR ROE DA con DNI

AR4SS3 10 & acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademas, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante

M o @

CONSENTIMIENTO

/ /‘ 7/
Por la presente RUBENV VIZCAINVO L AZ ARG con DNI

18462 39 % S acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en

el momento que considere oportuno. Ademds, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante

e
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CONSENTIMIENTO

Por la presente AUX{ o Gonzaler Pellido con DNI
73320533 acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusién.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademés, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante

CONSENTIMIENTO
s
Por la presente AORGBT 6O NgA(E2 éA/e( ‘a con DNI

2394 314SF  acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién
centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusién.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademas, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante

/
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CONSENTIMIENTO

Por la presente L\H&OQ @"A l\ ‘avel con DNI

' \)
FYolsl 0qy/ acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademis, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante
CONSENTIMIENTO
Por la presente ﬂﬁ\ V\E( 4 (/\ UST TG fre S con DNI

Y 59 423 RE acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccion del ensemble en los estudios superiores de percusidn.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademas, he sido informado de que se preservard

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante
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CONSENTIMIENTO

Por la presente Nwﬁ 5 Lo con DNI
940Xk 1883 acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en

el momento que considere oportuno. Ademas, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante

CONSENTIMIENTO
Por la presente A ocor. Tomenech Lol con DNI
1603500 L i acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en

el momento que considere oportuno. Ademds, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante
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CONSENTIMIENTO

Por la presente _(eares é\; ol H’L‘M’ZU
t3226424a - &

con DNI
acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en

el momento que considere oportuno. Ademds, he sido informado de que se preservara
mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante

CONSENTIMIENTO

— /
Por la presente s DUA B3O Bﬁ(é" S /E é/U con DNI
2064 24471

acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccion del ensemble en los estudios superiores de percusién.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en

el momento que considere oportuno. Ademds, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador

Firma del participante
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CONSENTIMIENTO

Por la presente _danwe  Rauys™  fRite\es con DNI
2036533 n) acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccion del ensemble en los estudios superiores de percusion.

Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademas, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante
CONSENTIMIENTO
Por la presente ELENA CARMONA MARAS con DNI

$3223929-T  acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusidn.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademas, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante
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CONSENTIMIENTO

Por la presente (lg° RoA CAames o con DNI

21300430 €  acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccién del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademds, he sido informado de que se preservara

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante
CONSENTIMIENTO

Por la presente KJO(EQ 6\(%? v, I'CQ_\\"\‘ C\‘\I-&(‘O\ con DNI

S804 Y acepta participar por voluntad propia en este grupo de discusién

centrado en La introduccion del ensemble en los estudios superiores de percusion.
Como participante voluntario, soy consciente de que puedo negarme a contestar a las
preguntas que se me realicen y me consta que puedo dejar de participar en el estudio en
el momento que considere oportuno. Ademds, he sido informado de que se preservard

mi anonimato en todo momento.

Firma del investigador Firma del participante
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Anexo X. Relacién de preguntas de la entrevista realizada al profesorado de los

Conservatorios Superiores de Mtsica de la Comunidad Valenciana.

ENTREVISTA
LA PRACTICA DOCENTE EN EL AULA DE PERCUSION A PARTIR DEL
ENSEMBLE DE PERCUSION

1.- ;Cual el es objetivo principal que quiere conseguir con la docencia a sus

alumnos?

2.- ;Considera que el actual planteamiento de los estudios musicales superiores
de misica ofrece una formacién lo suficientemente completa? ;Qué aspectos

resaltaria de los existentes y cuales incluiria que no se tratan actualmente?

3.- En el actual plan de estudios no existe ninguna asignatura basada en el
ensemble de percusion ;Deberia realizarse una modificacién legislativa para su

inclusion?

4.- ;Esta incluida en la programacion didéctica de la especialidad de percusion
de su conservatorio la practica del ensemble? ;Seria el perfil adecuado para su
imparticion la de un especialista de percusion, o la de un especialista de musica

de cdmara? Justificar la respuesta

5.- §Conoce las primeras obras compuestas para ensemble de percusion? ;Forman
parte del repertorio trabajado en su conservatorio? ;En que curso/ os trabaja estas

piezas?

6.- Dentro de la problematica existente sobre la autoria de la primera obra para
ensemble de percusiéon ;Qué autor cree que es el que primero escribié para
ensemble de percusién?

7.- ;Qué objetivos se plantea (o plantearia, en caso de no trabajar en clase) con la
inclusién de estas composiciones dentro del repertorio a trabajar?

8.- ¢Cudl serfa la metodologia que utilizarfa?

9.- iConoce algtin otro método didactico que se pueda poner en practica?
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10.- Estos tdltimos afios, en el perfil del docente en general, se ha producido una
evolucién tanto en la metodologia como en su aplicaciéon dentro del aula. ;Cree
que esta innovacién se ha dado en el profesorado de conservatorio, o mds bien se

sigue con una metodologia continuista heredada de la metodologia tradicional?

11.- Como muestra de esta evolucién metodolégica en educacién, se podria poner
por ejemplo el aprendizaje por proyectos o el aprendizaje cooperativo. ;Conoce
las caracteristicas de estos métodos didacticos? ;Cree que son exportables a la

docencia dentro del aula de percusién?

12.- ;Conoce las caracteristicas de la educacion musical performativa?

;Considera adecuada su inclusiéon dentro del aula de instrumento?

13.- §Qué aspectos consideraria que podria aportar a la formacién del alumno?

14.- ;Estaria dispuesto a realizar algtin planteamiento experimental dentro de su

aula?

15.- ;Tiene percepcion de que la docencia del conservatorio permanece
anquilosada en el tiempo, frente a otras ciencias de la educacién que sf que estdn
en constante evoluciéon?

16.- ;Cree que la falta de colaboracién o relacién entre los estudios superiores
musicales y los estudios generales universitarios es un motivo de esta

diferenciacion?

Observaciones y /o sugerencias.
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Anexo XI. Relaciéon de cuestiones realizadas al alumnado dentro del guion

temadtico del focus group.

GUION TEMATICO DEL FOCUS GROUP

1. ;Qué entendéis por ensemble de percusion?

2. ;Opindis que este tipo de agrupacion es adecuada para ser contemplada en la

asignatura de musica de cdmara? Justificar la respuesta.

3. ¢Quién creéis que es el profesor mas adecuado para impartirla, el especialista

de musica de cdmara o el de percusién? Justificar la respuesta.

4. ;Conociais previamente la pieza que habéis estudiado e interpretado? En caso
afirmativo, justificar en que d&mbito procede vuestro conocimiento (otra

asignatura, concierto...). ; Alguien puede decir el titulo y el compositor?

5. (En alguna otra asignatura que estdis o habéis cursado en el centro, se ha
tratado de alguna forma esta obra o se os ha comentado alguna caracteristica del

compositor?

6. ;Conocéis alguna otra pieza para ensemble de percusién del mismo periodo?

7. iPodéis determinar cuél es la primera pieza escrita para ensemble de percusion?

En caso afirmativo, justificar. Si existen posiciones enfrentadas, generar debate.

8. ¢(Os parece que es una pieza adecuada para estudiar en el grado superior o

pensdis que es una pieza de un nivel menor? Justificar la respuesta.

9. ;Creéis que ha sido correcto el método utilizado en clase para su estudio y
desarrollo? En caso afirmativo, ;qué valordis del método utilizado? En caso
negativo, jcudles son las ideas o nuevas propuestas metodolégicas que
adoptariais?

10. Personal y didacticamente, ;qué creéis que os ha aportado el haber trabajado

esta pieza?
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Anexo XII. Anotaciones del cuaderno de campo entrevistas y focus group.

A. Cuaderno de campo entrevistas
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B. Cuaderno de campo focus groups.
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Anexo XIII. Transcripciéon de las entrevistas realizadas a cada uno de los

profesores®.

Entrevistan® 1

Profesor: F. S. T.

Centro: CSMA

Fecha de entrevista: 13-XI-2020 Hora de inicio: 12h. 36" Duracién: 32'52”

Entrevistador: ;Cuadl es el objetivo principal que quiere conseguir con la docencia
a sus alumnos?
Entrevistado: A ver, yo no hablaria a lo mejor para mi de un objetivo, hablaria a
lo mejor de varios objetivos ;no?, si que primordial... que uno de los principales
objetivos, que mis alumnos

, en este caso la marimba, el vibrdfono eh...la caja,
timbales, el set-up eh... los instrumentos mds...mds importantes en el curriculo

del grado superior, més el xilo, y... eh...

... por supuesto, pero
sobre todo conocer y eh... un amplio abanico para que tengan una amplia
formacidn, eso es sobre todo un objetivo... primordial para mi y.... si hablamos
de mds objetivos pues que claro que por supuesto eh... que s

para... para poder eh... evolucionar y llevarlo muy bien
por el camino para... para... para
, ¢no? Creo que es importante también que él esté a gusto en el
repertorio eh... que hable con el... con el... con su tutor para que... para que se
note a gusto y pueda... pueda desarrollarse profesionalmente, creo que estos dos
objetivos creo que serian eh... idéneos para... para... para un superior ;no?
Entrevistador: ;Incluiria algtin objetivo mds de formacién personal no ya tan...
tan especifico sobre el estudio de... de la percusién, sino de... de un abanico

mads... mds general, incluso inclu... incluyendo otras materias?

33 En esta transcripcion, aparecen las unidades de significado destacadas con el color de cada una

de las categorias establecidas para realizar su andlisis.
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Entrevistado: Si, a ver yo creo que ahora la percusién también eh...tira un poco
para una vertiente teatral, y creo esta... este eh... saber...

/
creo que es importante también para la formacién del percusionista siempre
hablando de forma... de la formacién solistica ;no?, que aqui se dedique para
parte solista. Si inclinamos un poco la... la... la carrera hacia el orquestal por
supuesto que... nos gustaria pues tener gente especializada en los conservatorios
como... como profesorado de... de repertorio orquestal ;no? Creo que seria eso
eh... importante ;no?, tener... tener esa... esa... esa influencia, ;no?, de lo
orquestal también.

Entrevistador: Vale, bien... ;Considera que el actual planteamiento de los
estudios musicales superiores de mtusica ofrece una formacién lo suficientemente
completa?

Entrevistado: (Inspira) Eh... ;Completa? Yo creo que si, yo creo que... que... que
se estd llevando eh... de una forma también eh... idénea, creo que es bastante
completa siempre que el profesorado eh... estemos cumpliendo con los objetivos
y contenidos que... que nos marcamos en nuestras... en nuestras guias docentes
¢no?, eh... siempre... creo... creo que... que ese apoyo de lo orquestal que...
aquella gente que... que quiere a lo mejor dedicarse a lo orquestal profundamente
pues... pues tal vez ese apoyo de algunas clases ej... con ayuda de un algin de
profesional de la orquesta no vendria mal ;no?, pero creo que en general es
bastante completa, si.

Entrevistador: Vale, y... ;qué aspectos de los existentes en... en la formacién
actual resaltaria?

Entrevistado: Eh..., yo creo que resaltaria eh..., [silencio] de hecho ah... ah,
contrastdndolo con otros conservatorios de fuera de.. de... de Espafia,
contrastarfa que aqui en Espafia somos... eh... como que... muy trabajadores en
todos los instrumentos ;no?, intentamos llevar todos los instrumentos eh... eh...
hacia adelante ;n0?, no que... nos enfocamos solo en la marimba o nos enfocamos
solo en los timbales o solo en la orquesta sino... si que el... el... aqui en los
superiores de... de... de la Comunidad Valenciana, si que se lleva todo un poco
ah... ah todos los instrumentos ;no?... hacia delante ;no?, yo creo que eso es lo
que destacaria.

Entrevistador: Vale, ;incluiria a... a... algin aspecto que... que cree que

actualmente no se esté tratando?
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Entrevistado: ;Un aspecto? Eh... pero instrumentalmente...

Entrevistador: No sé, algo que... que piensa que... que serfa interesante para la
formacién del musico, del percusionista en esta ocasion, y que no se esté tratando
en los estudios actuales... superiores de conservatorio.

Entrevistado: A ver pues, es lo que destacaria de lo del... que a lo mejor eh... tener
a lo mejor un poco mds de continui... eh... 0 mds horas de... de contactar con otro
profesor, ;no? alo mejor estoy dando clases con... de marimba con... con fulanito
y a lo mejor vibrafono pues lo darfa con otro, a lo mejor... pues posiblemente
funcione asi mejor que a lo mejor que... un profesor lo abarcara todo,
¢no? (Suspiro) Posiblemente... no sé. Yo creo... yo creo que... que... que serfa mds
cémodo un poco para... para el profesorado ;no?, pero para el alumnado seria...
serfa un poco... eh... mds pérdida de tiempo ;no?, mds muchas mds horas
invertidas para... para él, para... para su formacién, ;no?

Entrevistador: Vale...

Entrevistado: ;Si se podria hacer..?, pues.. depende un poco de la
administraciéon ;no? Si te da mds dinero, si hay mds dinero pues... podriamos
contratar a mas maestros... 0 mas profesores (Suena el movil).

Entrevistador: Vale, eh... (silencio largo). Me espero... me espero, no hay
problema.

Entrevistador: Vale, en el actual plan de estudios no existe ninguna asignatura
basada en el ensemble de percusién como tal, eh... ;deberia realizarse una
modificacion legislativa para su inclusién?

Entrevistado: Eh... (silencio reflexivo largo) ;algo legislativo?... Eh...
Entrevistador: No, no... si... si.. eh... el plan de estudios no... no... no
(interrupcién no descifrable) la préctica del ensemble de percusién no... no aparece
en ningun sitio, entonces si... si ;piensa que... que deberia realizarse una
modificacién para que se incluyese en el actual plan de estudios?

Entrevistado: Si, importantisimo que... que... que se... se reconozca un poco eh...
esta asignatura jno?... de ensemble de percusion ;no? Creo que también es
importante eh... para la formacién del que estamos hablando del percusionista,
a parte del repertorio orquestal o la parte solista, tener esa formacién del ensemble
eh... o tener ese reconocimiento ;no?, ese peso de como... como mi miisica de
ensemble asignatura de ensemble no de musica de cdmara sino como ensemble
percusion y seria... bueno... seria fantdstico que... que... que lo... que se llevara a

cabo en la... la legislacién en algin... o en los decretos si, si.
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Entrevistador: Si vale, eh... jen el conservatorio eh... donde estd actualmente, la
préctica del ensemble esta incluida en la programacién didactica?

Entrevistado: Eh... si, eh... de hecho, eh... tenemos una hora a la semana, eh...
en Alicante tenemos una hora a la semana eh... misica de cdmara no como
reconocido como un ensemble ;no?, pero nosotros lo aplicamos como si fuera
ensemble y ahora este afio estamos trabajando duos y los otros comparieros estdn
trabajando también dtos o cuartetos de... de ... de... estamos trabajando como
forma de ensemble, no como forma de musica de cdmara con otros instrumentos.
Entrevistador: Vale, perfecto. ;Seria el perfil adecuado para su imparticion la de
un especialista de percusion, o la de un especialista de mtsica de cdmara?
Entrevistado: La verdad que es una buena pregunta porque siempre.... siempre
se ha dejado un poco esto de mano porque, siempre se hacia cargo eh... los
profesores de percusién, pero debido... a que eh... la gente... 0 los profesores de
musica de cdmara especialistas eh... le tienen un poco de miedo a... a la
formacion de percusion. La verdad, que... no sé por qué, pero si que tienen un
poco de respeto ;no?, por... por.... uno por el repertorio que tenemos, que es
extensisimo, la otra por... por la cantidad de formaciones que podemos hacer,
conocimiento de baquetas, el conocimiento de instrumental, el nombre de los
instrumentos que muchas veces hay tanta y tanta variedad que los especialistas
de musica cdmara no se atreven un poco a... a dar esta asignatura entonces, cae
un poco en el peso de trabajo a los especialistas de... en este caso los profesores
de percusién. Eh... creo.. creo que es importante que los profesores de
percusién... den esta asignatura porque todavia los profesores de musica de
cdmara no se atreven o no... no se ven tan formados como el profesor de
percusion que conoce o domina mucho més este campo ;no?

Entrevistador: Vale. ;Conoce cuales son las primeras obras compuestas para
ensemble de percusion?

Entrevistado:

Entrevistador: Ritmicas.
Entrevistado: Las variaciones ritmicas...
Entrevistador: (Carraspeo) No, Ritmicas (carraspeo)...

Entrevistado:
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Entrevistador: Cinco y seis.

Entrevistado: Eh... o cinco y seis también.
Entrevistador: Ritmica cinco y Ritmica seis.
Entrevistado: Muy bien, cinco y seis...
Entrevistador: Vale.

Entrevistado:

si que recuerdo bastante porque si la he trabajado y
ahora era una también una de las primeras que... que de hecho, eh... no se tocaba
aqui hasta que... Joan Iborra la... (sonrisa ligera) la... la trajo de... creo que
desde México o asi, la trajo aqui y la tocé en su grupo en Madrid. Es lo que me
dijo €l (sonrisas).

Entrevistador: Vale, eh... ;forman parte del repertorio trabajado en su
conservatorio, estas piezas?

Entrevistado:

Entrevistador: Vale eh...

Entrevistado: Si que la hemos tocado, hay otra mds... no recuerdo ahora estas
tres o cuatro que hay... primeras (silencio), para ensemble de percusion.
Entrevistador: Vale eh...

Entrevistado:

Entrevistador: Vale, la pieza... las piezas que me ha comentado que si que
trabajan en su conservatorio, jen que curso las... las incluirfa? Curso, o cursos...

Entrevistado:

Entrevistador: Vale...

Entrevistado:
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Entrevistador: Vale, eh... sabe que existe una problemdtica sobre... la... la
autoria de la primera obra para ensemble de percusion. Eh... ;qué autor cree usted
que es el que primero escribid para ensemble de percusién?

Entrevistado: (Silencio) ;Para ensemble de percusiéon? Madre mia...

Entrevistador: Vale...

Entrevistado: Cual es... cual es la primera, cual es la segunda, si.

Entrevistador: Vale, eh... con la inclusién de esas composiciones que ha dicho
que... que usted trabaja en... en clase, ;cuales son los objetivos que... que quiere
conseguir?

Entrevistado: Si a ver... sobre todo eh... el otro dia trabajando en clase eh... con

mis alumnos de segundo, que estaba trabajando un duo, sobre todo... el... el...

. Eso sobre todo. Cuando ya esté hecho esto, yo con el otro
compafiero eh... que yo le digo a mis alumnos, a ver, vamos a trabajar antes del
compds 1 al 100, y vamos a mirar sélo esto, a un tiempo mds o menos de 60,
entonces ya yo en casa me miro esto ah... ah... con metrénomo a 60, intento
llevarlo bien y ya lo ensemblo (sic) o ya lo conjunto con el otro alumno.

y aparte de dentro cuando ya estoy trabajando
con ellos en clase, si que me gustan pues que eh... si estdn estudiando ldminas
pues que utilicen las mismas baquetas para... para ensamblar mucho mejor, eh...
que se miren... los gestos, baquetaciones también, que vayan los dos... esas
respiraciones también que las hagan conjuntamente, que sean los dos como una
persona ;jno?... que toquen.

Entrevistador: Vale, eh... esta... bueno le voy a hacer una pregunta que es la
siguiente, pero tal vez sea ya parte contestada, ;cudl seria la metodologia que
utilizaria?

Entrevistado: ;Para... para impartir las clases?

Entrevistador: Si, para trabajar esas piezas.
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Entrevistado: Eh... si, si por ejemplo ahora estoy trabajando el Catching Shadows,
eso es lo que me viene ahora a la mente, eh... y.... por ejemplo, si que... si que les
digo un poco que se organicen muy bien el... el tiempo de estudio personal, que...
que entre ellos hablen, vamos a mirar... estos fragmentos y ya cuando vengan
aqui a clase que... que miren esto. Si vemos en clase que hay algo que no sale
bien, alguno de ellos los hago tocar a solo pa que miren bien esas notas en la
marimba, eh... y que encajen bien después con el otro compariero. Eso es lo que
hago... 1o que suelo hacer. Eh... también que... que hay que tener mucho contacto
visual entre ellos, que... que... que se miren, que... que interaccionen un poco,
también hablo un poco de la historia o... o... 0 quién ha compuesto sobre todo
esto si es un percusionista 0 un compositor que no sea percusionista porque
muchas veces, eh... si tiene alguna historia o tiene algo de... esa... esa obra, pues
es importante también saberlo como informacién para el percu ;no? Es un poco
ah... como las primeras clases ;no? Un poco mds adelante, si que les hago tocar
directamente jno?, a ver...empezamos, das td la entrada, no ahora el otro de la
entrada. Muy bien ahora nos.... nos miramos a.... a.... jaqui que podriamos
hacer? Aqui, intenta seguir al otro porque, eh... si seguimos al otro, a...
acompdialo, no que yo sea aqui el importante ;no? ;Qué voz es la que destaca?...
cual voz no... ;sabes? eh... trabajar mds... bdsicamente con preguntas. Les hago
también preguntas para... para ver ellos que también que... piensen y... y que
ellos también intenten participar en la clase ;no?

Entrevistador: ;Conoce algtin otro método didédctico que se pueda poner en
préctica?

Entrevistado: (Silencio) Yo creo que habrd muchos mds, a lo mejor puede ser que
ahora no conozca... dada a mi poca experiencia que tampoco... que tengo ;no?,
y... Y... pero... pero no conozco ahora... no conozco ninguno si... si lo hay visto
el superior ;no?... no conozco ningtin otro método didéctico. A ver, si que intento
también aplicar pues cosas que... que... que mi formacién como... como maestro,
pero... pero... pero no puedo explicar aqui un método una metodologia
pedagogia de Orff o... o de Dalcroze o de Koddly, porque creo que no hay una
metodologia diddctica expresamente para superior ;jno?, hay para... para menos,
para menos si.

Entrevistador: Vale eh... durante estos dltimos afios, en el perfil del docente en
general, se ha producido una evolucién tanto en la metodologia como en su

aplicacién dentro del aula. ;Cree que esta innovacién que se ha dado en el
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profesorado... en otras disciplinas eh... ha ocurrido en el profesorado de
conservatorio, 0 mds bien se sigue en el conservatorio con una metodologia
continuista basada en la metodologia tradicional?

Entrevistado: Yo creo que hay de todo, hay gente que se ha quedado muy atrds
(silencio) y.... y hay profesores que si que han intentado evolucionar y... y un
poco... adecuarse un poco alas obras o que (indescifrable) un poco alas o.... obras
que tenemos de normal... en nuestro...

Entrevistador: ;Pero cree que son mayoria los que se han quedado atrds o los que
ya han evolucionado?

Entrevistado: Aqui en Valencia, jno?

Entrevistador: Si, si en el &mbito de la Comunidad Valenciana

Entrevistado: Pues... yo dirfa mitad y mitad.

Entrevistador: Vale.

Entrevistado: Mmm... tal ve... tal vez un poquito... si que se ha evolucionado. A
lo mejor... vale, vamos a ponerle un 80% lo que se ha evolucionado va.
Entrevistador: Vale, de acuerdo.

Entrevistado: Y el otro 20, 30 % ;vale?, todavia sigue un poco...

Entrevistador: Una metodologia mds tradicional, mds heredada de...de...
Entrevistado: Si

Entrevistador: De lo que se habia trabajado...

Entrevistado: Por ejemplo, yo donde trabajaba en Alicante, eh... el catedrdtico
que teniamos era mucho de... de su metodologia en el sentido de... de tener obras
de que la han funcionado a él claro, pero al no conocer a lo mejor las obras de
ahora ;no?, o de hace a lo mejor 10 afios o 15 afios que también hay obras... muy
importantes de repertorio, pues no se incorporan ;no? Entonces si que veo que
alli todavia seguimos un poco a.... arrastrando otros... otros métodos o.... otras
obras que se podian haber cambiado o.... importado para... para el repertorio de
ahora.

Entrevistador: Como muestra de esta evolucién metodolégica en educacién que
se ha producido, se podria poner por ejemplo el aprendizaje por proyectos o el
aprendizaje cooperativo, que... que... que en otras disciplinas si que estdn
utilizdndose, no actualmente, sino desde hace bastante tiempo. Eh... ;conoce las
caracteristicas de estos métodos diddcticos, o sea el aprendizaje por proyectos y

el aprendizaje cooperativo?

388



Capitulo VII. Anexos

Entrevistado: Eh... si que los conozco. La verdad que... que el aprendizaje por
proyectos se lleva mucho en primaria y se lleva mucho también secundaria ;no?,
y... nO sé si... en otras facultades eh... del &mbito europeo, eh... el funcionan
también... creo que asf, hay un concierto y... vamos a funcionar sobre ese
concierto o sobre... 0 sobre ese audicién que tengamos ;no?, entonces todo gira
alrededor de ese proyecto o esa audicién o ese exposicion de...de..., pero si... si
que... si que existe. Yo no lo aplico, no lo explico porque a lo mejor mis... mis
compafieros eh... de hecho en Alicante no... no... no lo hemos hablado ;no?, pues
no tenemos ese... ese bagaje eh... de palabras ;no?, el aprendizaje por proyectos...
madre mia, jeso que €s, ;no? o... el aprendizaje por... por...

Entrevistador: Cooperativo

Entrevistado: Por cooperativo ;no?, eh... pero yo creo que si que se lleva. A lo
mejor no se gastan esas palabras, pero si que se ha llevado ;no?

Entrevistador: Vale...

Entrevistado: Por ejemplo, el afio pasado... pues haces cooperacién con otros
conservatorios jno?, o cooperas... eh... llevas tu ensemble de alumnos... los llevas
a.... cooperas con otras gentes ;no? Si que se... se hace ;no?, pero no se utilizan
estas... estas palabras.

Entrevistador: Vale, entonces ;cree usted que son exportables a la docencia
dentro del aula de la percusion?

Entrevistado: Si... si se podrian perfectamente... si, si... si perfectamente se
podrian hacer... eh... se pueden exportar ;no? Bueno, se llevaria a cabo...
enseguida.

Entrevistador: Vale, eh... otro proyecto educativo o metodoldgico es el... el...la
educaciéon musical performativa. ;Conoce... las caracteristicas?

Entrevistado: ;La... la que... la perfor...?

Entrevistador: Educacién musical performativa.

Entrevistado: Eh... si. Creo que... creo que la [sonrisa onomatopéyica] creo que
la... que la educacién performativa es la que lleva a cabo a... a ser el intérprete
como... como solista ;no? Creo... creo que... (pausa), ;y conocer las
caracteristicas? Puf... pues... madre mia... eh... pienso que es llevar a cabo a un
alumno a tocar... a tocar como solista.

Entrevistador: Vale... o sea que... si que considera que es adecuada en su... su

introduccion dentro del aula de instrumento o...
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Entrevistado: Si... si. No... no claro... yo no utilizo a lo mejor ese nombre, pero sf
que sé... que si que estd en mis objetivos, o en mi programacion ;no?
Entrevistador: Vale, la educacién musical performativa, ;qué aspectos
consideraria que podria aportar a la formacién del alumno?

Entrevistado: ;La performativa? eh... pues lleva... el trabajo auténomo... pienso
que trabajar el trabajo auténomo también lleva... eh... su...la organizacion, eh...
el saber estar en el escenario, eh... saber elegir un repertorio que sea adecuado
para mi, eh... pienso que esas caracteristicas eh... son las adecuadas ;no?, para...
para... para incluirlas dentro del aula jno?

Entrevistador: Vale, eh... jestaria dispuesto usted a realizar algtin planteamiento
didéctico experimental o metodolégico dentro de su aula?

Entrevistado: [Inspira fuertemente] Si, si que estaria dispuesto. Es decir que todo
lo que sea para para... para el bien de... del alumnado y para bien de la
percusion... en la Comunidad Valenciana, si que estarfa dispuesto para... para...
para... para puede colaborar con quién se planteara esto. Yo creo que el
alumnado... responderia... responderia a esta iniciativa, porque ellos... muchas
veces quieren... quieren cosas nuevas quieren... lo que... vamos tan aprisa en las
nuevas tecnologias y ven tantos videos y esto, y que... quieren tocar cosas que
otra gente tocando de otros paises o... incluso desde Espafia eh... cosas nuevas
¢no? Creo que si, que si que llevard a cabo muy bien.

Entrevistador: Vale, ;tiene percepciéon de que la docencia del conservatorio
permanece anquilosada en el tiempo, frente a otras ciencias de la educacién que...
si que estdn en constante evolucion?

Entrevistado: Yo pienso que... que... que estamos todavia... eh... yo creo que es
normal ;no?... también, porque eh... siempre cogemos cosas que nos han
funcionado de los maestros que hemos tenido como catedrdticos eh... siempre
nos han ensefiado de la mejor manera, como ellos sabian, siempre con respeto...
y hemos utilizado obras que ellos conocian perfectamente ;no? A lo mejor no
(silencio) eh... nos pondrian obras que a lo mejor no conocen si funcionarian para
mi formacién jno? Entonces nosotros cogemos un poco siempre... de lo que nos
han ensefiado, pues nosotros también como nos ha funcionado bien y lo
conocemos pues muchas veces lo aplicamos, pero yo creo que ahora ya los
profesores si que... si que van... innovando y van cogiendo... cosas nuevas ;no?,
yo creo... eso si lo voy notando... en el repertorio. Eh... incluso en Castellén, he

conocido obras que yo ni conocia ;no?, y son con electrénica o... o otras
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formaciones o instrumentos que... que ni conocia y... y las tenfa gracias a los
otros profesores ;no? Entonces, creo que si que... no sé si...

Entrevistador: Vale, pero entonces, ;piensa que por ejemplo en la clase... en el
aula de percusién si... si que... ha estado en constante evolucién?

Entrevistado: Si...

Entrevistador: Pero me referia mds a... en general... a los estudios de
conservatorio.

Entrevistado: Eh.. no. Yo creo que en general los estudios de
conservatorio o... hablas... yo hablo con los profesores de violin, y siempre tiran
0 Mozart eh... siempre se quedan un poco... poco alld detrds ;no? No... no estdn
evolucionando un poco eh... en el tiempo sno? Si que... si que veo que estdn un
poco todavia anclados a lo que funciona... a lo que realmente...

Entrevistador: O sea que si, que si que existe una diferenciaciéon entre
especialidades instrumentales dentro del conservatorio ;no?

Entrevistado: Si, si, muchisimo. El piano a lo mejor se queda en Rachmaninov o
se queda... no... yo no... yo creo que no tocaran nada con electrénica ni cosas a lo
mejor de compositores de ahora.

Entrevistador: Vale, y ya, por ultimo, para finalizar eh... ;cree que la falta de
colaboracién o relacién entre los estudios superiores musicales y los estudios
generales que... que se cursan en la universidad, es un motivo de... de que existe
esta diferenciacién?

Entrevistado: Si, deberia de haber mds contacto.

Entrevistador: Mds... mds comunicacién universidad eh...

Entrevistado: S{ mucho més.

Entrevistador: Estudios superiores...musicales.

Entrevistado: Si, yo creo que... para mi aspecto, yo creo que... que... que si.
Que... que... no... que... deberia ser necesario, necesario para... para poder llevar
el conservatorio a la equiparacién a la universidad ;no?, en todo, ;no?, en
formacién, en renovacién, tanto nuevas tecnologias... e ir a mds... ir a mas. Que
podemos utilizarlo... piezas eh... bdsicas o cldsicas, eh... mejor dicho, por
supuesto, pero... pero que también esté en contacto con... es necesario un contacto
con la universidad jno?, y que... y que los profesores de universidad pues... nos
contaran un poco eh... cémo hacen las cosas o... si funcionan por proyectos, pues

que nos cuente nosotros también... como es eso de funcionar por proyectos o por
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el aprendizaje cooperativo, porque de todos hemos de aprender ;no? No
somos... no tenemos la verdad absoluta creo la...

Entrevistador: Vale..., por qué cree que...el aprendizaje cooperativo o por
proyectos, es desconocido en... en el superior.

Entrevistado: Si, muy desconocido.

Entrevistador: Vale. Pues nada, ahora para finalizar eh... alguna observacién o
alguna sugerencia que quisiera usted...

Entrevistado: No, darle las gracias por esta iniciativa, creo que... es una idea
genial para... para poder evolucionar en este instrumento, es fantdstico que... que
se pueda.. se puedan hacer estas.. estas charradas... o estas nuevas
nomenclaturas un poco para... para poder... todo por el bien de la calidad... del...
de la percusién en nuestra en nuestro en nuestra en nuestra comunidad o en
nuestra peninsula ;no?

Entrevistador: Vale.

Entrevistado: Creo que es importante que todo esto se lleve a cabo... y que esté...
el profesorado de percusion esté siempre con informacién para... para poder dar

lo mejor de si... y asi la calidad... pienso que la calidad de... puede evolucionar.

Entrevista n® 2

Profesor: M. M. A.

Centro: CSMA

Fecha de entrevista: 22-1-2021  Hora de inicio: 10h.39°  Duracién: 21'18”

Entrevistador: ;Cuadl es el objetivo principal que quiere conseguir con la docencia
a sus alumnos?
Entrevistado: ;Con la docencia de la percusiéon?
Entrevistador: Si.
Entrevistado: A los alumnos...
Entrevistador: Si...
Entrevistado: Lo que queremos conseguir es que... eh...
, (suena la apertura de la puerta
, y... después en el terreno personal

pues...
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Entrevistador: Vale, muy bien... eh... ;considera que el actual planteamiento de
los estudios musicales superiores de mdsica ofrece una formacién lo
suficientemente completa?

Entrevistado: Mmm... considero que si, que tedricamente si que se da una... una
formacién completa, luego en el dia a dia y en la préctica pues... pueden surgir
cualquier... inconveniente, pero en teoria si que creo que el conservatorio
superior da una... una formacién completa.

Entrevistador: Vale y ;qué aspectos resaltaria de los existentes (carraspeo) y
cuales incluiria que no se tratan actualmente?

Entrevistado: eh... ;a qué... a qué... a qué nivel...?

Entrevistador: Si, eh... eh... dentro de la formacién que estamos hablando si seria
completa o no, pues... pues dentro de... de los aspectos que... que... que si que
se eh... ofrecen, pues cuales resaltaria y cudles cree que a lo mejor deberian estar
incluidos que no estan incluidos.

Entrevistado: Ah... eh... creo que es bastante completa la formacion tedrica del
alumno, pero en percusién por ejemplo a nivel de... de facilitar la préctica
instrumental pues necesitamos a veces aulas de estudio, necesitamos instru...
mentos, necesitamos que tengan pues a lo mejor mds... mds posibilidades el
estudiante para... para hacer sus funciones como estudiante, o sea, mds a nivel
material, digamos.

Entrevistador: Ya, més nivel de infraestructura...

Entrevistado: Infraestructura, y nivel material

Entrevistador: Vale, pero entonces... ;piensa que... que, a nivel académico,
digamos que la formacién es... es correcta?

Entrevistado: Yo creo que es bastante completa y bastante adecuada.
Entrevistador: Vale... eh... en el actual plan de estudios, eh... no existe ninguna
asignatura basada en el ensemble de percusion... exactamente, ;cree que deberia
realizarse una modificacion legislativa para su inclusién?

Entrevistado: Mmm... no sé si se puede incluir la asignatura de musica de camara
como asignatura de ensemble de percusion, si... la asignatura de musica de cdmara
estd mds focalizada a... a la percusién como acompafiamiento de otros
instrumentos, pues entonces si que deberia haber también una asignatura de

ensemble de percusion. (Silencio) Si dentro de la asignatura de camb... de cdmara
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hacemos ensemble de percusién pues entonces no, pero si... la asignatura de
cdmara estuviera mds centrada en percusién mads... instrumentos de viento o
metal, pues entonces si que... serfa... harfa falta una asignatura de ensemble de
percusion, creo.

Entrevistador: De acuerdo, eh... ;estd incluida en la programacién didéctica de la
especialidad de percusién de... de su conservatorio... la practica del ensemble?
Entrevistado: Mmm... no.

Entrevistador: No...

Entrevistado: Como... instrumento principal... no estd en... en la guia docente
de instrumento principal, no estd incluida la signatura de ensemble.
Entrevistador: Vale, y... ;cudl cree que seria el perfil adecuado para su
imparticion: la de un especialista de percusién, imparticion del ensemble, ;o0 la de
un especialista de musica de cdmara?

Entrevistado: La de un especialista de percusion.

Entrevistador: Puede justificar la.. la...

Entrevistado: Si, porque a la hora de... de ofrecer indicaciones a los alumnos
sobre... ataques, sobre sonoridades de los instrumentos, sobre técnicas... que
pueden aparecer en alguna obra, creo que estd mds el... el profesor de
percusion... estd mds... estd mds adecuado para hacer estas indicaciones.
Entrevistador: Vale, o sea tiene mds formacién digamos...

Entrevistado: Tiene mas formacion...

Entrevistador: Especifica...

Entrevistado: A la hora de conocimiento de repertorio también... (sonido gutural
afirmativo) el.... mds formacién especifica, si.

Entrevistador: Vale... ;conoce las primeras obras compuestas para ensemble de
percusion?

Entrevistado: Eh... si... ;las nombro o...?

Entrevistador: Si...si.

Entrevistado:
Entrevistador: Vale, eh... ;forman parte del repertorio trabajado en su

conservatorio?

Entrevistado:
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Entrevistador: De acuerdo. Eh... claro la siguiente pregunta seria en qué curso
las trabaja, pero ya que no las trabaja, en el caso que las trabajase ;en qué curso o
cursos las incluiria?
Entrevistado:
Entrevistador: Primero-segundo. Vale. Dentro de la problematica existente sobre
la autoria de la primera obra de... de ensemble para percusion, eh... ;qué autor
cree que es el que primero escribié para ensemble de percusiéon?
Entrevistado:
Entrevistador: Edgar Varese. Eh... ;Porqué?
Entrevistado:

0... si no recuerdo mal (sonrisas) y... las obras de John Cage

son de 1940?... y las Ritmicas y 1a Toccata de Chdvez de 1930 o principios de 1940...

Entrevistador: Vale, perfecto. Eh... ;qué objetivos se plantea con la inclusién de
estas composiciones dentro del repertorio a trabajar?, ya sé que me ha dicho que
no las trabaja, pero en el caso que las trabajase, el objetivo que... que se plantearfa.
Entrevistado:

, Son unas obras que creo

que ayudan a este objetivo

Entrevistador: Vale, y... ;cudl seria la metodologia que utilizaria?

Entrevistado: ;Metodologia... en sentido de cémo trabajaria las obras?
Entrevistador: Si.

Entrevistado: Si pues... en un principio, pues... no muy diferente tampoco a...
cualquier obra de ensemble o de cdmara, en el sentido de... que... tienen que tocar
su papel, tienen que escuchar al compariero, tienen que hacerse sefias, tienen que
mirarse, tienen que escucharse, no... no..., son obras realmente que... que dan
pie a hacer este trabajo, porque no hay una parte mds importante que otra no hay
un... todos son importantes, entonces ese trabajo de conjunto se puede realizar
en estas obras.

Entrevistador: Vale, independientemente de... de este... este método que usted
me estd comentando, ;conoce algtn otro método didactico que se pueda poner

en practica?
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Entrevistado: No, asi... especificamente no, el general, cada... cada alumno
trabaja sus... individualmente su... su papel y luego trabajamos en conjunto todo
el tema. La escucha y el tocar juntos y...

Entrevistador: vale de acuerdo, eh... Estos tltimos afios, en el perfil del docente
en general, se ha producido una evolucién tanto en la metodologia como en su
aplicacion dentro del... del aula. ;Cree que esta innovacién que se ha dado en el
profesorado... o sea en otro tipo de profesorado, se ha dado en el profesorado de
conservatorio, 0 mds bien se sigue con una metodologia continuista heredada de
la metodologfa tradicional de... toda la vida?

Entrevistado: Yo creo que... estos tdltimos afios el profesor del conservatorio
superior si que se estd adaptando a las nuevas necesidades, entonces... el perfil
también de profesor de percusion o de instrumento en el superior el que también
tiene que tener... unos conocimientos como investigador, ademds de sus
conocimientos pedagdgicos o como instrumentista. Entonces este triple perfil de
percusionista si que se estd dando en el profesorado de conservatorio... de los
superiores.

Entrevistador: Vale, de acuerdo, eh...como muestra de esta evolucién que le he
comentado anteriormente, eh... se podria poner por ejemplo la metodologia del
aprendizaje por proyectos o el aprendizaje cooperativo. ;Conoce las
caracteristicas de estos métodos diddcticos?

Entrevistado: Mmm... conozco las caracteristicas... pero no de manera profunda
(balbuceos). Lo poco que conozco si que resulta interesante... en la metodologifa
de trabajo por proyectos porque... por ejemplo un proyecto, puedes realizar un
concierto... entonces que los alumnos trabajen este... este proyecto de... desde el
principio hasta el final, de lo que es la organizacién de un concierto no solo
dedicarse a... estudiarse su... su papel... y tocar y ensayar juntos, sino todo el
proceso de la carteleria y de transporte de instrumentos... todo el proceso
organizativo de lo que significa hacer un concierto es... un proyecto en si,
entonces es muy interesante que los alumnos lo trabajen desde el principio.
Entrevistador: Vale... entonces... ;cree que son exportables a la docencia dentro
del aula de percusion?

Entrevistado: Si, creo que se deberia profundizar mds en eso. En esta nueva
metodologia.

Entrevistador: De acuerdo. Eh... ;conoce las caracteristicas de la educacién

musical performativa?
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Entrevistado: ;Reformativa?

Entrevistador: Per... per...

Entrevistado: Performativa. Eh... o sea... ;la investigacién performativa, se
refiere?

Entrevistador: En este caso musical, educacién musical performativa.
Entrevistado: Si, si... conozco las caracteristicas, si.

Entrevistador: Eh... ;considera que son adecuadas... su inclusién dentro del aula
de percusién? del instrumento...

Entrevistado: 51, considero que... que es... una metodologia también que... que
se puede adaptar y se debe adaptar... y que el alumno piense... en su... en su
manera de... de... técnicas de estudio, en su... su estilo interpretativo, que él lo
piense y que luego sea capaz de reflexionar sobre ello, escribirlo y que... todo este
conocimiento se pueda también... eh... ser... para otros alumnos... les sirva, y asi
se va creando una... una biblioteca ;no?... de conocimientos tedricos sobre
interpretacién que creo que puede ser muy... interesante.

Entrevistador: Vale, eh... ;Qué aspectos consideraria que podria aportar a la
formacioén integral del... del alumno?

Entrevistado: ;La investigacion performativa?

Entrevistador: Si.

Entrevistado: Eh... pues eh... con la investigacion performativa creo que... que...
que el alumno reflexiona sobre qué estd haciendo en cada momento... entonces
todas estas reflexiones pueden servir tanto para el mismo como para otros
alumnos... o incluso para el profesor eh... entonces creo que este pensar de
¢como se hace?, ademds de... de... solamente... a lo mejor... antiguamente...
pues solo haciamos, pero no pensdbamos cémo lo haciamos... pues esto es una
evolucién en la educacion.

Entrevistador: Vale... ;Estarfa dispuesto a realizar algin planteamiento
experimental dentro de su aula?

Entrevistado: Mmm... (Silencio largo reflexivo). Mds eh... especificamente en los
trabajos de final de titulo, TFT’s que... que estamos en los conservatorios, si que
estamos orientando siempre a... a... a la investigacién performativa, eh...
entonces si que estamos realizando... mmm... pero... realmente... en cuarto
curso, solamente. Si que es verdad que podriamos realizarlo desde... desde
primer curso... si lo podriamos reflexionar sobre el porqué no lo hacemos desde

primer curso y esperamos a lo mejor al cuarto curso.
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Entrevistador: Vale, pero independientemente de la investigacion o la educacién
musical performativa, eh... algin otro proyecto experimental... eh...
planteamiento experimental eh... ;incluiria?

Entrevistado: ;Planteamiento experimental? eh... pues no sé si se refiere a esto,
pero estamos realizando también... investigacion sobre... sobre la inclusién de
la... de la improvisacién libre en el aula de percusién. Eh... entonces con esto los
alumnos pueden sin preocuparse de la obra... de la lectura de una obra, eh... su
preocupacién simplemente puede ser... también el trabajar la escucha y el
trabajar el... todas las posibilidades que nos da el instrumento, todas las
posibilidades sonoras que nos da el instrumento... sin preocuparse del montaje
de la obra. Entonces creo que... es una manera de trabajar técnica, la técnica de
percusion, pero desde otro punto de vista.

Entrevistador: Vale, de acuerdo, eh... ;tiene percepcién de que la docencia del
conservatorio permanece anquilosada en el tiempo, frente a otras ciencias de la
educacién que si que estdn en constante evolucién y... experimentaciéon?
Entrevistado: Mmm... tengo la impresién de que... aunque en algunos casos eh...
pueda parecerlo, creo que si que estd evolucionando... y aunque la evolucién
pueda parecer lenta, creo que si que se estdn dando los pasos jno?... adecuados
para que la educacién en los conservatorios superiores esté a lo mejor... digamos
a un nivel de educacién universitaria.

Entrevistador: Vale y.... dentro de las diferentes especialidades que se ofertan
en... en un conservatorio, ;cree que... que existe alguna especialidad que a lo
mejor si que intente evolucionar mds o... que existan algunas u otras que
contindan con un planteamiento mds antiguo, mds hereditario de la tradicién?
Entrevistado: Yo creo que... que en lo que es la asignatura de instrumento
principal percusion si que se... se estd evolucionando... mas o menos lentamente,
pero si se estd evolucionando. Otras asignaturas como andlisis.... yo creo que
también... y después hay otras asignaturas nuevas como gestién musical o... 0
educacién corporal que... yo creo que van todo en este sentido, entonces creo que
se estdn dando los pasos adecuados para este tipo de formacién. No sé si se
podrian dar mds rdpidamente o... 0 es bueno que sean poco a poco lentamente,
pero creo que si que se estdn dando los pasos correctos.

Entrevistador: ;Pero cree que las especialidades instrumentales si que estan todas
evolucionando?

Entrevistado: ;Las especialidades instrumentales...?
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Entrevistador: Me ha comentado las tedricas mds o menos...

Entrevistado: Si, si, estarian en percusién. Yo creo que en percusiéon también. No
conozco tan profundamente otros instrumentos, a lo mejor depende también del
instrumento, son instrumentos... mds cldsicos... piano, cuerda.. que no
evolucionan a esta misma velocidad que instrumentos como percusién, saxofén
0... yo creo que depende mucho también del instrumento ademds del
profesorado.

Entrevistador: De acuerdo, muy bien. ;Cree que la falta de colaboracién o
relaciéon entre los estudios superiores musicales y los estudios generales
universitarios es un motivo de... de que exista esta diferenciacién?
Entrevistado: 51, yo creo que es el principal motivo, pero... también considero que
poco a poco creo que hay mds... no estd... el camino es a la... si no unién entre los
dos centros si que haya colaboracién tanto universidad como en.... centros como
el conservatorio de danza o centro de Bellas Artes... creo que poco a poco si que
se estdn... se van a dar estas colaboraciones.

Entrevistador: Vale muy bien acuerdo... y ahora para terminar, alguna
observacién o sugerencia que quiera aportar...

Entrevistado: Creo que sf que... que las ensefianzas superiores de misica creo
que si que se estdn realizando los pasos correctos para estas... eh... nuevas
metodologias, para dar... conocimiento de esta metodologia y utilizacién en el
aula, posiblemente podemos ir a una mayor velocidad, pero... creo que... si que
se... hay cambios, si que el profesorado se estd adaptando a estos cambios.
Entrevistador: Vale pues nada, agradecerle su colaboracién y nada.. muy
agradecido por mi parte.

Entrevistado: Muchas gracias. Un placer.

Entrevista n°: 3

Profesor: J. F. C.

Centro: CSMA

Fecha de entrevista: 12-11-21 Hora de inicio: 11h. 40"  Duracién: 15'17”

Entrevistador: ;Cuadl es el objetivo principal que quiere conseguir con la docencia
a sus alumnos?
Entrevistado: ;Objetivo general?

Entrevistador: Principal, principal... o general, si.
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Entrevistado: ;Me lo puede repetir, por favor?
Entrevistador: Si, ;cudl es el objetivo principal que quiere conseguir con la
docencia a sus alumnos?

Entrevistado: Bueno...

Entrevistador: Vale, eh... ;considera que el actual planteamiento de los estudios
superiores de musica ofrece una formacion lo suficientemente completa?

Entrevistado: (Silencio largo) Eh... la especialidad de percusién, puede haber ahi
un debate en el sentido de que eh... se habla mucho de haber especialistas en
cada instrumento, especialistas de... instrumento para impartir esa asignatura ya
que estamos haciéndola el mismo profesor eh... todos los instrumentos, pero

bueno

Entrevistador: Vale, eh... (carraspeo)... ;qué aspectos resaltaria de los existentes
y cuales incluirfa que no se tratan actualmente?
Entrevistado: ;Qué objetivo resaltaria...?
Entrevistador: Si... por ejemplo, ha resaltado que... que

. JIncluirfa alguna... algtin matiz
mas?
Entrevistado: (Silencio) Eh... depende de las necesidades del alumno y de las...
de los objetivos del centro también... y de... (silencio).... ;cémo te lo diria?... eh...
no hay una titulacién especifica ahora para cada instrumento, entonces... se
podrian afiadir instrumentos como pues... pequefia percusién, bueno ... que esta
en la asignatura de orquesta, pero ... de repertorio orquestal, pero que no
trabajamos... podriamos decir... en examen dentro de... el examen final de
percusién. También se podria poner latin percussion o bateria... pero claro...
estamos hablando de quesélo tenemos un profesor para todos los
instrumentos... serfa demasiado... informacién o material... entonces... es el
debate que hay... el debate o... quiero decir...
Entrevistador: Problemdtica
Entrevistado: Problematica o... buscar soluciones... ;qué es mejor...?

Entrevistador:
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Entrevistador: Vale, eh... continuamos. En el actual plan de estudios no existe
ninguna asignatura basada en el ensemble de percusion ;Deberia realizarse una
modificacion legislativa para su inclusién?

Entrevistado: Yo creo que si. Tenemos la asignatura de cdmara, en la cual se suele
trabajar esos aspectos, pero bueno... en... sobre el grupo de percusién... yo creo
que seria importante también... para afianzar todos los objetivos de cdmara, en
los cuales trabajamos todos esos aspectos, pero... también seria interesante....
Entrevistador: Si...

Entrevistado: Porque...

Entrevistador: Si, perdona... perdona...

Entrevistado: Porque trabajas muchos aspectos que individualmente, o a la hora
de preparar... de... preparar tu examen final no... no lo tienes en el dia a dia,
como por ejemplo pues la conexién entre ellos, el respeto entre ellos...
comentar... escucharse... mirarse, eleccién de baquetas en conjunto, dialogar
entre ellos.... sin necesidad del director cuando estudia... y.... incluso en los
conciertos, y que lleguen a consensuar entre ellos el... el fraseo... eh... la
baquetacion... muchos recursos... si quieren hacer los legattos. .. staccato... matices
entre ellos...

Entrevistador: (Sonido gutural afirmativo)

Entrevistado: Que hablen, que no sea siempre... trabajar la obra, tengo que tocar
esta obra de caja, pues... la preparo y la toco esta obra... entonces... seria muy
interesante que se hiciera...

Entrevistador: Vale...

Entrevistado: Luego ya... si... (palabra irreconocible) como grupo profesional o
no.... eso ya es otra cosa, pero... para trabajar entre ellos estos aspectos y
objetivos seria muy importante y vélido para mi.

Entrevistador: Vale... en la programacion diddctica de la especialidad de
percusién de su conservatorio, jestd incluida la practica del ensemble?
Entrevistado: Estd incluida en lo de camara.

Entrevistador: En la cdmara, pero la cdmara no es una asignatura que dependa
de... de...

Entrevistado: vale...vale...

Entrevistador: de la percusion.... no estd incluida...

Entrevistado: No... no.
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Entrevistador: Vale... ahora. ;Seria el perfil adecuado para su imparticién de... la
asignatura de ensemble la de un especialista de percusién, o la de un especialista
de musica de cdmara?

Entrevistado: Bueno... también se podria debatir... pero...

Entrevistador: Debatamos, debatamos...

Entrevistado: depende de la... de la experiencia de ese profesor de percusion,
porque si es un profesor que no ha trabajado con cdmara... o bueno.... no ha
trabajado en un centro de profesional... bien sea de solo percusién o de... con
otras formaciones, seria mejor un especialista.

Entrevistador: Vale, entonces considera que un especialista de cdmara tal y como
estd concebido actualmente eh... ;tiene suficiente formacién como para trabajar
un ensemble de percusion?

Entrevistado: (Silencio pensativo largo) Depende de la experiencia. Ya te digo...
pero claro si eres un especialista de percusiéon que tenga... (Suena una llamada
entrante en el movil)

Entrevistador: Espera, que m’han cridat i crec que s’ha tallat la gravadora. Ah no...
Entrevistador: Vale, perdona... eh... ;conoce las primeras obras compuestas para
ensemble de percusion?

Entrevistado: . (Silencio largo) Si.
Entrevistador: Si, eh... ;me puede decir cudles? O sea, me ha hablado de Zyklus...
Entrevistado: Si.

Entrevistador: y... jalguna més?

Entrevistado: Bueno... ;en formacién de percusion?

Entrevistador: Del ensemble.

Entrevistado: (Silencio)

Entrevistador: Vale. No passa res...

Entrevistado:
Entrevistador: Vale. ;Forman parte del repertorio trabajado en su conservatorio,
estas primeras obras a las que ha hecho referencia?

Entrevistado:

Entrevistador: Es dificil... es dificil juntarse

Entrevistado:
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Entrevistador: Vale. Si las condiciones a las que nos estamos refiriendo de COVID
o de condiciones externas eh... no se diesen, jen qué curso trabajaria esas piezas?
Entrevistado: (Silencio)

Entrevistador: O sea, si estuviésemos en la normalidad...

Entrevistado: ;Se refiere a cdamara, a la asignatura de camara o... si
implantdramos lo del ensemble de percusion?

Entrevistador: A las obras para ensemble de percusién me refiero. Ya no hablo de
camara O no camara...

Entrevistado: Claro,

Entrevistador: Vale.
Entrevistado:

Pero claro, si implantdramos... lo que hemos dicho de grupos, bueno
de... ensemble, dependiendo del grupo que tenga, y su nivel... pero claro es
importante que vayan conociendo las... cuanto mds mejor... y la historia, y
porque... y las formaciones... y todo eso.

Entrevistador: Vale, eh... me ha comentado que... que en condiciones normales
si que trabajarfa estas obras, entonces... ;qué objetivos se plantea, o quiere
conseguir con el trabajo de... estas obras?
Entrevistado:

me refiero a... cudles fueron las primeras, la progresién que tuvieron
hasta las obras actuales... el objetivo es que las conozcan, que las puedan tocar,
no que terminen la carrera sin saber... que obras o... o informacion... sobre ellas.
Entrevistador: Vale, y ;cudl serfa la metodologia que utilizaria?
Entrevistado: ;Metodologia a qué te refieres eh... un nombre especifico o a cémo
lo trabajaria?
Entrevistador: Mmm... como usted quiera, me puede decir una determinada
metodologia o un tipo especifico de metodologia, o como lo trabajaria...
Entrevistado: Mmm....
Entrevistador: ;Conoce algtn tipo especifico de metodologia para trabajar?
Entrevistado: No sé ahora mismo a que te refieres.
Entrevistador: que... por ejemplo existen métodos... sistemas metodolégicos que

se utilizan en... en otras disciplinas que se podria aplicar... por ejemplo el
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aprendizaje por proyectos, por poner un ejemplo, o.... el aprendizaje cooperativo
0... otro tipo de aprendizaje.

Entrevistado: Bueno...

Entrevistador: O directamente... ;como trabajaria el ensemble?

Entrevistado: El objetivo principal serfa este no... no utilizaria una metodologia
exacta... o cuantitativa, o cosas de estas no... (silencio). No, seria... (silencio
largo) mds... mds paraddjica (habla pausada) para... que ellos conocieran y....
intelectual entre ellos (silencio) no... o... no lo sé... tendria que probarlo...
Entrevistador: Vale...

Entrevistado: Si, es que no...

Entrevistador: Eh... continiie... Estos tltimos afios, en el perfil del docente en
general, no ya sélo de... especifico de percusién o de conservatorio en general,
se ha producido una evolucién tanto en la metodologia como en su aplicacién
dentro del aula. ;Cree que esta innovacién que se estd dando en otras...
disciplinas, otras dreas... de diddcticas, el profesorado de conservatorio se ha
sumado a... a esta innovacion, o cree que el profesorado de conservatorio
contintia con una metodologia mads... de tipo tradicional, més de cémo... toda la
vida digamos?

Entrevistado: (Silencio) Pues no sé, supongo que habra de todo... supongo que
habri... algunos que han intentado... (silencio) eh... conocer nuevas...
metodologias, o trabajar cosas mas modernas y otros que prefieren... el trabajo
tradicional, de toda la vida, podriamos decir. Yo creo que es importante
renovarse un poquito.

Entrevistador Vale... anteriormente en una de las preguntas que le he hecho le
he comentado lo de aprendizaje por proyectos, o aprendizaje cooperativo, me ha
dicho que... ;conoce esos métodos didécticos, o no los conoce?

Entrevistado: Por el nombre... ;A qué te refieres, exactamente?

Entrevistador: Vamos a ver, el... el aprendizaje por proyectos es un aprendizaje
en cuanto que... que bueno... la base fundamental es que la realizacién del trabajo
sobre los alumnos estd encaminado a conseguir unos objetivos que son un
proyecto, por ejemplo... si el proyecto es hacer un concierto, pues no sélo montar
las obras, porque hacer... hacer un concierto también es por ejemplo contactar
con... con la sala... contactar con el de la furgoneta que te va a...

Entrevistado: Es lo que hacemos... es lo que estamos haciendo... en la asignatura

de cdmara.

404



Capitulo VII. Anexos

Entrevistador: Vale.

Entrevistado: No sé si ese es el nombre...

Entrevistador Entonces si, si que conoce...

Entrevistado: Si.

Entrevistador: Vale... eh... ;Conoce las caracteristicas de la educacién musical
performativa?

Entrevistado: ;La practica?

Entrevistador: Las caracteristicas de la educacién musical performativa
Entrevistado: (Silencio) Pues... es que, por el nombre, es que yo... no..., pero si
performativa si...

Entrevistador: Vale, son métodos que a nivel universitario estdn a la orden del
dia, tal vez nosotros en el conservatorio vamos un poco...

Entrevistado: ;Performativa? pues... performance, ;no?.. al final son los
conciertos. Preparar tocar un concierto, el escenario, que si los micros, que si el
transporte, que si la escenografia. que si... todo eso, ;te refieres a eso?
Entrevistador: Si.

Entrevistado: Si

Entrevistador: Vale, eh... independientemente de la forma de trabajar que tenga
usted, jesta dispuesto a realizar algtn otro planteamiento experimental dentro
de su aula?

Entrevistado: Si, claro.

Entrevistador: Digamos a innovar

Entrevistado: Si me convence, si, sino no, claro... lo tendria que... saber.
Entrevistador: Vale, eh...

Entrevistado: Pero si.

Entrevistador: Queda nada ya. ;Tiene percepcion de que la docencia del
conservatorio permanece anquilosada en el tiempo, frente a otras ciencias de la
educacion que sf que estdn en constante evolucién?

Entrevistado: jHablas en general? o ;de la asignatura de percusién?
Entrevistador: En general. Bueno... podemos hacer de las dos cosas, primero de
la percusién y después lo generalizamos.

Entrevistado: Es que yo creo que eso tiene mds que ver con el profesor que con el
conservatorio ya que... (silencio) a lo mejor la asignatura estd enfocada de esta
manera si, si que tienes razén de que puede ser mds antigua, pero luego hay

profesores que... dentro de la asignatura, o en su aula si que investigan o eh....
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(silencio) ponen en practica otros métodos o otras metodologias o... sabes lo que
te quiero decir, para... (silencio) trabajar con los alumnos.... trabajar con los
alumnos. Si que hay otros profesores que.... (sonido gutural) (silencio) toda la
vida han tocado lo mismo, siguen tocando lo mismo para... (palabra
indescifrable) no lo sé. Pero yo creo que... hay que innovar, pero también lo que
ha funcionado toda la vida hay que mantenerlo.

Entrevistador: Vale, muy bien.

Entrevistador: Y ya la dltima pregunta, eh... ;cree que la falta de colaboracién o
relaciéon entre los estudios superiores musicales y los estudios generales
universitarios es un motivo de que exista esta diferenciacion?

Entrevistado: (Silencio) Puede ser... puede ser (Silencio).

Entrevistador: ;Cree que deberia haber mds colaboracion estudios...
conservatorios superiores digamos y universidad?

Entrevistado: Si, creo que seria importante.

Entrevistador: ;En qué aspectos?

Entrevistado: Pues en ir mds de la mano y.... en todas estas cosas de... innovar
en metodologia, de... mds informacién para el profesorado del conservatorio....
para realizar las clases, que muchas veces es... claro que... si el profesor no estd
mucho por innovar, o no conoce tampoco lo antiguo...

Entrevistador: (Sonido gutural afirmativo)

Entrevistado: Mmm... a la hora de la docencia los alumnos estdn un poco...
perdidos ;no?, podriamos decir... o menos aprovechados.

Entrevistador: Vale.

Entrevistado: Pero no sabria como hacerlo. No lo sé.

Entrevistador. Vale, y... nada, jalguna observacién o sugerencia?

Entrevistado: No... por mi parte no.

Entrevistador: ;No?, vale pues nada una vez mds agradecerle su colaboracién
y... muchas gracias...

Entrevistado: Encantado.

Entrevistador: Por su atencion.

Entrevistado: Una oportunidad en mi carrera y espero que...

Entrevistador: Muy agradecido.
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Entrevista n® 4

Profesor: J. S. S.

Centro: CSMC

Fecha de entrevista: 9-XI-2020  Hora de inicio: 12h. 33’  Duracién: 16'28”

Entrevistador: ;Cuadl es el objetivo principal que quiere conseguir con la docencia
a sus alumnos?

Entrevistado: (Silencio) Objetivo principal... ;un objetivo singular?
Entrevistador: Si son dos tampoco pasa nada.

Entrevistado: Pues... pienso que bdsicamente el

, me refiero eh... que...

. Pues esto...

Transmitirles esto.
Entrevistador: ;Considera que el actual planteamiento de los estudios superiores
de mdsica ofrece una formacioén lo suficientemente completa?
Entrevistado: Los tltimos afios eh... observo que si, que si posiblemente a lo
mejor si no ya encontrar completa de... en el sentido absoluto de la palabra, si
que se estd desarrollando un plan de estudios que abarca un poco lo que decia
antes muchos espectros, muchos campos, muchas vias a las que el alumno se
pueda... desde la pedagogia, incluso a lo mejor orientado a la gestion y direccion
o la sonologia o... podemos estar llegando a un estado bastante 6ptimo o
aceptable de la oferta por decirlo de alguna forma.
Entrevistador: De todos los aspectos existentes actualmente, ;cudles resaltarfa?
Entrevistado: (Silencio largo, suspiro) de los aspectos existentes... resaltarfa... a
ver eh... por historia o por tradicién, estoy hablando de la historia y de la
tradicién, pienso que... que siempre hemos fijado el... la vista en el
instrumentista, (suspiro) hay un aspecto muy importante que me parece que se
ha desarrollado y que desde el principio ya tenia notabilidad, pero ahora mas,
que es la pedagogia pienso que antes no se formaba en pedagogia y ahora se estd
empezando a formar mas firmemente en pedagogia y... luego los otros campos,

pues bueno... pienso que estdn todavia muy por desarrollar. Pienso que si tengo
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que resaltar algo seria la... el afianzamiento del estudio pedagdgico orientado a
la pedagogia que se da de los estudios de mtisica o de percusion.

Entrevistador: Y... ;qué aspectos incluiria que no se tratan actualmente?, si hay
alguno claro.

Entrevistado: Si... aunque si que... hay en el curriculum asignaturas pensadas o
orientadas al control de la tensién o... muscular me refiero en este caso porque si
que hay asignaturas que estdn orientadas en este aspecto, pienso que es un
aspecto mas a... a... incidir en los centros y es que se dote como herramienta a
los alumnos de percusién y a los de cualquier especialidad instrumental en
general de una mayor educacién en este aspecto porque tenemos un trabajo muy
fisico y muy mental a la vez, pero... pero se forma mucho en el aspecto mecdanico
pero poco en el... en el aspecto de aprovechamiento de la utilizacién... de la
utilizacion del cuerpo y de la mente. Pienso que deberia de... de... desarrollarse
mas este aspecto.

Entrevistador: Vale... eh... en el actual plan de estudios no existe ninguna
asignatura basada en el ensemble de percusién. Eh... ;deberia realizarse una
modificacién legislativa para su inclusién?

Entrevistado: Bueno... si, siempre se incluye dentro de... tenemos esto de
incluirlo dentro de la... de la asignatura de musica de camara, cuando el ensemble
de percusién es una formacién absolutamente... (silencio) necesaria para nosotros
y productiva y al mismo tiempo contribuye a formar en todos los aspectos tanto
técnicos como el musical. Si posiblemente seria importante que estuviese
contemplado como tal... en el curriculum de los instrumentos de los estudiantes
de percusién. 51 me pareceria importante, me parece que importa.
Entrevistador: ;Estd incluida en la programacion didactica de la especialidad de
percusion de su conservatorio la préctica del ensemble?

Entrevistado: Ahi jeje... me... supongo... que si. jAhi m’has pillat, eh!
Entrevistador: ;Seria el perfil adecuado para su imparticiéon la de un especialista
de percusioén o la de un especialista de musica de cdmara?

Entrevistado: Pienso que... que un especialista de percusiéon que a la vez tiene
que estar cualificado para... para dar conceptos tardisticos (sic) o de ensemble
como puede ser por ejemplo... se me viene a la cabeza el hecho de que... de que
dentro de un ensemble sean capaces de auto dirigirse, como hacer la funcién de
intérprete, director que te ayude a cohesionar las diferentes partes (respira),

cualquier instrumentista o profesor de percusiéon deberia de ser capaz de
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defenderse en estos aspectos no solo los meramente técnicos aplicados a la
técnica de percusion.

Entrevistador: ;Pero entonces el especialista de musica de cdmara seria
competente en...?

Entrevistado: ;O necesario? Bueno, me viene a la cabeza en el antiguo titulo de
musica de cdmara que solo podian tener pianistas violinistas y... evidentemente
pienso que... en la época en la que estamos este titulo si no innecesario... pienso
que deberia de ser al menos aplicable a cualquier especialidad. Pienso que
cualquier instrumentista debe de estar lo suficientemente formado como para
aplicar sus conocimientos a... (silencio) a una agrupaciéon de musica de cdmara y
por supuesto... si hablamos especificamente de su especialidad como
percusionista.

Entrevistador: Vale, eh... jconoce las primeras obras compuestas para ensemble de
percusion?

Entrevistado:

(silencio largo) Podriamos estar ahi.
Entrevistador: ;Forman parte del repertorio trabajado en su conservatorio?
Entrevistado: , siempre que he
tenido la oportunidad con alumnos bien de los tdltimos cursos del profesional

tanto como en los... de superior, es

Entrevistador: ;En qué curso o cursos trabaja... mmm... estas piezas?
Entrevistado: Si hablamos de los estudios superiores, como técnicamente no es

una pieza muy demandante,

Entrevistador: Vale eh..., (silencio), esta pregunta la voy a hacer y... dentro de la
problemadtica existente sobre la autoria de la primera obra para ensemble de
percusion, ;qué autor cree que es el gran pionero mmm... perdén, ;qué autor cree
que es el primero que escribid para ensemble de percusién?

Entrevistado: Uf... (silencio largo)

Posiblemente encontremos anterior a la época en la que estd datada
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la primera obra para ensemble de percusién como tal y alguna seccién de
percusion de orquesta, que demande un tratamiento absolutamente cameristico
y a la vez solistico de la seccién de percusién que podia ser considerado
précticamente un ensemble.

Entrevistador: Vale, ;qué objetivos se plantea o plantearfa en caso de no
trabajarlos en clase... con la inclusién de estas composiciones dentro del
repertorio a trabajar?

Entrevistado: Perdona, ;pots tornar a repetir?

Entrevistador: Si, ;qué objetivos se plantea con la inclusion de estas
composiciones en el repertorio a trabajar en clase?

Entrevistado: ;De las composiciones de cdmara?

Entrevistador: Si.

estdn demasiado acostumbrados los alumnos a tocar solos y poco en

grupo... (silencio) y...
de

cualquier ensemble.
Entrevistador: Eh..., ;Cudl serfa la metodologia que utilizaria?
Entrevistado: Metodologia, aplicada en el aula evidentemente... estructuracion
de los ensayos, eh... eh... definicién de roles dentro de un ensemble, podria ser
importante... (silencio) cada uno tiene saber encontrar su lugar en el ensemble,
cuando trabaja en un ensemble, en cada pieza cada uno tiene que saber encontrar
su lugar, y evidentemente inculcar al alumno eh... la consciencia de que si quiere
trabajar a nivel profesional en el ensemble tiene que, por decirlo asi vagamente
tiene que traer el trabajo bien hecho de casa, bien asimilado, para que luego
realmente el trabajo en conjunto sea productivo y no entorpezca el desarrollo
habil de... y 1til del ensayo... (respira) que esto a nivel profesional ya cuesta...
(respira) a nivel de estudiantes pues mucho mads es una de las problematicas que
siempre nos encontramos como profesores... (sonido gutural), y poco més.
Entrevistador: Vale... ;Conoce algin otro método didactico que se pueda poner
en practica?
Entrevistado: (Silencio largo) ;Para el trabajo en... de ensemble o de cdmara?

Entrevistador: Si, si... no... nos basamos en... en.... en ensemble.
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Entrevistado: Siempre se puede plantear un trabajo técnico, orientado al ensemble
que a lo mejor es una cosa que, que se deja como siempre vamos a.... a al trabajo
directo siempre es, estudio en casa, ensayo en grupo. Si estamos hablando de que
estamos planteando como asignatura en un conservatorio como parte de una
formacién podemos plantear un trabajo técnico pero aplicado al ensemble, qué
tipo de técnica, a lo de nivel mecanico podemos trabajar en conjunto que esté bien
que ademds nos cohesione como grupo a nivel técnico a nivel interpretativo como
por ejemplo puede ser tan simple como aprender a dar sefiales de entrada, que
antes ya he hablado de algo asi, aprender a dar sefiales de entrada dentro de una
manera técnica, correcta que nos facilita el trabajo en grupo y que sea... eh... una
base a... a la hora de sentar en nuestro, en esta manera de desenvolvernos en
grupo.

Entrevistador: Vale, eh... Estos tiltimos afios en el perfil del docente en general...
se ha producido una evolucién tanto en la metodologia como en la aplicacién
dentro... dentro del aula. ;Cree que esta innovacién que, en otras especialidades,
o materias o itinerarios si que se ha dado, eh... eh... ha ocurrido en el conserva...
en el profesorado de conservatorio o mds bien se sigue con una metodologia
continuista heredada de la metodologia tradicional de... que viene de... del
pasado?

Entrevistado: No. Pienso que no, pienso que estamos en constante evolucion y...
y cualquier (suspiro) profesor (silencio) que se esfuerce en... en mejorar su... su
trabajo dentro del aula se ha visto involucrado por... por esto que puede venir a
nivel tecnoldgico, nos hemos involucrado mds en aplicar herramientas y luego a
nivel... nos hemos formado mds... eh... tenemos mds inquietud de... de... de
empaparnos de todas estas cosas nuevas que... que surgen de alreredor [sic]
estamos mads globalizados y la globalizacién si estd aplicado a una buena
intencion pedagogica y didactica cualquier profesor acaba empapandose de... de
esta mejora qué puede aportar

Entrevistador: Vale, eh... como muestra de esta evolucién metodolégica en
educacion, eh... se podria poner el ejemplo por ejemplo el aprendizaje por
proyectos... o el aprendizaje cooperativo. ;Conoce las caracteristicas de estos
métodos didacticos?

Entrevistado: Si, vagamente... pero... pero a través de planes de formacién en los
que he estado involucrado de vez en cuando se han tratado aspectos y temas

como esto, aunque es més... se... (inspira) se suelen aplicar mds en formaciones
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de secundaria o de o incluso a veces en grupos de primaria y... y no estd muy
desarrollado en conservatorio... pero si, vagamente pero algo... algo conozco del

tema.

Entrevistador: Vale, ;Cree que son exportables a la docencia dentro del aula de
percusion?

Entrevistado: ;El trabajo por proyectos por ejemplo...? (silencio largo) Realmente
cuando... abordamos un...un planteamiento por ejemplo de un concierto de
ensemble de percusién ya podemos pensar que en si puede ser un proyecto a
trabajar con todos sus elementos desde la produccién, trabajamos en la parte
musical evidentemente, pero luego también tenemos un trabajo de produccién,
tenemos un trabajo de organizacién que a lo mejor en si podia ser un proyecto.
Podria ser... podria ser que plantedsemos desde este punto de vista... la
aplicacion.

Entrevistador: Vale, ;Conoce las caracteristicas de la educacién musical
performativa?

Entrevistado: Si.

Entrevistador: Vale, ;considera adecuada su inclusién dentro del aula de
instrumento?

Entrevistado: (Inspira y expira largamente) Si, bdsicamente porque... hombre...
(sonidos extrafios). No sé si entiendo bien el... el aspecto en el que estd apli... en
el que se estd orientado a la pregunta, pero si lo he entendido bien, es al igual que
cuando hacemos investigacién que sea primera investigacién o performativa o...
(silencio largo) no sé si lo que voy a contestar estd en el contexto pero lo voy a
decir, me parece que de alguna manera es... es evidente que sf (silencio largo),
que debemos de incluir una manera en la que el alumno tenga que expresar su
idea de una pieza y al mismo tiempo tenga que tenerlos todos los aspectos del
performativo... podria ser.

Entrevistador: Vale, eh..., ;la educacién musical performativa qué aspectos
consideraria que podria aportar a la formacién del alumno?

Entrevistado: (Silencio largo) Es que no sé si me’n estic anant per les bandes, perdona
que parle el valencia...

Entrevistador: No. no...no passa res, després ho tinc que passar jo, no passa res.
Entrevistado: Desde luego... si... utilizamos ah... eh... (silencio largo) va vaig a

respondre breument. Eh... desde luego es mds completa y tenemos que intentar
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formarnos en todos los aspectos posibles, todos los aspectos eh... no sélo en la
técnica, en la mecdnica, no solo entender un discurso musical sino en todos los
hechos que han propiciado este discurso y cuanto mds amplia sea la formacién y
mds exhaustiva pues siempre serd mejor y desembocard en una... en un musico
mads completo, en una persona mds completa como... como trabajador.
Entrevistador: Vale, eh..., ;estaria dispuesto a realizar algtin planteamiento
experimental dentro de su aula?

Entrevistado: Si, claro.

Entrevistador: Vale. ;Tiene percepcién de que la docencia en el conservatorio
permanece anquilosada en el tiempo frente a otras ciencias de la educacién que
si que estdn en constante evolucién?

Entrevistado: A ver... es cierto que tenemos el peso de la tradicién sobre nuestras
espaldas... que durante muchos... muchos... muchos... muchos afios,
posiblemente centurias, siglos, hemos tenido que... que soportar, por decirlo de
alguna manera, pero pienso que estamos en una época de evolucién... constante.
Pienso que por fin podemos decir que no, que no estamos anclados en el pasado,
que hay una evolucién y esto estd claro.

Entrevistador: Vale, eh... ;Cree que la falta de colaboracién o relacién entre
estudios superiores musicales que se ofrecen en los conservatorios y los estudios
generales que se ofrecen en las universidades es un motivo de esta
diferenciacién... en el planteamiento?

Entrevistado: Si es otro, igual que antes he hablado de la carga que llevamos
arrastrando con lo de la tradicién, otra carga que llevamos arrastrando es, la...
la... se nos ha hecho... se nos ha... expulsar igual no es la manera, se nos ha
separado siempre de los estudios universitarios, que siempre han estado mds
ligados a la investigacién, mds ligados al desarrollo, més ligados a la innovacién,
pero por suerte ya en algunas... aqui en nuestro pais, no... no todavia no hemos
conseguido que se... que se unifique... del todo pero si vemos en otros paises
como... continentes como América que si que han estado ya desde hace varias
generaciones ligados a la universidad los estudios musicales... y evidentemente
soy de la opinién, que si estuviésemos si no incluidos y mds significados en
cudntos sistemas pedagdgicos y de organizacién, posiblemente hubiésemos
tenido un mayor desarrollo y hubiesen sido mejor... mds fructiferos los avances

y se hubiesen asimilado mejor. Posiblemente si.

413



Luis Miguel Marzal Raga

Entrevistador: Vale v ahora para finalizar, ;alguna observacién o sugerencia
y ¢

que... que desee realizar?

Entrevistado: No, no, dar las gracias por... por... por dar la oportunidad a una

persona como yo que... que en mi humildad soy bastante nuevo en los estudios. ..

como profesor en los estudios superiores, de dar su opinién y espero haber sido

util.

Entrevistador: Vale, muchas gracias.

Entrevista n°: 5

Profesor: M.T.G.

Centro: CSM Valencia

Fecha de entrevista: 25-11I-2021 Hora de inicio: 16h. 43’  Duracién: 25'19”

Entrevistador: ;Cuadl es el objetivo principal que quiere conseguir con la docencia
a sus alumnos?

Entrevistado: (Silencio) El objetivo principal... el principal es (sonrisa)

Entrevistador: Vale, segunda pregunta. ;Considera que el actual planteamiento
delos estudios musicales superiores de miusica ofrece una formacién lo
suficientemente completa?

Entrevistado:

, que es: la enseflanza que hay de primer curso de percusién hasta grado
medio me parece correcta. De grado medio a superior me parece correcta en
cuanto los dos primeros afios digamos, pero dentro de estos dos... de estos cuatro
afios que hay hoy por hoy, me parece més correcto lo que hemos hecho ahora
nuevo, que es... que un alumno que toque después los timbales no esté contando
compases nada mds... na mas... sino que... que él conozca lo que hace el violin...
conozca lo que hace la viola, el violonchelo, cuestién... en esto nuevo que hemos
hecho ahora de instrumentaciones de la orquesta, trasladdndolas a la percusion,
todo aquella desventaja que ellos tenian que... estdn contando compases de
espera, aunque cuenten compases de espera, ellos han tocao en la clases todos
esos compases de espera que ahora aparecen en el xilofén, o en la marimba o en

el vibrdfono, la cual... el aspecto para entrar a tocar... cuando entran a tocar en
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cualquier sinfonfa o en cualquier cosa... cambia mucho porque estdn dentro de
la... base de lo que es... base de la instrumentacién

Entrevistador: Que no...

Entrevistado: y al ... y al tocar... ya no solamente contar compases de espera,
sino que ellos entran como si ellos estuvieran tocando...

Entrevistador: claro....

Entrevistado: que es mucho mejor...

Entrevistador: Que no conocen solo su parte, sino que conocen su parte...
Entrevistado: y la parte...

Entrevistador: y la parte general de la orquesta o de la instrumentacién...
Entrevistado: conocen la obra... por el tratado de la obra lo conocen
correctamente porque han tocado y saben lo que hay que hacer y saben el porqué
de las cosas.

Entrevistador: Vale... entonces, ;incluiria que... que los estudiantes eh... fuese...
digamos obligado el conocer las demads partes de... de la musica...

Entrevistado: Obligao.

Entrevistador: ... que estdn interpretando?

Entrevistado: Obligado eh... al 100% o sea... que... quiero decir... que no... no
solamente como he dicho que son dos cursos pero yo desde el primer curso,
aunque siguieran haciendo técnica y todo lo que hay... digamos para el
cumplimiento profesional, si que desarrollaria desde un primer curso que hacen
en el grado superior, a tocar ya cosas... e ir tocando ya, cosas que puedan ellos
tocar, pero vamos... (silencio) y enfrentarse a retos como parece ser que ahora
desde que hemos empezado y nos estd dando... como por ejemplo la Quinta
Sinfonia de Beethoven o los Preludios de... Liszt o cosas como ... parecidas....
Entrevistador: Si... también es una forma de ampliar el conocimiento musical
porque son obras que no... digamos a lo mejor no son... de repertorio cldsico de
percusion, pero asi se...

Entrevistado: No, pero...

Entrevistador: los Preludios de Liszt...

Entrevistado: ... pero hay una cosa que aparece aqui... que es lo que estamos
mirando... (silencio) que la técnica... es facil estudiarla, pero... dificil interpretarla,
entonces jque pasa?... en todos los pasajes que se... que... que salen en una obra
como los Preludios de Liszt o cualquiera cosa eh... sinfénico... aparecen... una

forma que hoy... estd muy buena para estudiar uno que... tocando eso... digamos
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que una formacién mucho mds grande que... solamente ese ejercicio que td haces
y te dicen haga usted el arpegio...

Entrevistador: Sf, una formacién mas completa.

Entrevistado: Completa total, completa total.

Entrevistador: Vale...

Entrevistado: Eh.... eh...

Entrevistador: Estoy de acuerdo con su posicionamiento

Entrevistado: Eh... incluso (silencio) eh... hacer una melodia... que esté cifrada
en.... enligadurasy... o en acentuaciones ritmicas o eso... todo eso se comprende
mds cuando se hacen.... (gesto de comprensién y afirmacién)

Entrevistador: Muy bien... vale... continuamos. En el actual plan de estudios... no
existe ninguna asignatura basada en el ensemble de percusién ;Cree que deberia
realizarse una modificacion legislativa para incluir esta asignatura... en los
estudios de percusion?

Entrevistado. Hombre, seria mejor, pero uf... el problema es que hoy el
estudiante de percusiéon tiene... tiene.. es que hay tantas asignaturas
complementarias (con énfasis) que le han quitado esa palabra de complementaria
y ara no, ara... cualquier asignatura de esas tiene mds valor a veces que el
instrumento y eso es la equivocacién mds grande que se puede haber existido en
la forma de estudiar la percusién o el instrumento que sea, entonces... pues...
pues el dia que tenga una... una... una parte ahi... posa... pues a lo mejor si, a lo
mejor si.

Entrevistador: (Sonido gutural) Vale mmm... en la programacién didéctica de
este conservatorio donde usted ejerce la docencia... eh... ;existe la préactica...?
¢(Estd incluida la practica del ensemble?, dentro de la programacion.
Entrevistado: Si.

Entrevistador: Si... vale. y.... en algunas ocasiones puede ser que el ensemble de
percusion sea el profesor de musica de camara el que lo interprete...
Entrevistado: No puede ser.

Entrevistador: Esa era la pregunta, ;Cudl seria el perfil adecuado, el del profesor
de percusion o el del profesor de musica de cdmara?

Entrevistado: Es un profesor que sea percusionista... porque el alcance de la
percusién no es para todos igual ;eh?, es como el alcance por ejemplo de...
digamos que... vamos a ver, es que... es cosa diferente. Si tu eres un saxofonista

digamos que el profesor de clarinete pues puede... basarse en los estudios de él
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para poder hacer la clase de cdamara que estamos hablando ;no?, pero la
percusién como... equivale a tantos instrumentos y equivale a... si no puede ser
un director o un... solamente... el que tiene que dar esa clase... no, tiene que ser
un percusionista porque todo esas cosas debe de saberlas un percusionista para
poderlas explicar a los alumnos, que cambia mucho.

Entrevistador: Vale, eh... ;Conoce las primeras obras compuestas para ensemble
de percusién?

Entrevistado:

Entrevistador: Vale.

Entrevistado: Con lo que se hace ahora.

Entrevistador: Y en las primeras que se compusieron son pues... pues... puede
ser lonisation de Edgar Varese o las Ritmicas de... de... existe cierta problematica
sobre si fueron las Ritmicas de Amadeo Roldén o la Ionisation de... de Edgar
Varese.

Entrevistado No... no lo que pasa es que...

Entrevistador: ;Cudl de las dos cree que...

Entrevistado: Lo que pasa es que son cosas tan diferentes que no tienen nada que
ver con lo otro. ;Sabes?

(Abren la puerta y se interrumpe la conversacién)

Entrevistador: Continuem, continuem...

Entrevistado: que estem gravant...

Entrevistado: Eh...

Entrevistador: La musica...

Entrevistado: Eso es lo tinico que veo yo que ha cambiao...
Entrevistador. Vale...

Entrevistado: Y no en valor de que... que es mejor...

Entrevistador: Ya, ha ido a peor... la cosa...
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Entrevistado: Yo creo que si.

Entrevistador: Entonces... ;Cree que estas obras que son digamos de repertorio
clasico de ensemble percusion deberian ser...... digamos obligatorias a trabajar en
clase?

Entrevistado: Si. si, porque incluso mira que te voy a decir... eh... la ensefianza
que yo he recibido, haciendo los arreglos para percusiéon de las obras...
sinfénicas... te dan pie a que... los que hacen composicién... y tendrian que hacer
una cosa como esta, porque esto es verdaderamente un estudio... real... de ver
como los compositores realizaron los pasajes pasando por... por sitios que tu no
te los puedes imaginar de como era en dos notas de como iban a pasar a otra
tonalidad, en... era algo que no se puede explicar de... de tan bien hecho que eso.
Asi como ahora hay composiciones que coges una tonalidad y cambian a otra
tonalidad... que puede ser de dos formas, una, que pases sin enterarte... y otra
que dice cofio que voy ahi...

Entrevistador: Si.

Entrevistado: Eso no hay derecho. En la composicién de la musica antigua, de la
musica... cldsica que se llama, t pasas a otra tonalidad de una forma efectiva,
una forma...eh... que...

Entrevistador: Natural...

Entrevistado: Natural, que no es nada brusco... y sin embargo en obras que
hemos tocado en la percusion ahora que... que cambia de tonalidad o esas cosas...
es muy fdcil. Puede ser que cortes y hagas hasta aqui, calderén... y ara a otra cosa,
cuando eso es... fefsimo, pero se hace mds veces asi que como... la elegancia que
se tenia... pues un Beethoven, o un Brahms... en fin... cualquier compositor de

entonces,

Entrevistador: Vale entonces el objetivo digamos del estudio de esas piezas seria
el conocimiento de... de la musica...

Entrevistado: Total, total. Aparte de la técnica que se coge tocando estas cosas
eh... eh... que lo hemos observado durante este curso de que el conocimiento
que se tiene en todos estos estudios es muchisimo.

Entrevistador: Vale, entonces jen qué cursos pondria esas primeras obras de
ensemble?

Entrevistado: Bueno...

Entrevistador: ;Primeros cursos?...
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Entrevistado:
Entrevistador: (Sonido gutural afirmativo)

Entrevistado:

no sé ahora... pues cualquier obertura.... pues... cosas de esta... que
son cosas que... que no tienen... demasiado responsabilidades de armonia y
entonces... son muy buenas para que ellos vayan practicando. Son mads ritmicas
que... que armoniosa...mente.
Entrevistador: Y... ;qué metodologia utilizaria? ;Cémo lo ensefiaria? ;Cémo
transmitiria su conocimiento... a los alumnos?
Entrevistado: Hay una cosa que yo... he estado... he estado valorando durante...
estos dias que estamos ensayando. Los alumnos cuando tienen eh... algo que ver
de unos a otros... que es la misma obra, varios papeles diferentes, ellos mismos
no hay que decirles que tienen que estudiar el papel, sino que ellos mismos... se
juntan ellos porque les gusta tocar juntos, porque... viene un poquito el... la
realidad esa de decir... ostras, este toca mds que yo aqui... y...
Entrevistador: (Sonido gutural afirmativo)
Entrevistado: O sea que... ;qué pasa?... que entonces el profesor ahi... creo que
no va a tener dificultad ninguna en poner una obra y decir sefiores... t tocas el
xilofén, ta tocas la marimba, td tocas el vibrafono, ta tocas la lira (silencio) y no
tener..., que se debe de hacer, eh... que estudiar eso con el profesor, o sea o darle
clase con eso, sino que ellos mismos...
Entrevistador: (Sonido gutural)
Entrevistado: ... son... la experiencia que hemos tenido, son capaces de cogerse
y ponerse en un rincén a ver quien de todos puede tocarlo mas rdpido eso, y
después ya es el profesor claro el que tiene que conjuntar todo aquello, pero...
técnica... que se diga es una técnica hacerlo de esta forma... no... no. Yo creo que
es el tiempo el que todo esto eh... lleva y que da... me doy la razén yo mismo de
que esto ha servido para juntarse mds a hacer cdmara con los alumnos y no tocar
tan individual, sino que... bueno, hay cosas que tienen que tocar individual...
porque hay que ensefiar cosas que estdn hechas para hacer un percusionista nada
mds, me parece muy bien, pero hace mds papel la... la cdmara...
Entrevistador: Claro el tocar en ensemble o en...
Entrevistado: Ensemble...

Entrevistador: o hacer cdmara eh...
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Entrevistado: Mucho més...

Entrevistador: eh... y que no ... mds compenetracién, mds... mds miradas, mds
entradas es otra forma de...

Entrevistado: Ademads... ellos mismos

Entrevistador: ... de aprendizaje

Entrevistado: ... hemos visto que ellos mismos... buscaban el piano para que su
compafiero se pudiera oir que estd haciendo una melodia, que no habia que decir
res... oye... que aqui es piano, aqui es medio fuerte, no. Ellos mismos eh... se
ayudaban unos a otros, que es muy importante.

Entrevistador: Muy importante, ya lo creo. Vale continuamos, eh... estos tiltimos
afios, en el perfil del... profesor o del docente en general, eh... se ha producido
una evolucién tanto en la metodologia como en la adquisicién de nuevos
conocimientos eh... o la aplicacién dentro del aula de todos estos conocimientos
y madsteres o... otras cosas que.... ;Cree que esta innovacion que se estd dando
en el profesorado eh... hallegado al profesorado de conservatorio, o se mantiene
un poco reacio a estas innovaciones, a estas...

Entrevistado: Yo creo que esto de las innovaciones estas que estas diciendo, yo...
vamos yo puedo... bueno yo hablo por mi eh... al profesorado eso no ha llegao
mucho. No, porque mira... porque hay un problema, en esto hay un problema y
es un problema gordo eh... es un problema gordo. El problema estd en que hay
profesores en los conservatorios hoy, que se creen que han hecho ellos la mdsica,
y entonces... esto es un gran problema, pero es porque nosotros de la vieja
generacion, que hemos estado tocando en escenarios que... y hemos tocado con
instrumentos que no veas, pues... eh.... lo tenemos bien claro que... nunca se
llega... a ser un gran misico que se llega a tener si... eh... conocimientos de... afios
eh... tocando, pero aqui hay quien no ha tocado na mds que una vez en una
orquesta y se cree que ha tocado toda la vida ya, entonces eso... no es justo, ni es
justo ni es bueno, esto es muy malo para la musica.

Entrevistador: Vale, entonces digamos que... la metodologia tradicional que
hemos utilizado siempre eh... continda siendo mds efectiva que...

Entrevistado: Yo creo que si

Entrevistador: todas esas nuevas...

Entrevistado. Si, si... seguro, pero seguro. Seguro.

Entrevistador: Y aunque esté trabajando con gente joven, no cree que... como los

jovenes tienen otra percepcion y ya vienen a lo mejor del instituto o si tiene
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alguna otra formacién de universidad o algo ya tienen este tipo de... de
formacién ;cree que... que... ellos se basan mds en el uso de la tecnolo... de la
metodologia tradicional... o.... o.... de...

Entrevistado: Pero... pero la ensefianza tradicional...

Entrevistador: Tradicional es por decir algtin nombre no...

Entrevistado: Si... ya lo sé. Yo creo que cada uno eh... bueno, vamos a ver hay
una... un dicho que dice que cada maestro tiene su librico y entonces hay una
cosa que estd mds claro que el agua, ti eh... como alumno... y si nos... mal para
el alumno, tiene que saber estar con cada profesor, ese profesor eh... tendrd unas
ensefianzas de una forma o de otra, pero ese profesor... si es buen profesor, igual
le va a ensefiar, o sea que no tienes que hacer unas cosas... (sonido gutural) bueno
vale vamos a buscar una forma de técnica diferente, ;por qué?, si en la técnica no
hay diferencial, hay una técnica que se usa pa coger las baquetas de una forma...
toda la vida, no es de ahora, es de toda la vida... y se ha tocado asi, y no se puede
buscar na mds que técnicas o se puede buscar... los profesores tenemos que estar
siempre en los recursos y esas cosas y amparar al alumno para en la misma
técnica buscar el punto de formacién para ellos que siga més... mejor para ellos.
Si este chaval necesita tocar las baquetas eh... un poquito mds de corazén de
arriba pues tocard ahi, si necesita tocar mds en punta pues tocard ahi. Siempre
tenemos que tener en conocimiento que cada persona hemos nacido de una
forma, y todos no podemos ser igual, en cuestién técnica, es imposible. Que se
tija una técnica, eso si, pero... mds pa ca mds pa ya... bueno pues cada uno
(silencio) tiene que tocar como puede a veces... pero no tienes que ti como
profesor decir... no, ahi. Eso no puede ser asi, ahi no, porque ahi el chaval no
pueda, y llegard un momento en que tu dices, a este chiquillo me lo he cargado
yo, porque le he cambiado la técnica, me lo he cargado y no puede tocar, por ir a
una técnica equis. No... tu tienes que buscar siempre que el alumno... tenga una
forma natural de él de tocar, que no haga gestos malos y entonces... tocard, sin
nada més.

Entrevistador: O sea que si, 0 sea que el profesor tiene que ver digamos hasta
dénde puede llegar el alumno o.... las caracteristicas personales del alumno, y
seglin esas caracteristicas amoldarse digamos.

Entrevistado: Claro...

Entrevistador: Un... un amoldamiento mutuo por parte del alumno y por parte

del profesor...
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Entrevistado: Es que tiene que ser asi, precisamente.

Entrevistador: Vale y.... bueno estamos terminando ya, eh... los estudios
superiores musicales a dia de hoy estdn al mismo nivel que los estudios
superiores, incluso con la nueva ley aprobada ahora ya son... la denominacién
ya vuelve a ser estudios de grado igual que cualquier carrera de la universidad,
eh... ;cree que existe bastante...? bueno... ;cree que deberia haber mads
comunicacién entre lo que es la universidad como entidad educativa y los
conservatorios superiores?
Entrevistado: (Silencio) Bueno yo te voy a decir una cosa, ahi... ahi hay dos
formas: una cosa es lo que es la ensefianza de un abogao, pero es que la ensefianza
musical no tiene nada que ver. La universidad es el centro donde podemos
trabajar pero... que no tenemos que ser iguales las ensefianzas de un abogao, la
carrera de un abogao... con la carrera de un musico... con la carrera de un mdsico
no tiene nada que ver. (Inspiracién profunda) Bueno... que nosotros que ahora,
eh... cuando sea, y incluso (silencio) podria ser, fuéramos universitarios, pues
me parece muy bien, porque eso pues... eh... creo que la ensefianza musical tiene
que estar reglada a la universidad
Entrevistador: Al nivel superior...
Entrevistado: Pero... (silencio) es que las clases no tiene nada que ver, es que
nosotros no tenemos nada que ver, las... las artes nunca han tenido que ver nada
con los otros estudios, no porque seamos musicos, los bailarines, los
coredgrafos... no tiene nada que ver. Entonces... eso no quiere decir que vivamos
todos en un bloque, pero el bloque se divide en varias... en varios escalones y en
varios... bueno pues vale ya estd... y nada mds. Pero... eh... no ha existido... que
yo sepa eh ... yo no veo otras necesidades nuevas o... o que sigan... mejor las que
habian antes tampoco... las que habian de acuerdo... no, es las que hay, las que
en la actualidad hay. Que debemos que mejorar, hombre... pero mejorar no en el
aprendizaje solamente de un alumno de eso... sino en conocimientos, que
después nos van a pasar factura en nuestra vida y el alumno... y

, que
sea... ya por lo menos avisao, que le va a pasar en la Quinta de Beethoven cuando
hagas el solo te va a pasar esto, técalo con una baqueta no con dos. Eso si, pero

... no le veo otra cosa.
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Entrevistador: Vale... o sea que directamente ve mds que, aunque estemos al
mismo nivel, al nivel superior digamos los dos, pero que debemos ser
independientes...

Entrevistado: Independientes. Independientes total porque no tiene nada que ver
una enseflanza con otra.

Entrevistador: Una con otra. Vale, pues nada para finalizar ya... ;alguna
observacion o sugerencia que quiera aportar... o realizar?

Entrevistado: La sugerencia seria que... entendiéramos todos los profesores de
musica, todos, para qué sirve la musica. Hay una cosa que yo siempre he dicho
y que ademads... el musico aparte de tener eh... la naturalidad de ser... eso...
musico, de ser esa fuerza que tenemos dentro de nuestro cuerpo en la cual nos
gusta mucho esto y lo tocamos, aparte de... de... de los que estamos de
profesores en los conservatorios, debemos de hacer también un pequefio examen
de conciencia del profes... del alumnado. El alumnado... cada alumno es de una
madre, hay que saber en cada uno de los alumnos por donde hay que entrarles,
no por donde tiene que ser para todos igual, no puede ser. Cada uno es de una
forma y hay alumno que se le puede... (balbuceos) de ciertas maneras en la cual
puedes llegar a él. Esto es lo mds importante que tiene un profesor, lo demds son
cuentos, pero... cuando ti viene un chaval, toca delante de ti, ti lo ves tocar, ya
debes saber mds o menos que va a pasar con ese alumno el dia de mafiana, sabes
los problemas que tiene... claro, es fcil decirlo, y es facil también... tenia que ser...
decirle a él: mira esto te va a pasar si no cambias un poco la postura... pero... lo
primero que tiene que haber es una naturalidad como persona tanto en el
profesor como en los alumnos...

Entrevistador: Los alumnos...

Entrevistado: Si ahi no existe... a eso los otros...

Entrevistador: Vale pues... y una dltima... ya sf que termino de verdad ;cree que
los alumnos de hoy en dia...? bueno... de otra forma... jnota diferencia entre los
alumnos de hace unos afios y los alumnos de...

Entrevistado: Si...

Entrevistador: ... de hoy en dia?

Entrevistado: Si, si... esto es preciso...

Entrevistador: ;A mejor? ;A peor? o...

Entrevistado: No, a peor.

Entrevistador: A peor.
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Entrevistado: (Suspiro) Pero... esto es la cultura. Si falla la cultura... en general de
una persona, pues al fallar la cultura se desarrolla después en cualquier cosa que
hagas en la vida, no solamente tocando el xilofén sino en cualquier cosa. Hemos
ido a... a no saber estar y a no saber... (suspiro) comprender a ciertas personas
como son los profesores, pero también hay que saber un alumno eh... que
profesor tiene y como es... es el profesor para... para... porque yo siempre he
dicho que también... a los profesores hay que sacarles lo que tienen, no esperes
que un profesor te lo dé todo, no. Al profesor hay que sacdrselo... en el mismo
bar.... tomdndose un café, hay que sacdrselo. Pero... después estd el... el.... la
relacién que tenga el alumno con el profesor, que tiene que ser una relaciéon sana
y... pero, como la cultura general que se tiene es muy poca pues entonces viene
eso que... (sonrisas) nos...

Entrevistador. (Sonrisas) Que si que hay diferencias...

Entrevistado: Que hay una diferencia... Total.

Entrevistador: Vale pues nada eh... agradecerle su colaboracién y... por mi parte
que yo he sido alumno de... no de este centro (sonrisas) sino del otro centro, pero
bueno he sido profesor de este centro pues... un placer el poder entrevistarle.
Entrevistado: Vale.

Entrevistador. Gracias.

Entrevista n°: 6

Profesor: ]J.C.B.

Centro: CSM Valencia

Fecha de entrevista: 20-IV-2021 Hora de inicio: 11h. 20’  Duracién: 34’02”
Entrevistador: ;Cuadl es el objetivo principal que quiere conseguir con la docencia

a sus alumnos?

Entrevistado: ;Con la docencia? Eh...

y esta formacion tiene que ser en dos vias,

pero
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Entrevistador: Bueno, vale, como es una entrevista estructurada eh... yo
intervendré lo minimo posible, haré las preguntas tipo interrogatorio...
Entrevistado. Vale, vale...

Entrevistador: ...y ya estd

Entrevistado: Puede preguntar usted lo que quiera.

Entrevistador. Vale... ;Considera que el actual planteamiento de los estudios
superiores de misica ofrece una formacion lo suficientemente completa?
Entrevistado: El problema de los planes es que son planos, es decir los planos
nunca... nunca... un plano... un plano en el sentido etimolégico nunca es el
territorio es decir un mapa no es un territorio, es una descripcién de un territorio,
por lo tanto... igual que en un marco geogréfico eh... los elementos, el tiempo y
las circunstancias puede variar la fisonomia, tanto sea orografica como hidrauli...
hidrica o de cualquier tipo, en un plan de estudios las circunstancias
eh... coyunturales, histéricasy... el desarrollo también, tanto el docente como el
discente también pueden transformarse. Los planes de estudio lo que hacen es...
poner un marco, pero este marco debe ser flexible. Yo creo que una de las cosas
que puede ser que los estudios de percusion tengan mds... o que deban tener mds
porque en algunos casos lo que tiene es mds flexibilidad y autonomia, que se
puedan adaptar a la realidad de cada momento. Cada cinco afios, cada seis afios
hay que revisar las condiciones, los objetivos, incluso la metodologfa, aunque lo
bdsico se mantenga, pero los contenidos deben adaptarse a la realidad de cada
época, porque trabajamos para el presente y para el inmediato futuro, pero sobre
todo para el presente, no para el pasado.

Entrevistador: En el actual plan de estudios, no existe ninguna asignatura basada
en el ensemble de percusion.

Entrevistado: Si.

Entrevistador: ;Sostiene que deberia realizarse alguna modificacion legislativa?
Entrevistado: Este es un tema polémico, porque existen asignaturas eh...
dijéremos paralelas, y me refiero paralelas que pueden ser consideradas como...
como... similares eh... en otros instrumentos como son un ensemble de metales,

un ensemble de cuerdas, un ensemble de percusién, en cambio, un ensemble de
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percusion requiere unas condiciones eh... totalmente diferenciadas. Es 1o mismo
que la diferenciacién entre musica de cdmara y ensemble. Muchas veces, en la
actual docencia se estdn sustituyendo el ensemble de percusiéon y se estd
introduciendo como mdusica de cdmara, cuando musica de camara es la
combinacién o la participacién en ensembles de instrumentos diversos sean de
cuerdas, de vientos, guitarras, pianos con percusion y ensemble es un grupo
especializado, que en el caso de la percusion tiene una historia larga y una
historia... dijésemos severa y consistente. Creo que deberia haber una asignatura,
unas asignaturas obligatorias, como en cualquier plan de estudios, es decir
mmm... que deberfa haber una segmentacién, una particién de los estudios de
percusion con asignaturas eh... mucho mads (silencio) perfiladas... como son...
instrumentos de ldminas, vibrafono de jazz, instrumentos de pequefia percusion,
es decir como pequefias asignaturas, en los cuales segin el perfil de cada
estudiante, pudiera elegir cada una para formalizar su... su estudio, y... y una
de sus asignaturas bdsicas, que no seria de eleccion, seria el ensemble, como parte
de la formacién, porque es donde se desarrollan y se conjugan todas las técnicas
y donde se desconoce y se reconoce también la historia de los instrumentos de
percusién entonces yo creo que deberia haber la asignatura de ensemble
diferenciada de musica de cdmara y obligatoria.

Entrevistador: Vale y... cosa que actualmente no existe.

Entrevistado: No existe.

Entrevistador: Entonces ;cree que el perfil adecuado para la imparticién
actualmente es el de un profesor de percusién, o el de un especialista de musica
de cdmara?

Entrevistado: Podria ser de... de cualquier cosa, hay profesores de percusién que
no estdn preparados para hacer ensemble y hay profesores de musica de cdmara
que tampoco estdn preparados para hacer ensemble de percusién. Yo creo que el
que lo haga un profesor de percusién eh... cuando es ensemble solo de percusién
facilita el que... las cuestiones técnicas estén superadas, pero por otra parte eh...
dijésemos reduce la capacidad de percepciéon de otras cosas de otros
instrumentos que otros eh... mdsicos podrian aportar, es decir si un... si un
violinista diese clase de ensemble de percusién, podria aportar cuestiones de
fraseo, cuestiones de... de diccién, cuestiones de color que un percusionista en
teoria no aporta, pero claro toda la cuestiéon de técnicas, de... de peculiaridades

del.... de la utilizaciéon de otros instrumentos de percusién serfa... serfa...
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(silencio) estarfa fuera de lugar. Yo preferiria que no fuese un profesional de la
percusion, es decir yo creo que esto deberia ser eh... una persona que no fuese
especialista porque, si... pues porque en realidad de lo que estamos hablando es
de musica, no de percusion, y este es el...

Entrevistador: Dilema.

Entrevistado: Este es el territorio, este es el dilema. Pero no est4 resuelto eh...
Entrevistador: Vale.

Entrevistado: Es un tema que no estd resuelto.

Entrevistador: Vale. ;En la programacién didéctica de su... de su conservatorio,
estd incluida la préctica del ensemble, de la especialidad de percusién?
Entrevistado: Si, si es una... estd... estd.... esta tanto en diversos talleres que
realizamos, por ejemplo se realizan talleres de dos pianos y percusion, se realizan
talleres de... de lo que estd ahora en nuevo proceso... procedimiento que estamos
ahora ensayando de orquesta de percusion, también se realizan las obras bésicas
como ensemble de percusién y.... los instrumentistas intentan, intentamos
ubicarlos en los diferentes ensembles que se producen en el.. en las diferentes
asignaturas, pero no de una manera reglada, sino casi como una parte de
participacién del aula de percusién en otras actividades. Muchas veces estas
actividades son voluntarias y... y no se reproducen en... en ninguna... en ningtin
resultado dijésemos ... no hay notas, no hay evaluacion....

Entrevistador: Es como un complemento....

Entrevistado: Es como un complemento, y nosotros pensamos, bueno... o yo lo
pienso que tampoco hay ninguna necesidad, que lo importante es la préctica
habitual y una especie de diversificacién de todas las actividades. Si que se
realizan en nuestro programa, el ensemble estd... estd ubicado dentro de los
contenidos de la asignatura, tanto es asi que hay un dia dedicado solamente.
Entrevistador: Vale... ;Conoce las primeras obras compuestas para ensemble de
percusion?

Entrevistado:

Entrevistador; Mmm... hombre... si quiere no.... si quiere... (risas)
Entrevistado: Si las hemos tocado por ejemplo este afio hemos... y el afio pasado

hicimos unos conciertos se llaman clésicos de la percusion que es

y es dificil conseguir las
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partituras como primera obra de orquéstica solo para percusién o un fragmento,
pero si ahora estamos haciendo muchos arreglos, pero si las obras bésicas de
percusion desde... desde Varese, John Cage, Cowell. de..de todos los
compositores, normalmente

y esto es un procedimiento que creemos necesario también, conocer la
historia y el repertorio.
Entrevistador. ;Las sittia en algtin curso determinado?
Entrevistado: . Empezamos desde el primer curso los alumnos aqui no se
tra... estan tratados... no se trata de... a ver... eh... bueno... lo explicaré luego
eh... nosotros no tratamos los cursos en relacién a la dificultad, sino que
completamos... completamos la ... la docencia como si fuese una especie de... de
capas en la cual uno va adquiriendo mds experiencia porque igual se puede hacer
la Toccata de Carlos Chédvez en primero que en cuarto. En primero tiene unas
necesidades y unas direcciones y en cuarto tiene otras, entonces... depende de los
criterios de programacion del aula de las condiciones de cada alumno cuando se
hacen las pruebas de admisién, nosotros consideramos que... en ciertos cursos
este afio podemos hacer esto, pero esto no condiciona que en otros afios se hagan
en otros cursos. En fin, a lo mejor los alumnos estdn menos aplicados en lo que
es la partitura gréfica y.... nos interesa que haya un poco de... de digamos de
estimulo y entonces esto en vez de ubicarlo en cuarto curso, lo ubicamos en...
Entrevistador: En otro curso diferente...
Entrevistado... en primer curso. No, no hay una graduacién.
Entrevistador: Vale, de acuerdo. Eh... dentro de la problematica existente sobre
la autoria de la primera obra para ensemble, ;qué autor cree usted que es el
primero?
Entrevistado: Esto es un examen eh...
Entrevistador: Un examen de...
Entrevistado:
Entrevistador: Las Coéforas. Vale y .... con la inclusién de estas composiciones en
la docencia ;qué objetivos se plantea?

Entrevistado: Bueno eh...
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. Los cldsicos lo
tnico que permiten es entender que hay un lenguaje universal que no depende
del tiempo ni de la forma, incluso en los instrumentos que era... en una época era
muy interesante la musica aleatoria y que en estos momentos la mtsica aleatoria
sigue siendo tan interesante como concepto estético como como concepto
histérico por lo menos para una direccién que es muy importante, lo he hablado

antes al inicio, es la formacién humanistica y ;que es la formacién?

Entrevistador: Vale, eh... ;Qué metodologia utilizaria para trabajar con los
alumnos?

Entrevistado: ;Metodologia? Bueno nosotros utilizamos eh... una metodologia
que... es cambiante, vamos te explico. En estos momentos estamos en un proceso
de reflexién y de revisién que tiene que ver con la... no sélo en el ensemble pero
el ensemble nosotros lo consideramos como parte de la carrera de percusion
entonces en la percusion en general.. me explico, eh... estamos dando
titulaciones a muchos, muchos, muchos musicos cada afo, no sdélo este
conservatorio, hay una sobre... sobrecarga en el tema con mucha gente que estd
eh... titulada con unos conocimientos y una formacién espléndida, pero que se
encuentra sin trabajo. El problema de nuestra misiéon es diversificar la... el
curriculum es decir no partir de unas exigencias generales sino eh... analizar
personas, a personas su curriculum. Estamos intentando implantar el curriculum
eh... individualizado. Esto es complejo, porque significa eh... que hay que tener
métodos indivi... individualizados de... también de evaluacién, es decir, que
cada persona en esta profesién que es la percusion, que es muy amplia eh..., hay
personas que estdn mds vinculadas a musicas del mundo, otros mds a la musica
orquestal, otros mds al jazz o a las musicas modernas y que... eh... no son
comparables ni evaluables, Evidentemente hay una serie de niveles comunes que
si que lo van a ser y lo son pero después uno puede tener la misma nota o la
misma actividad si toca como musico, si se entrena si estudia como musico de
orquesta, cOmo si se entrena o estudia como mdsico de jazz si estudio, es decir
no hay diferencia entre unas cosas y otras estamos intentando... esto es el
curriculum individualizado.

Entrevistador: ;Mads especializacién?

429



Luis Miguel Marzal Raga

Entrevistado: Si pero no es especializacién, es... adaptar a cada persona sus
condiciones, nosotros lo que hacemos es aconsejar, porque si vemos que hay una
persona que le interesa mucho la orquesta, eh... no es que haga solo hace
orquesta, sino que intentamos que haga en lineas generales eh... una formacién
suficiente en orquesta, pero sin dejar de lado eh...

Entrevistador: Otras facetas...

Entrevistado: Otros aspectos basicos, es decir que no sea nulo en otras cosas, sino
que tenga una especie de saber piramidal. Esto va en contra de la regulacién de
los programas como de las estructuras, la informdtica es imposible con... con...
para evaluar, porque eh... son cosas generales que... que estdn aplicadas a un
violin, es que un violinista, no es un percusionista, un percusionista tiene mil
saberes mil condicionantes, mil propuestas y nosotros especialmente la
percusion estd muy ligada a la pedagogia tanto a nivel eh... profesional como
amateur, como de... de formalizacién de otros aspectos de misicas del mundo,
es decir, estoy hablando de mtsicas populares, de las batucadas, de la musicas
del mundo, del flamenco y hay muchos aspectos que aqui se pierden, no es que

queramos abarcarlo todo sino es que el mundo nos estd abarcando a nosotros y

. Esto va... va en contra un poco en contra de la norma, porque
aqui no se viene a estudiar lo que a uno le gusta sino...
Entrevistador: lo que pone...
Entrevistado: Entonces nosotros estamos intentando establecer unas reglas que...
que es una regla que es la.. en principio es la autonomia, después la
responsabilidad y después el criterio. Es decir, el criterio significaria que uno sea
consciente de que eh... una cosa es lo que se desea y otra cosa es lo que es, y lo
que es, va cambiando cada vez porque muchas veces ahora las orquestas estdn
saturadas, no hay trabajo de orquestas pero claro... entonces hay que salir fuera
de Espafia, abrir las fronteras, entonces nosotros aconsejamos por ejemplo que
estudien inglés, no que estudien la pandereta, ;por qué? porque si no saben
inglés no puedes ir a una oposiciéon etc., evidentemente también estudian la
pandereta y el tridngulo y ese tipo de cosas. Es... es un trabajo siempre en activo.

Entrevistador: Vale, evolucionando siempre...
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Entrevistado: Evolucionando siempre.

Entrevistador: Vale. Estos tltimos afios, en la docencia general, no de superior,
sino en infantil, primaria en... en la docencia en general, se ha producido una
evolucién en las metodologias que se han aplicado en las aulas, ;cree que esta
innovacién o evolucién que se ha producido, se ha dado en los conservatorios, o
mads bien los conservatorios se mantienen en una tradicién... en una ensefianza
tradicional...

Entrevistado: Bueno yo creo que...

Entrevistador: ... heredada de...?

Entrevistado: Yo creo que posiblemente en percusiéon es donde mds ha
evolucionado esta... este procedimiento que estaba hablando antes de la... del
curriculum individualizado, que es una actividad que estd en estudio ahora en
las escuelas de pedagogia, aunque hay informacién técnica y... suficiente, en
musica se ha considerado que el curriculum individualizado es un profesor por
alumno, pero esto no es el curriculum indi... esto es la docencia individualizada.
El curriculum individualizado es crear un perfil para cada alumno manteniendo
unos estdndares bdsicos y otros estdndares dijésemos adaptados a la época y a
sus condiciones fisicas y técnicas o a sus preferencias, es decir nosotros hacemos
una combinacién entre la devocién y la obligacion, pero sin olvidar que la
realidad es la que ocurre, lo que queremos dar son herramientas. Esto ha
significado que en percusién vamos evolucionando mucho més rdpido que otros
instrumentos. Es una... una especialidad joven, es una especialidad muy
creativa, es una especialidad que estd mucho mds al dia que otras especialidades,
que no vive de recuerdos, vive de realidades y esto nos ha permitido avanzar en
este aspecto. Yo creo que en percusién nos adaptamos, pero nos adaptamos
porque eh... dijésemos dejamos atrds las leyes y las estructuras de planes de
estudio y tal y porque... dijésemos las sobre abandonamos en algin rincén,
aunque luego nos adaptamos a las estructuras eh... candnicas, pero lo que es el
contenido, es decir lo que la economia nos permite...

Entrevistador: Planteamientos experimentales continuamente se estan... se estan
realizando

Entrevistado: Yo creo que nuestra actividad es continuamente expresar lo
colectivo y lo individual es decir trabajar eh... de una forma creativa, creo...

puede ser que seamos de los mds creativos que hay en los conservatorios, y de
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los mds avanzados también somos un poco diferentes, unos bichos raros, pero
creo que es interesante este procedimiento de... de ver la realidad.
Entrevistador: Pero si que hay diferenciacién entre la percusién y otras
especialidades que...

Entrevistado: 51, sf yo creo que si, es decir, una diferenciacién pero... de 360°, hay
gente que se mantiene dando la misma manera, la misma forma, la misma
estructura, el mismo tipo de clase y nosotros continuamente estamos evaluando
clases colectivas, clases individuales, clases de improvisacion, clases de tal, no
hacer clase y dejar que los alumnos promuevan, es decir sus tiempos es decir no
hay... hay una combinacién un cronograma evidentemente, pero hay... pero es
un cronograma individual, no... el dia 12 hay que hacer este examen, no, cada
uno tiene unos ritmos porque hay gente que asimila mds rdpido, hay gente...
claro es que te obliga a un control individualizado, esto es mucho mds trabajo
para el profesor, entonces no tienes unas fechas, que digas no este dia... es
decir...

Entrevistador: Ya, flexibilidad.

Entrevistado: ... hacemos recitales continuamente, hacemos eh... no exdmenes.
no le llamamos exdmenes, sino revisiones, es decir nosotros no hacemos
exdmenes porque jqué vamos a examinar de la musica?, después aplicamos...
estamos aplicando desde ya hace dos afios, yo empecé ya en Castellén cuando
estaba, pero lo... lo... ya cuando me vine a Valencia ya lo empecé a aplicar ya
directamente con que cada alumno tenga su canal de Youtube con sus obras
grabadas, con sus... y no tiene que ver nada con la pandemia que hemos sufrido,
esto mismo...

Entrevistador: Ya con anterioridad las nuevas tecnologias estaban...
Entrevistado: ...utilizamos un contacto a diario, no se cifie solo a las horas lectivas,
es decir, nuestro horario eh... aunque es profesoral y tenemos la obligacién de
estar aqui, es muy flexible, esta misma semana, los profesores, todos los
profesores de percusién vienen otros dias que no tienen clase porque tenemos
un...

Entrevistado: Hay otra actividad...

Entrevistado: entonces venimos y nos adaptamos, es decir nosotros lo que hemos
creado es un... un aula de percusién donde haya una comunicacién continua
entonces... creo que es lo ideal y la respuesta de los alumnos es muy buena en

este aspecto, porque se ven arropados, pero tampoco hay... hay que
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perseverar... muchas veces los dejamos y ellos tienen que resolver sus propios
problemas porque ya digo se gestiona mucho y en percusién es muy importante,
es esencial la autonomia, es decir, la regulacién de los tiempos de estudio, la
regulaciéon de los periodos de descanso, porque es una acciéon muy fisica y
después no sélo de percusién vive el hombre sino el hombre debe vivir de la
percusion, pero no... primero hay que hacer espectdculos, hay que leer, hay que
escuchar mdusica hay que ir a las orquestas y esto es continuamente una especie
de...

Entrevistador: De bagaje, ir cogiendo bagaje

Entrevistado:

Entrevistador: Vale, eh... algin otro sistema pedagdgico que estén aplicando
ultimamente por ejemplo como la educacién musical performativa con las teorias
de John Elliot o el aprendizaje cooperativo, que ya digo en otras... en otros tipos
de docencia si que se aplica, ;conoce las caracteristicas de estos métodos?
Entrevistado: No. No porque las aplicaciones en las aulas... en las aulas de
educacion general eh... veremos la adaptacién... entonces las aulas eh...
dijésemos eh... de percusién... a nivel ya de superior, cuando no trabajas en
grupo... o trabajas de una forma muy centralizada con un alumno, es muy dificil
aplicar técnicas pedagogicas que excedan de esa... de ese contacto directo con el
alumno. Alguna ... alguna préctica si que hemos hecho que es la... (silencio)
quiero decir... tanto en la clase individual, la clase semicolectiva como la clase
colectiva, son los tres aspectos y después... la clase con dos profesores, quiero
decir... hay un profesor... claro eso en una aula de primaria o de secundaria
puede haber un profesor explicando cosas y otro profesor dando vueltas por la
clase ayudando a los alumnos, quiero decir... pero en musica no porque hay uno
que estd tocando, hay un sonido que se debe seguir y no puede haber otro
tocando en el mismo sitio, entonces hemos intentando aplicar este sistema, es
decir que un profesor... esté tocando y el otro esté escuchando y... entre los dos
dirigir al alumno, es decir mira esto ocurre aqui... esto ocurre aqui... es decir,
una visién desde fuera. Esto... claro, es un gasto, es la ensefianza mds cara que
hay en la.. en el... el coste alumno-profesor es mucho mds alto que en
cualquier.... que, en medicina, en filosofia, que en arquitectura y tal... porque es
una enseflanza individualizada y en muchos casos... en este caso esta
experiencia... dos profesores para un alumno puede parecer excesivo pero

pedagdgicamente es muy interesante porque hay una visién de otra persona que
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aporta algo al alumno, pero esto puede ser.... esporddicamente se puede hacer.
No como concepto porque la sociedad no lo permitiria econémicamente.
Entrevistador: Vale y ahora ya para terminar ya que ha hablado de... de
medicina, filosoffa... ;cree que la falta de colaboracién existente entre los estudios
superiores musicales y los universitarios influye en la percepcién no de ya del
docente sino del alumno?

Entrevistado: Claro, claro que si. Yo de alguna manera, el sistema de crédito que
muchas veces estd.... estd... infravalorado yo creo que lo que puede dar es una
visién... es un poco una parte de lo del curriculum y lo alisado es decir, estaria
muy bien y serfa de agradecer que un alumno de este conservatorio... las
enseflanzas que pueda tener se pudiese... los créditos... una parte de los créditos
se pudiese hacer en la escuela del actor o en la facultad de bellas artes o en
filosoffa 0 en matematicas o en fisica, es decir, que una persona pueda completar
sus iniciativas y su curriculum con aquello que realmente le interesa...
Entrevistador: Ya...

Entrevistado: ... no lo que le interesa al profesor.

Entrevistador: Una ensefianza multidisciplinar.

Entrevistado: Totalmente abierta, igual puede ser un curso de cocina como de
cine, porque ahora estamos viéndolo, muchos de los alumnos estadn trabajando
ya con interaccién en video, con interaccién con electrénica y esta... a veces esta
electrénica no es eh... dijéremos la electrénica ortodoxa y la electrénica histérica
sino la electrénica de la performance que tiene que ver méds con produccién y... en
bellas artes y con remix y con otras cosas que lo que puedan hacer aqui es decir
que pudiesen tener esta capacidad, esto seria la verdadera universidad es decir
cuando uno puede obtener conocimientos he... de otras actividades que puedan
vincularse a su formacién.

Entrevistador: Formacién. Vale, nada, jalguna observacién o sugerencia que
quiera aportar?

Entrevistado: No, la sugerencia es que todo lo que sea reflexionar sobre la
pedagogia es yo creo que es reflexionar sobre el hombre y la funcién del hombre
y la sociedad, es decir, la musica es cambiante, lo que antes era cultura o en otras
sociedades cultura, en muchas ocasiones es... es entretenimiento. El
entretenimiento es fantdstico, pero tiene que ir ligado digamos a una mejora de
las condiciones humanas y a una proyeccién de... de esto que se ha venido a

llamar eh... pues la belleza porque... la belleza de alguna manera es el nombre
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que se le puede dar a la cultura es aquello que hace mejor tu vida y hay que estar
reflexionando siempre por qué estamos formando, a quien estamos formando y
para qué estamos formando y intentar vaticinar y reflexionar sobre las personas
con las que estamos trabajando para que se formacién les permita... vivir una
vida plena a través de lo que estudian, es decir que no haya una sensacién de
fracaso sino una sensacién de realidad, es decir que uno pueda disfrutar de... de
lo que hace pero que realisticamente si uno no llega... o no llega a cumplir su
suefio porque los suefios, suefios son. Eh... que por 1o menos que lo que haga sea
una cosa que le interese, que disfrute, porque... cualquier eh... frustracién, que la
hay, cualquier eh... menosprecio de lo que uno hace eh... va en detrimento de
los alumnos. Un profesor siempre debe ser un estimulo para la reflexién y para...
y para... como modelo. Si un profesor no es modelo eh... no sé si puede ser un
buen profesor.

Entrevistador: Vale pues muchas gracias, agradecerle su colaboracién. Muy

interesante y mil gracias.

Entrevista n°: 7

Profesor: M. R. B.

Centro: CSM Valencia

Fecha de entrevista: 21-IV-2021 Hora de inicio: 17h. 33’  Duracién: 23'27"”

Entrevistador: ;Cudl es el objetivo principal que se plantea con la docencia a sus

alumnos?
Entrevistado: ~ (Silencio)  (El  objetivo  principal?
y
ino?..y

¢no?... su especialidad.
Entrevistador: Vale, muy bien... ;Considera que el actual planteamiento de los
estudios superiores de mdsica ofrece una formacién lo suficientemente
completa?

Entrevistado:

435



Luis Miguel Marzal Raga

muchas... muchos puntos o facetas que se podrian... desarrollar mds, se podrian
trabajar un poco mds y en mds profundidad ;no? para... para completar la
formacion.

Entrevistador: Algtn ejemplo que se le ocurre de... de...

Entrevistado: (Tose).

Entrevistador: ... tanto de cosas que a lo mejor resaltaria de las que estdn
planteadas como de cosas que no estdn planteadas y que... y que cree que deberia
estar planteadas.

Entrevistado: Si... bueno... buena pregunta (sonrisas y silencio). Bueno yo creo
que... eh... bueno mira hoy en una comida he estado hablando de ello... con un
colega. Creo que una de las cosas que falta en la mayoria de centros es la...
colaboracién y la... la comunicacién entre departamentos y entre especialidades.
Creo que tal vez... si hubiera mds proyectos conjuntos, mds mads... colaboracién
prdctica entre instrumentos, entre... especialidades pues creo que esto podria ser
mucho mds beneficioso... para... para los profesores y para los alumnos
sobretodo. Entre todos serfa mucho mds rico creo ;no?, y creo que esto se
desaprovecha jno?, se desaprovecha el... todo el potencial que tenemos en... en
ir un poquito cada uno a nuestra faceta ;no?

Entrevistador: (Sonido gutural afirmativo). Vale, eh... en el actual plan de
estudios, no existe ninguna asignatura basada en el ensemble de percusion.
(Deberia realizarse alguna modificacién legislativa para su inclusién?
Entrevistado: Si, si. Pienso que si. Pienso que si que... deberfa haber una
asignatura como tal, que... tuviera un... un tiempo lectivo dedicado para ello
puesto que estd la musica de cdmara que... en teoria se tiene que hacer con otros
instrumentos y con... con otras agrupaciones y el grupo de percusién lo hacemos
siempre como algo un poco extra, pero no hay... si que es verdad que no hay un
tiempo delimitado para ello, por lo cual yo creo que si que deberia de plantearse
como asignatura, que en otros grados si que existe.

Entrevistador: Vale, y... todo ello eh... en su programacién didéctica, en su... me
refiero a la de su centro, jestd incluida la practica del ensemble? ;Aparece
reflejada?

Entrevistado: No. No... realmente no. No porque al no existir como...

Entrevistador: Como asignatura...
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Entrevistado: ... como asignatura, pues no la tratamos, pero si que en... en la
préctica... en la realidad lo hacemos, pero siempre desde... pues eso... como algo
extra, pero no estd contemplado ni a nivel de créditos ni a nivel de tiempo lectivo.
Entrevistador: Vale, ha comentado anteriormente lo de... musica de cdmara,
ensemble de percusion eh... ;seria el perfil adecuado para la imparticién del
ensemble de percusion la de un profesor especialista de musica de cdmara o la de
un especialista de percusiéon?

Entrevistado: Yo creo que un especialista de percusion.

Entrevistador: Puede justificar la...

Entrevistado: ;Para dar...?

Entrevistador: Para dar ensemble de percusiéon. Como ha comentado y como
ocurre... practicamente en todos los centros, eh... digamos se trata como un tema
de mdsica de cdmara...

Entrevistado: Si...

Entrevistador: ...y claro, existen especialistas de musica de cdmara y especialistas
de percusién, entonces esta es una de las... una de las dudas.

Entrevistado: Bueno el argumento seria... lo que... pasa con la musica de cdmara.
Nosotros aqui en nuestro centro eh... la estamos impartiendo los profesores de
percusion, por... por el mismo argumento. Hace afios lo daba un profesor de
cdmara, pero... desconocian el repertorio... y... desconocian los instrumentos, y
entonces acababan preguntdndonosa nosotros qué hacer y cémo hacerlo
(sonrisas). Entonces nosotros tuvimos... bueno al final decidimos junto con ellos
que... darfamos la musica de cdmara nosotros, los profesores de percusion, y a
ellos les pareci6 perfecto y entonces... pues... asi ha sido hasta hoy en dia, y por
el mismo argumento si... estd la asignatura de ensemble de percusion, lo 16gico es
que lo demos los profesores de percusién, porque... primero tenemos la
experiencia de haber tocado todo este repertorio, conocemos el repertorio y...
conocemos el instrumento, técnicamente y musicalmente, entonces... pienso que
es... es obvio que deberiamos de hacerlo nosotros, si.

Entrevistador: Vale, eh... ;conoce las primeras obras eh... compuestas para
ensemble de percusion?

Entrevistado: (risas)

Entrevistador: Eh... (risas) vale. ;Forman parte del repertorio trabajado en el

conservatorio?
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Entrevistado:

Entrevistador: Clésicas.

Entrevistado: Maestras o clasicas de... de ensemble de percusion... y por supuesto

pero, todas
las obras cldsicas o0 maestras bdsicas de ensemble de percusion, al menos que todos

la... las toquen una vez ;no?, bien en el curso en el que caigan...

Entrevistador: Vale, ;las encuadran en algin curso determinado... o sea por
ejemplo en primero tienen que trabajar las obras estas primeras digamos o...?
Entrevistado: No exactamente... no exactamente, porque... tal como estaba

diciendo eh...

Entrevistador: Incluso puede repetirla, es decir hacerla en primero y en cuarto.
Entrevistado: Incluso pueden repetirla, pero caigan donde caigan la idea es que
durante cuatro afios, se haga un ciclo de este programa y se repita ;no?, y
cambiardn otros programas, pero habria como un programa cldsico fijo que se
repetiria todos los afios.

Entrevistador: Vale. Eh... dentro de la problematica existente sobre la autoria de
la primera obra escrita para ensemble eh... ;qué autor cree usted que es el
primero, que escribi6 para ensemble de percusion?

Entrevistado:

, 81 bien

Entrevistador: Exclusiva.
Entrevistado: Exclusiva... o independiente, eh... para grupo de percusién como
fueron después Rolddn o Varese. Eh... entonces por eso no se considera... estas

partes de otras obras como... las primeras obras para grupo de percusién jno?
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Entrevistador. Vale.

Entrevistado: Pero si que tengo que decir que...

Entrevistador: Vale eh... me ha comentado anteriormente que...que si que tiene
un ciclo donde trabajan las piezas ;Qué objetivos se plantea con la inclusion de
esas pecias... piezas en... dentro del repertorio que se trabaja?

Entrevistado: Bueno

y que... y.... bueno

Entonces creo que es bdsico que... que se conozca este repertorio, asi como en
clarinete todos conocen el Concierto de Moza... Mozart o... Strauss de trompa etc.
por decir obras solo, pero en obras de...

Entrevistador: De conjunto...

Entrevistado: De conjunto o de grupo de metales pues igual...

Entrevistador: Si cono...

Entrevistado: Todos los trompetistas conocen...

Entrevistador: Conocen los cldsicos de... de...

Entrevistado: Conocen la Fanfarria de Copland ;no?... por decir algo. Entonces si
seria lo mismo.

Entrevistador: Vale y ;cudl serfa la metodologia que utilizarfa?

Entrevistado. ;La metodologia? En cuanto... en cuanto...

Entrevistador: A trabajar en el ensemble o sea ;como trabajaria con los alumnos...
alguna de las piezas que me ha comentado de... Ritmica V o VI o... lonisation...?
Entrevistado: Bien, bueno yo creo que lo primero que... que... que hago con ellos
es que... que... investiguen un poco por ejemplo si decimos... vamos a trabajar
las Ritmicas de Rolddn, pues que hagan como un trabajo de investigacién o bien
escrito o bien... buscando ellos, de saber quien... quien era Amadeo Roldédn, que
muchos no saben... quien era, que... de saber que... que eran las Ritmicas y
porque las escribid y.... que instrumental llevan y una vez con este bagaje
histérico ;no?... que la escuchen también, que la... que la... Pero esto como
trabajo individual, ;no? lo mandarfa un poco como trabajo... de... de

investigacion individual antes de empezar a ensayarla ;no? y cuando
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empezamos a... a trabajarla pues... pues si hay que buscar... hablar del
instrumental porque a lo mejor hay algunos instrumentos especificos algo pues
hacer esta busqueda ;no?

Entrevistador: De investigacién ;jno?...

Entrevistado: Si de investigacion... de ver... y lueg... una cosa que me gusta
hacer siempre eh... en el primer ensayo digamos... una vez hecho todo este
trabajo histérico es... comentar, intercambiar diferentes opiniones e ideas que
hayan... que muchas veces coincidirdn porque... son las mismas fuentes, y lo
primero que hay... que me gusta hacer es... cantar la partitura, o sea cantarla eh...
con voz ;no?, con onomatopeyas, imitando cada uno a su instrumento, y dirigirla
y cantarla para hacerse una idea de los ritmos como son... como van y una vez
hecho este trabajo entonces empezar a tocarla con los instrumentos ;no?, pero no
tocarla con los instrumentos sin... sin antes haberla cantado ;no?

Entrevistador: Vale. Independientemente de... de... que... su método...
pedagdégico que utiliza jconoce alguna otra metodologia de que... que no
experimente usted o...?

Entrevistado: Mmm... (silencio) bueno...

Entrevistado: O que trabajen algunos compafieros suyos o... otra forma de
trabajar digamos.

Entrevistado: No lo sé... nolo sé... Bueno lo de cantar creo que no todo el mundo
lo hace jno?... esto de... esto es una cosa que aprendi con algunos profesores... y
la verdad es que siempre me ha gustado, porque... es una forma de... de solfear
digamos mmm... toda la obra ;no? para que no haya errores de... de lectura y
después ya de tener también una idea en la cabeza de cual es... el sonido del
instrumento que tienes que buscar, de dindmicas y de escucharse unos a otros,
de ver el resultado y después buscar eso mismo con sus instrumentos ;no?
Después esta bueno... otras metodologias puede ser el trabajar por voces, o el
trabajar por secciones, pero bueno eso lo hago un poco después... después y si es
necesario ;no? si hace falta... pero asf a priori... no sé... tampoco... tampoco es
que utilice una metodologia asi especifica.

Entrevistador: Vale, estos tultimos afios, en la didactica... la pedagogia del
docente en general, no ya solamente en el de misica o en el de musica superior,
se ha producido una evolucién con aplicacién de plataformas y nuevos
experimentos digamos. ;Cree que estas aplicaciones o esta evolucién que ha

sufrido... ya le digo la docencia en general ha sucedido también en los
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conservatorios o se continua en los conservatorios con una docencia... una
metodologia mds de tipo tradicional?

Entrevistado: Bueno...

Entrevistador: ;Persiste lo de... siempre... lo de toda la vida? Es que toda la vida
ha sido asf... jexiste?

Entrevistador: 51 yo creo que si... yo creo que si. Yo creo que... la mayoria de...
de clases... bueno no lo sé seguro porque no estoy dentro de las clases ;no?, pero
me da la impresién de que en la mayoria de los instrumentos se sigue ensefiando
de una forma tradicional ;no? y en unos instrumentos mds que otros
y... (silencio) yo creo que... que a veces nos cuesta... nos cuesta cambiar cosas
¢no? Pero bueno tengo que decir que la percusion precisamente somos de los més
experimentales... y de los mds... avanzados ;no? podriamos decir, de los que
mads nos gusta probar cosas nuevas creo jno?, también por nuestro repertorio...
nos lleva a... a... bueno y ahora con la electroactstica y la transformacién en
vivo... y electroactstica y amplificacion...

Entrevistador: Si...

Entrevistado: ... y electroactistica y amplificacion...

Entrevistador: Si todo... todas las posibilidades nuevas... nuevas que...
Entrevistado: ... nos lleva... sin querer nos lleva a estar ahi con la nueva
tecnologia ;no? creo... creo... cosa que no ocurre con otros instrumentos ;no? o
no tanto como nosotros, y entonces en cuanto a nuevas aplicaciones y... y
herramientas para la docencia, creo que... si que estdn cambiando cosas y... y
especialmente a partir de la pandemia (risas) yo creo que ha propiciado mucho
mads ;no? Algunas cosas creo que para... para mejor y otras... no tanto ;no?... no
tanto. Yo creo que la clave... la clase presencial sigue siendo... fundamental ;no?
Yo creo que todos coincidimos en que... donde hay una clase presencial, una
clase online pierde mucho ;no? o sea lo que... lo que tu dices en una clase
presencial en cinco minutos, lo explicas en un momento... haciéndolo online
(suspiro)...

Entrevistador: Es mucho mds dificultoso y...

Entrevistado: Nunca es igual jno? ...

Entrevistador: Ya el contacto directo personal digamos es...

Entrevistado: Claro... explicas algo muscular que le coges la mano o... o le
muestras un gesto, esto online... (sonido gutural negativo) es... imposible jno?

0 sea conseguir lo mismo... (silencio) con la misma asistencia ;no? y... y bueno...
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en cuanto a herramientas yo mismo estoy intentando aprender... aprender...
ponerme las pilas en muchas cosas que... también porque.... esto ya es un poco
personal.... creo que hay gente que le gusta mds la tecnologia y hay gente que
no, hay gente que a los mejor nos cuesta mds entrar.... o no te atraen tanto... pues
... estar a la dltima ;no? en todo lo que sale... y otra gente que tiene mucha mds
curiosidad por eso, pero bueno atin asi y todo yo creo que... un minimo si que
tienes que conocer y ponerte... porque sino... pues acabas un poco...
Entrevistador: Anquilosado.

Entrevistado: Si, no... no... lo que llaman... analfabeto digital (risas).
Entrevistado: Si, si...

Entrevistador: Vale.

Entrevistado: ...entonces... queramos o no ahi... hay cosas que tenemos que
ponernos un poco al dfa... sin abusar, sin pasarse al otro extremo ;no?... de que
todo sea tecnologia ¢no?... yo creo que hay que buscar un balance ;no?
Entrevistador: Vale entonces por... por las palabras que escucho de usted si
que...si que estd dispuesto a realizar nuevos planteamientos experimentales
dentro del centro...

Entrevistado: Si.... si...

Entrevistador: ... del centro... del aula. Vale, eh... Como muestra de esta
evolucién que ya le digo que, a nivel de otro tipo de docencia, tal vez eh... se ha
producido, eh... como puede ser... eh...la introduccién de nuevas metodologias
como puede ser la educacién musical performativa o el aprendizaje cooperativo.
¢Ves... eh... bueno conoces este tipo de metodologias?

Entrevistado: Si...

Entrevistador: Que ya digo en otras... a lo mejor en secundaria o primaria o...
otro tipo de...

Entrevistado: Estd mas implantado.

Entrevistador: ... estd mas implantado.

Entrevistado: Si, si, si. Si las conozco de oidas, de hecho, mi mujer es profesora
de secundaria... y muchas cosas que me cuenta... que hacen en el instituto pues
claro... nosotros no... no... ni las... ni las conocemos... muchas, ni... ni nos las
planteamos ;no? También porque no las conocemos.

Entrevistador: Y... jcrees que son exportables al aula de percusiéon?
Entrevistado: Pienso que si... yo creo que algunas si, totalmente. Y también

dependiendo del nivel (balbuceos) un nivel mds... mds bajo o... totalmente.
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Pero... a nivel superior también yo creo que... yo creo que si. Pero bueno
también... es que... yo... creo que la percusién, no... no... no es porque seamos
percusionistas, creo que la percusion siempre va un poquito por delante ;no?
porque... también las caracteristicas del instrumento nos trae a que muchas veces
trabajamos mucho en... en... cooperativa...

Entrevistador: (Sonido gutural afirmativo)

Entrevistado: ... en conjuncién ;jno?, entonces... tanto en el estudio como a la
hora de tocar... estamos... estamos eh... siempre juntos ;no? estudiando o
trabajando juntos, entonces esto hace yo creo que... que haya mucho ambiente
colaborativo ;no? y de ayuda mutua, entonces... hay cosas que... que se trabaja
en otras... en otros...

Entrevistador: (Sonido gutural afirmativo)

Entrevistado: ... &mbitos de ensefianza... yo creo que... ya lo tenemos, que se
puede implementar mds, que se puede mejorar, indudablemente.

Entrevistador: Vale entonces eh... ;piensa que a nivel, no ya de la percusién que...
que... pensamos y opino lo mismo que si que, digamos, vamos un poco por
delante, pero a nivel de enseflanzas superiores musicales en general, si que
vamos un poco por detrds de otro de ensefianzas o...?

Entrevistado: Si, si... yo creo que si. A nivel tecnolégico mmm... pienso que si, y
a nivel cldsico también te dirfa que hay una gran diferencia entre el mundo
moderno y el mundo clésico ;no?...

Entrevistador: (Sonido gutural afirmativo)

Entrevistado: ... sabes... si por ejemplo vemos estudiantes de jazz ;no?... o de
musica moderna y instrumentos de mdsica cldsica eh... por ejemplo... todos los
de miusica moderna saben perfectamente cémo funciona un micro, cémo
amplificarse, como mmm una mezcla de sonido, como funcionan las luces... eh...
cosa que los alumnos de cldsico muchas no saben ni encender una mesa jno? y
es verdad, y es porque... porque no se usa en el dia a dia ;no? y cualquier musico
de jazz siempre estd con amplificacién, siempre estd moviéndose.... o los
conciertos mismos ;no?... los conciertos de rock o de musica moderna llevan un
montaje que la musica cldsica... va por detrds...

Entrevistador: Se ha quedado...

Entrevistado: ...va por detrds... anivel de luces, anivel de... de espectdculo y tal.

Entonces... yo creo que... que por eso los conservatorios si que deberiamos de...
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de... de mejorar muchas cosas y... y aprender también de todos estos.... otros
campos.

Entrevistador: Vale, terminamos ya eh... ;Cree que la falta de colaboracién
entre... los estudios superiores musicales y los estudios superiores universitarios,
o sea falta de colaboracion entre conservatorios y universidades, puede ser que
sea un motivo de esa diferenciacién... en cuanto a las aplicaciones
metodolégicas y...?

Entrevistado: (Silencio) 51 tam... también... yo creo que también, porque en la
universidad yo creo que también eh... muchas cosas que llevan afios realizdndose
¢no?, desde la investigacion, hasta... intercambios, hasta... presupuesto ;no?
(risas) por hablar de otras cosas... y... y.... bueno es que el presupuesto va... va
unido a que tengas mas medios ;jno?...

Entrevistador: Claro...

Entrevistado: ...y pero también yo creo que el uso de muchas tecnologias en la
universidad si que eh... se han implantado desde hace mucho mds tiempo y cosas
que ahora aqui nos llegan con bastante...

Entrevistador: Con retraso...

Entrevistado: ...bastante tiempo de retraso.

Entrevistador: Claro por eso le pregunto si en caso que hubiese mds
comunicacién entre... los diferentes tipos de ensefianza... serfa mas factible el
conocimiento de

Entrevistado: Yo creo que si... yo creo que si.

Entrevistador Vale pues nada ya estd, jalguna observaciéon o sugerencia que
quiera... aportar?

Entrevistado: Bueno... eh... (silencio) hoy... hoy comiendo, sensiblemente...
estdbamos hablando también de... de algo en relacién con esto, que era la
relacion de las artes ;no?, la relacion de las artes... En otros paises que se han
creado universidades de las artes y se... se ha intentado integrar eh... danza, eh...
teatro, musica y... artes pldsticas jno?... y visuales, en una misma universidad,
en un mismo espacio para enriquecerse y... beneficiarse unos a otros y hacer
cosas conjuntas pues aqui no, aqui... una vez mds vamos cada uno... si dentro
del propio conservatorio cada especialidad va a la suya, dentro de las artes pues
ocurre igual y tampoco se ha potenciado... Estamos comentando que cuando
estdbamos en el politécnico, accidentalmente estdbamos alli danza, teatro...

Entrevistador: Bellas Artes y...
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Entrevistado: ... y musica todos juntos ;no?...

Entrevistador: (Sonido gutural afirmativo)

Entrevistado: ... pero, realmente estdbamos conviviendo, pero no... no...
Entrevistador: No habia comunicacién.

Entrevistado: ... no habia comunicacién ni colaboracién y si alguna vez... yo
intenté hacer algo con danza por ejemplo eh... costé mucho hacer algo y muchas
veces era casi imposible hacer una colaboracién ;no? Entonces, yo si que echo de
menos esto que creo que es muy enriquecedor y que en otros paises se ha
potenciado y aqui, lo tenfamos accidentalmente, pero al hacer...

Entrevistador: No éramos conscientes...

Entrevistado: ... el edificio nuevo, nos han separado, aquellos se han quedado
alliy... y... y nosotros a veces nos quejamos de que tenemos pocos medios, pero
ellos... aquellos pobres...

Entrevistador. Es tremendo...

Entrevistado: ... los de danza y los de teatro, todavia estdin mucho peor ;no? con
lo cual (sonrisas) yo reivindicaria que... que hubiera un... un apoyo de todas las
enseflanzas artisticas eh... plenas... y que se tendiera a fusionar las artes en un
mismo espacio para... para... para propiciar el... el hacer cosas conjuntas ;no? y
aprender de todos y ello mismo, aqui en lo que tenemos en casa pues propiciar
desde todos los dmbitos, desde la direccién, desde los propios profesores, desde
los propios alumnos el... el... el.. puntos de encuentro ;no? para ... (Se
interrumpe la entrevista al abrir la puerta unos alumnos) espera un momento...
Me gustaria eh... remarcar porque creo que es muy importante ;no?
Entrevistador: Pues nada, muchas gracias por su colaboracién, por su tiempoyy...
muy agradecido...

Entrevistado: Un placer.

Entrevistador: ... que colabore en mi investigacién, muchas gracias.

Entrevistado: Gracias a ti.
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Anexo XIV. Transcripcion de los focus groups grupo control y grupo

experimental®.

TRANSCRIPCION FOCUS GROUP GRUPO CONTROL

Fecha de realizacién: 29 de abril de 2021 Hora: 11’45 AM  Duracién: 1h. 8 40”

Moderador | + ;Qué entendéis por ensemble de percusion?
020" - 023"

Elena + Soy Elena. Ensemble de percusion yo entiendo un grupo de
023”7 -0’37 | musicos que tocan percusion como su propio nombre dice” y
eh... tocar eh... escuchando muy bien a lo que tocan también

los demads, no sélo lo que toco yo mismo”’

Manel + Vale eh... mi nombre es Manel’, bueno entiendo como
0407 -1 ensemble de percusion ;no? como la musica de cdmara que...
pues bueno’ es el trabajo... grupal con los instrumentos de
percusion jno? y bueno... creo que es uno de los trabajos mds

importantes dentro de nuestra carrera ;no?”

Aarén + Eh... yo soy Aarén, eh... en principio eh... entiendo lo
103" - 1'18” | mismo que han dicho mis compafieros anteriormente eh... un
ensemble de percusién” como su nombre indica es un grupo,
donde eh... escuchdndose’ eh... todos aprendemos a hacer

musica de cdmara y... y se comparte la musica de percusion

grupalmente.
Noel + Yo soy Noel y afiadiria que” un grupo de percusion tiene
118”7 -140” |que ser capaz de... eh.. abarcar mmm... todos los

instrumentos posibles dentro del repertorio de... percusién de

34 En esta transcripcion, aparecen las unidades de significado destacadas con el color de cada una

de las categorias establecidas para realizar su andlisis.
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cdmara, y ensefiar un poco todo lo que pueden hacer esos

instrumentos de percusién, todas las posibilidades que hay.’

Jaume
1'43" - 2°05”

+ Soy Jaume, eh... pienso igual que mis compafieros’ un
ensemble desde... dos personas, tres personas, un ensemble
pequeiiito, o un ensemble muy grande, y ademds eh... también
pienso que pueden haber otros instrumentos como
complemento, como en las obras que hemos tocado, que
tenfamos un contrabajo, aunque mayoritariamente era

percusion.’

Eduardo
207" - 228"

+ Bueno yo soy Edu y... y coincido bastante con Noel en
que... un... un ensemble de percusiéon no sélo debe de
centrarse sino... en la musica clésica... sino en todos los estilos
ya que la percusién es uno de los instrumentos que mds
estilos puede abarcar, tiene el... latino, el jazz, contempordneo
eh... incluso arreglos de musica cldsica o... o de otros

instrumentos.

Borja
2'28" - 2'55"

- Eh... yo soy Borja’, un ensemble de percusién es un conjunto
de... de instrumentos’ en el cual interactian diferentes
timbres, diferentes sonoridades, para crear... texturas. A
diferencia de otros tipos de ensemble, el ensemble de percusion
es’ en mi opinién, bastante mds interesante en cuanto... o sea,

desde el punto de vista compositivo.’

Jorge Elvis
2/57/’ _ 3/17/[

- Soy Jorge Elvis’, el ensemble para mi es... un conjunto de
intérpretes, y como tal’ (carraspeo) hay que... tener en cuenta
todos los factores que implican tocar en conjunto, controlar el
instrumento, controlar sonoridad, tocar en conjunto y una...

buen control de sonido.

Angel
320" - 3'46”

+ Jo séc Angel y... y pienso que... que un ensemble de
percusion es un conjunto de... de percusionistas, donde cada
uno interpreta un papel con diferentes instrumentos, o a lo

mejor el mismo instrumento, pero con la condicién de que
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normalmente no suele haber un director’, y aparte de... de
tener que tener claro cada uno.. su instrumento, el
ensefarte a escuchar a los demds para poder ir todos a la

misma vez.’

Carles
3748”7 - 410"

+ Yo soy Carles” y pienso que el ensemble de percusion... es un
conjunto de instrumentos de percusién y de instrumentistas,
que es la mejor posibilidad para abarcar’ diferentes estilos
y... yinstrumentos y tal y..." y... ala vez también es... lo mas

dificil porque se requiere mucha coordinacién.

Moderador
4’117 -4'32”

Vale muy bien eh... voy a decir la segunda pregunta, y si
queréis empezar cada uno cuando quiera, sin seguir el
orden... vamos a participar todos jvale? ;Opindis que este
tipo de agrupacion... es adecuada para ser contemplada en
una asignatura especifica, o es un tipo de... o deberia estar

dentro de la asignatura de musica de camara?

Eduardo
4’34” - 510"

+ Yo’ eh... soy Edu y en mi opinién creo que... un ensemble
de percusion... justamente en instrumentos de percusion,
deberia ser...considerarse una asignatura apartada, fuera de
la musica de cdmara ya que... eh... hay tanto repertorio y
tantos estilos y tanto instrumento’ eh... que abarcar que... no
podria juntarse a la musica de camara por... por falto de
tiempo y... creo que deberia considerarse porque el trabajo
que podemos hacer con un grupo de percusion, tanto a nivel
orquestal 0 a... como en cualquier estilo, eh... enriquece mas
si’ lo tocamos todo en... todos eh... como percusionistas,
salvo que eh... en...(se le traba la lengua) pero no en mdsica
de cdmara con otros instrumentos’ ya sea un... percusionista
y dos instrumentos de viento, no creo que se llega... si que se
trabaja en conjunto, si que creo que la musica de camara es
muy beneficiosa... con otros instrumentos, pero creo que

deberia darse” un grupo de... de percusion.

Moderador

+ Os podéis interrumpir eh... o sea que haya mds...
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511-513"

Borja
513" - 6'08”

+ Si, yo soy Borja... yo... yo estoy en una parte de acuerdo y
en otra no. Me parece también muy interesante el tocar con
otros instrumentos porque quieras o no cuando tocas s6lo con
un percusionista estds viendo la ver... la visién de un
percusionista y cuando tocas con otros instrumentos te das
cuenta de muchas sonoridades que puedes intentar copiar...
muchos gestos, muchas texturas diferentes que’ casi que con

un percusionista, no puedes compartir’”’ (sonrisa)

Noel
6’08”7- 618"

- Si, por... Noel, por las caracteristicas del instrumento, no
puedes compartir porque’ al final es percusion con percusion,

pero... yo pienso igual, que nos estamos dejando...

Borja + # Si.
6'18”
Noel ... delado” muchisimo repertorio con otros instrumentos’ que

6'18"7-6'38"

serfa igual de interesante que hacerlo con percusionistas, y
eso también eh... cuando vas a tocar a una banda o a una
orquesta, yo creo que mejoraria”, eh.. poder tocar con un

violinista... con un trompetista o con quien sea.

Angel
6'39”-7'33

+ Yo creo que... bueno Angel. Yo pienso lo mismo, también
estamos acostumbrados a cuando haces un grupo de cdmara,
cuando estds tocando en un grupo de cdmara en... en... ya
sea en grado medio o en... en superior, normalmente los
grupos de cdmara suelen ser mds reducidos a... a tres, cuatro,
dos y en un ensemble, si tenemos la oportunidad de ser diez,
doce percus... como por ejemplo la... la obra que tocamos en
Vigo, como Soso Bala, el cerebroy... y el oido se... vamos... te
explota en... en... en el sentido de que te estds acostumbrado
a tocar con tres, y sélo ver a tres, ah{ tienes que acostumbrarte
a ver, escuchar y coordinarte con doce més o con diez mas’, y

ya no es solo’ mirar aqui y mirar ahi, sino... tener una visién
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completa de todo lo que... lo que estds haciendo y intentar
regular no ya sélo con esos tres, que es mds f4cil, sino con
todos los demds’ que porque...se utilizan varios instrumentos

y varios chismes.

Elena
7'34-8'15"

+ Soy Elena, eh... yo estoy completamente de acuerdo con lo
que ha dicho Angel’ porque cuando... estéds en.... tocando con
un ddo o un trio pues al fin y al cabo yo creo que estamos maés
acostumbrados claro hablo desde la... el punto de vista
nuestro, como percusionistas, como musicos’, eh... sin
embargo si... si intentas hacer ensemble con més gente, lo que
él ha dicho tipo ocho, diez mdsicos yo creo que también de
cara... o sea la visién del publico es diferente porque no estan
acostumbrados a ver eh... un grupo de percusion asi grande,
estdn acostumbrados a ver pues duos, trios, a los cuartetos’
sin embargo de los otros instrumentos si que estdn mads
acostumbrados, un cuarteto de saxos, un cuarteto de
cuerda, la percusién ya de por si es llamativa entonces si...

si hay mds gente pues... yo creo que’ es mds vistoso también.”

Moderador
8'18"7-822

+ Vale, ;alguien quiere aportar algo mas?

Jaume
8[2211_ 8[25//

+ # Estamos completamente de acuerdo.

Moderador
8'26"7- 833"

+ Muy bien... especial. Vale eh... ;quien cree que es el
profesor mds adecuado para impartir el ensemble de
percusion, el especialista de musica de cdmara o un

especialista de percusiéon?

8'34"- 835

Angel + Yo... (levantan muchos la mano)
833
Moderador + Uy... vale, vale... (risas generales)
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Angel + Mare de Déu... (risas) (hablan todos)
836
Moderador | + Vale, muy bien, funciona... funciona. Va Angel tu que estaves

837"- 840"

aht, va.

Angel
8'417-9'58"

+ Yo por ejemplo, eh... eh... la experiencia que tuve en el
grado medio, el primer afio que nos pusieron un profesor de
musica de cambra, era una profesora de... de cello, que... que
si que cuando te daba misica asi’ eh... mds barroca o algo de
un estilo... de otro estilo diferente a lo que normalmente se
suele tocar asi mds contempordneo a dia de hoy, a mi no me
podia aportar’ mucho para decirme, no... esto que suene de
esta manera, esto que..., no le encuentro mucho sentido al
tener un profesor que aunque sea de otro instrumento y tenga
capacidad de.... 0 sea, un... un fiera, a que a mi me pueda
llegar a decir... técame.... o toca la marimba o toca esto con
esta baqueta de esta forma’ porque suena mejor, yo pienso
que deberia de... de dar esa clase un profesor de percusion,
que es el que te puede decir... esto es asi, esto es all4, intenta
hacerlo de esta manera, intenta hacerlo de otro, busca este
recurso, cdrrate este otro, a que me lo diga una profesora de
cello... no, aqui... crece mds, aqui ve mds... eh... toca mds
piano. Yo pienso que es mds légico que te de alguien... no
sé... yo no le darfa... no... no veria justo que un profesor de
percusion le diese” a un ensemble de trompetas... clase... no lo
veo yo... prefiero... Desde mi punto de vista lo mejor seria

un profesor de percusion.

Eduardo
9'59”7-10'48"

- Bueno yo... soy Edu y... y estoy de acuerdo en... en lo que
dice Angel. Creo que el ensemble de percusién eh... como tal,
deberia darlo un profe... un especialista de percusion, pero si
que creo que los percusionistas deberfamos dar misica de
cdmara con otros instrumentos y con otros profesores que no
sean eh... percusionistas, ya para adaptarte porque

nosotros... yo creo es una de las familias de instrumentos
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que... donde mds unién y... y grupo de familia se crea,
entonces salir de esa zona de confort para hacer, para hacer
un... un... musica de cdmara con otros instrument... con otros
instrumentistas que sean otros... que no sean percusionistas,
un pianista, un violinista, para... intentar aproximarte a... a
las obras que estés tocando con una articulacién o con una
textura diferente, creo que también serd muy beneficioso. Eso
si el grupo de cdmara de percusién debe que impartirlo un...

un especialista...

Angel
1048 - 10"50”

+ Claro que... que...a lo que te refieres me imagino vamos...

Eduardo + Que hayan dos...
1051”
Angel ...es eso, que... ta tendrds tu profesor de percu de misica de

10°52" - 11'28”

cdmara, que es el que te dice como lo tienes que hacer o cémo
se deben hacer estas cosas, que es el que te soluciona
problemas, pero que cuando toques con otros
instrumentistas, por ejemplo... yo que sé, si te toca tocar con
dos pianistas o con... tres trompetas, que también venga un
profesor de trompeta que es el que imparte esas clases,
porque también los conocimientos de esa persona, lo que ti
dices, te van a venir bien y los puedes coger lo que te gusta y
lo que no lo... lo quitas. Es una buena opcién’, de ampliar

conocimientos y conocer...diferentes maneras de verlo.

Jaume
11'29”7- 1138

- Yo pienso que... dependiendo a lo mejor del repertorio’,

elegiria un profesor o otro...

Angel + #Es lo mateix que han dit.
11'39”
Jaume - Sf fuera... claro estoy de acuerdo, pero si ta... tocas con

11740”- 11'43”

percusion, un percusionista...
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Elena
11'44"’- 11’45

- No puede evitarlo... b jeje...

Jaume
11'45”- 1153

- Igual que como... yo que sé, si vas a... un profesor, este mas
orquestal pues... porque me gusta el rollo orquestal, o este
mas... musica contempordnea, porque es  mas

contemporaneo...

Angel
11'54”- 1155

+ Eso es lo que acabamos de decir... (risas)

Moderador
11’56"7- 11’59

+ Vale anem a passar... (risas generales) eh... Borja...

Borja
12-12'43"

-Sieh... bueno, Borja. Creo que entiendo un poco la parte que
quiere decir’ eh... Jaume, el simple hecho de que haya un
especialista de cada instrumento es muy interesante, pero’
entiendo que’ lo que queria decir es que por el estilo de cada
musica vaya a otro especialista, a lo que aporto quiere decir’
que’ es muy interesante que cada instrumento tenga su
especialista, pero que luego... pueda existir otra voz" que no
sea especialista, o que sea pero que no de la opinién en cuanto
a la especialidad instrumental sino que de una visién global
de la pieza. Creo que se pierden cosas bastante interesantes
de estilo, de... de historia un poco y de... una persona que de
la opinién” que son especialista en ese estilo, en ese tipo de

piezas.

Manel
12°44"’- 13'15”

- Si yo creo que si, bueno eh... Manel. Si porque muchas
veces, yo por lo menos en mi caso recuerdo estar en el grado
medio y me pasé como a Angel ;no? que tuve un afio que me
daba un chico que daba tuba, y claro habia cosas técnicas en
la pieza que a lo mejor pues... él no me concretaba jno? y a lo
mejor si hubiera estado’ dos especialistas, te puede decir tu
profe, oye mira eso hazlo asi o... (ilegible) y el otro a nivel

musical como conoce la pieza y sabe lo que... pues te puede
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decir, mira eso quiero que suene asi, ;como podemos
hacerlo?... y entre los dos especialistas poder... llegar a éste...

a este camino ;no?

Angel
13'16”-13'47"

+ Si, claro es que eso seria lo 16gico en un principio jno? Si...
por ejemplo a mi cuando me paso este caso, cuando... después
nuestro profesor de percusion fue quien nos cogio, seguiamos
tocando’ diferentes estilos y cuando teniamos algo asi que era
mads barroco, a esa profesora, que para musica barroca o un
ensemble de cellos o puede ser de cuerda... estds de cuerda,
estd de lujo, porque ella sabrd, pos le preguntas: che ;te
puedes acercarte a pegar un vistazo y nos das un consejo de
esto de como... si esto estaria bien interpretado o no dentro de
las reglas de esa época? Pues guay, pero.. que te dé el

ensemble de percu un profesor de tuba...

13748"-13'49”

Manel + Exacto...
13’47///
Elena + Claro esta claro...

Angel
13’497~ 13754"

+ Es como si juegas a ping-pong y te ensefio a tenis, pues...

(risas generales)

13'56"- 14'35”

Borja + b Buen ejemplo.
13755”
Elena + Estd claro que cuantos mds eh... mds profesores te den su

punto de vista, claro... mds abanico para mejorar lo que
tengas, pero si que estoy totalmente en todo lo que han dicho,
que claro cuando es algo de percusién en concreto, claro el
especialista de percusion te va a ayudar mds que no un profe
de” de tuba o del instrumento que sea en este caso. Estd claro
que el de tuba te dard su visién, te dard otra opinién tal,

siempre se puede mejorar por supuesto, pero que... al finy al
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cabo la percusién yo creo que es algo especial entre comillas

por decir alguna’ y...” (risas) y eso.

Moderador
14’36"" - 14’58”

+ Vale eh... hay gente que no ha participado atin’ mmm... que
no tengan vergiienza y tal... (comentarios de fondo) Vamos a
pasar a la siguiente pregunta, pero... no voy a decir que habla
tal... o... cual, pero que participe todo... todo el mundo, y...
y me parece muy correcto lo que hacéis de... interpelaros
uno... unos a otros, ¢vale? Eh... ;conociais previamente la

pieza que habéis estudiado e interpretado?

Angel
14’597 - 15°07”

+ En el grado medio

la... la toque muchas’ veces.

Manel
1508 - 1510

+

Angel
15117 - 15'32”

. Estos son...

Manel
15’33 - 15’43"

Angel
15'44” - 15'48"

Manel
15’49 - 15’50”

+ # Si... estd guapo.
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15’58 - 16’

Angel + Y.
16’51 - 16'57”
(asentimiento general)
Elena + Claro, claro.... claro si, si

Carles
16’01” - 16’03”

- Yo soy Carles y bueno,

Angel
16°04” - 16'05”

Carles
16’06 - 16’19

... pero me parece interesante para trabajar con... (risa), y

Angel
16’20 - 16'36"

+Y que te ensefias a escuchar’, yo me eh... ya cuando hemos

grabado, pero... ya cuando hemos grabado

16’59 - 1724”

Jorge Elvis - Yo coincido con mi anterior compafiero,
16’38 - 16'58" y...
y
Noel - Eh... Noel. Eh...yo...
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Angel
1725”7 -17°26"

+ Pero también es por...

Noel
1726”7 - 17'28"

Angel
17'29” -17'53"

. Ahora’ ti escuchas un tema
de Keiko Ab... una obra de Keiko Abe o cualquier persona
asi, cualquier compositor asi que es mds contempordneo y te
llama mds la atencién tocar algo de esto... que no... unas
claves y demads, pero... yo desde mi punto de vista... lo veo
bastante interesante’, conocerlo todo porque realmente se

ne....

Carles
17’54"" - 18’19”

+ Yo pienso que’ eh...

de que se puede trabajar siempre un poco mds’, la

coordinacién y todo.

Aaron
1820 - 19’04

+ Aarén. Bueno yo pienso que... yo pienso como todos,
para

ser una de las primeras obras para ensemble es como...
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entonces eh...

Borja
19°06”-19'32”

- Bueno’ Borja eh... yo también por resumir un poco...

Moderador
19’35 - 19’37”

+ Vale una pregunta... ah, perdona... si, si

Elena
1938 - 19’53"

+ Soy Elena,

Moderador
19'56" - 20°09”

+ Vale una pregunta, eh... habéis comentado que... que
algunos si que la conociais y otros que no... que no la
conociais. Eh... Los que si que la conociais, eh... ;de qué os
viene el conocimiento, de otros... de otras asignaturas, de

algtin concierto que lo habéis escuchado oh... oh...?

Angel
2010”7 - 20'11”

+

Manel
2012”7 -21'24”

- (Sonrisa) Yo de... bueno Manel. Yo porque bueno... soy

seguidor de la percusién afrocubana, me gusta mucho,
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entonces

y bueno

busqué informaciény taly... pues eso,

7

y me llama la atencién porque ese es uno de los ejercicios que
...se utiliza mucho para trabajar la independencia, en lo que
es la... percusién afrocubana, y me ha llamado mucho la
atencién que una... obra tan...

(sonrisa) bueno una... una de las primeras obras ya
tiene ese tipo de ejercicios ¢no?, y me llamo la atencién, por

eso la conozco’.

Moderador
21’26 -21'29”

eh... Manel acaba de

compositor...eh...

+ Vale, decir el nombre del

Angel
21’297 - 21'30”

+ Amadeo Roldan.

Moderador
21’317 -21'33”

+ ¢Conocfais el nombre del compositor...?

Grupo
21’33” - 21'34”

+ 51, yono... yo...

Moderador
21’34 -21'36”

+ Vale, vamos a decir yo si, yo no ;vale?... por tener un...

Carles
21’37 -21’39”

+ Carles,
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21'44" - 21'46"

Angel + . Angel
21’397 - 21'42”
Jorge Elvis | - Jorge,
2143”7
Borja - Borja,

Edu
21’46 - 21’47"

+ Si por esta obra.

21'53” -22'19

Jaume + No
21748”

Noel +
21'49”

Aarén +
21’50”

Manel +
21’517

Elena + No
21'53”

Moderador |+ Vale, perfecto eh... continuamos ;vale? Eh... ;en alguna

asignatura... que estdis cursando aqui actualmente, lo que
estdis en primero en primero o los que estdn en otros cursos
a lo largo de... de los estudios de grado que estdis haciendo,
eh... ;se ha tratado de alguna forma esta obra, o se os ha
comentado algo de este compositor o... o... es la primera vez
que...que entrdis en el mundo digamos de Las Ritmicas y de

Amadeo Roldan?’

Carles
22'21" -22/23"”

+ Supongo que los que han dicho que si, son los que podrdn

comentar eso.
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Moderador
22'23" -22'26"

+ 51, pero me refiero en alguna asignatura del centro. O sea

en...

Grupo + # No (Hablan todos)
22'27"
Moderador |+ Se ha comentado que de fuera... de otros estudios lo
22’287 -22'32"" | conocen...
Carles + Yo...
22'32”
Moderador + En el centro, en historia de la mtsica o en....

22327 -22'33"

Carles
22'34"”

Borja
22’35 -22'37"

- Yo creo que ahi estamos todos de acuerdo.

Eduardo
22’37 - 22'39”

Moderador
22742 - 22’45

+ O sea, ... estdis diciendo de diferentes cursos de... del grado

y en ninguno... o sea de todos los participantes... nadie en el

centro
Elena + No.
22'46"
Moderador | ... osea de todos los participantes... nadie en el centro nunca

22'47” - 22'50"

se...

Borja
22’50 - 22’52

Grupo
22'53"

+ No” (hablan todos)
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Moderador
22'56" - 22’59”

+ ;Vale, eh...?” ;Conocéis alguna otra pieza para ensemble de

percusion del mismo periodo?’

Grupo
23017

(Sonido gutural dubitativo)’

Borja
23'03 - 23'04”

Eduardo
23’05 - 23’06”

23'07” -23'08"

Borja + De Varese.
23'07”
Eduardo + De Edgar Varese’.

Jorge Elvis
23'10” - 23'15”

Angel
23'17" - 23'26"

Moderador
23’29 - 23’30

+ Vale, y ;los demds? eh...

22327 -22'37"

Aaron + No...
22'31”
Elena +

23'41” - 23'57"

Noel - Yo no me acuerdo...
23'39”
Moderador |- Vale, alguien ha comentado eh... que es de las primeras

obras escritas para... para percusién eh... bueno acaba de

comentar ahora. jAlguien puede determinar cudl es la
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primera obra eh... escrita para ensemble de percusion?

Directamente, o sea tal o cual...

Jorge Elvis
23'58”

Elena
23'59”

+ No.

Carles
24

Moderador
24’01 - 24’03”

+ Hablamos... hablamos... decimos el nombre por favor,

para...

Jorge Elvis
2404 - 2429”7

- Jorge.

Angel
24’327 - 2501”7

+ Claro es como... como... claro... Angel. Al final es como...
como todo ;no?, el que mds destaca, si... hay quince, y es ...
y de los quince hay uno que destaca, probablemente la que
mads... la que mads se interprete en ese momento sea el del....

el de esta persona que mds destaca, entonces

Borja
25’03 - 2523”

- Bueno... Borja, eh. ..
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25’25 -25'29”

Noel - Un dto para timbales si...
25'24”
Borja ... es de la época barroca?’

Noel
25’30" - 25’36”

- Yo dirfa”.... bueno franceses seguro... de la corte del rey ...

Borja
25’36 - 25’59

- Philidor, pero... de los hermanos Philidor, pero”... # lo que
vengo a decir, que... es posible que esa sea una de las piezas
que mds se conserve, pero si que existe una historia igual...
que no estd documentada, como pueden ser esta pieza que...
no conocemos y que es posible que sean las primeras obras...

para ensemble.

Noel
26" -26'06"

- Si es una eh... Noel. Es una obra que lo estdbamos

comentando, que... que creemos que era... Luis XIV, no sé

que... no sé que afno seria

26'08”-26"12"

Borja + Luis XIV
26'07”
Noel - Luis XIV, no sé que... no sé que afio seria, ;qué siglo seria?...

26'14” - 26'15"

Eduardo - Pues a ver...
26'13”
Borja + Eso es barroco
26'14”
Eduardo P+ asado los Reyes Catolicos...
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Noel
26’15 -26'16”

+ Pero claro es un duo...

Eduardo
26’16 -26'18”

.. mmm... 1492... (inaudible) pues el 1600.

Borja
26'19” - 26'21”

- Pero claro, jun duto es un ensemble?

Jorge Elvis
26'22" -26" 32

+ Todo recae en... Jorge, todo recae en qué consideras
ensemble de percusion... y a partir de cuando se establece el
ensemble de percusion como

como conjunto de

instrumentos o como tal.”

Moderador
26’34 - 26’46

+ Vale, ;alguien quiere aportar alguna cosa mds?” Eh...
repito hay gente que no estd colaborando, colaborando no
perdén, no es la palabra, que no estd partici..., colaborar
colabordis todos, que no estd participando... mucho. Me
gustaria que... que expresase su opiniéon también”’ ;Queréis

aportar algo méas?

Manel + # No.
26'47"
Moderador |+ ;No? Vale, eh... casi que los que no han participado casi,

26’48 - 26'58"

que empiecen ahora...

Grupo # (Risas generales)
26'59”
Moderador | ...directamente Aarén pues eh... empiezas tu ahora...

27" -27'02"

Aarén - Ahssi...
27'03”
Moderador |+ ;Vale?, eh... ;o0s parece..., bueno... o te parece que es una

2704 - 27'12"

pieza adecuada para estudiar en el grado superior, o piensas

que es una pieza de... de un nivel menor?
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Aaron
27’13 - 2803

- Es lo que he dicho antes, Aarén. eh...

. Es que, esta
pregunta como que engloba a todas las demds. Eh... también
por ejemplo lo que se ha hablado de cdmara y de grupo de...
de ensemble, si de normal no se toca en ensemble porque... se
toca mds cameristico y ademds de duos, trios o... cuartetos o
lo que sea. cuando llegas a un ensemble y no estds tan
acostumbrado, pues... de primeras te cuesta, o te puedes ver
eh.... mds dificultades a la hora de poder interpretar

cualquier obra, entonces tocar esto eh... no me parec...

Carles
28’05 - 28’45"

+ Carles, eh...

7

pero el problema que tiene la obra no es la técnica que... que
serequiere... para... para la interpretacion de ella, sino més...
la coordinacién y’ y el escuchar a tus comparieros al tocarla,
lo cual, no se nos... no hay tanta demanda de eso cuando...
quieres por ejemplo entrar a un superior, que se demanda
mds que estés preparado técnicamente que’, eh... tener
conocimientos de cdmara o de ensemble... y... de coordinacién

con tus comparnieros.

Angel
28'46" - 29°05”

+ Pero hay que conocerlo, es decir, yo pienso que..., Angel.
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, son los inicios.

Yo pienso que...

Eduardo
2906 - 2947

+ Edu, eh... yo claro, eh...” acorde a lo que... a lo que nos ha
dicho Angel,

, como ha dicho Aarén para empezar a trabajar...
eh... lo que es un ensemble de percusidn, la escucha activa,
tanta gente tocando, entonces eh... aunque estemos en un
superior y vayamos a acabar el... el grado, yo creo que es
buena para... # no ya para hacer un concierto o en un recital,
sino para saber y tener esas herramientas para una... para
una posterior... eh... dar clase en algin conservatorio,
pues... saber como trabajar y como eh... en.. ensefiar
pues estas cualidades que... que carecemos un poco ;no?, a

la hora del ensemble.”

Borja
29’51 - 3031”7

+ Bueno, Borja, eh... yo a todo esto queria aportar que

Asi como’.... en el
instrumento de percusién normalmente tenemos muchas
obras, y conocemos mucho repertorio en muchas ocasiones,
pues creo que de ensemble creo que existe un pequefio vacio
de... de la historia en nuestro repertorio, y me nombro el

primero eh...

Angel
30'32” - 30°35”

+ Pero el... tocar por ejem... yo pienso que en el gra..., Angel,
que en el grado medio, cuando t estds estudiando grado
medio, aparte de que estds... estds realmente como...
empezando a formar como musico, empiezas a tocar otras

tramas como la historia, esto y demds, empiezas a conocer
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obras mds contempordneas, yo pienso que en las obras estas

al ser de las primeras...

31'07” - 31'14”

Borja + Claro...
30736”
Angel
30'37” - 31'04”
Borja + Por eso...
31°05”
31°06” ... vamos a...
Borja - Borja... por eso una vez acabas el superior ya... eres capaz

de entender otras obras que’... son causa de la evolucién de

esta primera.

Angel
31'15” - 31'17”

+

Borja
31’18

+ Si. si, estoy de acuerdo...

Angel
31'19”7-3120”

31217 - 31'22”

Borja + No cabe duda.
31'21”
Moderador |+ Eh... Jaume queria...

Jaume
31’23 - 31'29”

- Eh... soy Jaume. Eh... estoy de acuerdo con todos los

compafieros’ de que...
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Angel
31'30” - 3132”

+ # Afinas las claves... (risas)

Carles
31’32 - 31’33”

(Risa desproporcionada) ... #no puc ...

Jaume
31’33 - 32'20”

124

no, pero.. en el plan de que...” la faena esa de
coordinacion entre... los sujetos que tocan la pieza lo pueden
mejorar, y aparte también de que... nos centramos mucho a
veces en.... ldminas, timbales... y en este caso hacer musica
con claves, con percusion... menor que dirfamos, con...
peque... pequefia percusion y ademds que conoces también,
como antes ha dicho eh... mi compafiero Manel, eh... algo de
percusién cubana. Algo también... que no es cldsico, no es lo
tipico, como he dicho con marimba, sino con..., y que salen
ritmos como las claves..., eh... tiempo de son, el montuno,
todo esto que es interesante con percusién, y abrir el...
conocimiento a otras cosas, que normalmente aqui en Europa

no se saben.’

Moderador
32'23" -32'24"

- Vale, eh... ahora que has hablado de instrumentos pequefios

o de pequefia percusion...

Jaume + 51, pequefia percusion.
32'25"”
Moderador ... que habéis comentado, eh... ;conocéis o... conocéis todos

3225”7 - 32'32"

los instrumentos que... que participan en la pieza?

Carles + Carles, si.
32’32

Moderador + Carles, si.
32'33"
Angel + Angel, sf.
32'34"
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32’38 - 33'03”

Jorge Elvis | J+ orge, también.
32'35”
Borja + Borja, si.
32'36”
Eduardo + Edu, si.
32'37"
Jaume - Jaume, si pero interpretarlos hay algunos que... molaria

indagar. Porque por ejemplo... los bongos eh.... como
tenemos los bongos y tocamos con baqueta con tal, pero hacer
una galleta... no sabemos, no se estudia una galleta, o hacer
el martillo... tampoco, tocar las congas, patrones de congas no

se conocen, o las pailas, el tema cédscara..., €50 no se conoce.

Angel
33'04” - 33’06

+ Pero porque no estudias... musica moderna. O sea, hay

conservatorios donde puedes ir a hacer mdsica moderna...

Jaume
3308 - 33'12"

- Pero... deberfamos de tener un conocimiento general...

33'13” - 33'16”

Angel + Ya, pero...
3312
Jaume - Y si nos aparece, adaptarnos. Si somos musicos, no

olvidemos que somos musicos...

33'19” - 33'42”

Angel + Si, pero...

33'16”

Jaume ...especialistas en percusion.

33'17”

Angel + Pero... en percusion cldsica.

33'18”

Jaume - Si podemos tocar... si podemos tocar, desde eh... preludios

de Bach o la Suite de Bach en 1la marimba,
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también deberiamos de ser capaces de... entrar en un ensemble
latino y saber tocar las congas. # Una nocién bdésica... no
quiero ser avanzado..., hay otras cosas. o tocar cosas
contempordneas, pero no dejar de lado, o cldsico o

contempordneo, no. Hay latino también, hay otras cosas.

Noel
33’43" - 33’46”

- Yo creo que... que ahi estd la base del error ;no?, o sea, ahi

estd... en lo que has dicho ti...

Jaume + Exacto.
33'47”
Noel es que ... cualquier compositor que compone una obra, ;para

33’48 - 33’54

qué compone una obra?, para que conozcamos el estilo esa es

la primera obra para ensemble de percusién sabemos tocar...

Eduardo - Vale
33'55”
Noel ... esa es la primera obra de percusién, pero... si justamente

33'56" - 34’07

si... estamos interpretando algo del estilo, conocemos el
instrumento, sabemos... bueno sabemos cada uno como se

llaman, sabemos tocar también... lo...

Jaume + Bdsico
34'08”
Noel ... bésico, pero...

34'09” - 34'10”

Angel - #Y charanga...
34’11
Noel ...s1 estamos tocando algo del estilo, pues.... para que suene

34'127-34'16"

como deberia sonar, que es lo interesante ;no?, lo que seria el

compositor...

Jaume
34’177 - 34'18”

- Si el compositor es cubano...
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3420 - 34'23”

Noel - Ah{ est4 la cosa.
24’19
Jaume ... pues estd escrito para eso, para que suene asi, deberiamos

de conocer como se toca...

34'26" - 34'28”

Manel + Claro yo.... yo lo que veo...
34'24”
Jaume + Perdén, vols....

Aaron
34’287 -34’41"

+ No, no... Aarén. Eh... yo también... bueno conocia todos
los instrumentos y opino igual que él, que... que... en el fondo
pues... tener una nocién bésica de todos los instrumentos, la
buena sonoridad y los patrones bdsicos, pues... igual si que

harfa falta, igual que conocemos todo lo otro.’

Manel
34’43 - 36’13”

- Claro eh... Manel, yo lo que pienso, bueno...

, y es una forma de
introducirlo y lo que han dicho mis comparieros, creo que es
tan importante conocer como tocar bien una... pues una fuga
0 una sonata como que te den unas claves y decir, vale a ver...

. como se coge esto, a ver qué hago aqui, no suena, si hago
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asi..., sile hago un... un hueco suena de esta forma. Creo que
es tan importante esto como... porque al final vas a ir a
formaciones, ya sean la banda donde puedes tocar por
ejemplo el mambo del West Side Story, y ya te aparecerdn
patrones que te exigen tener un conocimiento de...” no... no
a nivel avanzado, pero si un bdsico de... la posicién de la
cdscara es asi, no es con la punta, acenttio esto mds, lo otro lo
escondo un poco...,

me refiero tener un poco de

conocimiento...

Moderador
36'14" - 36’15”

+ En general ;jno? ...

Jaume
36'16" -36'17"

+ Soy... soy Jaume. Siendo sincero’, es percusion...

Elena + Claro
36'17"
Jaume ... S0mMos percusionistas.

36’17 -36'18"

Angel
36'19” - 3620”

+ Siy la bateria también, y no se estudia baterfa...

Elena + Claro
36'20”
Angel . en un superior, es que... es que hay que ser realistas,

3620 - 36'42”

si... si nosotros quisiésemos abarcar todo... desde todo el
instrumento de percusién, y conocerlo entero, un superior
deberia de durar doce afios y tener una asignatura para... de
cada instrumento, tener una asignatura de ldminas, otra
asignatura de baterfa, pero de bateria que te den... tanto

flamenco, que es otro estilo, que te den latin, estaria...

Jaume
36'43"

+ Yo creo...
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Grupo
36'43" - 36'44”

(Hablan todos a la vez)

Jaume
36’44 -36'46"

... lomejor de eso... especia... especializarse demasiado...

Angel
36'47"- 36'48"

+ No, no es especializarse.

36’52" -36’53"

Jaume ... general...

36’49

Grupo (Hablan todos a la vez)

36’50

Carles + Pero... puede ser una asignatura optativa.

36’55 - 37°05”

Angel + Eso si.
36’54"
Eduardo + Bueno, es que a lo mejor dentro del ensem.... de la

asignatura de ensemble de percusién que por ejemplo en los
conservatorios de niveles’ de... Espafia no se tiene, se tiene
como musica de cdmara, no se tiene como ensemble de

percusion, se puede trabajar perfectamente esto...

37°07” - 37'17”

Noel + Claro... y trabajar incluso...
37°06”
Eduardo +No... nolo de especializarse en... en la técnica, pero si como

tocar esta obra para eh... trabajarla bien, investigarla bien y...

dentro de un ensemble de percusion...

Manel
37’18 -37'22"

+ No... y trabajar... hoy en dia es muy importante en
educacion, bueno hace ya unos afios, el trabajo por proyectos

que se llama...

Noel

+ Exacto
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3723”7

Manel
37°24" - 37°30”

. 1 7
. ¢no?, el trabajo por proyectos no es otra cosa que...
cogemos un tema, y lo ma... lo #pulimos, es decir, que vamos

a trabajar, esa obra...

Eduardo + Esa...
3730
Manel . percusiéon cubana, pues... estamos un trimestre sélo

37'31” - 37'41”

trabajando pa... la posicién de la clave y’ digamos la parte

préctica de esta teoria seria, eh... ponerla en la obra.

Noel
3742 - 37°46”

- Pero volvemos a lo mismo, si hay que estar un trimestre para

hacer esto, ya nos estamos dejando...

Eduardo + No, pero...
3747”7
Grupo (Hablan todos a la vez)

37'47" - 37'49"”

Manel
37'49” - 37’58"”

- Si ti desde grado medio... desde grado medio, empiezas a
trabajar asf, cuando llegas aqui’, son tres meses de tu vida que

ya... eso luego te sirve para otras cosas... ;sabes?

Angel
37'59” - 3802”

+ Seria también el quitar asignaturas y meter otras...

Manel + También
38'03”
Angel ... porque hay asignaturas que... que... hay que ser realistas

3804 - 3806

que... que hay asignaturas que...

Carles + # No sirven para nada.
3807"

Elena + Claro.

3807
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37°08” - 38"33"

Moderador | + Arava el lio...
37°08”
Angel ...enun grado superior dices...” pues bueno... hi han al..., hay

otras que son necesarias, pero otras me parece a mi que... por
ejemplo....” a mi personalmente que... tener una asignatura
de piano complementario, no le encuentro... ningtn sentido
(risas), si te quieres apuntar a tocar el pi... si te quieres
ensefiar a apuntar el piano, métete a clases, que después te
sirve para dar clases, pues te apuntas a clases, pero a lo mejor
esa hora de piano, te la puedes currar metiendo lo que estd

diciendo Manel...

38'34" - 38’36”

Elena + Claro.
38'33”
Angel ... otro... dentro de tu rama de percusion... el es...

Carles
38'36""- 36’40

- Hay... hay algunos instrumentos que tienen... su asignatura

de instrumento afin.

Jaume
38'40" - 37'56"

- A ver yo pienso que... por ejemplo igual que tenemos eh...
de...” complementario tenemos Big Band o... o.... orquesta de
cine, o cosas asi, también podria haber pues... en plan
percusién para latin o percusién para jazz, a partir que

complemente lo otro...

38’59 - 39

Angel - Serfa lo ideal...

38’57

Elena + Claro es que la cantidad...
38'58”

Jaume ... puede ser interesante.

Carles

+ Tirarfa mds faena también... mds... mds trabajos... (risas)
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39'01” - 39’04

Elena
39°05” - 39'25”

+ Vale no, pero es que la cantidad de instrumentos de
percusion que hay, claro no es la cantidad de saxos que hay o
de trompetas que hay... entonces aqui estamos hablando de
un trabajo general que... por decirlo de alguna manera, lo
enfocamos mds a los instrumentos mds... grandes o mads
orquestales por decirlo... asi pero que nos dejamos de lado
claro todo... mucha pequefia percusién nos la dejamos de

lado, que es lo que dijiste..., luego vas a...

Jaume
39'26"-39'27"

+ O no pequefia percusion...

Elena
39'28"7-39'30”

+ Claro, si no viéremos ni congas... claro... claro.

Jaume
39'30" - 39'31"

+ ¢Quién conoce de sacar partido de un bombo?

Elena
39'32" - 39’33”

+ Si, si, si, si, totalmente de acuerdo’.

Jorge Elvis + Misica étnica...
39'34”
Jaume + O de unos platos... o....
39'35”
Elena + Al fin y al cabo yo creo que esto es algo porque... porque

39'36" - 39'38”

nos centramos mds en lo que es... (hablan todos)

Angel
39'39” - 39'40”

+ # Una revolucién y piano complementario que se quite.

Carles
3940”7 -39'42"”

+ Mads bombo, platos y eso... o repertorio orquestal... antes

de eso...

Elena

+ Yo te voto
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39'43”

Carles
39’44 - 39'52"

+ ... yo pienso mds en... especialidades tipo latin, tipo jazz

que... ahf si que... al menos yo, tengo menos conocimiento.

39'57" - 40'42”

Angel + # Ahi el Manel el... el Manel...
39’53 -

Carles + Ahi... (risas) Manel es... # Manel el bonguero... (risas)
39’54 -

39'56”

Manel - No, pero... es que al final yo creo... porque la percusién no

nos debemos olvidar de que es un instrumento relativamente
nuevo, el repertorio, o sea es que... es de hace nada como el
que dice. Entonces” eh... tienes que ver todo lo que le ha
repercutido, lo que tenia alrededor ;no?, es decir ;quien no
ha tocado en vibrdfono una obra que tiene... eh.... motivos
de blues o de... jazz? ;quién no lo ha tocado? Todo el mundo
hemos pasado por alguna obra asi o... 0 no sé, por decir algo,
yo que sé un Latin Journey ;no? de multipercusion... pues al
final tienes que... tener un poco ese lenguaje también porque
no deja de ser mtsica, o sea, al final es la musica’ y... entonces
pues eso, yo creo que ... lo que ha dicho Angel. Asignaturas
que estdn ahi un poco por... poner créditos ;no?, pues invertir

esos créditos en... en...

Angel
40/43/’ _ 4/’47’/

+ Claro, pero... pero ya..., Angel. Pero ya es meternos en...

en tema de educacion...

40'49” - 41'41”

Manel - Ah, no, ya... ya.... (risas)
40748”
Angel + Ya es... meternos en tema de... de... anava a dir... anava a

dir una barbaritat, pero... (risas), per... pero si que... si que es
verdad que... que estd mal hecho, desde un principio el... el

sistema educativo, ya si el normal, eh... la ESO y demds ya
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estd mal hecho, esto que es relativamente nuevo ahora
empieza la gente a tener un poco mds de... de... porque es
que, hombre a todos los... creo que nos ha pasado lo de... #
¢y ta qué estudias? Yo hago conservatorio, a ... ;y qué mas?,
pues no sé... hago el pino puente en mis ratos libres. Entonces
ara... ara que tenemos la oportunidad de que vaya creciendo
esto y que... que la gente empiece a reconocértelo como
deberian haberlo reconocido, que se eliminen tonterias de
esas y que un percusionista que... es que... hace veinte afios,
ahora, hasta ahora la gente que tocaba en esa época obras del
superior, a dia de hoy se tocan en el grado medio, es decir

que...” el nivel va evolucionando porque...

Noel
41’42’ - 41’48”

- Yo creo que... no es que se tenga que eliminar cosas para

dar paso a otras, sino que haya opcién, que tu tengas opcion...

Elena + # Claro, optativas.
41'49”
Angel + Si, si, me refiero a eso, si. Por ejemplo, yo piano

41'50” - 42'11”

complementario lo elegirfa para eso, ;qué quieres elegir,
meterte esa... esa hora o esa hora y media conociendo la
percusion latina?... que no te la van a dar, o tocando la bateria
que no te la van a dar clases de eso en tu conservatorio, o

¢prefieres tocar el piano?” A tomar por culo el piano. (risas)

Aaron
42127 - 42’25"

+ Claro es lo que habéis dicho, es como... eh... posigual hay
gente por ejemplo de aqui que uno entiende mds de una cosa,
otro entiende mds de otra. Entonces es como optativa, tener
un abanico de posibilidades para que al final al acabar el
grado eh... td estds mds especializado en... un poco de

todo...

Angel
42'26"

+ Claro, eso es.
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Aaron
4227’ - 42'31”

... y controlar porque igual por ejemplo cada uno controla
mds de una cosa, y... requiere mds estudios de lo otro,

entonces que sea una optativa, un abanico para decir...

42'33" - 42'35"

Elena + Claro
42'32”
Aarén ... youn poco mds de latin, porque no entiendo tanto, porque

claro...

42'45" -42'47"

Angel + Vamos a cambiar de tema.
42'36"
Elena + Claro.
42'37"”
Moderador + Vale, una cosa, es stiper interesante lo que estdis hablando,
4238 - 42'42” |y estamos abriendo muchas puertas, pero tenemos que
reconducir...
Elena + Ya si, si. Claro, claro.
4243
Borja + Pregunta... pregunta.
42'44"
Moderador | +Eh, podriamos estar aqui horas y horas, pero... (risas)

42'49”- 42’51

Carles + #Tenim que dinar...
42'48”
Angel + #1 pegar-nos i tot... (risas)

Moderador
42’52 - 42’57

+ Bueno, va, que... queda poco ya. Eh... ;creéis que ha sido
correcto el método utilizado en clase para su estudio y

desarrollo’

Elena

+ ¢De la obra?
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42’58"
Moderador + De la obra, claro.’
42'59”
Elena - Yo creo que si. Bueno, soy Elena. Yo creo que si porque nos

42'01” - 42'31”

repartian las partituras... una semana antes” y... bueno
hemos podido leerla un poquito en casa, eh... buscar alguna
grabaciéon en Youtube... por ver como sonaba la obra, los
diferentes timbres y ritmos que hay’ y bueno yo creo que
despusés... pues la hemos trabajado los compases que eran asf
mads... mds complicados, por decirlo de alguna manera, y
después pues ya hemos podido... juntarlo todo ;no? para

hacerlo, bueno lo mejor que hemos podido”.

Jaume - A ver... yo tengo varias opiniones...

42'32"

Carles + # Jaume.

42'33"

Jaume - # Jaume’. A ver... por un lado estamos estudiado un

42’33 - 44’33"

grado... superior, y en teorfa somos profesionales, y hemos
trabajado como profesionales, es decir, nos han dado el papel,
hemos tenido unos dias o una semana y... hemos hecho el
ensayo, y’ la grabacién, concierto eh... que... la vida es asf,
las orquestas sobre todo funcionan asi. (risas) Funciona
rdapido. Pero por otra manera, por el cardcter diddctico’, sf que
a lo mejor... me hubiera gustado parar mds tiempo’ a
dedicarle al... ensayo, al...” mds minucioso”, que saliese
mds”’. Por un lado he visto que bueno, que vale, que... en la
vida vamos a trabajar asi, de... es payd, pay4d, payd y... por
otro lado, ahora que estamos estudiando, hubiera dich...
hubiera haber dicho, # pues vamos a pararnos mds tiempo y

mas... detallado el estudio.
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Carles
44’34 - 45'04”

- Carles. Eh... yo pienso que se ha trabajado bien, para el poco
tiempo que se ha tenido ya que al final de curso y en el
superior se... se necesitan muchas horas para’ cosas como el
recital, por ejemplo, nosotros que estamos en cuarto’, pero se
ha trabajado bien pa... para el poco tiempo que hemos tenido,
se han trabajado compases méds delicados, la coordinacién”,
la coordinacién entre... entre los instrumentistas, y ... bueno,
yO creo que... que ha estado interesante el conocer... este tipo

de estudios... este tipo de obras.

Angel
45'05” - 45'15”

+ Ya pero... Angel. Se ha trabajado bien, se ha trabajado bien.
Otra cosa es que... cuando llegamos, a ver.... somos... somos

jovenesy ...y...

45’17 - 45'41”

Carles + #Y alocados... (Risas)
45'16”
Angel ... y un poquito alocados, pues entonces cuando nos subimos

a un escenario y nos dan un instrumento de percusién que
normalmente no estamos tocando y con el que te puedes
hacer un ritmito que... pues... es verdad, pues te pones...
tikitik-clakclakclak (sonidos guturales ritmicos) (risas) y entre
que te pones, pitos y flautas, al final se acaba el tiempo. Pero
si se hubiésemos... si nos hubiésemos puesto ahi desde un
primer momento, pues jo pense que... que no... es que no sé

com... no sé como explicarme bien...

45’43 - 45'47"

Carles + En castellano...
45'42”
Angel - b Es que me cuesta pensar en castellano (risas). Lo siento...

(risas)

Aaron
45’48 - 46’25

+ Yo pienso que se ha trabajado bien y... pero a lo millor estoy
de acuerdo con lo que se ha dicho antes, mi compariero que...
que si que igual eh... para llegar al punto ese de... 16gico,

rdpido que... como se trabaja en todos los aspectos, no sélo
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en el musical sino en todos los aspectos, en otras disciplinas,
a parte de la musical, en el teatro musical se trabaja igual,
eh... para llegar a ese punto pues igual... en el proceso de
aprendizaje en el cual estamos ahora, estd claro que somos
profesionales y que ya hemos pasado por otro proceso de
aprendizaje pero bueno, seguir trabajando lo mismo de... un
poquito mds para llegar a ese momento y tenerlo... pues... un
poquito mds claro. Pero que adn asi pienso que... se ha

trabajado bien, en todo. Se ha trabajado bien.

Moderador
46'26"7-46"29"

+ Vale, una cosa, si voleu parlar en valencia, podeu parlar en

valencia perfectament.

Grupo + # ;Si? (risas- alboroto).
46'30”

Carles + Jo m’ho estic passant mal...
46'31”

Borja + Ah pues, ara ja... (risas)

46'327-46'34"

Angel + Jo estic suant i tot.
46'35"

Moderador | + Cadaii que parle com vullga.
46'36"
Elena +Jo estic suant diu (risas)
46’37

Moderador | + Vale si, jalguna cosa mds?

46’38 - 46'40”

Angel
46'41" - 4643”7

+ # Habla en chino Edu. (Risas)

Moderador
46’45" - 46’52”

+ Vale eh... una pregunta eh’... Manel anteriormente ha

hablado algo de...de aprendizaje por ;proyectos? ...
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47'06” - 47°28"

Grupo + # Si, si, si.
46’53”
Moderador | ... o algo asi
46’54
Noel + Aprendizaje basado en proyectos.
46’55”
Moderador |+ Eh... ;conocéis este sistema metodoldgico, o otros sistemas
46’56 - 46’58” | metodolégicos?”’
Edu - Eh...
47’01’
Jaume + No
47'02”
Moderador | + No ho digueu aixina perque...
47°03”
Jaume + # Jaume, no.
47'04”
Angel + Jaume, no.
47°05”
Elena + Elena yo algo si, no al 100 %, pero algo si que sé de

proyectos, ademads ahora estd muy de moda en los... colegios
que trabajan de esta forma, que no tiene... no hacen a lo mejor
dos temas, examen, dos temas, examen. Trabajan asi por
proyectos. No sé el tiempo exactamente que estardn
dedicando a un proyecto, pero a lo mejor estan... no sé, veinte

dias eh... trabajando’.... algo...

Angel + Yo trabajo asf con los...
47'29”
Noel + 51
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47'30”

Elena
47’31 -47’52”

+Y lo hacen asi. Y también sé que van juntos a... o sea
diferentes alumnos de diferentes edades’ a la misma clase,
que no son eh... supongo que aqui todos coincidimos que...
que ibamos a clase... pues a lo mejor éramos a lo mejor 20
alumnos’y ... bueno el que le cuesta méds por el que tiene mds
facilidad, al final el examen es tal dia y lo tienes que hacer si

o si. Ahora es mds como personalizado

Noel
47’53 - 48

- También se hace eh... bueno Noel. Se hace, trabajar un...
algo, un proyecto, pero meterlo en otras asignaturas

también...

Manel
48°01” - 48°02”

+ Si yo iba a decir eso, por competencias.

Noel
4803”7 -48'14”

... por competencias exacto, no me salia el.... eso también...,
trabajar eh... Las Ritmicas de Rolddn, pero trasladarlas a... a

la asignatura de andlisis, a la asignatura de... armonia, para

ver como...
Jorge Elvis | + O.... a historia...

48'15"”

Elena + Claro

48'16"

Noel - Eso se hace...

4817
Jorge Elvis + Lo mds similar que he tenido, Jorge, durante el medio,

48’18 - 48’36"

diversos trimestres, por ejemplo, este trimestre mu... musica
de cine, el siguiente repertorio... espafiol, y las siguientes

asignaturas también’ eh... ir acorde a ese... a ese repertorio. “’

Moderador
48’397 -48'51"

+ Vale y... esto estd fuera de guion, bueno hay muchas cosas

que estdn fuera de guion, pero bueno, parece interesante
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porque podemos extraer bastante informacién. ;Creéis que

esto que estdis hablando de... de proyectos o...

48'55" - 49'05"

Elena - De proyectos...
48'52"
Moderador | ... de proyectos o...
48'53"”
Noel + Competencias.
48’54
Moderador | ... cooperativo, competencias eh... ;puede ser exportable a

los estudios... musicales?, o en este caso... de percusién, o en

general...

Eduardo
49'06” - 50’09

- Yo ya trabajo asi en..., yo ya estoy trabajando en... bueno los
que estudi... los que estudiamos pedagogia, yo hago
pedagogia en ensefianzas superiores de musica, ya se trabaja
por competencias, por aprendizaje por proyectos, y... y
realmente estamos aprendiendo a cémo trasladar eh... esos...
esos trabajos por compe... aprender las competencias, a como
trabajar con los nifios en cada... en cada fase del desarrollo
evolutivo, eh... trabajar con este sistema o con un sistema...
nosotros estudiamos varios sistemas, entonces td como
docente eliges el... la metodologia que mds te... que mads
te...te parece correcta, pero si que se..., yo creo que se deberia
enseflar asf, y ya se estd estudi... ya estoy estudiando...
ensefar a ensefiar de esa... esa manera por proyectos y creo
que es perfectamente trasladable a ensefianzas elementales
de primero de grado... de cualquier instrumento, a... a hacer
un recital de cuarto de superior eh... mediante esta

metodologia.

Angel
50"10 - 51'01”

+ Yo creo... habria menos... Angel, habria, yo creo que habria
menos..menos’ fracaso de estudio, yo por ejemplo yo lo

hago... yo trabajo este método con... por proyectos con mis
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alumnos, y... es que tengo por ejemplo, es lo que... lo que
decia Elena, en la misma clase tengo cuatro, y dos son unas
bestias con ocho afios tocando la bateria, y tengo uno que
tiene once afios, pero que lo ves que no... y... y al final
trabajamos asi y ves que’ hasta donde puede llegar es aqui,
pues bueno pues... hasta aqui vamos a trabajar, porque si lo
meto a hacer lo de los otros.... es que no, no... el chiquillo
directamente se deja... deja de venir a clase. Pienso que es lo
mds positivo que se estd haciendo tltimamente a la hora de
la ensefianza, y mds con nifios que... todavia... tienen una

cabecita en su mundo...

Moderador | + Si, pero adaptémoslo...
51'02”
Manel + Claro...
5[0311
Moderador | ... hablemos del superior...
51'04”
Manel + Yo lo que..lo que pienso, que se habla mucho, o sea...

51'05” - 51'17"

Manel, que... se estudia mucho, como dice Edu el trabajar por
competencias y tal’, pero una cosa es la teoria ;no?, estd muy

bien saber la teoria, pero lo importante es ponerlo en

practica...
Eduardo + Saber lo complicado
51'18"
Manel entonces. que pasa... si se instala en los estudios

51'19” - 52°05"

superiores, todo el mundo que estd de profesor en un estudio
superior tiene que saber ese método de trabajo ;no?, es decir’
eh... estd claro que dentro de... la rama de ensefianza, uno
puede ser buen instrumentista, pero... eso no significa que sea
buen profesor, una... una cosa no... digamos que no quita la

otra ;jno?, entonces... yo creo que se deberia de reforzar mds
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esa parte pedagodgica de... decir vamos a trabajar por
competencias, vale pues al principio de curso, no sé, hacer
una reunién de... ;qué pensdis si trabajamos ese aspecto?
Vale pues yo voy a trabajarlo desde la historia asi, o desde el
instrumento asi, y ir todos a una ;no? Si que... si que’ pienso
que es muy positivo dentro de la... de los estudios superiores

trabajar asi, pero claro... hay ponerse de acuerdo, claro.

Noel
52’06" - 52’08”

- Es. que... Noel, bueno.... perdén...

52'10” - 52'16"

Elena + No, no.
52’09
Noel ...es que, eso no es fécil, o sea eh... eso se hace en los colegios,

pero tu no vas y dices: vamos a trabajar por competencias, y

trabajamos y ya esta...

52’18 - 52'43"

Manel + Claro
52'17”
Noel ... hay que recibir, los profesores reciben formacién continua

en los colegios para trabajar por competencias o Ulli o lo que
sea, pero es que claro, trabajar por competencias quiere
decir... que todos los profesores nos pongamos de acuerdo en
ensefiar algo y cémo lo vamos a ensefiar, para que ti, cuando
salgas de percusién te vayas a otra asignatura, sigas
trabajando lo que estd..., entonces si vale, asi vas a conseguir
un conocimiento mds grande de lo que estds haciendo, pero

es que eso no es fdcil, pero bueno...

5245 - 53'27"

Elena + Claro
52'44"”
Eduardo + Es que es como se deberia’ eh..., Edu. Creo que es como se

deberia hacer porque si ti, si...miras... eh... pones eh... mirar

es que somos estudios universitarios, en comparacion
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somos... llevamos créditos..., eh... méster, Erasmus, catedra,
es decir es una formacién eh... reglada universitaria a nivel
de Bolonia, entonces yo creo, que... en mi humilde opinién, a
nivel estatal... en Espafia es una vergiienza que... que
estemos dando cla.... estemos dando clase como en los afios
ochenta. Creo que se estd empezando a cambiar las cosas... y
creo que el camino es este, ya en cuanto... hablo como
percusién o como cualquier otra asignatura equis en... en el

curriculo de...

Angel
5328”7 -53'31"

+ Por lo menos ahora no te zurran como antes. (Risas)

Elena
53’32” - 53’51”

+ Claro lo que pasa que... lo que yo veo ahi, claro es..., soy
Elena totalmente de acuerdo, es muy interesante trabajar de
esta forma, lo que pasa es que profesores que lleven mds afios,
o sea a lo mejor estdn a punto de jubilarse o algo asi claro,
ellos no se van a poner a hacer cursos de formacién y todo
eso, entonces para ellos es mds comodo hacerlo conforme

llevan haciéndolo pues... hace treinta afios.

Eduardo
53’52” - 53’56

+ No, no es que eso es otra... dentro... perdén, Edu. Dentro

de la faceta del docente... los profesores tienen un...

Elena
53’57"" - 53’58”

+ Claro, claro, una cosa lleva a la otra

Eduardo
53’58 - 54’01”

...para estudiar y para investigar, dentro de su dmbito, es

decir es que...

Manel
54’02” - 54’03”

+ Es como los ordenadores...

Elena + Claro si tu...
54’04”
Manel hay que actualizarse, cada equis tiempo hay que

54'05" - 54’06"

actualizarse.
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Eduardo
54’07"" - 54’33"

- La edad es un ntimero, a ver... estd claro que no se le puede
exigir a... a alguien que ha vivido con inter... eh... con
internet que... que, que no ;no?, pero... yo creo dentro
del... delos docentes’ eh... creo que ya se debe de tener esa...
ese interés de investigar dentro de tu propio dmbito, ya no te
digo de... de otros pero, creo que si que esa investigacion

deberfa estar presente en todos... en todos los profesores.

54’35 - 55'36"

Elena + Claro.
54'34"
Carles + Carles. Yo creo que... que se estd empezando a aprender

otras nuevas metodologias en la rama pedagdgica... de
estudio, pero que es dificil encontrar la adecuada para...
para.... # Siempre se ha trabajado de la misma manera, pero
creo que des... yo soy bastante critico con el tema de que...
eso de que tengas mds edad, y tengas menos nivel que uno
que tiene menos’ no sé si llega a ser un poco justo, pero
tampoco... vamos a entrar en eso, pero yo si que por ejemplo
la manera que trabajamos en primero por ejemplo aqui en el
conservatorio, a mi me gusto porque... era muy competitiva
esa manera de trabajar era... de... trabajdbamos juntos todos,
por ejemplo, los de primero teniamos el jueves entero aqui
todos juntos para la percusién y tu vefas a tus comparieros
como tocaban, tocando la misma obra, era comparativo. Ta
podias aprender de ellos, o ellos de ti 0... era un poco como...
a mi me gusta esa manera de trabajar, era méds... y... y creo
que’ la manera... el comparar y tal, es un... para mi... es que

cada persona aprende mejor de manera distinta.

Angel + Pero comparar no es bonito.
55’37

Moderador + Aardn, Aarén queria...
55'38"
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Aaron
55’39 - 55’52

- Si, ahora voy yo, perdén. Eh... pienso que lo que se ha
hablado de... lo de adaptarse o que personas mds eh...
adultas o... eso yo creo que... la evo... tanto evoluciona la
percusién como evoluciona, evolucionar es lo de menos, el
sistema educativo tiene que evolucionar que’ me parece
correcto todos estos proyectos porque yo pienso que es’
bastante mejor y dentro de lo de... estudiar por proyectos, se
puede... estudiar pues mds competitivo o mds comparable y
tal, pero luego también eh... lo de que personas mds eh... o
profesores que lleven mds tiempo... no controlen tanto vy tal,
no tiene sentido porque los jévenes que estdn entrando igual
tienen menos experiencia, es por la experiencia y la ... y...
pueden tener menos experiencia y conocer mas... lo que es...
la evolucién de ahora, internet o lo que sea, y al revés,
entonces se deberia intentar poner una vez de acuerdo... para
poder conseguir que todos en general eh... tuviésemos...la
educacion eh... por ejemplo por proyectos por decir esa o otra
de cualquier tipo, pero... ponerse de acuerdo en general,
porque si ahora se lleva de una manera, pero si en una
asignatura se empieza a trabajar de una manera, en otra de
otra y al final cada asignatura trabaja de una manera, pues yo
trabajo asi... y al final es un lio, y al final... tu te apafias como

puedes, que es lo que estd pasando ahora.

Elena
55’53" - 57°45"

+ Aqui habia... bueno... Elena. Aqui concretamente, bueno
yo he hecho el profesional aqui, y aqui concre..., aqui en este
conservatorio, en esta aula habia un profesor que llevaba...
toda la vida, hasta que se jubild’ y el de la otra clase... pues
siempre era el profesor que cada afio cambiaba, que era uno
novato, pues que acaba... o sea novato en el sentido que
acababa de hacer oposiciones, o que hacia dos afios, o sea que
lo tenfa todo mds reciente’ y el profesor que estaba en esta
aula pues era... o sea yo ya sabfa si el afio que viene iba a tocar
esta obra o esta otra, siempre era lo mismo... siempre era lo

mismo. El tenia su... esta metodologia, bueno a él le
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funcionaba, lo que pasa que... los que ibamos con otro
profesor, pues siempre’ tenias ahi la... el interrogante, a ver
que profesor viene a ver que... que nos da como es, a ver
como imparte las clases, claro siempre tenias ahi la... el
gusanillo ese por..., 0 a ver qué obras ibas a tocar en ensemble

0 a ver..., porque en este era siempre lo mismo.

57'47" - 57'48"

Jaume - A trabajar por programa.
57°46”
Elena + Si, bueno... si y no.

Jaume
57'49" - 57'53"

- Que es interesante también a ver... si yo hago la propuesta

de mirar cosas nuevas...

57'58" - 5803"

Elena + Claro, claro.

57'54"

Jaume . en la obra ésta, que nadie conociamos, y es una de las
57'55” - 57'56” | primeras...

Elena + Claro, claro.

57'57"

Jaume de ensemble, se deberia de conocer, si hubiera un

programa’, a lo mejor se conoceria’, # en musica de cdmara

digo.

Carles
5804 - 58'13"”

+ A mi me gusta la metodologia a través del programa, como
dice Jaume, me gusta... el que ti tengas’ en cada curso estas
obras porque... o bueno... dentro de esas obras puedesiir... ir

cambiando a través de los anos...

Jaume
5814" - 58'16"

- Y conocer también el repertorio clasico...

Carles
58’17

+ Claro, claro
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Jaume
58’18 - 58'19”

... el repertorio basico del instrumento.

Carles
5819 - 58'29”

+Y ahi te aseguras entre comillas que si o si vas a tocar esos
estilos, no vas a depender de... es que este le cuesta un poco
mads, tal... y al final... le cuesta, le cuesta...es que no ha tocado

esto.

Jaume
58’30 - 5832

- Alomejor... no tener... tienes que tocar esto sino un abanico

de... tres, cuatro, cinco obras.

Carles + Claro.

58’33

58'34" + Claro.

Jaume ... y escoger.

58’35

Carles + De... este nivel técnico, en esta obra trabajar esta técnica, en

58'36" - 5840

esta obra pues... otro estilo, por ejemplo.

Jaume
58'41" - 58'46"

- Lo sé porque en otras especialidades.... como trompeta,

hacen asi, o flauta. Tienen equis obras...

Eduardo - Quitale...
5847
Jaume ... claro.
58748
Moderador + Vale, yo creo que estd saliendo a relucir una... una

58’49 - 59’

problematica existente entre... una metodologia digamos de...

corte mds tradicional, frente una metodologia mads

innovadora o més...

Grupo
59'01-59'02"

+ # Si, claro...

Moderador

... pero bueno, es super interesante otra vez y estarfa...
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59'02 - 59'04”

59'06” - 59'16"

Elena + Nos hemos ido, nos hemos ido...
59'05”
Moderador | ... pero... pero hay que continuar ;vale? es la dltima pregunta

ya. Personal y diddcticamente ;qué creéis que os ha aportado

el trabajar esta pieza?

59'18"” - 59'26"

Angel + jPerdona?
59'17”
Moderador |+ A cada uno, personalmente y... y tanto como personal y

diddcticamente, el trabajar esta pieza... ;qué os ha aportado?

Carles
59’27 - 59'47"

+ Carles.

Pues... pues eso es lo que no
deberia, entre comillas, ocurrir porque estamos ya en cuarto
de... de superior y estas cosas tan cldsicas y tan Biblia, que

dicen de la percusién, deberiamos conocerlas si o sf’.

Angel
59'49” - 1h.26”

+ A mi realmente, s que m’ha apor... Angel. A mi realment si
que m’ha aportat perqué cada volta que... cada ve... cada volta que
la toque traus algo nou ;no?, és a dir quan la toques en el grau mitja
es lo que hem intentat explicar antes. Quan la toques en el grau
mitja estas més pendent de no enganyar-te, d’aco i lo altre... i
después ja quan la tornes a tocar més major, que ja tens més
coneixement... tant musical com... com... jo que sé com..., com
altre tipo de coneixement que pugam tindre i tot aixo. Estas més en
compte que hi han moltes coses que et quadren i realment no t'havies

donat compte’. I no ho sé, jo ho veig que ha sigut per a mi positiu.

Jorge Elvis
1h.27” - 1h.
48’/

- Si, eh... Jorge. Desde luego... positivo diddcticamente. El
ejercicio de... de escucha activa’, bastante interesante la

verdad, coordinarse con los compafieros, y luego
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Borja
1h. 52’-
1h.1732”

- Eh... Borja. Eh... personalmente creo que estamos todos de
acuerdo, eh... podemos tocar una obra de diez o de once’, que
hoy en dia es bastante dificil, y... diddcticamente me parece
bastante interesante, métricamente... sobre todo, porque en la
época en la que estamos eh... con boom, el... medir unos
quintillos 0... o unos... tresillos desplazados ;no?, ritmos
muy desplazados fue... fue algo muy innovador, y conocer
como se hizo de primera... con grabaciones o incluso con la
misma partitura ;no?, que existen diferentes notaciones, es

muy interesante.’

Eduardo
1h.1"34"-
1h.2’30”

- Bueno, Edu. Eh... para mi yo creo que... es muy
enriquecedor el tocar obras de ensemble de percusién, y ya no
sOlo por el... por el aspecto técnico de... los instrumentos de
ver como se toca, o... o ritmicamente, sino también por el
trabajo... eh... grupal, que bien como han dicho mis
comparieros, eh... # tan grande, es decir y no tocamos de dos
0 tocamos de tres, tocamos once o tocamos doce, Yy yO creo
que esta metodologia deberia implantarse como una
asignatura eh... aparte, con cargo a un ensemble de percusién
para seguir fomentando eso, pues en un trimestre tocamos
esta pieza o este... este abanico de piezas de este estilo, pues
otro trimestre se trabaja..., pero siempre con proyectos de
este estilo de once, diez percusionistas, ocho o..., porque hay
tanto repertorio que si no, no es posible no conocerlo, como

bien decia... antes eh... Carles.”

Jaume
1h.2'33"-
1h.2’37”

- Soy Jaume y... simplemente estoy totalmente de acuerdo

con mis compaferos.

Moderador

+ Pero personalmente, algo te habra aportado.
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1h.238"-
1h.2740”

Jaume
1h.2’41”-
1h.3'17”

- Personalmente, todo lo que toco’, aunque sea la... décima
vez que lo toco, me aporta, porque nunca... eh... nunca lo
tocas con las mismas personas’, ni estds igual, o el mismo
director o los mismos instrumentos, todo varia, todo
influye... y cada versién es distinta, incluso con las mismas
condiciones, siempre es distinta la version, siempre aprendes
algo mds, siempre... lo que ha dicho Angel de... ahora no me
paro a escuchar esto, me paro mds en las notas, luego pues el
trabajo de independencia o.. de escuchar lo otro,

musicalidad... # siempre hay algo que aprender.’

Noel

343"

1h.3'19’-1h.

- Eh... Noel. A mi personalmente igual. Lo que ha dicho...
Jaume igual ;no?, siempre es diferente y siempre es muy
positivo el tocar con... en grupo, y... si que me da un poco
mds de rabia el no haber... profundizado... en el estilo
individual de cada instrumento ;no?, haber profundizado en
esto, que afectaria a la... interpretacion global de la pieza,

pero... muy positivo en general.

Aaron
1h.3744"-
1h.4'10”

- Aarén. Yo pienso lo mismo, personalmente también, aparte
de todo lo que han dicho’, pues también yo creo que, al no
conocerla, reconocerla pues también... eh... como que... ya
es algo positivo y... luego bdsicamente eh... eso que han
dicho, trabajas este estilo que de normal no trabajas, eh... y
lo... aunque tengas un conocimiento bdsico si que... me

hubiese gustado trabajado mds, pero... bien.

Manel
1h.4’'11”-
1h.4'47”

- Eh... Manel. Yo personalmente eh... bueno.... la habia
escuchado, pero no la habia tocado y... me pasa muchas
veces que a veces escuchas una obra, y ... bueno si digamos
que lo oyes todo ;no? asi, pero digamos que realmente
cuando la toco es cuando me doy cuenta de muchos detalles

de... # ostras mira... esto no... Yo cuando hice la... la escuché
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¢no? como publico, yo de esto no me di cuenta ;jno? y al
tocarla te das cuenta de... de detalles que digamos desde
fuera lo ves de una forma mds general ;no?’. Y bueno.... ese

ha sido mi... a nivel personal mi aportacién.

Moderador
1h.4’48" -
1h.4'49”

+Y... ;anivel did4ctico?

Manel
1h.4’50" -
1h.5’23"

-Eh... anivel didéctico’, bueno pues me ha ensefiado también
a... digamos pues... por lo menos en mi papel, me ha gustado
porque he visto distintos disefios eh... digamos de un mismo
patrén, que lo iba desplazando, entonces era como... me ha
parecido muy interesante ;no?, que’ de un patrén muy
basico, que lo ha... desplazado y asf... y la forma de trabajarlo
creo que ha sido la... la correcta ;no?, vamos a trabajar por...
por digamos los trozos mds complicados. A nivel didéactico,

creo que ha sido esto.’

Elena
1h.5’25"-
1h.5’55”

+ Vale Elena. Creo que yalo han dicho todo mis compafieros,
opino igual que ellos y si que aportarfa que bueno que... es
opinién  personal, que debemos aprovechar estas
oportunidades que tenemos en los conservatorios de
interpretar estas piezas, que bueno no son tan conocidas y
después eh... las opciones que nos da también el
conservatorio de poder tocar con... bueno aqui somos diez
personas, que después eh... es dificil poder tocar con diez
percusionistas, a no ser que se haga un concierto exclusivo

solo de percusion, es dificil.”

Moderador
1h.5’57"-
1h.5’58”

+ Vale eh... sf Edu.

Eduardo

- No, no por eso que quede reflejado que hace falta una clase

de... una asignatura de ensemble de percusion.
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1h.5'59"-
1h.6'4”
Carles + Ahora lo escuchard... el director y lo pondrd... (risas
1h.6’5”-1h.6'7" | generalizadas)
Eduardo + Es igual, lo que haga falta...

1h.6'8”

Angel + # Cuando lo estabas diciendo, Campos estaba asomado por
1h.6’12”’- ahi, asf...
1h.6'12”

Elena +Y ademads yo creo que... bueno que estamos todos a gusto
1h.6'13"- ;no? tocando estas obras eh... porque bueno es nuestro
1h.6"26” instrumento, pero no son obras conocidas y luego sales de

aqui y yo creo que es dificil juntarse con... con diez
percusionistas ;no? para hacer este tipo de musica.

Carles + Si, pero a mi lo que ha dicho Jaume no me ha parecido
1h.6"27"- muy... muy correc... muy correcto en mi punto de vista el
1h.6745” tema de tocar diez o doce veces que dice él. Si que estd claro

que cada vez es distinto, enriquece mds, cambia de estilo, no
sé... pero’ eh... creo que no es lo mejor para’ evitar lo que...
comentaba yo al principio de conocer otras cosas...

Jaume + Claro, claro ... a ver yo creo que... tiene que haber
1h6'46"- variedad...
1h.6"47”

Elena + Una cosa no quita la otra.
1h.6"48”

Jaume ... en el repertorio.
1h.6"49”

Carles + Pero la variedad también depende del tiempo’. Si tocas diez

doce veces...
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1h.6’50"-
1h.6"53”

Grupo (Hablan todos)
1h.6’54"-
1h.6’56"

Moderador | + No habléis todos a la vez, sino después...
1h-6'57"
Jaume - Y luego lo que... lo que habéis dicho de... una asignatura
1h.6’58"'- aparte’, si me parece pues... bueno... en cierta parte de que
1h.724” tengamos... vale pues aqui vamos a hacer pues ensembles
grandes’ y luego ensembles pequeiios, pero no olvidemos que
estamos en camara... y que hay ensembles grandes y ensembles
pequefios, y alo largo por ejemplo de este curso hemos hecho,
en mi caso, pues de... diversos ddos y un ensemble grande. Es
una asignatura’ que abarca...

Eduardo + # Si, pero por ejemplo no hemos hecho mdasica de cdmara

1h.7'25"- con otros instrumentos.

1h.727”

Jaume + No.
1h.728”

Carles + Ni se hace’. (Risas)
1h.729”

Jaume - Que puede ser una opcién, pero... ya podria abrir las
1h.7'31"- puertas de una asignatura’ a hacer mds cosas.
1h.737”

Eduardo + Claro... eh...
1h.738”

Jaume - No... no... acabarse...
1h.739”
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Carles + Bueno...
1h.7740”

Jaume - Retomando la primera pregunta, esto es la... la... serpiente
1h.7741"- que se muerde... otra vez...
1h.7’46"

Angel + ## La pescailla, la pescailla ... (Risas y alboroto general)
1h.7'47"-
1h.7'56"

Jaume - Eh... ;qué es ensemble de percusiéon? o... ;Qué es hacer
1h.7'57"- cdmara de percusion? Pues... buscar con otros instrumentos
1h.8'04” 0... con nosotros también...

Eduardo - O la corchea...
1h.8'05”

Jaume - Es decir... al final todo es un bucle y volvemos al mismo sitio.”
1h.8'06"-

1h.8'9”

Moderador |+ Es interesante el trabajar con nosotros y con otros
1h.8"11"- instrumentos
1h.8"13”
Angel + Es la pescailla... enredorta-te’n.
1h.8"14"1h-

815"

Jaume + # Claro... i la serpeta també.
1h.8"16"-
1h.8"17”

Angel + b No sigues bandido.
1h.8"18”

Moderador + Vale, pues nada, eh... agradeceros vuestra colaboracién y

vuestra participacién, eh... como os he comentado antes esto
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1h.8"19"- forma parte de un proyecto de mi tesis doctoral, y para mi
1h.8"40” como... el doctorando, que es... el nombre que recibo” en estos
momentos, es un placer el... el poder tener vuestra opinién y

que forméis parte de.... mi investigacion.

Grupo Y nosotros como alumnos también... ## ;Bravo, Lluis! ....

(aplausos)

TRANSCRIPCION FOCUS GROUP GRUPO EXPERIMENTAL

Fecha de realizacion: 27 de mayo de 2021. Hora: 11h. 49’ AM Duracién: 47°10”

Moderador | + ;Qué entendéis por ensemble de percusion?
0811 _ 10//

Borja + Eh... Borja. Pues... yo entiendo que es... un grupo de... de
117 - 277 instrumentos de percusion, evidentemente y... seguramente
de.... de una estética contemporanea, de una musica’ de...

bastante actual, no musica cldsica.’

Mario + Mario. Bueno yo entiendo que es un conjunto, de ...
297 - 46" obviamente de instrumentos de percusién’ que.... bueno que
se dedica a hacer... mdsica a partir del S. XX" y... que en

general suele ser musica contempordnea.

Gor - Gor. Yo por grupo de ensemble entiendo que es un grupo de
48" -1'04” | instrumentistas que tocan instrumentos de percusién
obviamente,” en el que unidos.... hacen un conjunto de obras

y las plasman en un concierto.

Miguel + Miguel. Yo.. considero que.... un.... un grupo de
1’05 -1'27” | percusionistas, que representan unas obras’ ..
independientemente de que sean solo con instrumentos,

también percusién corporal, o derivados de ahf
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generalmente... del S. XX o contempordneo, pero no tiene

porque, por haber algtn arreglo anterior.

Enrique
128" -1'41”

- b Enrique. Yo creo que es un.... grupo de percusionistas

que...” (silencio muy largo)

1'43” -1’57

Moderador |+ Vale eh... continta Albert.
1[4211
Albert - Vale pues... Albert. Yo lo definirfa parecido. Es un grupo de

integrantes que tocan la percusion... pero... aunque al inicio
yo creo que se restringiria a musica contempordnea pero que
a posteriori se podria interpretar musica de cualquier época

si existen los arreglos adecuados.

Sergi
1’597 - 217"

+ Sergi. Yo por grupo de percusiéon entiendo que es... un
grupo de personas que se juntan’ para hacer una serie de
obras, ya sea como ha dicho mi comparfiero Albert eh... mds
actuales o también si son arreglos, también puede funcionar

para elaborar un... un propio concierto.

Isidro
2’18 -2’29

- Isidro. Yo por ensemble de percusion... entiendo que es un
grupo de percusionistas que... representan unas obras del... S.
XX.

Alberto
231" -2°47"

+ Alberto. Yo por grupo de percusién entiendo... eh... ya
para mi, eh... con ser dos personas ya para mi es un grupo de
percusion que... pues eso que interpretan obras conjuntas’ y

€S0.

Rubén
2'48” - 301"

+ Rubén. Y... un grupo de percusioén que... pueden... puede
ser o de parche o de ldminas y hacen obras pues... mds
contemporaneas que de lo otro... pero también se puede

hacer. (risas)

Moderador
3/01/’ _ 3/12/[

+ Voy a haceros una pregunta, pero podéis ya intercambiar...
y

no hace falta que sigamos ahora ya el orden. ;Opindis que
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este tipo de agrupacién es adecuada para ser contemplada en

la asignatura de musica de cdmara?”

Albert
315" - 3’35

+ Albert. Eh... yo... creo que es lo mds 16gico, al fin y al cabo,
la percusién es otro instrumento mds y tiene la misma
capacidad para adaptarse en un ensemble y para dar musica
de cdmara que literalmente cualquier otro instrumento. Creo
que un percusionista estd perfectamente capacitado para
tocar en grupo como... todo el mundo. Como todo el mundo

estudiante de un conservatorio claro.”

Mario
3’38 - 408"

+ Mario. Yo creo... yo creo que... obviamente con lo que ha
dicho Albert, mi compafiero, que estd muy bien, pero creo
que los percusionistas podemos hacer también cdmara con
otros instrumentos... no solo con nosotros por... nosotros
mismos, sino también ver que... hay mds repertorio, porque
nosotros... ya siempre de por si... el instrumento se” usa a
partir del S. XX, ya es un instrumento casi contempordneo,
que... tiene mucha faceta en ese... en esa vanguardia,
entonces claro tenemos que ver otras cosas. Entonces yo creo
que es muy interesante también, hacerlo con otros

instrumentos.’

Borja
410" -4'38"

+ Yo... Borja. Pues... yo creo que si, que si que es importante,
no solo como... con otros instrumentos, sino... con el propio
instrumento, ya que, de hecho, lo que es el ensemble de
percusion, dentro de la actualidad, ha evolucionado bastante
y ademds en el &mbito laboral, eh... hay mucha mds gente que
se dedica a... a trabajar en ensembles o grupos que ... como

solista” en orquesta o dando conciertos... a solo.”

Alberto
4/41/! _ 5/01/[

+ Alberto. Eh... yo creo también que te desarrolla como...
como musico porque aparte de... saber tocar solo ;no?, saber
tocar como solista, tienes que saber tocar ya con... ciertas
personas para escuchar, para... saber moverse...” pues eso ti

solo ;no? Tener un desarrollo mds como... como musico.”
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Rubén
505" - 518"

- Rubén. Eh... yo lo que dice Alberto, que... con otros
instrumentos puedes aprender... mds sobre todo. Yo creo
que..no estd tan conocido el tocar, yo que sé, percusion-
flauta, percusién-vientos. Aprendes sobre ellos mds... que

percusion. No sé. Aprendes.

Isidro
519" - 537"

- Isidro. Yo estoy de acuerdo con Mario, # porque’ ya trabajas
con... la articulacién con otros instrumentos, la cual no esta
tan... conocida y se puede... # puedes trabajar mds de cerca
de... con otros instrumentos, por ejemplo, la flauta o

con...” tienes muchas opciones.

Moderador
538" - 544"

+ Podéis interpelaros eh... No hace falta que sea... si alguien

no estd de acuerdo con lo que dice el otro, pues... puede
haber ahi...

Albert
545" - 606"

+ Albert. Yo s6lo quiero afiadir que... con lo que he dicho
cuando me referfa a tocar en grupo, no me referia
explicitamente a dentro de la parte de percusién. Con tocar
en grupo me referfa a... cualquier clase de instrumento
combinado con la percusién. Sélo por aclarar en caso que se
pueda interpretar que estoy de acuerdo con todo lo dicho

hasta ahora, solo que lo he dicho de una forma mads general.’

6/12/’ _ 6/1711

Moderador | + ;Alguien quiere aportar algo mds?
6’07”
Isidro + Estamos de acuerdo
6[08//
Moderador | + ;Estdis de acuerdo? Sergi ;ta también?
6[09//
Sergi + Estamos de acuerdo
610
Moderador |+ Vale, eh... ;quien creéis que es el profesor mds adecuado

para impartir? ;El especialista de cdmara o el de percusién?’
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Borja + ¢Para impartir qué?
6'19”
Moderador | + Para impartir el ensemble de percusion.

6’20” _ 6/22//

Miguel
6'23" - 6'53"

+ Eh... Miguel. Yo considero que si el ensemble es... es solo de
instrumentos de percusibn y no intervienen otros
instrumentos, que no sean de ese dmbito, eh... la persona que
deberfa estar impartiendo la clase, es el especialista de
percusion, el profesor de percusion o... alguien similar y no
una persona especializada en musica de cdmara, porque
considero’” que... pueden entender la musica” igual de bien
que el especialista en cdmara, pero con la facilidad que tiene
con los instrumentos de percusion, a la hora de explicdrselo a

los alumnos.’

Isidro
6’557 -7'24"

- Isidro. No obstante, creo que seria... también positivo’
que... eh... pueda impartir la clase un profesor de” andlisis o
de armonia, o otro instrumento por ver un punto de vista
diferente que no sea’ el técnico, o sea, a parte del profesor de
percusion, otro punto de vista donde se puedan trabajar o
aplicar muchos de los métodos que se estdn estudiando a la

4

vez.

Albert
726" - 807"

- Albert. Isidro ha dicho algo bastante interesante que es que
igualmente cualquier profesor que da... la asignatura de
armonia como ha dicho, o de cualquier instrumento siempre
puede aportar un punto de vista diferente a todo lo que es
la... todo lo que es el ensemble de percusion. En caso que
fuese... un instrumento de percusién, estoy de acuerdo con
Miguel, pienso que el profesor de percusion, no sélo porque
es mds que probable que ya tenga experiencia tocando en
cdmara antes, raro que no fuese asi... sino también por el
conocimiento técnico de los instrumentos. En caso que fuese

mixto, sin embargo la cosa quizds se complicarfa.
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Lamentablemente no... lamentablemente no tengo” suficiente
experiencia en ese sentido, o sea no puedo dar una opinién
clara, pero... creo que ambos profesores podrian hacerlo... a
un nivel mds o menos igual, en el caso que fuese un grupo de

camara mixto.

Mario
810" - 902"

- Mario. Eh... yo creo que depende también del repertorio
que... se interprete, del... grupo... que esté tocando, sobre todo
el profesor, los profesores que sean, creo que... que... silo que
estamos tocando es... solamente de percu, si deberia ser un
profesor de percu, pero también deberia estar la... el punto
de vista de..de un instrumentista ya sea de viento o de
cuerda, tanto por la musicalidad como por... por lo que...
conforme entiendan la... obra, y si que es verdad que cuando
estamos tocando una obra contemporanea de este estilo de
Las Ritmicas de...” de Amadeo” si que creo que es importante
una persona que esté dentro del &mbito... digamos

contempordneo entre comillas, o que por lo menos lo haya

9/05/’ _ 9/28/[

estudiado.”
Moderador | + Sergi, no has hablado.
9'04”
Sergi + Es que... ya lo dicen todo (risas). Yo dirfa lo mismo que

Mario, pero... yo afiadiria que aparte también lo que se ha
dicho de... buscar también de... otros puntos de vista que te
aclaren un poco mds, que sea mds cameristicamente
hablando. No tan de... solo de percusion, sino ya’ centrarse

en lo que es el conjunto en si.”

Moderador
931" - 936"

+ ¢Algan otro punto de vista? ;Gor o Enrique o... Alberto,

que no habéis...?

Alberto
937"

+ Lo que han dicho mds o menos.
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Moderador
9/38// _ 9/5111

+ Lo que han dicho mds o menos, ;no hay mds... opiniones?
Vale, eh... ;conociais previamente la pieza que habéis

estudiado e interpretado? Podemos hacerlo ahora asi uno a

uno.
Borja + Borja.
952" - 9'58" J
Mario . Mario.
10" - 10°02”
Gor + Gor.
10'03”-10°07"
Miguel + Miguel.
10'08” - 10"10”
Enrique + Enrique.
10117
Albert + Albert.

1012”7 - 10'15”

Moderador | + Nunca es tarde ;no? (risas)
10'16”
Sergi + Sergi. (risas)

1017”7 - 10'22”

Moderador |+ ;Varias veces?
10'23”
Sergi + Una vez.

10'24”- 10727

Moderador |+ Una vez.
10'28”
Sergi + Esta es la segunda.’
1029”
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Isidro
10°30” -10'31”

+ Isidro.

10734” - 1042”

Alberto + Alberto. Yo tampoco
1032”
Rubén. + Rubén. Yo tampoco
1033”
Moderador |+ Vale eh... ;conocéis todos el titulo y el compositor?”’

Borja
10'45”

Mario
1046”

+ Si.

Moderador
10°47”

+ No sé... si hay alguien...

Grupo
10'48”

(Hablan varios a la vez)

Moderador
1049 - 10°52”

... titulo... venga a ver... hacemos lo mismo, interrogatorio.
Rubén

Rubén + Ritmicas... §no?
1053”
Moderador | + ;De?
10'54”
Rubén + Amadeo Roldédn ;Son seis no?
1055”
Moderador | + ;Alguien estd de acuerdo?
10’58
Sergi + Estoy totalmente de acuerdo
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10759”

Rubén
117 -11702”

Moderador
11°03” “11°04”

+Y hay mds, cinco y seis...

Rubén
11°05” - 11°07”

+ Las cuatro primeras ;no? Va a viento o algo asi...

Albert +
11°08”
Rubén + Viento y cuerda o...
11'10”
Albert
1111
Moderador |+ Ayer hubo una exposicion...
11'13”
Rubén + 51 pero que son seis...’
11'14”
Moderador |+ Vale eh... en alguna asignatura.... jen alguna otra

1117”7 - 11"33”

asignatura que estdis o habéis cursado en el centro, eh... se ha
tratado de alguna forma esta obra, o se os ha hablado... de
alguna caracteristica del compositor o algo? En alguna

asignatura tipo andlisis que habéis dicho antes o historia o no

2z

sé.
Sergi + No
11'34”
Mario +
11'35-11'36"
Moderador + Si
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11407 - 11741”

11738”
Mario +
1139”
Moderador |+ ...si preguntas dentro del centro es porque fuera si que...

11743"-11'45"

Mario + Fuera Varese es lo mds parecido.
11742”
Moderador | + Varése es lo mds parecido. ;Puedes.. justificar...?

11’52 - 11'54”

Mario + ¢S1?, vale.
1146”
Moderador |+ Eh... podéis participar...
1148”
Albert + Si, si...
11°98”
Moderador | ... que no sea esto...
11'50”
Albert - Vale, bueno ahora cuando termine él, yo si que tengo algo

que decir, pero...

Mario
11’55’ - 12’19”

+

Moderador + Pero de Las Ritmicas no... no has visto nada.
12°20”
Mario + No, no.
12’21”
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Moderador | ... no has visto nada.
1222”
Alberto - (Tiene que ver algo con... con Xenakis?

12’23 - 1225

Mario + No
12'26”
Borja - Yo dirfa que también... tiene que ver con... con Elliott Carter.

1272777 -12'29”

Mario + 5.
1230”
Borja - Por el tema de modulacién ritmica’ y... todo esto...

12’317 - 12'34”

Alberto
12’357 - 12’38”

+ O sea por la forma de componer y eso... (#) quiero decir

que a lo mejor usa la... misma forma de...

Borja +S5i... ley de...
1239”
Mario + A lo mejor que Xenakis no, pero... mds parecido a... a

127407 - 12°47”

Varese,” a lo mejor, si.

Albert
1248 - 13'07”

+ Albert. Si puedo afiadir .... es que me acuerdo que...

La diferencia
era que mientras una suena mds el sonido, la otra suena mds
la polirritmia, pero bdsicamente son dos obras que... eran

pioneras en este estilo.

Mario
13'09” - 13'17”

+ El que... bueno Mario. El que si que... si que utiliza muy
bien las modulaciones ritmicas y todo’ ahora es... Lépez

Lopez.”
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Albert
1320 - 13’25

+ Eso lo viste en la exposiciéon ;verdad?, me suena. En la

exposicién que hiciste en historia, creo que lo hablaste ahi.’

13’29 - 13'41”

Mario -517
1327”
Moderador |+ Vale, eh... continuamos. Habéis hablado de Ilonisation y

habéis... habéis comentado de alguna obra mds. A parte de...
Las Ritmicas y lonisation, ;conocéis mds... obras para ensemble

de percusioén de... de este periodo?”

Borja
13’44”

+

Moderador
13’457 -13’48"”

- John Cage... no lo sé, por eso lo pregunto.

Mario
13’49 -13’57"

Moderador
14’ - 14°02”

- (Qué pasa en la 6pera de... La Nariz?

Mario
14'03" - 14'28"

Moderador
14’29 - 14’46"

+ Vale, eh... Mario acaba de... de pregun... de plantear una
cuestion importante. ;Es la primera obra?, para ensemble de
percusion, lo... Las Ritmicas o... ;0 no?, hay otras obras. O
sea, acaba de plantear que... eh.... bueno te lo digo yo, La

Nariz es anterior.
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Mario
14’47"7-14’51"

+ Si, si sabia que era anterior, pero no sabia si... si estaba

dentro...

Moderador
14’52 - 15°06”

+ Pero, forma parte... de... de un entreacto para cambiar... es
una Opera para cambiar... para cambiar el escenario y... y es
un momento en el que toca... que toca la percusion.
¢Conocéis mds obras de...? o ;jcudl creéis que es la primera

para ensemble de percusién?”

Mario
15'10” - 15'11”

+ Yo entiendo que...

Sergi
15"12” - 15"23"

+ Técnica.... bueno, Sergi.

Mario
15'24” -15'31”

Sergi
15'34” - 1517”

Mario +
15’19 - 15’45”
Sergi + Claro.
15'46”
Mario + ¢S1?
15’47"
Sergi + ¢Porqué no?’
15'48”
Mario + Pero es todo Ritmicas.
15'49”
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Alberto
15’50 - 15’53”

Mario
15’54 - 15’58”

+ Claro, no tiene por que estar todos los movimientos para...

una... un determinado... para el mismo...

16”7 - 16'03”

Alberto + Instrumento ;no?
15’59
Mario + Claro.” Entiendo yo, eh.

Sergi
16’0’4

+Y ¢cudl serfa la siguiente?

Mario
16’06” -18'08”’

16’19 - 16'26”

Moderador | + Isidro, ;ta qué?
16'11”
Isidro + Isidro no opina. (risas)
16'13”
Moderador |+ ;No opina?
16'15”
Isidro - No tiene criterios para opinar.
16'17”
Moderador |- Venga va, pues mds opiniones. Es una cuestion... lo que ha

planteado es... un problema...

16’28 - 16'32”

$? + Serio.
16'27”
Moderador .. de... que lleva mucho tiempo y continua.... entonces, #

posicionaros.” ; Albert?

Albert

+ Albert. Eh...
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1236”
Moderador |+ No hace falta que me piddis permiso para...
16'37”
Albert + No es que me da miedo atropellar a alguien (risas) cada vez

16’39 - 16'42”

que levanto la mano...

Alberto
16’44"

+ Atropella, atropella.

Albert
16'45” - 16’59”

Mario
17

Albert
17701 - 17°47"
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Isidro
17°49’ - 17’53

- Isidro opina’ que... el entreacto es la primera.

17°55" - 17'59”

Sergi - (Por qué?
17'54”
Isidro - A raiz de esto... ha podido salir lo otro.

1812”7 - 18'16”

Mario +
18" -
Alberto - A lo mejor la idea ha podido nacer de ahi ;no?
Mario + ¢De... hacer grupo de ensemble de percusién?” No, yo creo

que no tiene... no...

Albert
18’17 -19'12”

- Si se me permite aclarecer esto, para ser una similitud hay
también mucha polémica en otros géneros de musica por
ejemplo... por ejemplo en géneros concretos como por
ejemplo el Rap o el Metal siempre esta la tipica de quien fue
el primero que lo hizo, si bien hay grupos que comenzaron
siendo su influencia... no tienen porque haber sido los
primeros que se puede catalogar ese género por tanto, bien
quizds Shostakovich, quizds surgié ahi la idea #Amadeo
Roldan o Varese, claro... pero podria ser una oportunidad
para hacer una obra solo para percusién, pero... de ahi a que
se considere una como tal, ya como decir por ejemplo...
grupos de los afios 60, pongamos... Blue Cheer o Cream que
tienen influencia, son importantes en el desarrollo del Hard
Rock y el Metal, se consideren como tal, creo que’ si bien
tienen rasgos’ y... mucha influencia no creo que se
consideren como tal, por eso mismo... pienso que Ilonisation
serd la primera, porque yo lo comparo con... relaciones con

futuros géneros de misica que aparecerdn mds tarde.’
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Miguel
19'14” - 20'23"

- Eh... Miguel.

" Desde... grupos de djembés o... demds
historias’ eso es... como las primeras intervenciones de la
percusién’ con una importancia... relevante en una cultura de
la gente, y a la hora de escribir una obra o de algo escrito,
donde la percusién tiene importancia y se representa en un

ambito maés culto’

a4

Moderador
2027 - 20’57

+ ¢Mds aportaciones?”” ;No? Eh... hablad todos, Enrique
habla. Gor habla para que... cada uno que exprese libremente
lo que... quiera, que no... que no.... que estd hecho para eso,
¢vale? Venga, continuamos, eh... pero si me gustaria... no me
gustaria que fuese una ronda que vaya tal... que haya mds...
mads discusion digamos. ;Os parece que es una pieza
adecuada para estudiar en el grado superior, o pensdis que es

una pieza de... nivel menor?”

Alberto
21’ -21'24"

+ . O sea, yo pienso que esto
deberia ser como una base,” para eh... aprender’ realmente
porque aqui claro, cada uno estd haciendo... o sea tu tienes
que tener muy bien... medido y estructurado tu papel para
poder tocar con la... para poder cuadrarlo todo ;no?, porque

si no habrd quien enseguida se monta un caos de...

Mario
21’26 -21’31”

+ Yo creo que... yo creo que tienes que tener alguna base

antes de... de prep... sobre todo de...
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Sergi
21'31”

Mario
21’32”

... haber estudiado contempordneo.

Alberto
21’33’

+ Yo me referia a eso, o sea tipo...

Sergi
21'25”

Alberto
21’36 -21’41”

Borja
21743” - 22'06”

- Yo, Borja.

Gor
22'11” - 22'36"”

- Gor. Yo coincido con Alberto ya que... nosotros” esta obra’

estas obras, dos Ritmicas no las hemos trabajado mucho, y

Miguel
2237 - 23'39”

- Miguel.

, y entender un poco
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Aprovechar la base arménica
que tienes de antes y... empezar a estudiar contemporaneo

un pelin antes para llegar y no estar perdidos.’

Mario
2341 - 24’16

+ Mario.

Moderador
24’17 - 24'21”

+ Enrique, ;ta qué opinas?, ;que es para superior o que es

para un nivel menor?

Enrique
24’23" - 24'34”

- Yo creo que... puede ser una excusa perfecta para... para
empezar a trabajar los ritmos latinos y todo eso. A lo mejor’
empezar con esto y que se dediquen en toda esa base que

dicen ellos.

Moderador
24’'35"

+ ¢Pero empezar en el superior o.... oya...?

Enrique
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24'36" - 24'39”

Moderador | + En el profesional. ;Ultimos cursos del profesional?
24’407

Enrique (Sonido gutural afirmativo)
24’41”

Moderador | + ;Albert?
24’427

Albert - No sé a mi me parece... Albert, si.
2443”7 - 25’38”

Rubén +
25’42" - 25’51”

Mario + Al final es como todas las obras que tocamos individuales...
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25’52 - 25'54"

Albert + Los acentos y todo eso...
25'55”

Mario ...que...

25'56"”

Rubén +

25'57" -26'02”

124

Moderador
26’06 -26’14"”

+ ;Mads’ aportaciones?”” ;No? Vale, eh... ;conociais todos los

instrumentos que aparecen en la obra, que se usan en la obra?

Grupo + Si, si.
26'16”
Albert +

26'18” - 26'19”

Alberto
26’20 - 26"23"

+ Es otro nombre, yo lo conocia como vibraslap, pero...

Albert + El resto si.
26'24”
Moderador | + Vibraslap es en inglés y quijada es...en castellano.

26'25” - 26'27"

Albert
26’28 -26'29”

+ Pero el resto... si.

Borja
26’30 - 26'36"

+ Realmente... Borja, la quijada no es el vibraslap. La quijada

es la mandibula de...

Alberto + Sf la mandibula...
26'37”
Albert + ¢Una mandibula?
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26'38”

Alberto
26’39 - 264100

+ Quijada es como dicen los latinos jno?

Borja
26'42”

+ S{

Albert
26'43"

Borja
26'44”

+ No sé de qué animal es, pero...

Enrique
26'44" - 26’46

- Creo que de un burro...

26'54” - 2703’

Albert + ¢La mandibula de un burro?, pero ;qué le ponen?”
26’47" - 26'52"
Alberto + Por eso suena rrr...
26’53"
Moderador + Como cuando, cuando..., bueno... lo explico, pero no

deberia explicar nada porque no puedo participar. Como

cuando... tienes frio... y tiritas.

Albert
2704 - 2705

+# Ah... eso yo no lo conocia

Moderador
2706”7 - 2707

+ Vale, eh... ;sabéis lo que es una marimbula?’

27'13” - 27'37"

Alberto + A ver..., no”’
27°09”
Albert - Albert.
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Moderador
27’38 - 2743

+ Vale, aqui si que hago recorrido. Si que pregunto uno a

uno... a ver va. Rubén, ;sabes lo que es una marimbula?

Rubén
27’44 -27°45"

+

Moderador |+ ;Alberto?
27°46”
Alberto + No.
27°47"
Isidro + No. Isidro.
27°48”
Sergi + Sergi.

27'49” - 28'13"

Miguel
28’14 - 28'19”

+ Yo creo que

... Miguel.

Albert + Si, vale, ya sé cual es.
2820
Miguel © Y

28’217 - 28'46"
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Enrique
28'47" - 28'52”

- Yo si tuviera que dar una respuesta diria... también eso, pero

realmente no sé lo que es.

Moderador
28’53 - 28'54"

+ No sabes lo que es... Vale, eh... ;Gor?

29'36” -29'41”

Gor - Eh... Gor. Yo pienso que... lo que piensan... eh... Sergi y
28’55 -29'32” | Miguel,
Moderador |+ Eh... Mario
29'33"
Mario + Yo no lo sé.
29'34”
Moderador | + No lo sabes. ;Borja?
29'35”
Borja - Yo tenia la idea de eso... de una marimba pequefia, pero

exactamente no...

Miguel
29'42” -29'46”

- Si, es que..., bueno Miguel.

29’48 - 29'50”

Mario + No creo
29'47"
Miguel + No.” Vale.
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Moderador
29'51” - 30'20”

+ Vale, es que... eh... 1o hemos hecho con contrabajo porque
no tenemos marimbula, pero la partitura pone que puede...
que en caso de que no... se tenga marimbula, eh... se haga
con contrabajo, ;vale? Eh... no es nada de lo que habéis dicho
(risas) pero... continuamos y ya lo dejo para que... para que
esta tarde lo busquéis y... os informéis. ;Vale? Eh... ;creéis
que ha sido correcto el método utilizado en clase para su
estudio y desarrollo?” Podéis criticarme todo lo que querdis,

eh... se aceptan criticas.

Borja
30217 - 30°22”

- Puedes explicarlo, el... los pasos que has seguido.

Moderador
30'23"” - 30'25”

- ¢;Puedo explicarlo? ;que no has estado? (risas)

Borja + Si, si.
30°26”
Moderador |- Eh... primero ha habido una exposicién’ teérica, para

3027 - 31’06

situar... el... compositor y la obra, corta,y... después ha
habido una lectura general de cada pieza, y después se ha
trabajado en los puntos mds conflictivos, en grupos y en
conjunto. Y después... se ha realizado el concierto.” No sé...

si, si...

Alberto
31’077 - 31°40”

- Eh... Alberto, yo pienso que un par de dias mds hubiesen
estado bien.” Un poquillo antes para que nosotros
hubiésemos tenido tiempo de... saber... de informarnos un
poco por nuestra.... cuenta. Porque yo pienso que... td
puedes escuchar una exposicién, pero en ese momento no se
te queda todo lo que han dicho. Yo pienso que es mejor’
sentarte tu y leer un poco... yo pienso... y te vas a enterar
mejor, vaya... y tener un poco mds de idea para... saber...

como interpretar mejor” el papel.
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Albert
31’42 -32’15”

+ Albert. Yo en mi caso, por ejemplo... al ser el que hizo la
exposicion, pues no tuve ningdn tipo de problemas. Si lo
hubiésemos hecho todos (risas) imagino que hubiese pasado
lo mismo ;no?, pero...” pero yo en general creo que bien, se
llega, se toca una vez de arriba a abajo, los puntos
conflictivos, se hace mdés lento, se dan las instrucciones para
el estudio, y se vuelve a hacer una vez mds y... como hemos
dicho es una obra que en el profesional habriamos podido
entender, por tanto yo pienso que con la semana que hemos
tenido” vamos yo creo algo de tiempo... vamos yo creo que
algo de tiem... algo de tiempo, yo creo que si que se ha

ejecutado bien, en mi opinién claro.

3223”7 -33'21"

Moderador | + Isidre.” (silencio muy largo)
32'16”
Isidro - Eh... pienso que bien, pero...” mmm... el poco tiempo que

hemos estado trabajando... por ejemplo... yo personalmente
no sabia que estaba haciendo... cada instrumento o... por
ejemplo Mario que estaba cerca de mi, yo si que sabia, lo que
hacia en cada momento, o... Sergi, pero mds... mds lejos...
yo no te sabria decir en ese momento estaba tocando.... o....
tendria que sonar esto. Mds que nada creo que ha faltado....
ha faltado fluidez, a la hora de ejecutar... las polirritmias, y....
el tocar’ por mds secciones para escuchar muy bien lo que
hace o... esperar el golpe de... tal, para después pegar yo,” ha

faltado un poco eso... el profundizar un poco mds, y ya esta.

33’23’ - 33'47"”

Moderador |+ Mds, mds opiniones. Enrique.
33'22”
Enrique - Enrique. Yo... creo que... o sea... hay que tener en cuenta

que cuando se estudia cdmara no tienes sélo dos dias para
hacer las cosas, entonces creo que ha sido... con lo que hemos
hecho de... por ejemplo lo de aislar a dos personas para que

vayan trabajando los ritmos que encajan, es un poco la
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muestra de... de como se puede hacer enfocdndolo a... a

todo.”

Albert
33’52 -34’16”

- Albert. En general para tocar... cualquier tipo de obra que
requiere mds de dos sonidos, yo creo que es... 0 sea yo pienso
que es lo mds indicado. Un ejemplo muy bdsico, cuando tocas
la baterfa’ a un ritmo muy complicado, que requiere las
cuatro extremidades, las separas de por si, y luego las vas
juntando y al final acaba saliendo el ritmo como tal. Esto es
précticamente lo mismo, en mi opinién. La diferencia es que
en vez de en extremidades son personas, pero... laidea es la

misma.”” (risas)

Gor
34’19 - 34’30”

- Gor. Yo pienso que ... para el tiempo que hemos tenido’
en... preparar estas dos Ritmicas, el estudio ha sido correcto

y... el que toca.

Moderador
34’32" - 34’33”

+ Va mads opiniones, venga va.

Mario
34’34 - 34’55"

- Mario. Yo personalmente creo que ha sido demasiado
rdpido, la... audicién que hemos visto de la.. de la
obra, quiza también por el tiempo, por el final del curso y por
todo, pero yo creo que ha sido demasiado rdpido, muchas
veces no sabiamos que... que estaban haciendo los demaés,
que... que ritmo tenfamos en el papel o que estdbamos
haciendo. Yo creo que para mi gusto” ha faltado un poco més

de tiempo.”

Miguel
34’58 - 3534

- Yo... bueno Miguel. Yo creo que a lo mejor,” cogerlo y...
reducir mucho el tiempo... que vamos a tomar a la hora de
estudiar, darle como prioridad a... tocarlo atin mds lento y a
la hora de estudiar por secciones y por grupos, cuando un
grupo tiene algo que sea complicado de coordinar entre ellos,
que primero... toque la otra parte para saber que va a estar

sonando con ellos, que va a estar acompafiando a esa parte,
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saber que tienen... que tiene que estar’ escuchando o que les
va a acompafar para saber como ejecutar bien el... el
fragmento complicado que tienen que coordinar entre... alo

mejor entre dos personas.

Isidro
35’35 - 36’19

- Yo sinceramente pienso que... Isidro que... pos... por
ejemplo, cuando estamos trabajando con la orquesta,’
eh... muchas veces’ asistimos en... en los parciales a... la
percusion con los de madera, la percusién con los de metal,
para saber en que momento’ eh... para estar dentro de la
obra, para estar todos en conjunto, para saber la articulacion
que estdn usando otros, para... yo creo que nos ha faltado ese
conocimiento de... estar todos’ en vez... en vez de estar todos
en el papel, estar todos como... un equipo. Para estar todos...
hacer todos el mismo tipo de golpe, la misma intensidad,
basicamente creo que estdbamos siguiendo el papel y... y...

que no nos hemos escuchado.

36'21” - 37'15"

Moderador | + Borja.
36'20”
Borja - Yo dirfa que... que... es como un método pragmatico ;no?,

porque es eh... querer tocar esto rdpidamente, y de la manera
mds eficaz. Creo que si que es esta la manera de hacerlo, pero
faltaria eso que... estd diciendo mi compafiero Isidro, de
profundizar un poco entonces si... pero bueno, si el
resultado... si el objetivo que tenemos es tocar la obra y ya
estd, pues... serfa un método pragmatico. Ademds, creo que
también es constructivista, en el sentido que, muchas veces
pecamos de informacién, vamos muchas veces a tocar sin
saber previamente qué... qué estamos haciendo, entonces...
hacer que el alumnado sea el propio eh... el propio que
aprenda y que explique a... a sus compafieros, a su grupo de
iguales, pues yo creo que también es una forma mads eficaz
de... de aprender esa informacién que muchas veces no se

explica. Crefa.
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Mario
37'16"” - 37°30”

- 5i, pero yo creo, Mario. Creo que eso que... hemos hecho...
Alberto y yo, creo que serfa una faena propia de cada uno.
Creo que cada uno tenfamos que haber buscado nuestra
informacion, saber que estamos tocando y que... que es lo que

vamos a hacer.”

Albert
37’32 -3742”

- b De acuerdo.” + Tengo una tultima cosa. Todo lo que
estamos hablando ahora es estudio en conjunto. Supongo que

cada uno, el papel se lo tiene que haber mirado también por

su cuenta...
Rubén + Hombre.
37°43"
Albert ..entonces quiero decir, todo este trago que se esta

37'44"” - 38’30”

comentando ahora para haber mejorado el estudio de la obra
estamos hablando solo hablando del conjunto creo que una
persona individualmente también puede hacer bastante. Con
una cosa tan simple como... coger el metrénomo se pone a 112
por ejemplo la segunda, lo... lo duplicas para llevarlo a
corcheas 224 y... de esta forma tienes una... una manera
muy... clara, al menos veo yo de que... de seguir el ritmo, es
cierto que luego, no estd aqui, faltaria el ensayo conjunto,
pero yo pienso que si cada uno se pone el metrénomo, se
aprende su papel con el mismo, llega aqui'y lo toca, faltaria la
faena que estaba diciendo Isidro antes, del... #como grupo, el
aprenderte el papel, de tener una guia y tal, pero yo pienso
que hay una faena muy avanzada ya de cada uno desde su
casa, que es lo que digo como hasta ahora hemos estado
mencionando el trabajo en grupo he querido también

mencionar el trabajo cada uno individual desde... su casa

Borja
38'31" - 38'46”

- Si, eh... Borja. Yo queria aportar que... para hacer lo que
estd... hablando Albert, pues... haria falta la partitura’

general, que todos la tengamos en ese sentido, y poder un

529



Luis Miguel Marzal Raga

poco... el trabajo individual también es... conocer la

38’507-39'06"

partitura.
Albert + Estoy de acuerdo.
38'47"
Moderador |+ ;Alguna aportacién mds? Rubén no has dicho nada.
38'48”
Rubén +No sé, igual ha sido un poco rdpido y precipitado, pero... lo

que ha dicho Borja, si... habia que tocarlo de la manera mds...
rdpida y lo mejor posible’, igual era la mejor. Si hubiera... mds
tiempo y eso... vale. Lo que ha dicho Borja estaba...’

(asentimiento con la cabeza)

Moderador
3909 - 39'16”

+ ¢(Alguien mds quiere exponer algo? ;No? Vale, eh...
personal y diddcticamente, ;qué creéis que os ha aportado el

haber... trabajado esta pieza?”.

Isidro
3921”7 -3941”

- Isidro. Pienso que una... independencia... ritmica’ de... estar
en grupo, pero a la vez’ estar escuchando.... estar pendiente

de tu papel que es totalmente diferente a los.... otros” y...”".

Alberto
3944’ - 3947

+ Alberto. A mi conocer al autor’, al compositor.

39'51" - 40'34”

Moderador |+ Mads, mds, podéis hablar....
39'50”
Albert + Albert. Yo diddcticamente eh... por ejemplo, lo que ha

dicho Alberto, el autor, la pieza, que es parte de la historia de
este instrumento, y... de paso a... por ejemplo a Varese, que
lo hemos comentado antes también, pues también conocerlo
aélyalos... equivalentes. Luego ya mds tirando a la préctica,
por ejemplo, el... tema de... como explicaros exactamente...
#el tema de llevar eh... de pasar de una subdivision... binaria
a una ternaria... esto” es una cosa que, si bien todos lo hemos

hecho alguna vez en una obra, tocarlo en una obra de musica
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de cdmara con tanto... con tanto intérprete es algo diferente.
Creo que... le da al... estimula al cerebro el tema de llevar
todo el rato la subdivision, #de todas formas cuando pones el
metrénomo lo notabas, yo por lo menos lo... lo vefa asf, y... ya

esta.

Moderador
40'35"” - 40’39

+ Venga va. Sergi o... quiero... saber la opinién de cada uno.

Mario
40'40” - 41°03”

+ Mario. Yo creo que... si que es verdad que aportan
bastante... en el caso de las modulaciones ritmicas, en el
sentido de independencia de... de.. cada uno porque
ninguna... ninguno tenfamos un papel... digamos entre
comillas parecido,” y cada uno tenfamos el propio. Es verdad
que... después hemos aprendido sobre el autor, sobre la obra

en si...

Sergi + La época.

41°04”

Mario + La época, bueno yo en particular ya la conocia, la época.
41'05”

Sergi + Su importancia...

41'08"

Mario + ¢De que? ;La obra?’; La obra dentro de la época?

41°09” - 41'12"

Sergi + 5i, si, si.

41'13”

Mario + Ah, vale.

41’14

Albert + Los ritmos latinos, también, eh...

41'15” - 41'16"

Mario

+ S claro...
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41'20" - 41'22"

41'17”

Albert ...elson,el...

41'18”

Mario + No que pensaba que decias la época en si...

41'26” - 41'43"

Sergi -No

41'23"

Mario ... la época...

41'24”

Sergi - Tota epoca té lo seu.

41'25"

Mario - Si... sf que es verdad que las modulaciones ritmicas no son

tan... digamos tan... comprometidas o tan... dificiles como las
que... como las que se componen ahora o a partir de la mitad
del S.XX’ pero vaya si que.... si que aporta bastante en ese

sentido.’

Miguel
41'45” - 42°07”

+ Bueno Miguel. A mi... para lo que me ha servido, ha sido
para intentar coordinarme en algo... muy complicado con...
un grupo de gente grande, porque nunca habia tenido una
experiencia de cdmara, con un grupo superior a... cinco
personas y... no tocando algo que hubiese polirritmias’ o que
tuviese que aislarme un poco y estar pendiente de no

cruzarme con una... otra persona.”

Moderador
42’11 - 42'14”

+ Enrique, Gor... o qué.” No te ha aportado nada.

Gor
42’15 - 42'23"

+ No, si. Si que ha aportado bastante, y... me ha aportado
muchos conocimientos de los que no tenia antes, pero... ya

esta.’

Moderador

+¢Y Enrique?
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42'25”

Enrique
42°27" - 42'32”

- Es que es repetir lo que habéis dicho antes (risas), por eso no

sé si vale la pena...

Moderador |+ Vale, alguien se ha quedado sin... sin decir...
42'33"
Rubén +Yo
42'34"
Moderador |+ Ah vale... Rubén.
42'35"
Rubén + Yo creo que lo que mads el ritmo ;no?, en esta obra’ y

42'36" - 42'45"

escuchar, no sé quién lo ha dicho, Borja creo. Escuchar al de

al lado’ y no cruzarte. El ritmo sobre todo.

Miguel
42'46" - 43'05”

- A mi también me ha servido, ahora que dices lo del ritmo
para... ver eh... como ha aplicado las bases latinas, de la clave
de son, y como las ha cruzado en un dmbito contemporaneo
que no es’ como con un papel principal, como un papel de

acompanar al grupo...

Mario
43'06" - 43’51”

- Yo con eso que estd ahora hablando Miguel, eh...

eh...leyendo... pdf’s,

. Pero

vaya, que me causo bastante... impacto eso.

Albert
43’52 - 44’

+ Si, bueno Albert.
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44'04" - 44'21”

Moderador | + Podéis profundizar en eso. Es un tema stiper interesante
44'01”
Albert + Bueno yo si...

No creo que tenga que ver

directamente con...

Mario
44'22" - 44’35

+

Albert
44’36 - 44’54

+ Si te pones en el contexto, el hombre viajé desde Madrid
hasta La Habana y alli a los... al tiempo fue violin primero,
luego director de la orquesta, luego fue profesor del
conservatorio, luego fue director del conservatorio, pasé a ser
emperador (risas), o sea lo habia hecho ya practicamente
todo. # Si lo ves de esta forma, si que ves que era un
compositor que dedicé mucho tiempo a estudiar su pafs, lo

que pasa es que le tenfan...

Mario
44’55" - 45

+ Pero es 16gico, porque td cuando compones te vas... a ver

influido por tu... por tu...

45’03 - 45'13”

Sergi + Por tu origen.
45'01”

Mario + Claro

45'02”

Albert +
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Mario
4514 - 45'21”

Albert
45'22"

+ En el sentido...

Mario
4523 - 4524”

Albert
45'25"

+ De hecho...

Mario
45'26"

Albert
45’27 - 45’36"

Mario
45'37"

+ Si...

Albert
45’38 - 45’42’

Rubén
45’44

+ S{

Moderador
45'45" - 46’25"

+ ¢Algo mds?” ;No? Eso que estdis comentando eh... no he

querido entrar dentro del focus group, pero es uno de los

argumentos para... digamos... acatar que... que la primera

obra para ensemble de percusioén es Las Ritmicas o... que la

primera obra para ensemble de percusion es lonisation’. El uso

de instrumentos... autéctonos latinoamericanos y... y... el
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uso de los ritmos, existen musicélogos que afirman que no
tiene suficiente entidad como para que eso sea... una obra

frente a... a la pieza de... de Ionisation.

46’27 - 46’30”

Alberto + O sea que...
46'26”
Moderador | + Estd compuesta con instrumentos orquestales, que se usan

en la orquesta, estd el piano también...

46’32’ - 4710”7

Albert + Claro, pero...
46'31"
Moderador | ... esa es una de las posturas. Yo ni entro ni salgo, pero... lo

comento ahora para... para que lo sepdis e investiguéis
también sobre... sobre eso, ;vale? ;Alguien quiere aportar
alguna cosa mds? ;No?, pues nada.. agradeceros
eh... vuestra participacién’ espero que... os sirva para...
para vuestra formacién cultural, musical y... personal y... un
placer y muchas gracias por haber colaborado en esta... en

esta mi... investigacion y mi trabajo. ;Vale? Gracias.

Grupo
47’10 - 47'17”

(Aplausos)
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Anexo XV. Imdgenes realizacion focus groups.

A. Grupo control.
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Anexo XVI. Grabaciones audio entrevistas. DVD

Anexo XVII. Grabaciones video entrevistas. DVD

Anexo XVIIIL Grabaciones audio focus group. DVD

Anexo XIX. Grabaciones video focus groups. DVD

Anexo XX. Sesiones de trabajo ensemble grupo control y concierto. DVD

Anexo XXI. Sesiones de trabajo ensemble grupo experimental y concierto. DVD
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