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“Quan surts per fer el viatge cap a [taca

has de pregar que el cami sigui llarg

ple d’aventures, ple de coneixences

Has de pregar que el cami sigui llarg,

que siguin moltes matinades

que entraras en un port que els teus ulls ignoraven,
1 vagis a ciutats per aprendre dels que saben.
Tingues sempre al cor la idea d’itaca.

Has d’arribar-hi, es el teu desti,

Pero no forcis gens la travessia.

Es preferible que duri molts anys,

que siguis vell quan fondegis I’illa

ric de tot el que hauras guanyat fent el cami,
sense esperan que et doni més riqueses.
ftaca t’ha donat el bell viatge,

Sense ella no hauries sortit.

I si la troves pobra, no és que ftaca

t’hagi enganyat. Savi, como bé t’has fet,
sabras el que volen dir les ftaques.”

(Lluis Llach, Viatge a Itaca, 1975, basado en el poema ftaca de
Konstantinos Kavafis, 1911).
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1. Ubicacion de la Tesis Doctoral

“Los profesores no estan obligados a ensefiar de la misma forma en que ellos mismos han
sido ensefiados, pero deben hacer un esfuerzo vigoroso y continuado para salirse del
antiguo molde. La mayoria de los profesores estan demasiado ocupados cumpliendo

diariamente con sus obligaciones y les falta la energia para romper con el pasado.”
(Finkel, 2008:258)

“A través de la musica es posible imaginar un modelo social alternativo, donde la utopia
y el pragmatismo unen sus fuerzas, que nos permite expresarnos libremente a nosotros
mismos y escuchar las preocupaciones de los otros.”

(Barenboim, 2008: 91)



14

1.1 Introduccion

La tesis doctoral que presentamos, pretende mostrar que la ensefianza musical en
nuestro pais ha sufrido todo tipo de avatares que han hecho que no pudiera desarrollarse como

hubiera sido deseable.

Por una parte, las distintas leyes educativas promulgadas desde el siglo XIX hasta la
actualidad, ni han sido muy eficaces para afianzar a la ensefianza musical como una auténtica
area de conocimiento, como era el caso de otras disciplinas, ni ha habido el mayor interés
politico en que ello ocurriera.

La ensefianza musical siempre ha estado en un segundo plano y a expensas de la
voluntad del profesorado. Realmente no fue hasta la entrada en vigor de la Ley de Ordenacion
General del Sistema Educativo (LOGSE) cuando la Ensefianza de la Musica pas6 a ser
considerada como un area conocimiento. Por lo que la podemos considerar como de reciente
aparicion, porque fue la primera ley en la que aparece, de manera especifica, la ensefianza
musical dentro del sistema general de educacion. También tenemos que destacar que, en lo
referente a la ensefianza especializada de la musica, se organiza y desarrolla el curriculo de
dichas ensefianzas. En ellos se recogen una serie de objetivos educativos generales y
especificos de cada asignatura, asi como los contenidos de las mismas, los criterios de
evaluacién y principios metodoldgicos. Hasta esa fecha nunca habia existido un desarrollo
curricular.

Esta situacion produjo una serie de transformaciones en todos los niveles educativos.
En primer lugar, venia a resolver una marginacion historica, como hemos expuesto
anteriormente, de los estudios musicales y, en segundo lugar, dotaba a éstos de un respaldo
legal, ofreciéndoles un ideario pedagogico y didactico, ya que existia una carecian de estos en

el ambito de la ensefianza musical.
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No debemos olvidar que los grandes métodos pedagogicos y didacticos como, por
ejemplo, Dalcroze, Willems, Kodaly, Orf, etc. supusieron un gran avance en la educacioén
musical, que surgieron a finales del siglo XIX y principios del siglo XX y que, en la
actualidad, dichos métodos todavia siguen siendo desconocidos por la gran mayoria de los y
las docentes musicales de nuestro pais, porque las circunstancias politicas vividas en nuestro
pais, durante los afios del periodo comprendido entre 1939 y 1986, impidieron que las
tendencias pedagogicas encontrasen apoyos dentro del profesorado. Este atraso ha supuesto
que la didactica musical en general no se haya desarrollado en la educacion musical. De esa
situacion deriva nuestro escepticismo en cuanto a la existencia de una fluida comunicacion
entre el profesorado, para intercambiar las experiencias y establecer lineas de trabajo e
investigacion que hagan surgir nuevos métodos musicales que ayuden a abordar la educacion
musical y a establecer la necesaria comunicacion para avanzar en la didactica de la musica.

Como destaca Lines (2009):

Los educadores musicales necesitan las herramientas conceptuales para comprender
su entorno laboral, y asi saber tomar unas decisiones adecuadas y eficaces en
beneficio de sus alumnos; unas formas de pensar que tengan en cuenta no solo el
espacio inmediato del aula o el estudio en el que trabajan los profesores de musica,
sino también el conocimiento mas amplio de los discursos que afectan a la musica en

la educacion, y a la musica en la sociedad en general. (p. 15)

Consecuentemente la gran mayoria del profesorado se encontré en la necesidad de
renovar sus sistemas didacticos y pedagogicos y reciclarse cambiando sus antiguos
planteamientos educativos y adoptando nuevas metodologias en las que se aplicasen los
avances ocurridos en el campo de la psicologia educativa aplicada, ya que era necesario dar

respuestas a nuevos enfoques educativos. . Como apunta Girdldez (1997):
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Desde el punto de vista social, diversos investigadores y educadores han sugerido
que un aprendizaje basado en un repertorio musical ‘plural’ contribuye al desarrollo
de una consciencia multicultural asentada en la comprension mutua y en la tolerancia
(...) Desde el punto de vista musical, muchos educadores coinciden en que el hecho
de incluir un repertorio musical diverso en las programaciones permiten abordar los
contenidos desde una perspectiva mas amplia y refuerza el conocimiento de los

elementos musicales. (p. 5)

Otro factor determinante era, por una parte, la mas que dudosa preparacion didéctica y
pedagdgica del profesorado especialista en musica y, por otra, la propia mentalidad de las y de
los musicos, que son muy conservadores y fieles a sus sistemas formativos. Tal y como
evidencia Ana L. Frega (1995:11): “...hay una tendencia en el mundo artistico a pensar que la
renovacion pedagogica no sirve y esto ocurre especialmente en los paises latinos, donde

abundan las visiones romanticas de la inspiracién y la vocacion.”

No obstante, resulta un hecho claramente determinante que la renovacidon pedagogica
musical se haya realizado mas rapido en el dmbito de la ensefianza general que en la
ensefanza profesional de la musica. Esta circunstancia es debida a que en los estudios que
realiza el profesorado de musica de ensefianza general, tiene una mayor formacion didéctica y
pedagdgica, mientras que para ejercer la docencia en los conservatorios no ha sido necesaria
ninguna formacién inicial de caracter pedagogico. Por lo tanto existe un porcentaje bastante
elevado del profesorado que sigue utilizando métodos de ensefianza decimonodnicos
transmitidos a través de su profesorado de manera oral, desde la practica. Como subraya Lines
(2009):

Los conservatorios y universidades occidentales han perpetuado los sistemas
tradicionales del aprendizaje de la musica, mediante el control estricto de los

métodos pedagodgicos y unos curricula ordenados (...) Este ordenamiento jerarquico
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de la educacion musical moderna ha excluido de la esfera del aprendizaje musical
‘otras’ practicas musicales y la participacion de la comunidad, negando asi, de forma
implicita, su valor y existencia. Los excluidos de las ultimas décadas fueron los

musicos étnicos, los musicos de la comunidad, la musica de baile, el pop y el rock.

(pp. 14-15)

Si tenemos en cuenta que la primera Asociacion Internacional dedicada al desarrollo
de la Educacion Musical es la International Society of Music Education (ISME) fue fundada
en el afio 1.953 bajo una convocatoria de la UNESCO para reunir al profesorado que se
dedica a la ensefianza de la musica en todos los niveles educativos (desde educacion infantil
hasta los conservatorios, academias especializadas o que investigan sobre psicologia de la
percepcion musical), podemos ver que la educacion musical sufre una rémora en relacion a las
demas areas educativas, mucho mas dinamicas en el campo didactico.

Para poder realizar un trabajo de investigaciéon en profundidad y descubrir que
circunstancias son las que han influido, tanto en el desarrollo de la ensefianza musical como
en la preparacion del profesorado de musica de nuestro pais, hemos abordado la investigacion
en dos ejes fundamentales para poder analizar los problemas y las circunstancias que han
determinado la rémora que ha sufrido nuestra educacion musical.

El primero consistia en averiguar, a través de las revistas sobre educacion musical que
se publicaban en nuestro pais, que tipo de articulos predominaban en su contenido, para poder
saber que conceptos educativos musicales se estaba transmitiendo a través de ellas, para
detectar, consecuentemente, los problemas que laten en dichas publicaciones y como han
influido en la comunidad de personas relacionadas con la ensefianza de la musica.
Consideramos que para poder valorar en profundidad el tema, debiamos analizar todos los
articulos que se habian publicado desde el ultimo quinquenio del siglo XX hasta el afio 2010

(primera década del siglo XXI), un periodo en el que se han producido muchos cambios
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legislativos, si bien unos mas importantes que otros. Entendemos que las publicaciones son un
reflejo del panorama educativo musical en nuestro pais, si bien se desconocia en qué grado
esto afectaba a la realidad del dia a dia del aula.

El segundo, nos permitiria conocer como habia reaccionado el profesorado ante esta
nueva realidad y hasta qué punto le habia influido los contextos sociales y politicos vividos
durante el periodo comprendido desde 1995 hasta la actualidad. Para ello era necesario
conocer de primera mano las opiniones del propio profesorado, sobre su formacion inicial y
sobre su trabajo docente. Es decir, era necesario introducir las voces protagonistas de la
educacion musical en la investigacion.

Por ello la tesis se situa en la Metodologia Comunicativa Critica (MCC), ya que no
solamente pretende detectar y describir lo que ocurre sino que, ademas, ofrece posibilidades
reales de transformacion, aspecto ineludible en cualquier investigacion que se posicione
ideoldgicamente en esta opcion investigadora. Como exponen Gomez y Racionero (2008)
apuntan:

La metodologia comunicativa critica (...) fomenta la colaboracion activa de estos
colectivos en las investigaciones llevadas a cabo y gracias a ello hemos logrado
incrementar el impacto social de los conocimientos y su nivel cientifico. Una de las
claves reside en la creacion de espacios de didlogo igualitarios, en los cuales “las
personas investigadas”, a través de un diadlogo abierto, aportan sus conocimientos,
desafiando los nuestros. La creacion de conocimiento cientifico se produce asi
mediante un didlogo llevado a cabo en condiciones de igualdad, donde lo importante

no son los argumentos de la fuerza, sino la fuerza de los argumentos.” (p. 118)

Esperamos que con nuestra investigacion aportemos datos y testimonios que nos
hagan pensar y reformular nuevos enfoques educativos; que consigamos entre todos y todas,

que la ensenanza musical forme parte del sistema educativo en todos los niveles; que sea
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reconocido el valor que la musica tiene, tanto para el desarrollo cultural de los pueblos como
vehiculo de transformacion social; que la educaciéon musical no debe ser privilegio exclusivo
de algunas élites y sea patrimonio de toda la humanidad.
Como defiende Green (2009):
La musica puede traspasar fronteras, y lo ha hecho muchas veces en su dilatada
historia. Esta es una razon de que la educacion musical siga mereciendo la pena:
porque aunque tenga unos efectos reproductores (...) también nos abre la posibilidad
de poner en entredicho nuestra comprension y nuestra conciencia a un nivel profundo
y simbdlico, mediante la reunién de significados y experiencias nuevas y
anteriormente dispares. (p. 119)

La utopia existe, s6lo hay que trabajarla. En nuestras manos esta que esto sea posible.

1.2 Relato de vida de José Luis Laborda

“La literatura sobre pedagogia critica parece estar de acuerdo en que su finalidad es
trabajar por las transformaciones sociales que ayuden a acabar con las desigualdades de
todo tipo, trabajar a favor de un mundo mas justo y solidario. Para ello hay que atender,
como sefiala Giroux (1997), al tipo de discurso que legitima, a las relaciones de la ética y
el poder, a las implicaciones sobre como aprende el estudiantado y a como construye el
profesorado su discurso, desde qué ideologia y qué valores, reconociendo la parcialidad
de todos los discursos, y creando una relacion entre conocimiento y poder ligada al
dialogo y al compromiso critico personal. Siguiendo a este autor, “se debe basar en una
politica y una perspectiva de autoridad, que vincule la ensefianza y el aprendizaje con
formas de capacitacion personal y social que aboguen por formas de vida comunitaria
que extiendan los principios de igualdad, justicia y libertad al mayor numero posible de
relaciones institucionales y vitales”

(Consol Aguilar , 2009:122)

La cita anterior ubica claramente mi posicionamiento educativo. El Profesorado que
impartimos clases de musica en los Conservatorios, hemos llegado a la docencia musical sin

un preparacion didéactica y pedagogica previa. Sin esta instruccidon pedagdgica inicial, nos
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hemos encontrado frente a una misién educativa que, nos relega a ensefiar la musica
basandonos Uinicamente en la experiencia didactica que hemos vivido, que no es otra que la de
reproducir el mismo sistema de clase en el que hemos sido formados, una metodologia

memoristica y academicista. Como argumenta Regelski (2009):

Un tultimo problema se refiere a lo que en otro lugar llamo la ‘metodolatria’ (...) al
tecnicismo de la ensefianza. Tal pedagogia de recetas, formulas e instrucciones ha
hecho un flaco favor a la educacion musical a lo largo de los anos (...) el
‘curriculum’ lo constituye el ‘método’ per se; el simple acto o hecho de emplear el
método de ensefianza se convierte en el centro de la planificacion del profesor. Se
entiende que una clase es ‘buena’ si se ha ‘impartido’ segin dictan las tradiciones y
los procedimientos que se asocian con los métodos y los materiales en cuestion, sin

que se evalue si ha producido unos resultados que ‘marquen una diferencia’. (p. 33)

Ante este hecho nos encontramos con que, realmente, no tenemos conocimientos, ni
pedagdgicos ni cientificos, que nos puedan decir u orientar si el método que empleamos es
valido o no. Por lo tanto so6lo nos queda creer que aquello que a nosotros y nosotras nos
funcion6 pueda ser valido con nuestro estudiantado.

Esta situacion, que describo ha sido y sigue siendo, en un porcentaje muy elevado, la
realidad educativa de los conservatorios de musica de nuestro estado.

Debemos tener en cuenta que la gran mayoria del profesorado que puebla nuestros
conservatorios son musicos y musicas que tienen una gran preparacion como instrumentistas,
porque la ensefianza en los centros profesionales ha sido basicamente instrumental. Este
planteamiento ha causado que la vertiente pedagdgica quedase descuidada. Tal y como sefiala
Arostegui (2011): “En educacion musical sigue predominando el componente musical frente
al educativo; educamos sobre todo para la musica mas que a través de la musica, con lo que la

presencia del enfoque técnico-practico es abrumadoramente mayoritaria.” (p. 24).
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Cuando cursdbamos los estudios musicales en el conservatorio, la gente de mi
generacion, la de los sesenta, iba a los conservatorios exclusivamente a obtener la titulacién
que mas tarde le daria la opcion a acceder a un puesto de trabajo como instrumentista de una
banda u orquesta. La opcion de acceder a un conservatorio era algo muy remoto. De todas
maneras esta opcion tampoco preocupaba excesivamente ya que considerabamos que el hecho
de impartir clases no entrafiaba ninguna dificultad ni suponia ninguna preparacion
pedagdgica, ya que si éramos unos buenos intérpretes no era necesario nada mas. Cuantas

veces he oido la frase “quien toca bien ensefia bien”. Regelski (2009) afirma:

Los profesores de musica, a diferencia de los de la mayoria de las demas disciplinas,
suelen ser practicantes o profesionales (...) Asi pues, de los profesores de musica se
espera que, para poder ensefiar, sean musicos, y los estudios musicales dejan poco

espacio para su preparacion como profesores. (p. 23).

Las pruebas que se realizaban en las oposiciones de acceso a profesor o profesora de
conservatorio, se primaba el aspecto artistico sobre el pedagogico, ya que este ultimo era
practicamente un tramite si la parte interpretativa era buena. Asimismo, debemos tener en
cuenta que, los y las componentes de los tribunales que tenian que juzgar estas pruebas, la
mayoria no habian tenido ninguna preparacion pedagogica ni didactica y ellos mismos eran
fruto de nuestro sistema educativo anclado en el siglo XIX. En relacién a este tema Vilar
(2000) evidencia:

Los conservatorios en los que nos formamos cultivaron sobre todo en nosotros un
tipo de relacion unipersonal con la musica [...] Ello explica, hasta cierto punto, que
se produzcan menos situaciones de investigacion y éstas que se vinculen mas a

biografias individuales que a lineas consensuadas. (p. 4)
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No obstante, también hay un sector del profesorado, que preocupado e insatisfecho
personalmente con su practica docente y siendo conscientes de sus carencias pedagdgicas
iniciales, se han preocupado por formarse didacticamente y se han comprometido en
transformar esta realidad.

En mi caso, me he dedicado a buscar, a través de la lectura y de la investigacion, nuevos
caminos que me dotasen de herramientas didacticas y pedagogicas para poder mejorar la
practica educativa en la ensefianza de la musica, encontrando la opcion critica comunicativa
dialdgica como medio real para una transformacion de la educacion musical.

Hasta matricularme en el doctorado nunca habia tenido oportunidad de acceder a las
teorias educativas. Por otro lado mi practica, primero como estudiante y luego como profesor,
habia ido unida a una concepcidn, como ya he sefialado, academicista y rigida de la educacion
musical.

A la temprana edad de siete anos decido apuntarme a la Escuela de Musica de la Banda
Union Musical de Lliria, mi ciudad natal. El motivo no fue otro sino el de que alguno de mis
amigos, con los que jugaba, se habian decidido a estudiar musica. Como la asistencia a las
clases de musica eran todas las tardes, me encontraba que no tenia con quien jugar, asi que
ante la idea de no quedarme sélo y con nadie con quien compartir las tardes de ocio, mi primo
y yo decidimos inscribirnos en la escuela de educandos de musica a la que ya asistian nuestros
amigos.

Tuve suerte de poder acceder a la musica a través de esta institucion ya que en esa
época era un referente cultural, tanto a nivel local como a nivel nacional e internacional,
dentro del panorama musical de las agrupaciones bandisticas. En aquella época era uno de las
pocas actividades ludicas y culturas, de las cuales se podia disfrutar en una ciudad pequena,
como era el caso de Lliria. Encima no costaba dinero el poder ir a aprender musica, ya que la

persona que nos ensefiaba era musico de la banda y lo hacia simplemente por transmitir los
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conocimientos musicales a aquellos nifios que como yo nos decidiamos a adentrarnos en el
mundo de la musica. Cuando he empleado el masculino en la anterior frase es porque en
aquella época no habian todavia nifias que se decidiesen a estudiar musica, ya que se
consideraba que los instrumentos de viento eran exclusivo para los hombres, por lo tanto no
estaba bien visto que las mujeres tocasen un instrumento de viento. Las bandas estaban
totalmente masculinizadas.

Durante el tiempo que forme parte de la sociedad musical, pude descubrir el valor y la
importancia de la musica, tanto a nivel artistico como a nivel social y humano. No sélo ibas y
aprendias el lenguaje de la musica, sino que la relacion y el contacto con otras personas
ampliaba tus conocimientos sociales. Ellos te ensefiaban no so6lo el arte de como tocar
correctamente un instrumento, sino que, a través de los innumerables ensayos, aprendias a
entender y asumir que para que se produjese el verdadero acto musical era necesario la
comunion y la confianza entre todos los musicos, y que el resultado era que se forjara una
gran complicidad y camaraderia entre los miembros de la banda. Era tu segunda familia,
sabias que llegado el momento estarian ahi para ayudarte en lo que hiciera falta. Te sentias a
salvo de cualquier peligro.

En este tipo de instituciones musicales, la comunion entre la musica popular y la
llamada musica culta, es un rasgo destacable, muy importante, ya que dentro de las
actividades y repertorios musicales de estas agrupaciones bandisticas se abordaba todo tipo de
musica y se realizan todo tipo de actividades que sirven para hacer llegar el valor cultural que
la musica tienen en nuestras tradiciones a todos los ciudadanos y ciudadanas. Debemos tener
en cuenta que este tipo de instituciones han sido y siguen siendo todavia, aunque en menor
intensidad, mas por los cambios que se producen a nivel social que por motivos de la propia
actividad, los encargados de difundir la musica clasica entre la gente mas humilde. Ellas

fueron las que con su actividad hicieron que la musica clasica no solo fuera exclusiva de la
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gente adinerada, que eran las que podian pagarse las caras entradas a los teatros de opera y
conciertos sinfonicos. Debemos pensar que durante las décadas posteriores al final de la
Guerra Civil Espafola (1936-1939) la gente de los pueblos no tenia la oportunidad ni los
recurso econdmicos para poder desplazarse a las capitales respectivas de su provincias, o
centros de mayor actividad cultural, para poder tener acceso a la musica clasica. Aunque
evidentemente, a mi edad yo fuera ajeno a todo esto, hoy me siento orgulloso y siempre ha
sido para mi un motivo de satisfaccion pensar que como musico he contribuido a través de los
conciertos que ofreciamos de forma gratuita, a que toda la gente tuviera acceso a la musica
clasica. Pero no solo haciamos conciertos de musica de repertorio clasico, sino que también
abordabamos otros tipos de musica mas popular y la gente se sentian entusiasmada con ella.
Otras actividades que soliamos hacer eran pasacalles y procesiones religiosas, ya que no hay
que olvidar que en aquella época, y todavia en la actualidad, estamos condicionados por la
religion catolica, que todavia se evidencia por ejemplo, en la relacion con las fiestas
patronales en los pueblos.

A parte del aprendizaje puramente artistico de la muasica y humano que supuso mi paso
por la banda de musica de mi ciudad natal, quiero destacar que si no hubiera sido por la Banda
no hubiera podido hacer. Estos son los numerosos viajes que efectué¢ por muchos lugares del
mundo (Suiza, Alemania, Holanda, Inglaterra, Francia, Estados Unidos, etc.) que de otra
manera no hubiera podido realizar. Todos estos viajes hacian que mi vision sobre el mundo
fuera ampliandose. Me permitia ver como vivian las gentes en otras sociedades y culturas.
Gracias a esto con catorce afios, y estoy hablando de los afios 70, habia corrido medio
mundo, llevando ilusiéon y esperanza por equipaje a través de la musica. Destaco la
importancia de este tipo de instituciones, que hoy en dia se encuentran en crisis debido a los
cambios sociales que se han producido en los ultimos afios y la accién politica de

determinados gobiernos. Es un hecho que valdria la pena tener en cuenta para poder analizar a
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fondo e investigar las razones que han causado esta crisis y poder conseguir cambiar esta
tendencia negativa que se esta produciendo.

No menos interesante fue mi paso por el Ejército, primero durante el servicio militar.
Con el fin de poder estudiar en el Conservatorio de Madrid, no tuve mas remedio que
presentarme voluntario como soldado musico a una de las bandas militares que existian en
Madrid, con el objeto de realizar el servicio militar, porque mis padres no podian asumir el
gasto que suponia la manutencion, la vivienda y el estudiar en Madrid. El poder entrar como
musico militar me dio la oportunidad de poder cursar los estudios superiores de musica en el
Conservatorio Superior de Musica de Madrid, que en aquella época era el referente educativo
musical de Espafia. No podia dejar pasar esta oportunidad, aunque la contrapartida fuera tener
que sufrir un régimen disciplinario, como el que supone estar realizando el servicio militar.
En esta situacion en aquella época, nos encontrdbamos muchos compafieros que vimos una
magnifica oportunidad de ampliar y perfeccionarnos como musicos.

La oportunidad de poder encontrar trabajo en aquella época, pasaba por aprobar alguna
de las oposiciones que se convocaban para acceder alguna vacante que se producia, o bien en
las bandas municipales de algunas capitales de provincia, o bien ingresando como suboficial
musico en las muchas bandas que existian en el Ejército Espafiol. Una vez finalizados mis
estudios en Madrid y el servicio militar me presente a unas oposiciones, las cuales aprobg,
para optar a una plaza de suboficial musico de la Armada Espafiola. Las aprob¢ y esto marco
una nueva etapa en vida personal y musical.

Una de las cosas que quiero destacar es que, la musica para los militares tiene una
sentido distinto al de la musica en la sociedad civil, porque basicamente el objetivo, de la
musica en el ejérceito, es la de enaltecer el valor de los soldados en la disciplina castrense a la
vez que “servir de reposo después de la contienda”. El texto siguiente, que tuve que rotular

por orden de mi superior, expresa muy bien lo que aprendi: “La musica militar incita a la
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pelea en el ataque, lleva la alegria a los poblados y campamentos y siempre es manifestacion
de arte y cultura”. Si bien es verdad que, en los ultimos afios, también las bandas militares ha
servido como embajadoras de la paz, sirviéndose una vez mas de la musica como elemento
cultural de concordia.

Para una persona que lo que quiere es hacer y compartir su musica, el estar en un
contexto como el militar, supone un choque emocional en ocasiones dificil de llevar. El
tiempo que me costo realizar el pergamino en el que debia figurar el texto arriba referido, para
mi fue un suplicio, ya que cada palabra y cada frase me golpeaban y agredian mi manera de
ver la musica, era una constante profanacion ;cémo la musica podia servir para generar
violencia y luego servir para endulzar la barbarie que supone un combate, alegrando a las
personas que habian peleado e incluso generado tristeza y desolaciéon? Para mi fue una
experiencia que me ayudo a comprender, como a veces se hace un uso extramusical de la
propia musica, con el objeto de justificar u ocultar el verdadero objetivo de un régimen
politico o una postura ideologica.

Como vemos la musica es un instrumento que sirve para distintos fines, algunos mas
nobles que otros, pero no por ello menos importantes para no tenerlos en cuenta.

Después de cuatro afios en el ejército y tras haber intentado en una ocasion salirme del
mismo, tuve la oportunidad de poder presentarme a una oposiciones para Profesor de
Conservatorio. Tras la realizacion del obligado concurso-oposicion tuve la suerte de conseguir
aprobar e ingresar en el cuerpo de profesores de musica y artes escénicas. Desde este
momento, empieza la que ha sido la etapa mas importante en mi vida, tanto musical como
profesional. Desde que ingresé en la docencia, con solo veinticuatro afios, como profesor de
clarinete de conservatorio, estuve en varios centros. Todos ellos me proporcionaron gratas
experiencias que fueron verdaderas vivencias que me colmaron tanto a nivel profesional como

humano. Estas experiencias vinieron a través de la creacion de agrupaciones orquestales e
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instrumentales, la del Conservatorio de Segovia, la del Conservatorio de Cartagena y la del
Conservatorio de Castello, cuyo objetivo fundamental era traspasar el ambiente oficialista que
se respira en los centros publicos de ensefianza musical, transformando esta realidad en otra
mas solidaria y humana. Tenemos que saber que la ensefianza en los Conservatorios, mantiene
un sistema tradicional. Las distintas asignaturas que componen su curriculum no tienen
ninguna conexion entre ellas, todo esto nos lleva a que cada profesor-a se limite a impartir sus
clases sin ni siquiera contar con el resto de profesorado. Esto nos lleva a que no exista una
interrelacion entre los contenidos que se imparten, generando en el estudiantado una
sensacion de autarquia docente. A través de los distintos proyectos que emprendi, con la
ayuda inestimable del estudiantado, familias y de algunos-as compafieros-as conseguimos que
la ensefanza tuviera otro significado del que hasta ese momento habia supuesto.

Con estos proyectos que coordiné, consegui que el estudiantado pudiera sentir la
verdadera dimension de la musica y aprender de y con ellos y ellas, que de otra manera no
hubiera conseguido alcanzar.

A través de estas agrupaciones el estudiantado, padres y madres pudieron comprobar
que la musica les servia de vehiculo de comunicacion con la sociedad ya que con la
realizacion de los conciertos programados se salia del edificio que les constrefiia y podian asi
comunicar todo aquello que con su esfuerzo diario de estudio conseguian. Fueron momentos
emocionantes para todos y todas, porque compensaron con creces todo el trabajo y esfuerzo
realizado. En este tipo de proyectos saliamos todos ganando: el estudiantado los padres y
madres y yo, ya que ellos y ellas me ensefiaron que nunca podia perder la esperanza de poder
alcanzar cualquier objetivo y transformar cualquier situacion. Ellos y ellas me ensefiaron a
creer en que la utopia era posible.

Este tipo de experiencia fue realizada en los centros en los que estuve y en el que

actualmente estoy. Siempre he tratado de humanizar la ensefianza musical en los centros
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oficiales, ya que la gente suele tener un concepto equivocado de lo que deberia ser este tipo de
centro, que no es otra cosa, que un espacio publico y una oportunidad para transformar esa
realidad fria que historicamente nos han transmitido los Conservatorios como centro de
educacion musical.

Cuando llegué¢ al Conservatorio Profesional de Castelld, un grupo de profesores y
profesoras animados por nuestro compaiiero Vicente Simo, decidimos crear la Orquesta
Sinfonica de Castell6 que me proporcioné la experiencia, como musico de orquesta, de una de
las pocas cosas, por no decir la unica, que tenia pendiente como instrumentista y solista. El
objetivo inicial de la orquesta era que pudiera servir de plataforma para que el estudiantado
mas avanzado pudiera tener la experiencia que supone el poder tocar en una orquesta
sinfonica, ademas en la ciudad de Castello carecia de una orquesta sinfonica, aunque contaba
con varias bandas. Por mi experiencia debo decir que la orquesta, a diferencia de la banda de
musica te sitia en un nivel artistico mas elitista, pero no por ello mas emocionante, aunque
algunos podrian pensar lo contrario. La relacion entre los componentes de este tipo de
agrupaciones (orquestas), es mas profesional que humana en términos generales, porque tanto
las como los musicos se reunen para preparar un concierto con el tiempo justo. La exigencia
profesional es muy elevada y la concentracion extrema, y ello hace que los momentos en que
se ensaya no sean espacios distendidos que propicien el acercamiento humano. Este es uno de
los aspectos que convendria poder transformar, ya que si no es asi, pienso que la
interpretacion musical carece de ese calor que hace que la musica llene al ser humano de
felicidad, tanto del o de la intérprete como del publico que asiste a ese concierto.

Podria sentirme afortunado ya que a lo largo de mi vida musical he experimentado casi
todas las facetas musicales, puesto que ademas de la experiencia como instrumentista he
realizado también trabajos de direccion de orquesta y gestion educativa, labores todas ellas

que me han dotado de diversas y multiples perspectivas y experiencias en la ensefianza y
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practica musical que, a su vez, me sirven de reflexion para poder analizar el estado real de
nuestro panorama educativo.

No obstante, no me sentia satisfecho ni con lo que veia ni con lo que hacia, me faltaba
algo, que no alcanzaba a descubrir. En mi trabajo de investigacion de doctorado es donde,
realmente, descubri una nueva manera de abordar la préactica educativa, posibilitando
opciones de transformacion, tanto para el profesorado como para el estudiantado. El realizar
el doctorado me abri6 todo un mundo de posibilidades que yo desconocia y que de
descubrieron que no solamente una formacion musical e instrumental es suficiente para
alcanzar los objetivos educativos, sino que es necesario poseer un base teorica educativa para
poder evolucionar y llegar a realizar tu trabajo docente de manera mas eficiente y digna.

El contacto que inicie con la universidad a través de los cursos de doctorado en el afio
1998, que me llevaron a descubrir que habian opciones metodologicas impensables para un
musico como yo que se habia formado en el mas estricto tradicionalismo instrumental y
musical.

Estas opciones metodologicas se encuentra la Metodologia Comunicativa Critica que
descubri a partir de la Profesora Consol Aguilar, pudiendo aprender una base teorica que me
supuso un giro de ciento ochenta grados en mi manera de plantear la docencia.

De mi transformacion como investigador y de todo lo que ha ido ligado a ella,
profundizaré en un punto concreto de esta tesis.

En este periodo investigador, otra de las cosas que me ha ayudado a formarme e ir
adquiriendo experiencia es el poder formar parte del Grupo de Investigacion “Didactica de la
Lengua y la Literatura i Pedagogia Critica” y del GIE (Grupo de Innovacion Educativa)
“Educacid critica 1 genere”, porque suponen el poder compartir e intercambiar, desde una
relacion horizontal y un didlogo igualitario, con profesionales de otras disciplinas

experiencias que siempre han sido enriquecedoras. También quiero destacar que el haber
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asistido y presentado comunicaciones sobre mis trabajos e investigaciones en distintos
congresos multidisciplinares, ha supuesto poder compartir con otras personas todo aquello en
lo que crees. Cada una de estas experiencias me suponia mejorar en mi trabajo como profesor,
pero a la vez me daba cuenta de que el camino no tiene fin. Como dice Eduardo Galeano
basandose en la respuesta del cineasta santafesino Fernando Birri (1925) en una charla que
dieron juntos en Cartagena de Indias y como respuesta a la pregunta de uno de los asistentes:
Jpara qué sirve la utopia?: “La utopia esta en el horizonte. Camino dos pasos, ella se aleja dos
pasos y el horizonte se corre diez pasos mas alla. ;Entonces para qué sirve la utopia? Para eso,
sirve para caminar.”

Posibilidades reales que hacen que la musica sea ese vehiculo transformador, porque
como lenguaje de comunicacion y de expresion se convierte en una herramienta importante
para que las personas puedan desarrollar sus aptitudes tanto artisticas como sociales y
humanas.

Este hecho lo demuestra la gran cantidad de experiencias musicales que ya son una
realidad y que suponen un claro ejemplo de que otra manera de aprender y ensefiar es posible.

Por ello me decidi a realizar mi tesis con la idea principal de seguir creciendo como
persona y poder seguir con esa transformacion que ya siento como necesaria en mi vida. Para
mi la musica es la que me hace sentirme vivo y la investigacion la herramienta para transmitir
ese sentir y esa ilusion a los demas y decirles que la utopia es posible y que si podemos
transformar nuestra sociedad y nuestras vidas en lo que realmente queremos que sean, un sitio
donde todos los seres humanos seamos iguales dentro de nuestras diferencias, en la que
respetemos y seamos respetados y en la que el didlogo sea el arma para entendernos y forjar

un futuro sin injusticias, sin guerras y sin pobreza.
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2. Objetivos de la Tesis Doctoral

“Tomar conciencia de los origenes de nuestra manera de pensar acerca de la musica y la
educacion puede también clarificar por qué los que nos rodean -administradores
escolares, los padres de nuestros estudiantes y la comunidad escolar- a menudo otorgan a
la musica y las artes en la sociedad valores diferentes de los que nosotros como maestros

les dispensamos”

(Froehlich, 2011:17)
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2.1 Identificacion del problema
La inclusion de la Educacion Musical en el sistema educativo en nuestro pais, ha vivido
toda una serie de circunstancias, que han hecho que la Educacion Musical, en todos los
ambitos educativos, haya sufrido una rémora en considerarse como un area de conocimiento
dentro del sistema educativo espaiiol. Como destaca Small (1989)
Una amarga experiencia ha demostrado que la influencia que la educacion puede
ejercer sobre la sociedad es pequeiia, y aunque pareceria que la de la musica fuese
aun mas reducida, puede ser un punto de apoyo sobre el cual basar aquellos cambios
en las actitudes fundamentales y en la organizacién de nuestro universo mental, que
son necesarios para que nuestra sociedad pueda liberarse de la garra opresiva de una

vision del mundo que niega y desvaloriza nuestra experiencia. (p. 206)

Con el fin de poder conocer todos los vaivenes que ha sufrido la educacion musical, es
necesario narrar brevemente, de manera cronolédgica, el camino seguido por la ensefianza
musical a través de las distintas Leyes Educativas que se han promulgado en nuestro pais, con
el fin de conocer como la Educacion Musical ha sufrido una serie de desdenes y ninguneos a
lo largo de su historia, si podemos denominarlo de esta forma. Tal y como apunta Pliego de
Andrés (2007):

La musica, incluso la prestigiosa “musica cldsica”, sigue estando fuertemente
marginada dentro de nuestro sistema educativo general. Es innegable que hemos sido
testigos de avances importantisimos para la educaciéon musical como consecuencia
del desarrollo social y econémico experimentado en nuestro pais aunque, a pesar de
todos los progresos, la educacién musical no ha alcanzado el desarrollo que

corresponde al nivel econémico adquirido. (p. 4)
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2.1.1 La Misica en la Ensefianza General.

Desde el afio 1900 hasta nuestros dias se han promulgado seis Leyes Educativas. Hay
que tener en cuenta los cambios politicos que se producen y en consecuencia las
caracteristicas de las propias Leyes.

El primer periodo lo podemos situar entre 1900 y 1970, periodo que es ocupado por la
Ley de Instruccion Publica de 9 de septiembre de 1857, conocida ésta como Ley Moyano. Es
la primera ley que se realiza para otorgar el primer sistema educativo como tal en Espafia. Fue
la base para el posterior desarrollo de la instruccion educativa que va desde la segunda mitad
del s. XIX hasta el primer tercio del siglo XX. En esta Ley la Educacién Musical no se
contempla. Para ser exactos solo aparecen estudios musicales en la Gltima Ensefianza, segin
el art. 58 de dicha Ley en estos estudios figuran las siguientes materias: Estudio de la
Melodia; Contrapunto; Fuga; Estudios de la Instrumentacion; Composicidon religiosa;
Composicion dramatica; Composicion Instrumental; Composicion libre.

A estos estudios solamente tenian acceso la clase mas favorecida, quedando fuera de
estos estudios de nivel superior la ciudadania de clase trabajadora. Por lo que podemos
afirmar que la Educacion Musical estaba reservada para las é€lites de la sociedad. Si se daba
algiin tipo de instruccion musical en las etapas de primaria era porque algun maestro o
maestra tenia voluntad por transmitir dichos conocimientos.

El primer avance se produce a través del Real Decreto de 26 de Octubre de 1901, en el
que se amplia la edad de escolarizacién obligatoria. Esta a su vez también conlleva la
ampliacion de las asignaturas o materias que se deberan impartir, entre otras vemos que
aparecen por primera vez la musica y el canto. Pero aunque apareciera, existian una serie de
problemas tanto en la formacion del propio profesorado como problemas ligados a su caracter
social, ya que el tener que impartir esta asignatura de musica, significaba mermar la

dedicacién lectiva a otras materias consideradas mdas importantes, como son las
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instrumentales. Todo ello hacia que la iniciativa no cristalizase en la gran mayoria de los
centros educativos. Una vez mas quedaba en la iniciativa personal del maestro o maestra que
tuviera voluntad de impartirla.

En la II Republica parece ser que se realizd6 un verdadero esfuerzo para que la
Educacion Musical llegase al mayor nimero de personas posibles, sobre todo al ambito rural a
través de las Misiones Pedagdgicas, creadas por Decretos en el afio 1931, evidenciando el
interés porque la cultura musical llegue a toda la poblacion asi como el que figure en la
formacion de los docentes.

Pero la Guerra Civil Espafiola (1936-1939) hace que todos estos avances queden
sepultados. La Educaciéon Musical se ve sometida a un claro retroceso. Lo unico que podemos
destacar, tristemente, que las ¢lites siguen conservando la Educacion Artistica dentro de la
cual se encuentra la musica.

En el periodo de la dictadura franquista, como destaca Castafion (2009), la formacion
musical estuvo fuertemente ideologizada.

Hasta el afio 1967, al amparo de la Ley de Reforma de la Educacion Primaria de 1965,
en el que se publican los cuestionarios especificos sobre materias y cursos de primaria,
aparecen divididos los contenidos, referidos a la Musica y Canto, en tres bloques: Canto
Coral; Audicion; Cultura Musical.

No obstante el problema estaba en que al profesorado no se le formaba adecuadamente
para que fuera capaz de desarrollar un aprendizaje musical con garantias. Por ello podemos
sintetizar que este periodo tuvo més sombras que luces en el aspecto de la Educacion Musical,
suponiendo esto una rémora educativa musical que todavia hoy se sigue sufriendo.

Con la Ley General de Educacion y Financiamiento de la Reforma Educativa de 4 de
agosto de 1970, denominada Ley Villar, asistimos a la primera revision general de todo el

sistema educativo desde la Ley de Instruccion Publica o Ley Moyano de 1857. Su propdsito
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era modernizar el sistema educativo acercandolo a los sistemas educativos de nuestro entorno
geografico europeo y de esta manera poder alcanzar los niveles socioculturales que estos
tenian.

En cuanto a la Educacion Musical, ésta es la primera Ley en la que se refleja la Musica
entre los contenidos obligatorios del curriculum de la Ensefianza General Basica (EGB). No
obstante todavia no aparece como un area de conocimiento propia, ya que esta incluida dentro
del Area de Expresion Dindmica, junto con la Educacion Fisica. También habia una
asignatura de Musica en el Bachillerato Unificado Polivalente (BUP) que también estaba
incluida dentro del Area de Formacion Estética.

Pero es importante sefialar que no se tomaron las medidas necesarias para que se llevase
a cabo una buena formacion del Profesorado encargado de impartir dichas materias. Una vez
mas solo fue una declaracion de intenciones, sin una buena planificacion de los recursos
materiales y humanos necesarios para poder cristalizar aquello que la Ley se habia
comprometido a conseguir.

Hay que senalar que la Educacion Musical no es tal, mientras que a ésta solo se le
reconozca su valor terapéutico, supletorio o complementario de las demds asignaturas del
curriculum educativo. La importancia de la musica sélo se limita a que sirva para distraer o
relajarse luego de haber realizado el trabajo en otras asignaturas o para que sirva de
distraccion entre dos asignaturas instrumentales.

Es evidente que con este planteamiento la musica lo tiene muy dificil para afianzarse
como una verdadera area de conocimiento, no debemos olvidar como destaca Regelski (2009)
que:

En toda sociedad, en el hecho social, la musica se evaltia de acuerdo con los fines y

los criterios de su uso (...) Asi pues, la ‘musica’ en la educacion musical no deberia
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tener como premisa una vision limitada o restrictiva de la praxis, que excluya o prive

a los estudiantes del aprendizaje musical significativo y relevante. (p. 37)

Una vez mas la ignorancia de los legisladores respecto a lo que significa una buena
educacion musical, ha hecho que el aprendizaje de la musica en la Educacion General no haya
podido llevarse a cabo, principalmente por carecer de Profesorado Especializado, ya que no
hubo ningln interés en apostar por una buena formacion del mismo. Asi evidencia E. Roche
(2003):

Un planteamiento tan ajeno e impermeable a las transformaciones pedagogicas y
sociales mas significativas no so6lo de la musica sino de la educacién en general,
sobre todo a partir de la Ley General de Educacion de 1970 (LGE), produjo una
situacion marginal y desestructurada que afectd (...) a la totalidad de estas
ensefianzas: organizacion de los estudios, definicion de los tipos de centros,
planificacion geografica, implicacion del profesorado, etc. (p. 9)

Con la entrada en vigor de la Ley de Ordenacion General del Sistema Educativo
(LOGSE), la Educacion Musical adquiere una identidad propia como disciplina dentro de la
Ensenanza General en nuestro pais, al disponer de un curriculum propio, a la vez que lo dota
de recursos para garantizar su desarrollo, a priori necesario, pero que luego se han demostrado
insuficientes, para poder disponer de un horario y contenidos como las demads asignaturas.

Pero lo que realmente fue un gran avance legislativo, fue la creacién del maestro-a
especialista en Educaciéon Musical, como responsable de impartir la asignatura de musica en
la Educacion Primaria e Infantil tal y como sefiala el art. 16 de la LOGSE. Si bien la
formacion y el acceso a dicha especializacion no reunia las garantias suficientes para una
buena formacién del profesorado, ya que para el acceso a la realizacion de dicha especialidad
no se exigia ningin conocimiento previo musical, necesario para garantizar que el

profesorado tuviera la preparacion idonea para impartir con €xito la asignatura de musica.
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Con las siguientes reformas educativas podemos destacar que hasta la nueva Ley
aprobada LOMCE, la musica ha seguido en la misma linea que tenia en la LOGSE, salvo las
modificaciones introducidas por la LOE, que incluye la musica dentro de otras areas en la
Educacion Infantil y Primaria, algo que parece insignificante pero que tiene una importante
trascendencia porque supone el predmbulo de la desaparicion de la musica como materia de
interés para la educacion general, y porque una vez mas vuelven a tener hegemonia las demas
asignaturas del curriculum. En Secundaria la asignatura de musica tiene un lugar propio e
independiente, donde es entendida como bien cultural y como lenguaje y medio de
comunicacion. Ademds contempla la posibilidad de cursar la asignatura de Historia de la
Musica y la Danza en segundo de bachillerato.

2.1.2 La Educacion Musical Especializada.

La Educacion Musical Especializada en Espafia, anteriormente al s. XIX, estaba en
manos de las Instituciones Religiosas, que eran las encargadas de formar a los musicos,
principalmente, para sus necesidades del culto.

Pero a partir de la desamortizacion de Mendizabal de 1836 la Iglesia Catolica pierde su
hegemonia en la vida musical del pais aunque, con la firma del concordato de 1851, ésta
vuelva a recuperar su influencia en el ambito educativo, bien es cierto que no con la
hegemonia absoluta que tenia antes.

El evidente ascenso de la burguesia conlleva que la formacion musical se desarrolle en
el ambito privado. Se crean Ateneos y Liceos que propician que se desarrolle una fuerte
actividad musical, aunque la educacion musical queda cefiida a una formacion no profesional.

La musica hasta ahora en manos de la aristocracia, pasa a ser controlada por la
burguesia, que tiene mas capacidad econdmica para dedicar a la cultura. Empiezan a crearse

teatros, donde se interpreta musica sinfonica, de camara, dperas y la naciente zarzuela, género
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genuinamente espaiol, los cuales acaparan el panorama musical nacional. Tal y como sefala
Pliego de Andrés (2007):
La educacion musical ha estado tradicionalmente vinculada a las clases medias y
altas, y por ello se ha concentrado en el estilo musical que mejor representa los
valores de la burguesia, personificado en la figura casi mitologica de Beethoven y
genéricamente conocido como cldsico. Esta musica clasica es un reflejo del estilo
selecto, clasista, distinguido, elitista y lujoso al que aspiran las clases medias y se

vincula arbitrariamente a la excelencia. (p. 3)

Esta creciente actividad musical lleva a la fundacién de Sociedades Musicales que se
encargan de organizar conciertos que propician que la actividad musical llegue cada vez a
mas gente.

Todo esto hace que en 1873 la musica se integre en la denominada Academia de Nobles
Artes, que a partir de esta fecha pas6 a denominarse Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando.

Aunque la musica habia estado presente en las universidades espafiolas, ésta va dejando
de impartirse en estas instituciones para pasar a ser impartida en los Conservatorios, cuando el
15 de Julio de 1830 la reina Maria Cristina, ultima esposa de Fernando VII, decide fundar el
Conservatorio de Musica de Madrid, siendo ¢éste el primero de Espafia y uno de los mas
antiguos de Europa, que asumi6 la hegemonia en la ensefanza oficial de la musica. A partir
de entonces empiezan a crearse otros Conservatorios en ciudades como Barcelona, Valencia,
etc.

La Ley de Instruccion publica de 1857 o Ley Moyano incorpora los estudios de musica
dentro de las Ensefianza Superiores sujetas al régimen universitario. Esta situacion se ve
revertida por la promulgacion del Real Decreto de 9 de octubre de 1866 donde devuelve a las

Escuelas Superiores a su antigua denominacion, convirtiéndolas en Escuelas Especiales. Pero
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es el Real Decreto de 17 de junio de 1868 el que mediante la creacion de un reglamento
especifico para la ensefianza musical, aleja definitivamente a la ensefianza de la musica del
ambito universitario. Las consecuencias derivadas de estas medidas fueron la reduccion de las
materias que se impartian y la reduccion del profesorado.

A principios del siglo XX se intenta ir actualizando, a través de la promulgacion de
reales decretos, el tipo de materias que se imparten en los Conservatorios de titularidad
publica, tratando de adaptarse a las nuevas corrientes musicales que imperan en el resto de
paises europeos.

De esta manera la musica especializada se instaura como una ensefianza publica, en la
que los musicos obtienen una preparacion adecuada a la oferta musical de la época no
sufriendo practicamente ninglin cambio sustancial hasta, practicamente, después de la guerra.

Hubo intentos por parte de la administracion franquista de dotarlos de una normativa a
través de los decretos que se promulgaron, primero con el Decreto de 15 de junio de 1942
sobre Reorganizacion de los Conservatorios Oficiales de Musica y Declamacion en el ario
1942 y el Gltimo en el Decreto 2.618, de 10 de septiembre, sobre Reglamentacion General de
los Conservatorios de Musica en el aiio 1966, mantenia un retraso considerable respecto a la
enseflanza musical impartida en el resto de paises de la Comunidad Econdémica Europea, ya
que ni la organizacion de los centros ni de los estudios profesionales garantizaban una
ensefanza de calidad como la que ofrecia estos paises de nuestro entorno cultural.

Podriamos establecer, a grandes rasgos, los siguientes inconvenientes que motivaban estas
circunstancias:

a) Poca preparaciéon musical y pedagdgico-musical del profesorado que debia
impartirla, ya que para poder impartir la docencia no era necesario ninguna

formacion inicial pedagdgica.
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b) Poco reconocimiento (social, profesional y académico) de estos estudios desde
la misma administraciéon, puesto que no existian homologaciones de las
titulaciones musicales con el resto de las ensefianzas del sistema educativo,
puesto que la Unica via de ensefianza institucionalizada de la musica eran los
Conservatorios y estos no formaban parte del sistema educativo.

¢) No habian unos objetivos educativos que pudieran organizar planes de estudios
para sus diferentes grados, ya que no establecian un conjunto de asignaturas
agrupadas en cursos escolares, ni tiempos lectivos para las mismas, asi como
una ratio profesor-a/alumno-a por clase.

Como subraya Small (1989):
El plan de estudios especifica la naturaleza de la visita guiada, y decide cuales son
los expertos que actuaran como guias. A los alumnos se los conduce en rebafio de un
lado a otro (...) sin preguntarles si eso les interesa o no; se les empuja a seguir,
implacablemente, con el resto de grupo, independientemente de que hayan asimilado
o no la informacién o de que tal vez desearan detenerse algo mas sobre un punto que
les ha llamado la atencion o movilizado la imaginacion (...) A todos los llevan por el
mismo camino (...) A nadie se le permite apartarse de ¢l para ir a ver nada
interesante, y una vez terminada la visita se les exige a todos que demuestren que han

visto las mismas cosas al mismo tiempo y desde el mismo punto de vista. (p. 192)

Es necesario sefialar es que la reforma educativa abordada a través de la Ley General de
Educacion y Financiamiento de la Reforma Educativa de 4 de agosto de 1970, denominada
Ley Villar Palasi, en la que estaba previsto que la ensefianza musical especializada se
incorporase a la universidad. Aunque al final esto no se llevd a término, desperdiciando una
gran ocasion de conseguir que los estudios superiores de musica tuvieran rango universitario

como en la mayoria de los paises occidentales.
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Pero cuando realmente se produce un verdadero progreso en las ensefianzas
especializadas de musica es a partir de la promulgacion de la Constitucion Espariola de 1978,
desde la que se da un gran impulso a la cultura musical con la creacion de orquestas en casi
todas las comunidades autonomas, ya que la Constitucion les otorga unas competencias
culturales que antes dependian del Estado Central. Con ello es evidente que la ciudadania
toma conciencia de la importancia que la educacion musical tiene para el desarrollo social y
cultural. Todo esto lleva a los distintos gobiernos a legislar un marco educativo que
favoreciera el desarrollo de la ensefianza musical especializada, ya que la legislacion
existente, la cual consistia en un Reglamento del afio 1966 tenia muchas lagunas en cuanto a
la organizacion de los centros y a los curriculos de las materias que se impartian en los
Conservatorios, que eran los centros oficiales donde se impartia la educaciéon musical
especializada.

No fue hasta la entrada en vigor de la Ley de Ordenacion General del Sistema
Educativo (LOGSE) cuando se regula las ensefianzas especializadas de musica, en la que se
organiza y desarrolla todo un curriculum de la ensefianza especifica de la musica en donde se
recogen una serie de objetivos de cada asignatura, asi como los contenidos de las mismas, los
criterios de evaluacion y los principios metodologicos.

Si la LOGSE comport6 cambios relevantes en las ensefanzas de régimen general
contempladas en la Ley de 1970, en lo referente a las ensefianzas de la musica se produjo una
profunda transformacion, ya que la ultima regulacion de estas ensefianzas data del afio 1966.
Para la ensefianza de la musica el hecho de que fuese incluida en la LOGSE supuso un hito
sin precedentes en la historia de la legislacion educativa del siglo XX.

Las demas Leyes Educativas que se han promulgado en Espafia después de la LOGSE

no han venido a variar la linea marcada por ésta.
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La Ley Organica, 10/2002, de 23 de diciembre, de Calidad de la Educacion (LOCE),
ignora deliberadamente la ensefianza musical, necesitada de realizar reformas vy
modificaciones necesarias para mejorar aspectos educativos que la LOGSE no habia
conseguido mejorar. Dejando en vigor, en lo referido a la ensefianza musical especializada, la
tan denostada LOGSE.

Con el nuevo cambio de gobierno se deroga la LOCE y se emprende la concrecion de
otra Ley Educativa. Con ello se abre, sin duda, una nueva posibilidad de dar solucion a los
problemas que la LOGSE no habia podido solventar y que con esta nueva Ley podrian
mejorarse.

Con la nueva Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion (LOE), las ensefianzas
musicales especializadas sufre pocos cambios, que podriamos considerar poco sustanciales
respecto al curriculum de las propias ensefianzas, si bien se producen cambios importantes
referidos a las Ensefianzas Superiores Musicales, que se incorporan al Espacio Europeo de
Ensenianzas Superiores (EEES) pero sin conseguir la autonomia académica y juridica de la
que si disponen la gran mayoria de los centros de los paises de la Unién Europea.

Uno de los aspectos basicos para que realmente se genere un avance en la ensefianza
musical, es el correspondiente a la investigacion por parte de los y las profesionales de la
educacion musical. No ha habido ninguna ley educativa que se haya preocupado por generar
un sistema que facilitara a estos-as profesionales la oportunidad de investigar en el campo de
la educacion musical. Tal y como argumenta Vilar (2000):

La docencia de la musica en la educacion primaria y secundaria esta en manos de dos
colectivos de caracteristicas parcialmente bien diferenciadas, y en parte semejantes
(...) los maestros, con una formacion dual sobre musica y sobre la ensefianza de la
misma y los profesores, formados casi exclusivamente en la musica y con una menos

que minima formacion inicial obligatoria sobre la ensefanza de la musica. Sin



43

embargo comparten ciertas carencias en lo que se refiere a la investigacion aplicada a

su profesion de docentes. (p. 1)

Esta situacion produjo una serie de transformaciones en todos los niveles educativos. En
primer lugar, venia a resolver una marginacion historica, como hemos expuesto
anteriormente, de los estudios musicales y, en segundo lugar, dotaba a éstos de un respaldo
legal, ofreciéndoles un ideario pedagogico y didactico, ya que existia una carecian de estos en
el ambito de la ensefianza musical.

Por todo lo anteriormente expuesto, consideramos que en la ensefianza de la musica
existen todavia notables carencias en el campo educativo. No nos referimos al hecho de que la
educacion musical no se haya desarrollado tedrica y metodologicamente, sino a que tanto su
aplicacidn prdctica como su intercambio y su difusion son deficitarios entre la comunidad
educativa musical. En este sentido W. Carr (1996) argumenta que toda accion educativa:

Es una actividad intencional, desarrollada de forma consciente, que soélo puede
hacerse inteligible en relacion con los esquemas de pensamiento, a menudo tacitos y,
en el mejor de los casos, parcialmente articulados, en cuyos términos dan sentido a
sus experiencias los profesionales. Por tanto, éstos s6lo pueden llevar a cabo
practicas educativas en virtud de su capacidad para caracterizar su propia practica y
para hacerse idea de las practicas de otros partiendo de la base, por regla general
implicita, de un conjunto de creencias relativas a lo que hacen, de la situacion en la
que actiian y de lo que tratan de conseguir. Estas creencias pueden ser mas o menos
coherentes y sistematicas y, cuando mas lo sean, mas se pareceran a una “teoria”.
Esto no quiere decir que haya una “practica” observable y una teoria no observable
en la mente de los profesionales, sino sefialar, sin mas, que el hecho de realizar una

practica educativa presupone siempre un esquema teorico que, al mismo tiempo, es
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constitutivo de esa practica y el medio para comprender las practicas educativas de
otros. (p. 64)

Queremos evidenciar que los ultimos afos del siglo XX constituyen un periodo en el que
se empiezan a desarrollar propuestas didacticas, pedagodgicas y metodoldgicas propiciadas por
la reforma educativa y que, hasta la entrada en vigor de la Ley de Ordenacion General del
Sistema Educativo (LOGSE).

Lo mismo ocurria con la ensefianza musical especializada que, durante la administracién
franquista se intentd ordenar las ensefanzas dotindolos de una normativa a través de los
decretos que se promulgaron, primero con el Decreto de 15 de junio de 1942 sobre
Reorganizacion de los Conservatorios Oficiales de Musica y Declamacion y el ultimo en el
Decreto 2.618, de 10 de septiembre, sobre Reglamentacion General de los Conservatorios de
Musica en el ario 1966. Aun asi las ensefianzas impartidas en nuestros centros musicales
superiores, no estaban al nivel del resto de paises de la Comunidad Economica Europea, ya
que ni la organizacion de los centros ni de los estudios profesionales garantizaban una
ensefanza de calidad como la que ofrecia estos paises de nuestro entorno cultural.

La LOGSE intento paliar estos déficits y lagunas que tenia el anterior sistema educativo
a través de las siguientes medidas:

1) Formar pedagédgica y musicalmente al profesorado, en especial al de Educacion
Primaria.

2) Establecer los aspectos basicos para ordenar el curriculum de musica, a través de un
nuevo disefio curricular actualizado del area de musica, con la delimitacion de
objetivos, contenidos, actividades de aprendizaje y de evaluacidn, asi como de unas
lineas metodoldgicas basicas.

3) Dotar de equipos instrumentales, materiales, recursos y medios que contribuyan a

llevar a cabo la educacion musical de una forma mas completa y real.
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Ademas, por parte de la administracién en este proceso, se procurd que el estudiantado
tuviera las maximas facilidades para poder realizar los estudios musicales, como era:
a) Una compatibilizacion entre el sistema de estudios generales y los musicales.
b) Una permeabilizacion en el acceso a los distintos grados de los estudios especializados
de la musica.
c) El diseno de los estudios superiores de musica y de su profesorado.

Sin embargo los factores que influyeron de forma mas determinante fueron:

1) La creacion de plazas de especialistas de musica en los centros publicos.

2) La posibilidad de estudiar la especialidad de musica en las distintas Escuelas
Universitarias de Formacion del Profesorado.

3) El reconocimiento del valor formativo de la musica en si y como favorecedora
de aprendizaje de otras areas.

4) La valoracion de la musica como un lenguaje mas de comunicacion y
expresion.

Vemos por ejemplo que el Decreto 20/1992 destaca “La educacion musical ha de
contribuir, fundamentalmente, al desarrollo de las capacidades de comunicacion, pensamiento
légico y conocimiento del entorno natural y sociocultural.”

Es evidente que la LOGSE significo el primer paso en la regulacion y apoyo de la
ensefanza de la musica en todos los niveles educativos. Solo hay que valorar la cantidad de
normativa que la propia administracion suministro para asegurarse de que la educacion
musical fuera una realidad, forzando en todos los niveles la implantacion y puesta en marcha
de todos los mecanismos necesarios que garanticen dicha educacion.

Como hemos comentado en la introduccion las posteriores leyes educativas no han
aportado nada nuevo, que consideremos digno de destacar para el avance de la educacioén

musical, ya que las mismas practicamente no han modificado los curriculos respectivos. Es
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mas la ultima Ley Educativa aprobada por el actual gobierno, evidencia un claro retroceso en
la educacién musical, ya que la asignatura de la musica en la ensefianza primaria pasa a ser
optativa tal y como establece el articulo unico punto nueve de la Ley Organica §/2013, de 9
de diciembre, para la mejora de la calidad Educativa (LOMCE):
¢) En funcion de la regulacion y de la programacion de la oferta educativa que
establezca cada Administracion educativa y, en su caso, de la oferta de los centros
docentes, al menos una de las siguientes areas del bloque de asignaturas especificas:
1. Educacion Artistica.
2. Segunda Lengua Extranjera.
3. Religion, solo si los padres, madres o tutores legales no la han escogido en la eleccion

indicada en el apartado 3.b).

4. Valores Sociales y Civicos, solo si los padres, madres o tutores legales no la han

escogido en la eleccion indicada en el apartado 3.b).

Lo mismo ocurre en la ensefianza secundaria en la que en el articulo Unico punto dieciséis
de la citada Ley (LOMCE) dice:
c¢) En funcion de la regulacion y de la programacion de la oferta educativa que establezca cada
Administracion educativa y en su caso de la oferta de los centros docentes, un minimo de una

y maximo de cuatro materias de las siguientes del bloque de asignaturas especificas:

1. Artes Escénicas y Danza.

2. Cultura Cientifica.

3. Cultura Clésica.

4. Educacioén Pléstica, Visual y Audiovisual.
5. Filosofia.

6. Musica.

7. Segunda Lengua Extranjera.
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8. Tecnologias de la Informacion y la Comunicacion.
9. Religion, sélo si los padres, madres o tutores legales o en su caso el alumno o alumna

no la han escogido en la eleccidon indicada en el apartado 6.b).

10. Valores Eticos, solo si los padres, madres o tutores legales o en su caso el alumno o

alumna no la han escogido en la eleccion indicada en el apartado 6.b).
11. Una materia del bloque de asignaturas troncales no cursada por el alumno o alumna.

En cuanto al bachillerato las asignaturas relacionadas con la educacion musical quedan
como opcionales s6lo en la modalidad de bachillerato de Arte, de acuerdo con el articulo
unico punto veinticinco de la citada LOMCE.

Como vemos la musica pasa a ser opcional. Esto es un clarisimo gesto de querer denostar
la educacion musical y quitarle la importancia que tiene dentro de la formacion de la persona.
Con esta Ley existe un claro retroceso de cuarenta afios, volviendo a niveles de la Ley Villar
Palasi de 1970.

Aunque la LOMCE excede el periodo de la presente investigacion, en relacion a la
musica, Unicamente afecta a las horas de clase que recibiria el estudiantado de primaria y
secundaria. Sin embargo el tiempo dedicado en la ley implica una concepcion muy clara de la
importancia que se le concede a la educacion musical, que forma parte de la educacion
humanistica, al reducirla significa un retroceso en la educacion musical.

Por lo tanto y a pesar de existir ese marco propicio que la LOGSE produjo, entendemos
que todavia no se ha conseguido un equilibrio entre lo tedrico y lo practico, ni se ha
estimulado la investigacion educativo musical, asi como en el desarrollo de las distintas
teorias de la educacion musical ya que, si bien se ha avanzado en el establecimiento de
principios pedagogicos generales, no se han desarrollado didacticas acordes a estos

planteamientos, ni tampoco practicas educativas en las que se tenga en cuenta el contexto
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social ni cultural en el que se desarrollan ni las necesidades reales hacia quien va dirigida la

practica educativa. En esta linea W. Carr (1996) afirma:
La practica educativa constituye una accion comprometida en sentido moral: se
trata de una actividad esencialmente ética, regida por valores educativos basicos y
no preocupaciones instrumentales o utilitarias. Pero, aunque la practica educativa
supone siempre objetivos e intenciones morales, €stos no se consideran “fines”
con respecto a los cuales la practica sea el medio técnico, sino compromisos
educativos que soOlo pueden realizarse en y a través de la practica. En
consecuencia, la practica no se contempla como un proceso instrumental orientado
a fines se rige por valores y criterios inmanentes al mismo proceso educativo:
criterios que sirven para distinguir la practica educativa de la que no lo es, y la
buena practica educativa de la indiferente o de la mala. (p. 73)

Como vemos no basta s6lo con disponer de un corpus normativo para el desarrollo y
aplicacion de la practica educativa, sino que el profesorado necesita del intercambio y
publicacion de trabajos relacionados en su practica educativa, que puedan servir de referencia
a su propia practica. Respecto a la formacion del profesorado Josep Maria Vilar (2000)
argumenta:

Es cierto que los maestros de educacion primaria acceden a la docencia a través de
los estudios universitarios y que los profesores de secundaria se dividen entre los
que lo hacen a través de los Conservatorios superiores y de una licenciatura
universitaria. Es cierto que podriamos pensar que aquellos que han accedido a la
docencia musical en estos niveles a través de otros tipos de titulaciones
universitarias (pedagogos, licenciados en historia del arte o en musicologia, etc.)
han disfrutado de un mayor nimero de oportunidades para entrar en contacto con

otras formas de pensamiento y de reflexion sobre el objeto aprendido/ensefiado y
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con técnicas y actitudes de investigacion propias de otros campos, aun teniendo en
cuenta el consiguiente trabajo personal de la transferencia a un terreno distinto.
Pero unos y otros sustentan su conocimiento musical mas estructurado en lo
construido en sus afios de conservatorio. Generalmente su verdadera formacion
musical inicial es la recibida en el conservatorio a la cual la de corte universitario
no hace sino superponerse como una capa mas o menos superficial. Ademas,
quien hoy imparte la musica en estas Universidades también se formo en los
Conservatorios y no siempre ha sentido la necesidad de superar aquellos enfoques,
con lo que estos condicionantes y barreras a la investigacion a veces se perpetuan.
(p-5)

Otro factor importante para el desarrollo de la educacién musical y la practica educativa
es la importancia de la investigacion cientifica en este campo. Siguiendo a Arnal, del Rincén
y Latorre (1992:21): “La investigacion cientifica trata de describir, comprender, explicar y
transformar la realidad (...) una investigacion sera cientifica en la medida que aporte
informacion que permita generar o contrastar teorias”.

Un hecho que revela la carencia en este campo es la declaracion por parte de la
International Society of Music Education (ISME) en su congreso en Bolonia del afio 2000, en
el que se manifestd, entre otras cosas, la falta de tradicion que existe en el campo de la
investigacion sobre la didactica de la musica en los paises de lengua roméanica.

El propio ISME preocupado por esta falta de investigacion celebr6 este congreso con el
objetivo de promover la discusion acerca de las actuales orientaciones de los estudios sobre la
didactica musical, a partir de los resultados obtenidos hasta ahora por los investigadores e
investigadoras de los paises anglofonos cuyos trabajos han adquirido un grado de mayor

madurez.
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A parte de este congreso en nuestro pais ha habido otros eventos como e/ I Simposio
Internacional de Educacion Musical. Politicas Educativas de Reforma y Educacion Musical
en Tiempos de Crisis, celebrado en Granada Del 06/02/2013 al 08/02/2013 en cuya
descripcion dice:

Encuentro para tratar sobre el impacto de las politicas educativas de reforma en la
educacion musical que se imparte en el sistema educativo de régimen ordinario (de
Infantil a Bachillerato) y especial (Conservatorios y escuelas de musica), asi como en
la correspondiente formacion del profesorado. (http://congresos.ugr.es/proximos/i-
simposio-internacional-de-educacion-musical-politicas-educativas-de-reforma-y-
educacion-musical-en-tiempos-de-crisis)

En el 11 Simposio Internacional de Educacion Musical SIEM 2014 también celebrado en
Granada, durante los dias del 5 al 7 de febrero de 2014, cuyo objetivo tal y como reza en su
publicacion era favorecer un:

Encuentro para reflexionar desde la investigacion educativa por el lugar de la
metodologias de investigacion en educacion musical, la relacion entre teoria y
practica docentes, o la creacion y la interpretacion entendidas como investigacion,

entre otros aspectos. (http://congresos.ugr.es/SIEM2014)

Como vemos todos ellos preocupados por el devenir de la educacion musical en nuestro
pais, tanto en relacion a las politicas educativas como respecto a la formacion del profesorado
y la investigacion.

Por tanto para nuestra investigacion era muy importante saber qué es lo que estaba
pasando en las aulas a través de las voces del profesorado, que son los auténticos
protagonistas de la educacidon y como no, del estudiantado que son los que realmente sufren

las consecuencias de las politicas educativas que los respectivos gobiernos se empefian en
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aplicar en base a su ideario politico sin contar con estos colectivos, silencidndoles y
negandoles su participacion.

Nuestro posicionamiento tedrico estd basado en los principios de Teoria Critica
Comunicativa. Estos principios son los que han guiado nuestra investigacion. Nuestra
investigacion es la primera que se realiza desde este posicionamiento ideoldgico educativo, en

la educacion musical en nuestro pais.

2.2 Hipotesis/interrogantes generales de la investigacion.

Partimos de dos interrogantes:

1. Verificar que existe un predominio de articulos tedricos sobre aquellos que plasman
acciones practicas concretas en la realidad de las aulas, como ya se verificé en el trabajo
de investigacion “Recursos bibliogrdficos de revistas sobre la educacion musical y su
relacion con la educacion general en el ultimo quinquenio del siglo XX (1995-2000).
Una revision desde la Teoria Critica” (Laborda 2009) y que da lugar a esta tesis,
ampliando el periodo investigado hasta el afio 2010.

2. Verificar que la formacion inicial que ha recibido el profesorado de educacion musical
condiciona la ausencia de transformacion en la educacion musical, como reflejan los

articulos, visibilizando las voces de profesorado y estudiantado

La urgencia de este tipo de investigacion y su relacidon incuestionable con el curriculum

oculto ha sido denunciada por Josep Maria Vilar (2000):

En los centros especializados en educacion musical se da una endémica falta de
documentacion escrita que apoye y dinamice tanto la reflexion sobre la practica
docente como la misma practica. Por una parte esto es consecuencia de la vision

epistemologica de la musica y de la educacion que se ha estado aplicando; una



vision epistemologica que en algunos casos es mas bien declaradamente
antiepistemologica o aepistemologica: la naturaleza del conocimiento musical
incluye la aceptacion de que algunos elementos de la musica son no-cognoscibles.
Por parte, ello ha propiciado que el curriculo oculto en musica se haya
sobredimensionado como tal vez no lo ha hecho en muchos otros campos del
conocimiento...Esta ausencia de produccidn escrita que apoye la practica docente
conlleva unos modos de transmision y unos contenidos transmitidos que no se
explicitan y que son dificilmente controlables. Por su naturaleza oculta e implicita,
a menudo otros tipos de formacion posteriores —universitaria o permanente- no
consiguen apenas modificarlos. Incluso en los casos en los que desde estudios
universitarios o de otro tipo de formacién permanente se pretende una vision
distinta de lo que debe ser la educacion musical, y de la necesaria presencia de la
investigacion en su seno no siempre se dispone del tiempo y de los recursos de
todo tipo suficientes para “deconstruir” con eficacia este curriculo ocultamente
construido y difundido. Asi, a menudo, el profesorado de musica acaba
mostrando... como colectivo- un perfil sensiblemente distinto al del conjunto de
los docentes de la ensefanza obligatoria con los que debe trabajar en equipo...El
curriculo oculto da apariencia de verdades incuestionables a los contenidos
aprendidos en el conservatorio. El curriculo oculto transmite (y necesita para su
transmision) esta epistemologia limitada y autosuficiente de la musica que actia
como lastre a la busqueda de otras vias validas para la investigacion. El curriculo
oculto en su priorizaciéon del acto interpretativo relega a un segundo plano
actitudes mas reflexivas que deben estar en la base de cualquier investigacion. Es

el curriculo oculto el que permite seguir ignorando otras culturas musicales. (p. 6)
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Consecuentemente en nuestra investigacion partimos de las siguientes hipotesis

generales, unidas a dos interrogantes que debemos investigar:

1)

2)

Existe un predominio de publicaciones sobre Educacion Musical que son teoricas y que
no aportan elementos de transformacion a una enserianza historicista y tradicional de
la musica. ;Este aspecto implica una determinada conceptualizacion de la ensenianza-
aprendizaje de la musica, anteponiendo los conocimientos teoricos a los saberes
practicos?

El profesorado de musica realiza reflexiones sobre su prdctica e intenta
transformaciones, para superar su deficiencias de formacion, que no aparecen
reflejadas en las publicaciones cientificas que deberian ayudar a la transformacion de
la Educacion Musical. Esta situacion refleja que en realidad no se lleve a cabo una

verdadera transformacion del sistema educativo musical.
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3. Estado de la cuestion

“A mi parecer, la educacion musical puede y debe contribuir al desarrollo de las
capacidades interpretativas y estéticas del ser humano, precisamente aquéllas que menos
desarrollan las materias «fuertes» del curriculo. La educacion musical también puede y
debe desarrollar la posibilidad de que el alumnado manipule el material sonoro y musical,
que decida y se equivoque para que luego pueda corregir y por tanto aprender por si
mismo sin seguir las pautas de ningln libro de texto ni de ningiin maestro. En suma, la
educacion musical puede propiciar un curriculo verdaderamente centrado en el alumno

que genere espacios de libertad para poder decidir y expresarse por si mismo.”

(Ardstegui, 2006:842)
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3.1 Teoria Critica Educativa

Partimos de la premisa de que la educacion es un derecho humano fundamental
reconocido en diversos marcos legislativos y politicos, admitido por la comunidad
internacional a través del Articulo 26 de la Declaracion Universal de los Derechos Humanos,
del Articulo 13 del Pacto Internacional de Derechos Econdmicos, Sociales y Culturales de las
Naciones Unidas y en el Articulo 27.2 de la Constitucion Espafiola de 1978. Podemos afirmar,
consecuentemente, que la educacion persigue el pleno desarrollo de la personalidad, la
dignidad humana y el fortalecer el respeto por los derechos y libertades fundamentales
inalienables a todo ser humano.

Nuestra investigacion se posiciona ideoldgicamente en los postulados de la Teoria
Critica Educativa, por lo tanto en defensa de los derechos humanos y libertades para todas las
personas y en la transformacion de las desigualdades sociales. Su objetivo es que la educacion
sirva para conseguir un transformacion que haga que la sociedad sea mas justa e igualitaria.

En el ambito educativo la Teoria Critica Educativa como sefala Aguilar (2012a):

Defiende la radicalizacion de la democracia entendida como la defensa de la
extension de los derechos y las libertades para toda la ciudadania (por eso es radical,
no por otras (re)significaciones que pretenden desprestigiarla), la defensa de la
transformacion de la desigualdades sociales y educativas. Exige compromiso como
formadores y formadoras, coherencia entre la teoria y la practica. Exige compromiso
en la construccion de la vida comunitaria en torno a un proyecto de posibilidad y de
transformacion. Nos exige compromiso con la politica cultural y educativa que
favorece la transformacion de las desigualdades, porque concibe al profesorado y al

estudiantado como agentes del cambio social. (p. 6)
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Debido a que la Teoria Critica Educativa se nutre de una gran variedad de enfoques,
tanto educativos como socioldgicos, no podemos hablar de una tunica teoria critica sino de
Teorias Criticas Educativas. Pero en lo que coinciden todas es en postular por una educacién
que trabaje por superar las desigualdades y transformar la sociedad. Como sefala Aguilar

(2012a) en relacion a la educacion critica:

La literatura sobre pedagogia critica evidencia que su finalidad es trabajar por las
transformaciones sociales que ayuden a acabar con las desigualdades de todo tipo,
trabajar a favor de un mundo mas justo y solidario. Para ello hay que atender, como
sefiala Henry Giroux (1997), al tipo de discurso que legitima el lenguaje, a las
relaciones de la ética y el poder, a las implicaciones sobre como aprende el
estudiantado y a como construye el profesorado su discurso, desde qué ideologia y
qué valores, reconociendo la parcialidad de todos los discursos, y creando una
relacion entre conocimiento y poder ligada al didlogo y al compromiso critico

personal. (p. 6)

Aunque el origen de la Teorias Criticas Educativas lo podriamos situar entre la segunda
mitad del siglo XIX y principios del siglo XX, no es hasta los afios 70 cuando se consolida,

cogiendo impulso entre los afios 80 y 90. Como nos explica Kincheloe (2008):

La pedagogia critica logré notoriedad internacional en 1967, con la publicacion de
un libro de Freire, Pedagogia del oprimido, asi como con su traduccion al inglés en
1970. A mediados de los setenta, muchos estudiosos y estudiosas, tanto de temas
educacionales como de otras disciplinas, adoptaron la concepcion de Freire de la
pedagogia critica a lo que suele denominarse el contexto del primer mundo.
Durante la siguiente década, la pedagogia critica ejercid una gran influencia sobre

la practica pedagdgica y sobre la formacion del profesorado, asi como sobre los
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trabajos académicos sobre sociopolitica y educaciéon en todo el continente

americano. (p. 30)

También es verdad que el primera década del siglo XXI cay¢ el reconocimiento social
que habia tenido en las dos ultimas décadas del siglo XX, debido al cambio social, siguiendo
a Martinez Bonafé¢ (2013:31): “Entre la mitad de la década de los setenta y el inicio de los
noventa la pedagogia critica fue mas combativa, tuvo mas presencia y reconocimiento del

que tiene ahora.”

No obstante en los ultimos afios se ha logrado abrir un espacio para que de nuevo la

Pedagogia Critica cree acciones transformadoras, nos explican Aubert et al. (2004):

Hace diez anos [1994] se nos negaba la posibilidad y conveniencia de ser personas
criticas y desarrollar teorias y practica educativas transformadora. Desde entonces,
muchos colectivos de todo el mundo hemos logrado abrir un gran espacio para la

critica que genera acciones transformadoras. (p. 11)

Respecto a la definicion de lo que son las Teorias Criticas Educativas como las
Pedagogias Criticas, hay varios autores que han tratado de definirlas. Martinez Bonaf¢ (2013,
p. 24) expone: “Las pedagogias criticas son pedagogias insurgentes frente a un modo de
racionalidad hegemonico que no nos deja pensar otras posibilidades escolares y educativas.”
Siguiendo en esta linea Giroux (2013:21) nos afirma que la pedagogia critica es: “Una manera
de pensar (...) en ella como una forma de entender la educacion como un acto de participar en

la formacion del mundo en el que vivimos™.

Peter McLaren (2010) amplia la vision en cuanto al campo de influencia de las
pedagogias criticas ya que considera que no solo tiene lugar en las aulas y centros educativos,

sino que se da en los espacios publicos, convirtiéndose en movimientos sociales generadores
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de nuevas formas de vida. Otro de los aspectos que se considera importante en la pedagogia
critica es el de “proveer lenguajes variados, lenguajes de posibilidad, lenguajes criticos,
lenguajes de esperanza, de tal forma que los estudiantes puedan comprender como fueron
creadas sus subjetividades y asi puedan construir alternativas” (McLaren, 2010:1). Como
vemos, tanto la teoria critica como la pedagogia critica intentan pasar de las formulaciones
tedricas a las practicas que doten de herramientas que hagan que la transformacion social y

personal sea posible. Como afirma Steinberg (2008):

La pedagogia critica no es formularia, no esta anquilosada, no es un ente. Creo que se
define mejor como lo que no es. La pedagogia critica no sigue a los buenos
samaritanos, ni a los fanaticos del liberalismo, ni a los maestros vestidos de seda que
quieren rescatar a los alumnos con necesidades de las pedagogias de la pauta, de la
administracion, de la estandarizacion estatal o incluso del ultimo método pedagogico
de moda. La pedagogia critica puede ser estrictamente tedrica y erudita, sustentada en
la comprension de los origenes y los cimientos de los poderes que habitan tanto en la
sociedad como en la estructurada ensefianza. La pedagogia critica tiene todo el
derecho a estar enfadada, y a expresar su ira, una ira contra los manejos del poder y
contra la injusticia que suponen las violaciones de los derechos humanos (...) La

pedagogia critica toma el lenguaje de los radicales. (p. 13)

Aguilar expresa otro aspecto importante, como nos hace aprender este posicionamiento

(2013:94):

Aprendemos de las demas personas. Siempre. He aprendido teoria critica de personas
a las que no conozco que, a través de mis lecturas desde la universidad, han sido muy
importantes en mi posicionamiento como profesora. Pero a otras las he ido

conociendo ademas de por lo que dicen, por lo que hacen, he aprendido con esas
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personas, estos hombres y estas mujeres, esas personas coherentes y necesarias, son
para mi, sencillamente, imprescindibles. Me han regalado testimonio de una manera
de ser y de estar en la educacion y en la vida. Freire defendia que debemos cuidar ese
testimonio que implica coherencia entre las teorias que defendemos y las practicas
que realizamos y, también, compromiso politico y ético en la transformacién de las
desigualdades sociales. Y en un momento de tantas imposturas educativas no
deberiamos olvidarlo. Y he aprendido de y con mi estudiantado, que elige
arriesgarse, que se interroga y me interroga en cada clase. De otras personas, para las
que el estudiantado solamente es un medio para conseguir otros fines con mas
“lustre” académico, aprendi lo que no debo hacer porque no es educacion critica
aquella que no nos transforma sino que nos regala desesperanza, que no transforma
nuestro entorno porque olvida el compromiso, que se olvida de los/las mas
vulnerables ayudando a legitimar criterios neoliberales, que pervierte el conocimiento
ignorando el rigor cientifico, que genera exclusiéon en lugar de solidaridad, que

invisibiliza en lugar de visibilizar, que fagocita y no comparte.

Ferrara (2001:32) nos proporciona un marco donde situar las diversas perspectivas

criticas del curriculum.

PERSPECTIVAS CRITICAS DEL CURRICULUM

Curriculum Liberador

Curriculum de codigo
integrado

Curriculum como
praxis

Metas

Crear juntos a los y las
estudiantes las situaciones
necesarias para construir
una sociedad dotada del
didlogo. Transformar la
sociedad

Dirigirse a entregar una
formacion integrada de
conocimiento que rompa
con la division social del
trabajo. Transformar la
sociedad

Mediante la participacion
en la construccion del
significado en la
interaccion educativa se
construye la realidad, por
tanto se transforma

Estudiantes

Se centra en las
situaciones de opresion
que viven los y las
estudiantes. Su palabra
adquiere valor. Ensefia y
aprende a la vez. Se le

Se centra en entregar una
vision integrada de los
conocimientos, con lo
cual, los y las estudiantes
adquieren una  visioén
globalizadora de la

Se centra en la
participacion activa del
estudiantado como

construcciébn  de  sus
propios conocimientos.
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considera  agente  del
cambio social

realidad y evita la
fragmentacion.

Profesorado

Quien ensefla también
aprende. No tiene un rol
protagoénico sino que se
encuentra en igualdad con
quien aprende y ensefia.

El profesorado mantiene
relaciones de
horizontalidad con sus
estudiantes, es mas bien
un guia de los procesos de
ensefianza-aprendizaje.

El profesorado participa
junto con el estudiantado
en la construccion de los
conocimientos escolares.

Conocimiento

Los conocimientos surgen
de la interaccion entre
estudiantes y profesorado,
con lo que se produce la
apropiacion reflexiva y
cuestionadora del mundo.

Los conocimientos deben
organizarse en torno a
una clasificacion débil y
transmitirse en un marco
de referencia débil.

Los conocimientos
adquieren significado y se
construyen a partir de la
interaccion entre
estudiantes y profesorado.
Distinguir entre lo natural
y social.

Metodologia

Se desarrollan los circulos

Todas  aquellas  que

Dirigidas a desarrollar

de conversacion y | apuntan a desarrollar | procesos de socializacion
actividades que | procesos de socializacion. | participativos y
favorezcan la cuestionadores.
socializacion.

Vision social Sociedad oprimida. | Sociedad estratificada en | Sociedad diferenciada en

Cultura del silencio. Se
debe liberar mediante la
palabra, el didlogo. EIl
contexto social es
altamente significativo.

clases. Mecanismos de
poder y control social. Se
deben romper mediante
un cambio del codigo
educativo. El contexto
social es importante.

clases sociales. El poder
se distribuye en torno a la
ideologia dominante. Se
debe asumir la praxis para
modificarla. El contexto
social es importante.

Rol escuela

Liberar el  potencial
creador, desarrollar la

capacidad critica,
reflexiva, transformadora
y la interaccion

dialogante: praxis.

Romper los limites entre
los distintos campos del
saber: clasificacion débil.
Romper los marcos de
referencia y promover la
comunicacion horizontal.

Asumir el caracter
politico en la actividad
educativa, desarrollar la
praxis para el cambio de
la sociedad.

Conciencia

Avanzar hacia una

conciencia critica,
constructiva y
transformadora que

conduce al encuentro
entre las personas, con
quienes me libero y
transformo.

Los codigos educativos
moldean y acceden a la
conciencia, por lo que el
codigo integrado puede
romper con la
distribucion diferenciada
del poder, del control y de
las clases sociales.

La praxis como proceso
de construccion de
significado  socialmente
alcanzado configura la
conciencia. Lo  social
siempre es posible
modificar.

Cambio

La cultura del dialogo
creador  constituye el
punto de liberacion y de
transformacion.
Comprende e integra
dialécticamente la
diversidad sociocultural,
alcanza  consensos y
disensos dialogados.

El cambio de cédigo de
coleccion a codigo
integrado provoca
cambios en la expresion
valida del conocimiento y
provoca un  cambio
estructural en el contexto
organizativo y en las
relaciones sociales.

El potencial emancipador
que conlleva la praxis se
dirige necesariamente
hacia una transformacion
social. En la medida en
que asumimos la sociedad
como algo construido por
quienes la componemos
podemos modificarla.

Cuadro comparativo entre las tres orientaciones curriculares de la perspectiva critica
Curriculum critico comunicativo. Barcelona. El Roure.

. Fuente: Ferrada, D. (2001)
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Como vemos el poder (o la ausencia de poder) es un factor muy importante.

Principalmente la Teoria Critica y la Pedagogia Critica abogan por la radicalizacién de
la democracia, y su objetivo, desde la coherencia entre la teoria y la practica, es alcanzar,
como ya hemos mencionado anteriormente, la transformacion de las desigualdades sociales,
evitando la exclusion social. Para ello analiza en profundidad los problemas y caracteristica
que tiene la sociedad actual con el propdsito de descubrir el contexto educativo mas favorable

para el aprendizaje de todos y todas. Tal y como sefialan Aubert et al. (2004):

La educacion se ha visto perjudicada (y puede continuar perjudicandose) cuando no
ha tenido en cuenta las aportaciones de la pedagogia critica. Durante afos se estuvo
legitimando la contribuciones de la educacion a la exclusion social con concepciones
de aprendizaje que prescindian del estudio de la sociedad informacional y sus

desigualdades. (p. 11)

Lo que es evidente es que las relaciones entre las personas han cambiado produciendo
una transformacion social. Los antiguos roles a nivel familiar y social han cambiado. Tal y
como nos explican Aubert et al. (2008:29): “La relaciones de poder basadas en la autoridad
de la sociedad patriarcal estan dejando paso a unas relaciones dialogicas en las que se

consensuan las cosas o a un conflicto permanente cuando no se llega a ningtin acuerdo.”

El cambio que afecta a todas las relaciones humanas, si no defendemos el dialogo en
profundidad nos lleva a pensar en una vuelta a la sociedad industrial, donde las relaciones de
poder estaban establecidas de forma vertical. La sociedad actual exige que se establezca un

didlogo horizontal en las relaciones sociales y personales. Como apuntan Aubert et al. (2008):

Cada vez mas los sujetos y los grupos se plantean como alcanzar consensos y

encontrar soluciones a través de interacciones orientadas al entendimiento, proceso a
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través del cual el lenguaje adquiere un papel central. Es en este sentido que se habla
de giro dialogico, para describir la creciente centralidad del didlogo en todos los
ambitos: desde la politica internacional al salon de nuestro domicilio, pasando por el

trabajo, el centro educativo, la familia, las relaciones intimas... (p. 30)

De acuerdo con estas premisas vemos que la educacion es la clave para superar la
desigualdades sociales y generar espacios de didlogo que permitan la transformacion social.
Para llevar a cabo esta tarea es evidente que la Pedagogia Critica se perfila como una

excelente herramienta para conseguir alcanzar una mayor justicia social e igualdad.

La Teoria Critica Educativa siempre ha defendido la importancia de la educacion

publica universal, como derecho social y humano. Como defiende Aguilar (2012b):

Para defender esa formacion publica de calidad debemos tener en cuenta a todas las
teorias que ya han demostrado en la practica que pueden transformar las
desigualdades sociales, un modelo que incluye la voz y el protagonismo de todas las
personas implicadas, que incluya el debate publico, que nos ayude a ser una
ciudadania critica y responsable, que ayude a construir la vida comunitaria en torno a

un proyecto de transformacién y de posibilidad. (p. 2)

Es importante que cuando se disefien los curriculums, entre sus objetivos principales,
aboguen por alcanzar la libertad de todas las personas y su emancipacion. En sus fundamentos
la teorias criticas persiguen, a través del analisis de los discurso y difusion cultural, superar los
intereses del poder hegemodnico por controlar el conocimiento y la educacion. Es necesario,
por tanto, que los programas educativos y curriculos visibilicen la injusticia social y las
politicas que favorecen cuestiones de desigualdad o discriminacién por razones de género,
etnia, clase social y orientacion sexual entre otras, adquiriendo un compromiso social con el

futuro y la justicia de todos los seres humanos. En esta linea Giroux (2009) afirma:
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La pedagogia representa siempre un compromiso con el futuro, y la tarea de los
educadores y educadoras sigue siendo la de asegurar que el futuro se dirija hacia un
mundo mas justo en lo social, un mundo en el que los discursos de la critica y la
posibilidad, en conjuncion con los valores de la razon, la libertad y la igualdad, sean
capaces de modificar, como parte de un proyecto democratico mas amplio, los

terrenos en los que se desarrolla nuestra vida. (pp. 17-18)

En las ultimas décadas del siglo XX y principios del XXI se ha producido una serie de
cambios sociales que han hecho que la sociedad se rija por una perspectiva mas dialogica. Al
constatar este giro social hacia una mayor presencia del didlogo para conseguir llegar a
acuerdos, la comunidad cientifica internacional y sus investigadores-as estan generando
teorias basadas en el giro dialogico que se esta produciendo en nuestra sociedad, para tratar de
explicar como se produce este proceso y poder aplicar nuevos esquemas para una nueva
interaccion que revierta en un mejor aprendizaje (Aubert et al. 2008). Tal y como afirman
Elboj, Puigdellivol, Soler y Valls (2002:37): “En las actuales sociedades el dialogo esta
alcanzando mas espacios de nuestras vidas cotidianas y de muchos sistemas e instituciones

que estan superando la crisis de las autoridades tradicionales”.

Evidentemente la sociedad no cambia de manera espontdnea sino a través de una serie
de proceso lentos y complejos, por lo que las teorias deben estar continuamente
reformulandose para ir adaptandose a esos cambios. Esto ha hecho que las ciencias sociales
centren sus investigaciones en los procesos dialogicos producto de la continua interaccion que

se genera entre sistemas y sujetos.

Para conseguir llevar a cabo los estudios sociales, las y los investigadores deben incluir
en el proceso de investigacion a los y las agentes sociales, pero no como meros informantes

en el estudio, sino como protagonistas que deben interpretar su propia realidad desde su
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propio contexto de vida. Estariamos, pues, ante una forma de investigar colaborativa entre los
investigadores y las investigadoras y los actores sociales. Esto nos llevaria a plantear la

investigacion desde una perspectiva comunicativa.

Para entender la fundamentacion teorica en la que se basa la Teoria Critica Educativa
es necesario apelar a las teorias desarrolladas y propuestas por intelectuales criticos/as como
Habermas, Freire, Vygotsky, etc., cuyos postulados se fundamentan en la importancia del
dialogo y la interaccion entre las personas. Estas teorias analizan las dindmicas dialdgicas que
se producen en la sociedad y que factores inhiben o favorecen el didlogo (Elboj, Puigdellivol,
Soler y Valls, 2002). Dentro de este proceso se destaca la importancia que tiene el didlogo en
las relaciones entre las personas, ya que, a través de acciones dialogicas se llegue a un
entendimiento que propicié la creacion cultural y la liberacion. Se parte de la base que todas
las personas son capaces de dialogar y aportar argumentos independientemente de su nivel

académico o de estudios.

Es necesario reflexionar sobre desde que tipo de enfoques educativos estamos
trabajando y como se estan llevando a cabo los procesos de aprendizaje, y como es la relacion
entre el profesorado, el estudiantado, las familias y demas personas que forman la comunidad
educativa y social de la que depende la educacioén del estudiantado. En esta investigacion
hemos querido mostrar la realidad educativa musical que nos hemos encontrado y proponer
alternativas transformadoras que corrijan los sesgos educativos y culturales que todavia
existen, y conseguir que la ensefianza musical sea el instrumento que permitan transformar

las desigualdades educativas, sociales y culturales.
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3.2 Bases de datos.

Las bases de datos en educacion constituyen un importante recurso que permite obtener
una informacién actualizada sobre el tipo de articulos y las lineas teoricas en las que se trabaja
la educacion en general y la musical en particular en el ambito de la comunidad cientifica
nacional e internacional. Por lo que era necesario conocer los articulos que trabajaban en la
linea en la que se desarrolla nuestro trabajo de investigacion. En este sentido, la identificacién
de este tipo de trabajos contribuye a mejorar la fundamentacién y los propios disefios de

investigacion, asi como a actualizar la bibliografia.

Con el fin de efectuar el marco tedrico de nuestra investigacion era fundamental y muy
importante visibilizar quién y qué se esta trabajando desde la Educacion Musical Critica, tanto
en nuestro pais como en el dmbito internacional. Nos centramos en ERIC (Education

Resources Information Center) y en las bases de datos de DIALNET e ISOC.

Al efectuar esta blsqueda, nuestro objetivo era averiguar el impacto que tenia la
Pedagogia Critica a partir del analisis de los articulos censados en la base datos de ERIC , a
nivel internacional, asi como los contenidos y temas que abordaban. En las bases de datos de

DIALNET e ISOC, pretendiamos ver cudl era el resultado en el &mbito nacional.

En primer lugar procedimos a buscar el nimero de articulos de Educacion Musical
Critica publicados desde 1996 hasta 2015 con el propodsito de determinar la evolucioén si la
habia de las publicaciones sobre Educacion Musical Critica. Tras la busqueda nos aparecieron
solo ocho articulos cuya opcion metodologica correspondia a la Teoria Critica en Educacion

Musical.

Son muy pocos los articulos que hemos encontrado, si tenemos en cuenta que se trata de
una base de datos correspondiente a todo el mundo occidental durante diecinueve afios. Esto

nos da una idea de la carencia de investigaciéon que se estd realizando desde la opcion
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La clasificacion de los mismos aparece reflejada en la siguiente tabla donde figura el

autor/a la fecha de publicacion, el titulo del articulo y el resumen del mismo con la finalidad

de mostrar cuales son sus lineas de trabajo.

Autor/a

Fecha
Publicacion

Titulo Articulo

Nombre
Revista

Resumen

Shaw, Ryan D.

Dic. 2014

(,Qué importancia
tiene el
pensamiento
critico?

Music
Educators
Journal, p. 65-
70 n2 v101

La teoria critica y el wvalor del
pensamiento critico como una
habilidad del siglo XXI en relacion
con la resolucion de problemas con
Este
pensamiento

la escucha de la musica.
replanteamiento  del
critico requiere que los estudiantes
tomen un papel activo en el
cuestionamiento y el desafio de la
musica, la educacion, y las formas
en que se pueden tomar medidas
para

fundamentales buscar el

cambio.

Kindall-Smith,
Marsha;
McKoy,
Constance L .;
Mills, Susan W.

Nov. 2011

Implicaciones para
la practica de la
educacion de la
musica.

International
Journal of
Music
Education v29
n4 p374-386

Los
mejores practicas en la educacion

autores proponen que las
musical requieren una comprension
conceptual de la ensefianza de Ia
musica y el aprendizaje basado en la
perspectiva de la justicia social y el
acceso equitativo para todos los
estudiantes. Las implicaciones de
las cuestiones de poder y la justicia
social para la educacion musical se
contextualizan dentro de la lente de
la pedagogia critica, para descubrir
las posibilidades en el siglo 21,
canon de la preparacion de los
maestros de musica que va a
maximizar el  potencial de
transformar la practica en la

educacion musical.

Abrahams,
Frank

Agos. 2007

Pedagogia Critica
en los Programas
de Educacion de la
Comunidad de
Musica de Brasil.

International
Journal of
Community
Music, vl nl
pl17-126

Este articulo analiza e informa sobre

las conclusiones sobre métodos

freirianos  evidentes en  los
programas de educaciéon musical en

Rio de Janeiro, Alvorada, Recife y
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Sao Cactano.

Abrahams,
Frank

Sep. 2005

Transformando el
Aula de Musica con
los postulados de la
Pedagogia Critica:
Los maestros y los
estudiantes pueden
aprender unos de
otros cuando
utilizan planes de
lecciones para
fomentar el
intercambio de
conocimientos.

Music
Educators
Journal, v 92
nl p62

Paulo Freire desarrollé la pedagogia
critica en Brasil en la década de
1960 para
analfabetos (o,

enseflar a adultos
como Freire los
llama "los oprimidos") para leer.
Freire cree que la ensefianza era un
intercambio  conversacional  de
informacion entre el profesor y el
estudiante. Plante6 preguntas y
problemas a sus estudiantes que
hicieron que ellos toman lo que ya
se sabia y entendia de su mundo
fuera de la clase y lo conectan con
sus metas de alfabetizacion, a saber
leer y escribir portugués. La
aplicacion de esta pedagogia para la
educacion musical estadounidense
ayuda a conectar la ensefianza de la
musica a los objetivos principales,
mejora la alfabetizacion de manera
importante en las escuelas hoy y
mueve la educacion musical en las
escuelas de la periferia a una
posiciéon mas prominente en el plan
de estudios. También asegura que
ningin ~ conocimiento  musical
adquirido, no importa cuan limitado,
es significativo y se retiene mas
tiempo en la vida. La pedagogia
critica en la educacion musical trata
de romper las barreras que existen
entre lo que los alumnos disfrutan
de escuchar fuera de las aulas y la
musica de sus maestros quieren que
aprendan. Cuando los profesores se
relacionan musica de la escuela a la
musica en las vidas personales de
los alumnos, los estudiantes se
sienten facultados  por  sus
conocimientos y estén atentos a las
abundantes

oportunidades  para

experiencias musicales
significativas dentro y fuera del

aula.

McLaren, Peter

Agos. 2011

La negatividad
radical: Educacion
Musical por la
Justicia Social

Action,
Criticism, and
Theory for
Music
Education, v10

En este articulo el autor defiende la

educaciéon musical como una

posibilidad de lo que ¢l llama

negacion radical. Afirma que

acercarse a la educaciéon musical
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nl pl31-147

desde la perspectiva de la pedagogia

critica  revolucionaria  requerird

educadores musicales para tomar el

papel
odiado, no sélo en el

ético-politico de lo mas
establecimiento de la derecha, sino

en el establecimiento liberal

también.

Elliot, David J.

Abr. 2007

Puerto Rico: Un
sitio para la
Pedagogia Critica
performativa

Action,
Criticism, and
Theory for
Music
Education, v6
nl pl-24

En este articulo, el autor comparte
sus experiencias de transformacion
de la ensefianza en Puerto Rico,
reflexiona sobre por qué y como sus
transacciones con su primera clase
le hicieron adoptar temas 'y
estrategias del campo relativamente
nuevo de "pedagogia performativa
critica".

Vaugeois, Lise

Sep. 2007

El examen de la
politica: La
materialidad,
ideologia y poder
en la vida de
Musicos
Profesionales

Philosophy of
Music
Education
Review, vi5 nl
pi-21

Es importante crear un marco en la
educacion de los profesionales de la
musica en el que las dimensiones
politicas de sus vidas pueden ser
examinadas criticamente y asi
mejorar su capacidad para prosperar
como musicos y actuar de manera
responsable y pro-activamente como
ciudadanos en una democracia. Para
conseguir su objetivo la autora apela
a la pedagogia critica, en particular,
el trabajo de Paulo Freire, y algunas
de las herramientas y los locales
pedagogia critica aporta a las
preguntas

documento. Estrategias y recursos

planteadas en el

que podrian apoyar un cambio en la
cultura de las escuelas profesionales
de musica.

Lo mismo hicimos con las otras bases de datos (DIALNET e ISOC).

En el caso de DIALNET localizamos s6lo cuatro articulos cuya linea de trabajo era la

Pedagogia Critica. En la siguiente tabla detallamos los respectivos articulos encontrados. En

este ademas, se incluye el capitulo de un libro de
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Autor/a Fecha Titulo Revista/Libro Resumen
Publicacién
Abrahms, Frank Ao 2008 Musicando Paulo Pedagogia
Freire una pedagogia | Critica: De qué
critica para la hablamos, donde
educacion musical estamos
(Peter McLaren,
J. L. Kincheloe
(Eds.))
Mendivil, Ao 2010 Reflexiones acerca Pensamiento, A partir de los aportes de la
Luzmila del discurso y la palabra y obra, | pedagogia critica, se presenta un
practica pe.:fiagégi(?a ISSN 2011-804X, | analisis critico y reflexivo de la
en educacion musical Vol. 5, N° 5, ] ensenanza musical, de las acciones
2010, pp. 57-64 e interacciones docentes que se
generan, asi como de las acciones
promovidas en y fuera de las
instituciones educativas
Llopis, Elena Afio 2011 Hacer musica... para Eufonia: Tomando como referentes los
comprometerse con la | Did4ctica de la | planteamientos de la pedagogia
realidad"Erik" musica, ISSN | critica, me acercaré al andlisis de la
1135-6308,  N° | practica sobre educacion musical
51, 2011, pp. 34- | realizada en el IES Violant de
43 Casalduch de Benicassim durante
los cursos académicos 2008-2009 y
2009-2010. Con esta practica
educativa, el profesorado del
departamento de musica del centro
hemos pretendido abrir un debate
sobre la responsabilidad social del
fracaso escolar, tratando de generar
reflexion y, por tanto, de suscitar
posibles cambios en la forma de
pensar y actuar de todos los agentes
implicados en la educacion.
Roldan, Ofeliaet | Afio 2014 Apuestas por la paz Anales de la| Este texto da cuenta de los

al.

Iniciativas con nifios,
nifias y jovenes de
Medellin

Universidad
Metropolitana,
ISSN-e 1856-
9811, Vol. 14, N°.
1, 2014 , pp. 31-
49.

resultados de la investigacion
denominada Apuestas por la Paz:
iniciativas con nifios, niflas y
jovenes de Medellin, realizada en la
Linea de Ambientes Educativos del
Grupo de investigacion Educacion
y Pedagogia: Saberes, Imaginarios e
Intersubjetividades, convenio
CINDE-Universidad de Manizales.
Esta es una investigacion, de
caracter documental, interesada en

caracterizar 37 experiencias de
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construccion de paz, en el que se
implementan, tematicas que
desarrollan, objetivos que persiguen
y estrategias metodologicas que
privilegian, y

comprensivamente a

aproximarse
su nucleo
positivo, desde la perspectiva de la
Indagacion Apreciativa. Se
concluye que las iniciativas, unas
con mayor contundencia que otras,
apuestan a construir la paz como
derecho y horizonte comun,
reivindicando la busqueda de la
justicia 'y la equidad y el

establecimiento de relaciones

basadas en el y la

solidaridad.

respeto

Respecto a la base de ISOC encontramos solo tres referencias a trabajos realizados

desde la Pedagogia Critica. En esta base no aparece el resumen del articulo con lo que su

analisis ha sido mas dificil de realizar. De los tres articulos vemos que se repite el de Elena

Llopis.

Autor/a

Fecha
Publicacion

Titulo Articulo

Revista/Libro

Resumen

Llopis, Elena

Ano 2011

Hacer musica...
para
comprometerse
con la
realidad"Erik"

Eufonia.
Didactica de 1la
Musica.

N° 51, pp. 34-43

Tomando como referentes los
planteamientos de la pedagogia critica, me
acercaré al analisis de la practica sobre
educacion musical realizada en el IES
Violant de Casalduch de Benicassim durante
los cursos académicos 2008-2009 y 2009-
2010. Con esta practica educativa, el
profesorado del departamento de musica del
centro hemos pretendido abrir un debate
sobre la responsabilidad social del fracaso
escolar, tratando de generar reflexion y, por
tanto, de suscitar posibles cambios en la
forma de pensar y actuar de todos los

agentes implicados en la educacion.

Ibanez Luque,
Luis

Ao 2013

Educacion
musical critica
en secundaria

Eufonia.
Didactica de 1la
Musica. N° 58,

La experiencia de aula que a continuacion se

presenta es, ante todo, un intento de
respuesta a los pequefios y grandes retos

cotidianos a los que nos enfrentamos cada
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pp. 57-66 dia en la etapa de educacién secundaria
obligatoria. El reto de atender a la
diversidad, introducir las tecnologias en el
aula, tener en cuenta y trabajar las
competencias  basicas, impartir  los
contenidos de nuestra asignatura, trabajar
todo tipo de valores y actitudes... dando un
paso mas alla: construir un tipo de
ciudadania democratica, participativa y
critica desde el aula de musica. (Eso es
posible? ;Se puede hacer todo a la vez? Este
articulo es la cronica de un intento que bien
dando sorprendentes resultados desde el
curso 2004/2005 hasta la actualidad.
Acosta Afio 2005 "Hacer" Etno-Folk.
Hernandez, etnomusicologia | Revista de
José Antonio y musicologia Etnomusicologia,
en el grado N° 2, pp. 121-130
superior de
musica:
reflexiones
desde una
pedagogia

musical critica

Como se evidencia en el vaciado de articulos en las principales bases de datos la Teoria

Critica Musical es anecdotica en nuestro Estado, pero a nivel internacional también es un

opcion educativa en la que se posicionan muy poco, tanto el profesorado como los/las

investigadores/as en educacion musical.

3.3 Musicay Teoria Critica

Para empezar seria conveniente hacer algunas aclaraciones sobre lo que se denominan

“tradiciones” pedagogicas, las cuales implican diferentes corrientes y modos de entender la

ensefanza. Por una parte, tenemos lo que podriamos denominar la corriente academicista, que

se basa en la creencia de que existe un Unico saber objetivo, que hay que transmitir

necesariamente porque es el Unico valido para el desarrollo del individuo, esto ha supuesto un

paulatino deterioro de lo que significa realmente la ensefianza musical, ya que se basa




73

practicamente en el dominio instrumental, descuidando otras aspectos muy importantes para

el desarrollo musical integral de la persona. Tal y como afirma Regelski (2009):

El objetivo es ensenar el instrumento como tal, no musica, de ahi que la consiguiente
“disciplina” equivalga a una practica sumisa al servicio de una adquisicion
progresiva de la técnica. En cualquier caso, raras son las ocasiones en que la
literatura se selecciona por su importancia para el aprendizaje a lo largo de toda la
vida (...) y cuando a muchos profesores de musica se les pide que expliquen la
diferencia entre, por ejemplo, una clase de trompeta y una clase de musica mediante
la trompeta, lo habitual es que se rasquen la cabeza como reaccidn inconsciente a su

perplejidad. (p. 34)

Debemos ser conscientes que las creencias del profesorado son implantadas por el
medio social en el cual se formaron por lo que su objetivo educativo consiste en reproducir
y/o perpetuar ciertas tradiciones musicales y sus presupuestos subyacentes en las mismas.

Como explica Bowman (2009):

Lo que me preocupa es que el comodo deslizamiento de la profesion de educador
musical del idealismo al tecnicismo (donde ser educador musical avanzado significa
tener disponibles un gran arsenal de técnicas y utilizarlas eficazmente) nos ha situado
de forma precipitada cerca de esta fase de completa pasividad (...) En su extremo, el
esfuerzo por demostrar que realmente estamos consiguiendo algo, y por legitimar lo
que estamos haciendo, se ha convertido en un asunto primordial, puesto de
manifiesto en un frenesi de “estandares” y “defensas. Sin embargo los estdndares y
las iniciativas de defensa se refieren mas a los sintomas que a las causas, son
estrategias de retaguardia pensadas ante todo para defender y mantener el statu quo.

(pp. 59-60)
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En segundo lugar, estaria la tendencia “progresista”, que se basa en el analisis de las
dificultades del individuo a la hora de adquirir un determinado tipo de aprendizaje en el que
podriamos situar al constructivismo. Y, por ultimo, encontramos la corriente que ha sido

desarrollada a partir de la Teoria Critica Educativa, como es la Pedagogia Critica Musical.

La musica y en concreto la educacion musical no ha sido ajena a los movimientos en
torno a las teorias criticas, si bien su aplicacion ha sido minoritaria si lo comparamos con

otras disciplinas.

No obstante ha habido autores que han desarrollado los conceptos sobre teoria critica
aplicandolos a la ensefianza de la musica. Entre otros, uno de los primeros que se intereso por
la educacion musical y la teoria critica fue Theodor Adorno, que como uno de los componente
de la Escuela de Franckfort contribuyd con su pensamiento filoséfico a darle un nuevo
enfoque pedagogico a la educacion musical. Para Adorno la pedagogia musical debe ayudar,
tanto al profesorado como al estudiantado, a encontrar el camino correcto que les ayude a
conseguir que la musica sea emancipadora para ambos, para que es muy importante que la
musica sea vivida y comprendida por los propios agentes involucrados en el acto educativo.

Como senala Adorno (2009):

La finalidad de la pedagogia musical consiste en potenciar la capacidad de los
estudiantes de manera que aprendan a entender el lenguaje de la musica y las obras
mas relevantes; para que sean capaces de reproducir dichas obras como resulta
necesario para su comprension; para llevarlos a distinguir calidades y niveles y, en
virtud de la precision de la intuicidon sensible, a percibir el componente intelectual
que determina el contenido de cada obra de arte. S6lo mediante este proceso,

mediante la experiencia completa de las obras, y no por medio de una practica
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musical autosuficiente y a la vez ciega, puede satisfacer su funcion la pedagogia

musical. (p. 109)

La Teoria Critica Musical defiende la radicalizacion de la democracia, a través de la
enseflanza musical, como defensa de los derechos humanos y la libertades para todas las
personas, asi la igualdad de oportunidades entre la ciudadania. Por tanto la Teoria Critica
Musical persigue que todas las personas adquieran a través de la educacién musicales unos
conocimientos que les empoderen y les ayuden a conseguir transformar la sociedad en la que
viven en un sitio como mas justicia e igualdad de oportunidades. Evidencia Arostegui (2006):

A mi parecer, la educacion musical puede y debe contribuir al desarrollo de las
capacidades interpretativas y estéticas del ser humano (...) la educacion musical
puede propiciar un curriculo verdaderamente centrado en el alumno que genere
espacios de libertad para poder decidir y expresarse por si mismo. (p. 842)

Y en la misma linea Flores (2007:) subraya:

Considero que es importante reflexionar sobre el repertorio que usamos en las aulas y
pensar que debemos empezar a incorporar la musica del alumno para que forme parte
del curriculo como una mas (...) pero no debemos olvidar que la funcion de esta
musica no so6lo es la de motivar o conocer mejor eses repertorio, sino que ademas nos
va a permitir el desarrollar otras muchas destrezas que el alumno podrd seguir

utilizando en su vida cotidiana. (p. 12)

La educacion musical desde la Teoria Critica Educativa exige un compromiso cultural,
educativo y social que favorezca esa transformacion de las desigualdades porque considera al
estudiantado y al profesorado como agentes del cambio social (Aguilar, 2012a). Tenemos que
tener en cuenta que la cultura define una forma de vida y pensamiento que es construidos por
todos los miembros de una sociedad y que la educacion forma parte de ella (Bruner, 1999). En

esta linea Davies (2009:86) considera: “La identidad cultural dondequiera que parezca estar
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momentaneamente objetivizada, en ninguna parte es un referente externo de la educacion

musical; la educacion musical es en si misma un movimiento dentro de la identidad cultural”

Como toda disciplina que se posiciona dentro de la Teoria Critica Educativa, la
Educacion Musical debe estar comprometida en generar acciones e investigaciones que nos
conduzcan a la transformacion de aquellas desigualdades que todavia se producen en nuestra
sociedad como la exclusion social por razones de sexo, género, etnia u otra condicion social o
humana. En definitiva trabajar por conseguir un mundo mas justo y solidario. Por esto como
destaca Giroux (1997) y Aguilar (2012a) es importante atender a qué tipo de discurso
educativo se ensefia en las aulas, que relaciones se establecen en ellas, desde qué ética e
ideologia el profesorado se posiciona en su ensefianza-aprendizaje y construye su discurso

educativo y como aprende el estudiantado.

La musica como lenguaje universal es un instrumento muy valioso para la transmision
de todos estos valores y conceptos que, a través de la Educacion Musical puede contribuir a la
defensa de la democracia y la justicia social para todos y todas, ya que la propia ensefianza
propicia que el estudiantado aprenda el significado de valores como la justicia, la dignidad, la

igualdad, etc.

Tenemos que ser conscientes de que el sistema educativo que tenemos en la actualidad
no propicia precisamente estos valores como algo fundamental y necesario para la
convivencia, sino que esta al servicio de los intereses de las politicas neoliberales. Como

sefala Ayuste et al (2003:99):

En una sociedad en que la cultura académica transmitida en la escuela constituye un
factor de distincion social, el sistema educativo formal cumple la funcion de filtro

selectivo y sobre todo de legitimacion de las diferencias (...) la cultura que se
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transmite en la escuela no es neutra, sino que es la cultura propia de los grupos

dominantes.

La educacion musical debe ser el catalizador que promueva en el estudiantado un
pensamiento critico. Antonio Urefia (2015) destaca “La educacion musical (...) debe ayudar a
romper los estrechos moldes culturales en los que se mueve la sociedad actual presentando

nuevas alternativas artisticas”. (p. 1). Y Antonio Notario (2009) defiende:

Mientras sea necesario pensar y trabajar para radicalizar la democracia, para
conseguir una mayor libertad desde y en las artes, para que los discursos musicales
sonoros no nos reduzcan a consumidores de melodias y esquemas armonicos
estandarizados, para que la razon no facilite que unos hombres aniquilen a otros, la

Teoria Critica seguira siendo actual, actualizable y necesaria. (p. 187)

Es importante, por tanto, que el profesorado reflexione sobre el tipo de curriculum para
poder favorecer en el estudiantado una verdadera transformacion personal y social. En esta

linea Abrahams (2008) destaca:

Los educadores y educadoras de musica, si quieren ensefiar un curriculo de musica
liberador, se enfrentan al desafio de analizar las tradiciones y practicas actuales. Si
los educadores y educadoras no son reflexivos y analiticos, limitan a los alumnos y
alumnas a reproducir lo que se ha hecho anteriormente. Por otra parte, cuando los
profesores y profesoras de musica comprenden que son capaces de analizar, adaptar y
manipular el curriculo de manera ilimitada, abren la puerta a posibilidades y
experiencias creativas que son a la vez liberadoras y transformadoras. (p. 307)

La formacion del profesorado consecuentemente, es muy importante como exponen

Aubert et al. 2008:92):
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Si el profesorado se encuentra con teorias sobre el aprendizaje que no le sirven para
comprender lo que pasa en su aula, en su centro educativo y en la comunidad en la
que trabaja, lo mas probable es que abandone la teoria y se base s6lo en el sentido
comun, practica que (...) ha sido muy habitual en educacién pero muy poco

cientifica.

Como vemos el papel protagonista del estudiantado es fundamental desde una
perspectiva critica de la educacion, donde el profesorado debe ser consciente de esto y a
través de su practica docente propiciar la inclusion de la voz de sus estudiantes en las

decisiones curriculares de sus clases. Tal y como nos explica Abrahms (2008):

La pedagogia critica en la educacion musical no prescribe un curriculo especifico,
pero puede utilizarse con muchos curriculos distintos. Fomenta experiencias de
aprendizaje maultiples y liberadoras. Los profesores y profesoras desempefian un
papel esencial en el fomento de esta libertad ya que, en ultima instancia, son los
profesores y profesoras individuales, y sus propios alumnos particulares, los que

deciden qué ensefar y como ensefiar. (p. 311).

El objeto de la Pedagogia Critica en la musica es buscar identificar oportunidades en el
aula, vinculando la musica con el mundo de la vida del estudiantado, de acuerdo con los
principios pedagogica de Paulo Freire. Para Freire la ensefianza consistia en un intercambio
de conocimientos entre el profesorado y el estudiantado con el objetivo de producir nuevos
conocimientos a partir de esta interrelacién. En la ensefianza musical segun Abrahams (2008)
consiste en romper las barreras que existen entre la musica que escuchan los estudiantes fuera
del aula y la que el profesorado trata que aprendan en la escuela, porque esto hace que el
estudiantado se sienta valorado, consiguiendo que se habrd a nuevas experiencias dentro y

fuera del aula.
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Los principios basicos que definen la pedagogia critica en la educacion musical, los
define Frank Abrahams (2005) adaptando a McLaren (2002), y son los siguientes:

1. La educacion musical es una conversacion. Los alumnos y alumnas y sus
profesores, plantean y resuelven problemas de manera conjunta. En las aulas de
musica, esto significa que la composicion e improvisacion de musica se desarrolla en
estilos coherentes con la identidad de los alumnos y alumnas y con los contextos en
los que viven.

2. La educacion musical amplia la percepcion de la realidad que tienen los alumnos y
alumnas. El objetivo de la ensefianza y del aprendizaje musical es efectuar un cambio

en la manera en que los profesores y profesoras y sus estudiantes perciben el mundo.

3. La educacion musical tiene capacidad empoderadora. Cuando los alumnos y
alumnas y sus profesores y profesoras “saben que saben”, puede afirmarse que tiene
lugar el fenomeno de concienciacidon. Segun este punto de vista, la musica utiliza la
accion critica (Regelski, 2004) y el sentimiento critico implicando a los alumnos y
alumnas en actividades musicales que sean significativas y coherentes con lo que

hacen los musicos cuando crean musica.

4. La educacion musical es transformadora. El aprendizaje musical tiene lugar
cuando tanto profesores y profesoras como alumnos y alumnas pueden reconocer un
cambio en la percepcion. Es este cambio o transformacion lo que los profesores y

profesoras pueden valorar.

5. La educacion musical es politica. Dentro del aula de musica, del edificio escolar,
de la comunidad, existen luchas de poder y control. Los que ostentan el poder son los
que toman decisiones acerca de los contenidos que se ensefian, acerca de la

frecuencia con la que se imparten las clases, acerca de la cantidad de dinero que se
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asigna a cada asignatura o programa escolar, etcétera. Aquellos que utilizan la
pedagogia critica son capaces de transcender las restricciones que imponen sobre
ellos los que detentan el poder. Lo hacen en sus clases al reconocer que los nifios y
nifas llegan al aula con conocimientos previos procedentes del mundo exterior y que,
como tales, estos conocimientos deben ser valorados y honrados. (Abrahams,

2008:312)

Autores e investigadores que estén trabajando desde la Teoria Critica Musical hay
pocos, aunque si bien hay investigadores y profesorado que incluyen aspectos educativos
desde el pensamiento critico. Entre estos grupos de investigadores que trabajan desde la
Teoria Critica podemos destacar al grupo MayDay, un laboratorio internacional de ideas
compuesto por filosofos, tedricos y profesionales de la educacion musical de ambos sexos.
Fundado entre otros por Gates y Regelski y en el que reconocen las interconexiones entre
educacién y escolarizacion, sociedad, estética y cultura, y consideran que la teoria critica
puede constituir un marco de trabajo idoneo para aprendizaje de la musica (Abrahams,
2008). Los objetivos del grupo, que se reunidé por primera vez en 1992, son (segun la
pagina web de MayDay) “aplicar la teoria critica y el pensamiento critico a los objetivos y
practicas de la educacion musical y afirmar la importancia central de la participacion
musical en la vida humana, y por lo tanto, el valor de la musica en la educacion general de
todas las personas.”

En la revista del grupo MayDay, Chi Leung (2004) sefiala la necesidad de
proporcionar experiencias musicales de mayor significado en la educacion musical del
estudiantado. Destaca por ejemplo el sesgo eurocéntrico que caracteriza a la musica clasica
occidental. Como consecuencia la musica popular o la contempordnea a penas se trabajan.
También senala la necesidad de proporcionar experiencias musicales de mayor significado

en la educacion musical del estudiantado.
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3.4 Algunas posibilidades de transformacion que ya son una realidad

“La educacion no es la palanca de transformacion social, pero sin ella esa transformacion
no se produce (...) Ninguna sociedad se afirma sin el perfeccionamiento de su cultura, de
la ciencia, de la investigacion, de la tecnologia, de la ensefianza.”

(Freire, 2002:114)

Existen ya muchas evidencias del poder que tiene la musica y la ensefianza musical para
poder transformar algunas situaciones de exclusion social. En esta direccion existen muchos
proyectos que dan testimonio de lo importante que es la musica para la sociedad y sobre todo
en sectores de la sociedad més desfavorecidos. Girdldez (1997:5) argumenta que “desde el
punto de vista social, diversos investigadores y educadores han sugerido que un aprendizaje
basado en un repertorio musical ‘plural’ contribuye al desarrollo de una consciencia
multicultural asentada en la comprension mutua y en la tolerancia”

A continuacion exponemos una muestra de algunas experiencias transformadoras, ya
realizadas, y que demuestran en la practica que es posible la transformacion de las
desigualdades sociales mediante la educacion musical.

De entre todas ellas podemos destacar lo que ha sido llamado E! Sistema como la que
mas repercusion tiene a nivel internacional. Es una red mundial de proyectos musicales,
consistente en la formacion de orquestas y coros infantiles y juveniles, con un fin educativo-
social. La iniciativa parte del Sistema Venezolano de Orquestas y Coros infantiles y juveniles
creado por José Antonio Abreu en el afio 1975, que ha servido de ejemplo para que otros
paises inicien proyectos similares. Esta red internacional estd constituida por fundaciones u
organizaciones en mas de 30 paises: Argentina, Australia, Austria, Bolivia, Brasil, Canada,
Chile, Colombia, Corea del Sur, Costa Rica, Cuba, Ecuador, El Salvador, Escocia, Estados
Unidos, Guatemala, Honduras, Inglaterra, Italia, Jamaica, India, México, Nicaragua, Panama,

Paraguay, Peru, Portugal, Puerto Rico, Republica Dominicana, Trinidad y Tobago, y
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atheUruguay. De todas estas iniciativas solo analizaremos las que hemos considerado mas
representativas, que no por ello mas importantes.

Por otra parte también mostraremos otras iniciativas que también contribuyen a
superar situaciones de exclusion social y conflictos entre culturas antagonicas, asi como
situaciones de carencias en el campo de la ensefianza musical por falta de medios econémicos
y politicos.

3.4.1 El Sistema Nacional de Orquestas Juveniles e Infantiles de Venezuela.

Experiencia ligada a la educacion musical, desarrollada por orquestas de nifios-as y
jovenes procedentes de la exclusion social en Venezuela y compuesta actualmente por 120
orquestas juveniles y 60 infantiles, reconocidas el afio 2008 con el Premio Principe de
Asturias de las Artes. Su fundador José Antonio Abreu (2008) declara:

Desde sus inicios el programa de orquestas y coros infantiles y juveniles de
Venezuela defiende que la Educacion Artistica, lejos de constituir un monopolio de
las élites, se erige como un derecho social de todos los pueblos que, a través del
Sistema Nacional para la Educacion en el Arte y por el Arte, se impone, dia a dia,
como un instrumento de Inclusion social e Integracion comunitaria (...) El objetivo
esencial del Sistema Nacional de las Orquestas y Coros Juveniles e Infantiles de
Venezuela no se refiere sélo al plano artistico, sino que se inserta, directa y
profundamente, en el contexto global de una estrategia de Participacion,
Capacitacion, Prevencion y Rescate de Jovenes y Niflos en y por el Arte. En su
condicion de comunidades en perpetuo ejercicio de concertacion, las Orquestas y
Coros Juveniles e Infantiles representan el modelo de una avanzada y auténtica
Escuela de Vida Social. (parr. 6-7)

Los nifios y nifias que forman parte del sistema adquieren unos valores a través de la

practica musical, tal y como Abreu (2008) nos indica:



83

En Venezuela, la practica Orquestal y Coral cotidiana ha demostrado ser herramienta
particularmente eficaz para hincar sélidamente a jovenes y nifios en el quehacer
colectivo, en la coexistencia solidaria, en un quehacer creador profundamente
realizador de la personalidad, propicio a la forja de un espiritu solidario y fraterno,
tanto como a un formidable desarrollo de la autoestima. La pobreza material
comienza a ser vencida por aquella sublime riqueza espiritual que germina en y por
la Musica. (parr. 7)
Después de treinta afios de la puesta en marcha de este proyecto se ha conseguido un
reconocimiento internacional ya que muchos de aquellos nifios y nifias que se empezaron a
formar en estos primeros afios, hoy estdn ocupando puestos en las mejores orquestas del
mundo. Podemos afirmar, por tanto, que se ha producido una transformacion social. Un
ejemplo son los jovenes directores de orquesta Gustavo Dudamel y Diego Matheuz que, en la
actualidad, ocupan la direcciones de las grandes orquestas del panorama mundial. Esto prueba
que la educacion musical puede hacer que jovenes, que en principio pueden estar destinados a
la marginacion social, tengan un futuro como musicos. En una entrevista realizada a Diego
Matheuz (Ruiz, 2011), éste decia de José¢ Antonio Abreu: “Es un guia moral para la vida. Te
llena de conocimientos, te inculca la misidn social, te hace crecer en la necesidad de
transformar las cosas con la herramienta de la musica”. (p. 27)
Sobre como actua el sistema y de qué manera la orquesta y las agrupaciones influyen
en la formacion de sus componentes, Matheuz en Ruiz (2011) afirma:
Yo veo la orquesta ni mas ni menos que como una sociedad perfecta: los violines se
complementan con los vientos y la percusion, van dandose relevos, todo debe encajar
como un reloj suizo, se logra la comunicacion absoluta la comunion, el didlogo ideal
que deberia regir nuestras vidas. La musica es una especie de perfeccion infinita en

movimiento constante. Siempre puedes esperar algo nuevo de ella. (p. 27)
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Las palabras de Gustavo Dudamel vertidas en una entrevista realizada por Juan Antonio
Llorente (2006) para la revista Scherzo describe perfectamente la filosofia del sistema:
Lo mas bello del Sistema es que, ademas, es un proyecto social, ya que la gran
mayoria de los componentes proceden de familias con medianos o escasos recursos.
Inclusive hay nifios de la calle, a quienes el hecho de pertenecer a la orquesta les
cambia la vida, porque se integran en una familia a la vez que adquieren un
conocimiento, y nace en ellos la virtud de escuchar al vecino. Porque una orquesta, si
uno la ve desde el punto de vista mas elemental, quitandole la musica, no es sino una
comunidad, donde los instrumentos se tienen que escuchar entre ellos y llegar al
punto de la armonia dentro de una concepcion unica. Por supuesto que muchos de
estos niflos no llegardan a ser musicos profesionales, pero habran asimilado una
sensibilidad humana que solamente se aprende, creo yo, cuando eres musico. (p. 61)
Esto creo que define la importancia que la musica tiene, para que un proyecto de estas
caracteristicas tenga la resonancia internacional que estd teniendo y para que los mejores
directores y musicos a nivel internacional se interesen por el fendmeno musical de Venezuela,
como ha sido el caso de directores de reconocido prestigio internacional como Claudio
Abbado, Sinopoli, Rattle, etc. En el mismo sentido de posibilitar transformaciones sefiala José
A. Abreu (2008): “La Educacion Artistica, lejos de constituir monopolio de ¢lites, debe
consolidarse como eminente Derecho Social de nuestros pueblos.”
3.4.2 Orquesta-Escuela de Chascomus (Argentina).
Lo mismo que ha ocurrido en Venezuela también se ha trasladado a la Argentina, donde
tenemos el caso de la Orquesta-Escuela de Chascomus.
El proyecto nace auspiciado por todos los estamentos sociales, por parte tanto de
asociaciones culturales como de instituciones publicas.

En la pagina web de la Orquesta Escuela de Chascomus, en el apartado de Historia dice:
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La Orquesta-Escuela de Chascomus nacié en 1998 como la primera Orquesta-
Escuela del pais fundada por la Lic. Maria Valeria Atela con el acompanamiento y
respaldo de la Municipalidad local. Se constituye en un proyecto pionero en la
materia, especialmente por la implementacion de una metodologia propia de
educacion musical y humana que tiene como eje de formacion la practica orquestal.
(parr. 1)

Su verdadero objetivo es llevar la educacion musical aquellas comunidades de
ciudadanos que estan en riesgo de exclusion social y que no disponen de medios econdomicos
para poder acceder a unos estudios musicales. Como siguen explicando en su pagina web en
el apartado de beneficiarios:

Nuestro objetivo es la promocion de este tipo de formacion en comunidades
caracterizadas por su relego de las ofertas educativas y culturales de la sociedad. Por
este motivo, y partiendo como se dijo de considerar la educacion como herramienta
poderosa en la transformacion de la vida de los individuos, especialmente de aquellos
de menores recursos, se intenta captar un alumnado basicamente marcado por dos
tipos de necesidades: necesidades econdmicas y sociales. (Orquesta Escuela de
Chascomus, parr. 4)

Este proyecto esta centrado en tres ejes de actuacion: Educativo, Social y Cultural.
Dentro del eje educativo nos encontramos con un aspecto importante que merece ser
destacado, que la educacién musical pasa a ser integrada dentro del curriculum de la
enseflanza general, para aquellos miembros que pertenezcan a la Orquesta-Escuela, de los
colegios publicos en los que estan trabajando de los barrios mas necesitados. Esto hace que
los nifios y nifias continten en los estudios generales como condicion necesaria para poder

seguir en el proyecto artistico-musical. “Promueve la continuacion de los estudios formales
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de los alumnos, y lo acompaiia institucionalmente en su escolaridad, condicion obligatoria
para ser parte del proyecto.” (Fundacion diario La Nacion, 2007, parr. 4)

En cuanto a eje social, la Orquesta-Escuela quiere ser un lugar donde se ofrezcan
oportunidades de una formacion artistico-musical a todos los-as nifios-as y que les empodere
para poder tener alternativas reales en su futuro. Debemos tener en cuenta que este proyecto
se desarrolla mayoritariamente en zonas urbanas deprimidas en las que existe una gran
problemadtica social, que afecta a muchos nifios-as y adolescentes que esta en riesgo de
exclusion social. Muchos de los-as jovenes que se han formado en la Orquesta-Escuela, estan
ejerciendo de profesores y profesoras en otros colegios y centros educativos, transmitiendo su
propia experiencia a otros nifios y nifias. (Fundacion diario La Nacién, 2007, parr. 5)

Por ultimo en lo que respecta al eje cultural del proyecto, se abordan todo tipo de
musicas, desde la musica local y nacional, pasando por la latinoamericana y llegando a la
universal. Es un proyecto integrador y transformador, ya que el la diferencia que supone el
abordar los distintos repertorios los y las jovenes pueden apreciar el valor que tienen las
distintas manifestaciones musicales y ser conscientes del enriquecimiento que supone poder
conocer la caracteristicas y riquezas musicales que muchas de estas musicas encierran.
Valeria Atela entrevistada por Rodriguez (2011) explica:

Una orquesta es una escuela de igualdad y ciudadania. Aqui la identidad no es el
amor por el fagot sino hacer parte de un equipo. Cuando un chico se da cuenta de que
lo que ¢l hace afecta al todo, ya entendid lo que es la ciudadania. (parr. 2)

Otro objetivo que se alcanza con el proyecto es el de hacer llegar la musica a todos los
rincones de la comunidad. Sin la Orquesta-Escuela gran parte de la comunidad, que no tiene
los recursos necesarios para acceder a una cultura musical, se quedaria sin tener la
oportunidad de disfrutar de la musica en vivo y directo. Como se sigue explicando en la

pagina web de la Fundacion diario La Nacion (2007):
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A su vez, el proyecto tiende a incrementar la oferta comunitaria en materia educativa
y cultural en general (...) principalmente en ciudades y regiones donde esta actividad
sea inexistente. El impacto comunitario se ve demostrado por el acercamiento a la
produccion musical académica de familias de menores recursos socio-culturales en la
generacion habitos culturales como la "ida a un concierto" y la formacion de publico
como audiencias sinfonicas. (parr. 6)

Pero parece ser que no todo es un camino de rosas. Como siempre este tipo de proyectos
se encuentra con la falta de dotacion econdémica que lograria que se desarrollase con mas
calidad y rapidez.

Muchos son los desafios de la Orquesta - Escuela, algunos de ellos estan vinculados
a el crecimiento en la demanda, en la cantidad de nifios y nifias que quieren formar
parte y la falta de recursos de todo tipo para continuar con las actividades y para
crecer, la necesidad de un edificio propio, el poder buscar, formar, etc. alternativas
laborales para los chicos mas formados, etc. (Fundacion diario La Nacion, 2007,
parr. 10)

Para terminar considero que lo mas importante que ha aportado este proyecto, es que ha
sido exportado a otras ciudades de Argentina, como por ejemplo Buenos Aires.

Hoy ya es una realidad la Fundacion Sistema de Orquestas Infantiles y Juveniles de
Argentina. Esto es una buena noticia y una prueba de que la ensefianza musical es necesaria
para el desarrollo y transformacion de una sociedad, so6lo es necesario que los poderes
politicos sean sensibles a esta realidad y actien en consecuencia.

3.4.3 La favela de Candeal en Salvador de Bahia (Brasil.)

Es otra de las experiencias de transformacion social llevada a cabo a través de la

educacion musical fomentada por Carlihnos Brown, que sensibilizado y preocupado por la

situacion social de su comunidad empezd a desarrollar una serie de acciones musicales y
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sociales encaminadas a educar musicalmente a los nifios y nifias con el objetivo de
conseguir, a través de la musica, que los ciudadanos y ciudadanas de la favela de Candeal
luchen por su dignidad. Carlinhos Brown, personalmente, financié y compr6 instrumentos
para formar grupos de percusion que reuniera a los nifios y las nifias de su barrio y los
sacase de las calles. Con la ayuda de la musica ha puesto en marcha proyectos
comunitarios que han conseguido mejorar la calidad de vida de su comunidad. Hoy en dia
Candeal posee un gran nimero de centros educativos, musicales, grupos y auditorios. Es
un claro ejemplo en el que se apuesta por la educacion musical para transformar la
exclusion social de las personas de su comunidad. Todo esto ha sido recogido por
Fernando Trueba en la pelicula “El milagro de Candeal”. El film tiene su origen en una
historia real la de Carlinhos Brown, un chico que nacid y crecio en este barrio. Fernando
Trueba nos comenta (2004):
Hice varios viajes y desde el primero me quedé muy prendado. Hay algo en la cabeza
que te cambia cuando llegas alli. Tiene que ver con el proyecto que ha desarrollado
Carlinhos, y tiene que ver con el barrio, con la gente, con la musica. En el Candeal
nunca hay un minuto de silencio. Todos alli son musicos. Te sientas en la calle y
escuchas tambores, de otro lado llega un saxofon, luego un birimbao, el tocadiscos...
es una maravilla ir andando y oir todas esas musicas. Hay bandas de nifios pequefos,
de nifas, de jovenes, de raperos, de rockeros, de todo (...) Convirtiendo su barrio en
su centro de operaciones y trabajando con musicos de alli, y formando varias
generaciones de musicos, ha conseguido que esa favela sea un pueblecito donde el
crimen es cero. (s. p.)
Es evidente que la musica a través de las personas ha transformado el barrio, a las
pruebas nos remitimos. Este mérito es de todas y todos sus ciudadanos, pero la chispa que

prendié ese entusiasmo fue Carlinhos Brown. Esto hizo que se sensibilizard ante un
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musica. Es un ejemplo de los muchos que se dan en varios sitios del planeta, pero que
desconocemos puesto que no se visibilizan.

Nuestro trabajo consiste en hacer entender que la musica si puede proporcionar una
mejor vida a aquellos paises y zonas mas desfavorecidas. Pero lo que es necesario es que
junto a estas iniciativas personales y ciudadanas se sume los poderes publicos para que
estos proyectos sean implementados en todos los lugares del mundo donde las situaciones
de exclusiones sociales son evidentes.

Como el propio Carlinhos Brown (Cfr. web El milagro de Candeal) expresa:

La revolucion destruye, la evolucion construye. Candeal es la construccion del
sentido, de la gentileza, de la bondad. No queremos paternalismo, queremos
emergencia social. ;Comida o aprender a plantar? Aprender y pasar los
conocimientos para que todos los aprovechen. La humanidad necesita bailar
junta, bailar para siempre. (s. p.)

3.4.4 La Orquesta West-Eastern Divan Palestino Israeli

El caso mas representativo de la musica como mediadora intercultural para la
resolucion de conflictos y a favor de la paz, lo tenemos en la Orquesta West-Eastern Divan
Palestino-Israeli creada por Daniel Barenboim y Edward Said, formada por jovenes
musicos y musicas arabes e israelies. Es un referente de la conciliacion entre culturas,
apoyado en el valor y la cualidad de dialogo, inherente en si misma de la interpretacion
musical como lenguaje para la resolucion no violenta de los conflictos. Tal y como sefiala
Daniel Barenboim (2008):

La cultura favorece el contacto entre las personas y puede acercarlas,
promoviendo la comprension. Es la razon por la que Edward Said y yo pusimos

en marcha el proyecto de la West-Eastern Divan con el fin de reunir a musicos de

89
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Israel, Palestina y los demas paises arabes para hacer musica juntos y, finalmente

—cuando nos dimos cuenta del interés que despertaba nuestra idea-, de formar una

orquesta. Tomamos el nombre de nuestro proyecto, West-Eastern Divan, de una

coleccion de poemas de Goethe, que fue uno de los primeros europeos que mostrd

un interés genuino por otras culturas (...) La poesia de Goethe se convirtid en un

simbolo de la idea que subyace tras nuestro experimento de reunir a musicos

arabes e israelies. (p. 85)

La Fundacion Barenboim-Said tiene los siguientes fines:

» Promover el espiritu de paz, didlogo y reconciliacion, fundamentalmente a través de

la musica. En ese espiritu, serd un referente esencial la historia de convivencia

pacifica a lo largo de los siglos en Andalucia entre las distintas culturas.

» Promover la accion formativa y educativa en el &mbito de la musica, siempre con el
objetivo de la formacién integral humanistica.

* Elaborar, promover, ejecutar y difundir proyectos de formacién y cooperacion para
el desarrollo en Andalucia, en los Territorios Palestinos y en otros paises de Oriente
Proximo.

* Promover la investigacion y la experimentacion musical.

* Promover el intercambio de informacion sobre cuestiones relativas a los derechos
humanos, a la lucha contra el racismo y la xenofobia garantizando el respeto a la
diversidad y el pluralismo.

Para la Fundacion Barenboim-Said, el principio inspirador de este proyecto “es que la
musica no puede estar aislada de la sociedad”, por lo que su “objetivo prioritario es integrar
la musica en el tejido social, ambito del que se ha ido alejando a lo largo del siglo XX como
resultado de un movimiento generalizado de especializacion” (parr.2)

Segun consta en la pagina web de la Fundacién Barenboim-Said:
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En palabras de Daniel Barenboim tenemos que concienciar a la gente de la necesidad
de la educacion musical como elemento orgénico de la cultura. Incluso si hay
educacion musical, ésta es llevada a cabo de un modo especializado. En el mejor de
los casos, a los jovenes se les ofrece la oportunidad de practicar un instrumento, de
adquirir inevitablemente un nivel tedrico necesario, de musicologia, y de todo
aquello que un musico precisa profesionalmente. Pero al mismo tiempo existe una
incomprension general y creciente de un problema que es a la vez simple y complejo:
esto es, la imposibilidad de articular con palabras el contenido de una obra musical.
Después de todo, si fuera posible expresar con palabras el contenido de una sinfonia
de Beethoven ya no necesitariamos esa sinfonia. Pero el hecho de que sea imposible
expresar con palabras el contenido de la musica no significa que ésta no tenga
contenido. (parr. 3)

Y Edward Said afirma: “De lo que estamos hablando es de un proceso en el que la
audiencia, el publico, puede absorber algo que es bastante complejo, tanto si se refiere a la
musica, a la literatura o a la historia.” (parr. 4)

La fundacion ademds de su proyecto estrella, y el primero llevado a la practica, la
creacion de la West-Eastern Divan, tienen en marcha varios proyectos, todos ellos educativo-
musicales.

Pero lo que nos parece también muy interesante es el proyecto correspondiente al
trabajo educativo musical en los Territorios Palestinos e Israel. Tal y como explica la
Fundacién Barenboim-Said, en su proyecto de Educacion Musical en Palestina, de su pagina
web:

Se esta llevando a cabo con el objetivo de ofrecer una educacién musical que
favorezca el desarrollo cognitivo, social y emotivo equilibrado, ofreciendo a

través de la musica nuevas vias de expresion y de desarrollo de la imaginacion,



92

creatividad y personalidad de los alumnos y alumnas de un entorno desatendido
cultural y socialmente. (parr. 1)

Consideramos que este proyecto es vital para que nifios y nifias, con pocos recursos y en
situacion de peligro en una zona siempre en conflictos bélicos, puedan tener acceso a una
educacion musical. El esfuerzo realizado, nos demuestra la implicacion de esta fundacion en
el objetivo de conseguir que la musica llegue hasta los ultimos rincones de estos territorios.
En su web se expone:

La Fundacion ha creado el Centro Musical Barenboim-Said en Ramala y, en
colaboracion con asociaciones locales, ha puesto en marcha el Jardin de Infancia
Musical Edward Said y desarrolla un programa de actividades musicales en las
escuelas publicas de la aldea de Beit Reema. Asimismo, ofrece clases de musica
semanales en varias escuelas de Ramala y encuentros orquestales trimestrales en
los que el estudiantado de diversos centros musicales situados a uno y otro lado de
la Linea Verde se reune para ensayar juntos y ofrecer conciertos. (s. p.)

En resumen es un proyecto que persigue a través de la interpretacion de la musica,
crear las condiciones para una comprension que contribuya a poder hablar de paz, entre dos
pueblos histéricamente enfrentados. Daniel Barenboim evidencia (2008):

A menudo se ha calificado a la Orquesta de maravilloso ejemplo de tolerancia, un
término que no me gusta, porque tolerar algo o a alguien implica algo negativo; se
es tolerante a pesar de ciertas cualidades negativas. El significado de la palabra
“tolerancia” es inadecuado cuando la entendemos s6lo como un aspecto de
generosidad altruista. Tiene un elemento de presuntuosidad inherente: yo soy
mejor que ti. Goethe expreso el concepto sucintamente cuando dijo: “Limitarse a
tolerar es un insulto; la verdadera liberalidad significa aceptacion”. La verdadera

aceptacion, podria afadir yo, significa reconocer la diferencia y la dignidad del
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otro. En la musica, esto queda perfectamente representado por el contrapunto y la
polifonia. La aceptacion de la libertad y la individualidad del otro es una de las

lecciones mas importantes de la musica. (p. 97)

3.4.5 Joven Orquesta y Coro de Centro América (JOCCA).

Es un proyecto que nace para ayudar las/los jovenes musicos centroamericanos, de
edades comprendidas entre los 18 y 25 afios de paises azotados por las guerras y la pobreza.
El proyecto est4 dirigido por dos musicos valencianos, el director de orquesta David Gélvez y
el guitarrista Rafael Serrallet. Fue creada en el afios 2008 y la forman cerca de 200 musicos y
musicas, principalmente de Honduras, Nicaragua, Guatemala, El Salvador (Lopez, 2009).

El proyecto tiene como objetivo facilitar una plataforma educativa musical para que
las/los jovenes musicos puedan disponer de una formacion musical que sus respectivos paises
no les pueden facilitar por falta de recursos. Como nos cuenta su director David Galvez
(Lopez, 2009):

La musica para muchos de ellos, sobre todo los que provienen de paises como El
Salvador, Honduras o Nicaragua es 'un clavo ardiendo' al que se agarran para no andar
perdidos o caer en la delincuencia (...) Para ellos la musica es un instrumento de

esperanza. (p. 1)

3.4.6 La orquesta Rio Infinito.

Es una iniciativa llevada a cabo por musicos procedentes de toda Latinoamérica, que
durante 15 dias recorrieron 1.478 kilometros que separan Iguaz (en la triple frontera de
Argentina, Paraguay y Brasil) de Rosario.

Este proyecto nace con la finalidad de concienciar de la importancia que tiene las
cuencas fluviales para el ecosistema y la vida en los paises latinoamericanos. La manera de

hacerlo es viajar a través de los rios mas importantes del cono sur y a través de la musica,
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entablar lazos de amistad entre todos los/las habitantes de las respectiva cuencas y reunir a la

gente en torno a movimiento para defender de la explotacion brutal que estdn sufriendo los

cauces de estos rios, tanto a nivel industrial como turistico, sin respetar los ecosistemas de los

mismos. Como evidencia Sevillano (2010:21): “En las orillas asoman entre la vegetacion

industrias papeleras y factorias de soja transgénica. Gris hormigon contra verde selva (...) el

Parana se ha convertido en un sumidero de sus desechos quimicos.”

La voluntad de continuidad de este proyecto que une musica y ecosistema, es la

siguiente (Sevillano, 2010):

Sucedid el pasado otofio y fue un campo de pruebas para lo que quiere ser un
proyecto unico de denuncia medioambiental a través de la musica. Repetirdn su
travesia por otros cauces, para denunciar que se mueren. Ya estan preparando la
siguiente ruta, que les llevarad en pocos meses al rio Uruguay. En 2011 sera el turno
del Amazonas. Y asi, afio tras afio, la intencion es recorrer todas las cuencas de

América. (p. 20)

Pero no solamente pretenden concienciar a la poblacion de las cuencas de los rios de los

peligros que les acechan sino que, ademas, supone una americanismo musical (Sevillano,

2010):

El pianista y compositor costarricense Manuel Obregon (...) es el impulsor y director
de la orquesta (...) Concibe este viaje como una llamada, puerto por puerto, a un
americanismo musical (...) Tocan folclore, ritmos populares (...) Pretenden con su
musica contar a las gentes de la ribera que el futuro pinta mal si no salen en defensa
de sus rios (...) Por eso esta gira comenzd en la aldea guarani de Yriapu, cerca de
Puerto Iguaz, junto a los pobladores originarios de la selva. Por eso, los primeros
instrumentos en sonar fueron las centenarias takuapu, las varas de bambu que

cantan, empuiadas por nifias, que suenan a latidos de corazéon cuando percuten el
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suelo ritmicamente. Respondieron el arpa paraguaya, el acordeon, el charango, la
guitarra, el violonchelo, el piano, la percusion. (p. 21)

Como podemos apreciar el motor que mueve la ilusion y va tras la utopia es la musica.

Merece la pena apostar por proyectos con los que nos sintamos utiles a la humanidad y

proyectos como éste, lo estdn consiguiendo. Es una leccion de valentia y humildad

ejemplarizante.

3.4.7 La orquesta del vertedero de Paraguay

Todo empieza en un vertedero. Cualquier persona que lea esta frase puede pensar que es
el inicio de una pelicula o de una novela, pero se trata de una historia real en la que de la mas
pobre existencia surge un proyecto de vida que puede salvar de la exclusion social a cientos
de nifios y nifias. Como nos relata Miguel G. Corral (2010):

Victor Céceres queria tocar el violin, pero, como era muy grande, cuando lleg6 a la
orquesta le dieron un violonchelo. Bueno, en realidad le dieron una lata de aceite
para motores unida a un palo de madera sobre el que se sujetan cuatro cuerdas cada
una de un color. Pero suena como un chelo. «Antes de entrar en la orquesta no hacia
naday», cuenta Victor. «Estaba en mi casa y miraba como pasaba el tiempo. Gracias a
este instrumento tuve una meta, que es ser musico. Empecé a estudiar y a hacer algo
con mi vida. (parr. 1)

Otro caso es el de Tania Vera otra adolescente (Corral, 2014):

Tiene 16 afios y apenas puede evitar ruborizarse cuando se le pregunta qué haria si no
tuviese la musica. «Estaria por ahi, por la calle, sin hacer naday, dice. La mayoria de
las nifias de su edad en el vertedero de Cateura ya han sido madres. (parr. 7)

Como Victor y Tania hay cientos de historias de nifios y nifias que han empezado con

instrumentos construidos a partir de desechos. Pero este proyecto es mucho mas que una
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simple historia que incluso la podriamos calificar de roméantica, pero detrds de cada nifio o
nifa hay una cruda realidad de pobreza y necesidad existencial a la que los propios gobiernos
no atienden. En este caso, gracias a la iniciativa de Favio Chavez, se ha podido hacer realidad
un suefio que para muchos todavia cuesta creer. Como nos cuenta el propio Chaves (Corral,
2014, parr. 2) :“Muchos de ellos viven en casas que valen menos que un violin. Era imposible
pensar en darle un instrumento de mayor valor, porque era una responsabilidad innecesaria en
sus espaldas”

Gracias a la sensibilidad de personas como Flavio Chavez es posible a través de la
musica ayudar a una comunidad como la de Cateura, que vive condenada al ostracismo y a la
mas extrema pobreza, en la que sus habitantes cuando nacen estan condenados a vivir en la
mas ignominiosa de las realidades vitales.

Lo que ha significado el proyecto lo resume, en mi opinion esta frase de Chavez: “La
orquesta es una isla en la que ellos pueden aprender a proyectar su vida mucho mas alla”.
(Corral, 2014, parr. 6)

Esta experiencia ya se ha implementado también en Espafia, concretamente en el Pozo
del Tio Raimundo, una zona de Vallecas en Madrid, afectada por la exclusion social,
conectando educacion, musica y reciclaje. El aprendizaje de otras musicas es otra de las
constantes como se destaca en el articulo de Corral (2014):

Un 80% de los nifios del Manuel Nufiez de Arenas son de etnia gitana y el ritmo les
corre por las venas. Antes incluso de poder hacer siquiera un solo ensayo, los chicos
ya son capaces de improvisar una buleria. Pero la mayoria no ha tenido la
oportunidad de escuchar otro tipo de musica que no sea la que tocan sus familiares en
casa. "Yo toco el cajon y todos mis tios y mis abuelos tocan la guitarra", cuenta

Ricardo Vazquez Heredia, como se presenta ¢l mismo. "Pero me gustaria tocar el
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violin", dice. "Aunque musica clasica no hemos 'escuchao', reconoce rapidamente
Joel.
3.4.8. La Fundacion Accion Social por la Musica.

Es una iniciativa que se crea en Madrid a través de la Fundacion Accion Social por la
Musica a semejanza del Sistema de Orquesta Juveniles e Infantiles de Venezuela. Siguen su
mismo sistema y reciben asesoramiento desde Venezuela (Domenech, 2014).

Segun reza en sus principios fundacionales recogidos en su pagina web Accion Social
por la Musica en el apartado conocenos dice: “Somos una organizacion sin d&nimo de lucro
que trabaja por la capacitacion, prevencidon y recuperacion de los menores en situacion de
riesgo mediante la practica colectiva de la musica.”

La idea de exportar el sistema de orquesta tal y como se esta llevando a cabo desde hace
36 anos en Venezuela, fue de Maria Guerrero. Su intencion de utilizar la muasica como medio
de integracion social se plasma en la siguiente cita (Doménech 2014):

Maria trabajaba en un prestigioso despacho de abogados en Madrid, pero algo no
encajaba del todo en su vida. Buscaba un elemento que la llenase con mayor plenitud
y supo cual era el dia que conoci6 la labor de Jos¢ Antonio Abreu. Vio claramente
que ninguna gestion empresarial era tan importante como devolver la infancia a un
nifo, asi que dejo su trabajo como abogada y tomo un avion rumbo a Venezuela. Alli
se entrevistd con el musico y le hablé de su intencion de trasladar el movimiento a
Espana. (parr. 9)

Es un proyecto que se esta llevando a cabo en dos colegios publicos de Madrid en los
que un equipo de profesionales se encarga de llevar a cabo el trabajo necesario para que los
objetivos trazados se cumplan y los nifios y nifias disfruten a través de la musica y a la vez les
sirva de vehiculo para una integracion social. El director y responsable musical del proyecto

es Rubén Fernandez.
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Estos colegios estan situados en barrios marginales de Madrid donde los nifios y nifas
tienen pocos recursos y posibilidades de acceso a la musica. La relacion entre la musica y la
transformacion de la realidad social y educativa es la siguiente (Domenech, 2014):

Estamos en el colegio publico Pio XII de Madrid, en La Ventilla, un barrio
tradicionalmente desfavorecido de la capital en el que habitan muchas personas en
riesgo de exclusion. La situacion del barrio tiene su reflejo en este centro escolar, al
que acude una gran cantidad de nifios que en sus mochilas, ademés de libros,
cuadernos y demas utiles escolares cargan graves problemas. Padres con adicciones,
familias desestructuradas, malos tratos, delincuencia o pobreza forman parte del
paisaje habitual en la existencia de muchos de estos pequefios. Sin embargo, hace
meses que para algunos de ellos otro elemento se col6 en su vida, pero esta vez para
mejorarla y hacerla maés feliz: la musica. Ocurre que hay unas personas empefiadas en
cambiar la melodia que les ha tocado bailar a estos nifios, y por eso acuden a colegios
como el Pio XII de La Ventilla y forman coros y orquestas con dos ingredientes
basicos: el amor a la musica y el trabajo en equipo. (parr. 5-6)

No soélo existe el objetivo musical como fin ultimo del proyecto, sino que va mas alla de
los artistico como nos cuenta Domench (2014):

Los alumnos aprenden musica pero también otras cosas. Por ejemplo a luchar por
conseguir un suefio o a respetar a los demés y sentirse respetados y orgullosos de
ellos mismos. A través del amor a la musica y la conciencia de equipo, se inculca a
los menores valores como la confianza, el sentido de pertenencia, la responsabilidad
comun, el teson y la esperanza necesarios para enfrentarse a los retos cotidianos que,
de otro modo, pueden llevarles a la marginacion y el desamparo. Y ellos lo trasmiten

a su entorno. (parr. 7)
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Valores esenciales que haran que estos nifos y nifas, futuros ciudadanos y ciudadanas,
puedan ser mas criticos ante las injusticias sociales.

Por tanto es necesario reivindicar la necesidad de promover proyectos como éste a las
zonas mas desfavorecidas de nuestro Estado, para conseguir que a través de la musica
podamos ayudar a todos los nifios y nifias mas desfavorecidos economicamente, para poder
acceder a una educacion musical que esta demostrando su valor como vehiculo educativo y
socializador.

Estas iniciativas deberia ser suficientes para sensibilizar a los poderes politicos e
instituciones publicas, de la necesidad de apoyar y potenciar, todo este tipo de acciones
educativas musicales, para ayudarles a que sus proyectos tengan los recursos econdomicos

necesarios para llevarlos a cabo con éxito.

3.4.9 Las Tertulias Musicales Dialogicas.

Es una accion educativa desarrollada por CONFAPEA (Confederacion de Federaciones
y Asociaciones de Personas Participantes en Educacién y Cultura Democratica de Personas
Adultas) ligada a la formacion musical ciudadana, que acerca la musica clasica a personas no
académicas, es decir, a aquellas y aquellos que no han tenido posibilidades de acercarse y
disfrutar de este tipo de musica. Como afirma Vivancos (2003:2):
Les terttlies dialogiques musicals pretén aproximar el repertori classic a totes les persones
independentment del seu grau de coneiximents musicals, de la seva procedeéncia social i
cultural, de la seva edat i de la seva formacio, al mateix temps que aspira a incentivar els
participants perque aprofundeixin en els coneixements instrumentals relacionats amb el
llenguatge musical, les obres, els creadors 1 els seus contextos, 1 sobretot promoure 1’audicio
quotidiana i I’assisténcia de tots els participants a concerts de musica classica.

Tanto la musica como la literatura son lenguajes, y como tales, son instrumentos de

comunicacion. La musica tiene una capacidad comunicativa y expresiva diferente a la de las
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palabras. Como muchas veces solemos decir “esto no se puede expresar con palabras”, una

alusion que refleja el poder de la musica como medio de comunicacién. Vivancos (2003:1)

sefala:
La musica és un ocea infinit de fantasies per redescubrir infinites vegades, amb
infinites persones, en infinits espais, en infinits moments de la vida, en infinits estats
d’anim (...) La musica és tamb¢ un mitja de relacid, de participacié en la Comunitat.
Les audicions 1 tertilies dialogiques musicals volen ser un espai de relacio,
d’intercanvi 1 d’aprenentatge en comunitat. Un espai propici per a la participacid i la
posada en comu de vivencies 1 experiencies musicals 1 vitals, basat en el paper actiu
del participants 1 construit a partir de les seves aportacions.

El objetivo de las tertulias musicales dialdgicas es trasladar la experiencia de las
tertulias literarias al &mbito musical. Las primeras Tertulias Literarias Dialdgicas se inician a
principios de la década de los ochenta en el Centro de Educacion de la Verneda (Barcelona).
Esta accion educativa pretendia dotar de una cultura literaria a un sector de la poblacidén que
por sus circunstancias sociales se les privaba del acceso a los autores clasicos universales. A
través de esta accion se demostrd que estas personas eran capaces de poder disfrutar y
apreciar el sentido estético que las obras emanan. Esto se cristalizd en un instrumento de
transformacion en las personas que participaban en la Tertulias. La experiencia vivida por este
colectivo del Centro Educativo de Adultos de la Verneda ha sido plasmada por Ramoén Flecha
(1997) en su libro Compartiendo Palabras. El aprendizaje de las personas adultas a través
del dialogo. Las tertulias literarias estan basadas en el aprendizaje dialogico (Flecha, 1997) y
compartido para generar conocimientos y descubrimientos sobre las obras clasicas. Esto hace
que se genera una transformacion cultural, social y personal, ya que entre las personas que
forman parte de las Tertulias se produce una construccion intersubjetiva del sentido del texto,

produciéndose un relacion dialéctica en relacion con el texto que se lee. El conocimiento que
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se genera va mas allé del contenido de la lectura, ya que cobra significado, avanzado del saber
y del hacer al saber ser (Aguilar, 2013).

Las tertulias musicales, a través del didlogo igualitario entre todas las personas
participantes, abren un universo poco explorado pero con un gran potencial.

Como sefialan en su pagina web, profundizar en la musica es una gran aventura que
merece la pena vivir. También subrayan la importancia de la difusion de la experiencia, como
explican en su pagina web en el apartado de reconocimiento:

La decision de divulgar esta actividad surgié de la demanda de muchas personas, entidades
y escuelas que pedian la coordinacion y el poder realizar la actividad entre personas
participantes. De esta manera se decidi6 iniciar ¢ impulsar un trabajo entre entidades y
colectivos que tienen como objetivo impulsar la creacion de Mil y Una Tertulias Literarias
Dialégicas por todo el mundo. (parr. 1)

Martins de Castro (2006) subraya:

La Tertulia Musical es una Dimension Instrumental del Aprendizaje Dialdgico, o
sea, es un instrumento, un método, que surge a través del dialogo de las personas, y
observa las caracteristicas que provienen del acto comunicativo, de caracter
dialéctico, y que, como veremos, desarrolla otras dimensiones instrumentales, como
la Lectura Dialogica (...) La dindmica del Dialogo Igualitario nos plantea que estos
conocimientos, provenientes de la vivencia de cada cultura individual, hacen que las
personas participantes empiecen a vivir lo que llamamos la Igualdad de Diferencias,
el reconocimiento del otro, haciendo que el respeto mutuo crezca y las relaciones
entre el grupo empiezan a transformarse (...) Con el reconocimiento de una Igualdad
de Diferencias, las personas empiezan a reforzar la autoconfianza interactiva de cada
uno a través del didlogo, y con creatividad dialogica, empiezan a desarrollar un

ambiente de camaraderia, llegando a la Solidaridad. (p. 1-3)
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En las tertulias musicales dialogicas se escucha y se habla de musica clasica. Todas las
personas pueden disfrutar, aprender, descubrir y compartir a través de la musica clésica.

Como se defiende en las Tertulias Musicales Dialdgicas, Bach, Mozart, Beethoven y
Stranvinsky, entre otros, tienen mucho que decirnos.

La importancia de la experiencia queda patente, ya que en el ultimo congreso (V
Congreso de las Tertulias Literarias y Musicales Dialdgicas) que tuvo lugar en el Poligono
Sur de Sevilla el 22 de noviembre de 2008, se incorpor6 por segunda vez junto con el arte, la

presentacion de las Tertulias Musicales Dialogicas.

3.4.10 Proyectos y Programas para la inclusion social relacionados con los estudios

culturales, la musica popular y la vida cotidiana.

El profesorado dedicado a la ensefianza musical, debe ser consciente de la influencia
que la musica popular tiene en la sociedad. Como defiende Hemsy de Gainza (2004:1): “En
relacion a la educacion musical, se insiste en la necesidad de dar a los alumnos una formacion
amplia que, sin descuidar la propia identidad, permita integrar otras musicas, otras culturas”

Para ello es necesario analizar y valorar los diversos aspectos y caracteristicas,
estilisticas y formales, de los diferentes estilos y/o corrientes de la musica popular imperante,
con el objetivo de esta