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CAPITULO I. FUNDAMENTOS TEORICOS

1. INTRODUCCION. FUNDAMENTACION DEL TEMA ELEGIDO

1.1. EL INICIO DE UNA INVESTIGACION

La flauta dulce (FD) es un instrumento musical ampliamente conocido; posiblemente
sea, a la luz de las cifras, el instrumento mas universal, tanto por su presencia en el espacio
como en el tiempo. También es un instrumento usado desde hace varias décadas en la
Educacion Primaria y Secundaria en muchos paises europeos, especialmente entre los que
tienen una educacién musical fundamentada en la tradicion metodologica Orff. En Espana
hace afios que se viene estudiando en las escuelas primarias y de magisterio con criterios muy
amplios, hasta llegar a la LOGSE de la que emanan los actuales Planes de Estudio de
Formacion del Profesorado y que ha significado un paso importante en la articulacion y
concrecion de la Musica en nuestro sistema educativo, lo que afecta tanto a docentes en
ejercicio como a los futuros profesionales en este campo. Paradojicamente, el conocimiento
de este instrumento tan comun es, con frecuencia, muy parcial e, incluso, precario. El autor de
esta tesis, que estudio flauta dulce en el Conservatorio Superior Municipal de Musica de
Barcelona y obtuvo el titulo de “Profesor Superior” con las maximas calificaciones (ademas
de los Premios de Honor de Grado Superior-Fin de Carrera y Grado Medio-Profesional), ha
sido participante activo y testigo atento del proceso de implantacion de este instrumento en
nuestro pais. Con anterioridad se habia diplomado en “Profesorado de EGB” por la
Universidad de Barcelona, donde adquirié las bases didacticas para ejercer la profesion de
maestro, a la vez que durante afios ha seguido numerosos cursos de profundizacion acerca de
la ensefianza de la musica y de otros conocimientos tedrico-practicos sobre temas que no
habian sido suficientemente profundizados en los estudios oficiales del Conservatorio. Sin
poderlo sospechar, mi profesorado, a lo largo de estos afios, han sido piezas clave en el
proceso de introduccion de la flauta en las escuelas y conservatorios de Catalunya durante el
ultimo cuarto de s. XX: Francesca Galofré, Roma Escalas, Lluis Caso, Jordi Argelaga, etc.
Los compaiieros de estudios también han formado parte de la élite flautistica de Catalunya:
Josep M* Saperas, Eulalia Galofré, Joan Vives, Miquel Casals, etc. Por otra parte, he tenido la

oportunidad de ensefiar FD en Escuelas de Musica y de Primaria desde 1977 en todos los
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niveles educativos, desde los anteriores Preescolar y EGB hasta la Universidad, pasando por
el BUP y el conservatorio, tanto en dmbitos publicos como en privados. Mi carrera como
flautista de pico, especialmente como miembro del cuarteto de flautas “Els Ministrils” desde
su fundacion en 1986 (al lado de Joan Vives, Miquel Casals y Gloria Segura), ha sido también
gran fuente de experiencias y de difusion del instrumento a través de conciertos, audiciones

escolares y grabaciones.

Recogiendo las ideas de Eco (1995, 25) sobre la elaboracion de tesis doctorales, la

eleccion de nuestro tema de tesis cumple los requisitos planteados en cuanto a que:

1) El tema corresponde a los intereses del doctorando (como se desprende del
curriculum vitae).

2) Las fuentes a las que se recurren son asequibles, es decir, al alcance fisico, del
doctorando (como se explica en el apartado 1.5 de este capitulo).

3) Las fuentes a las que se recurren son manejables, es decir, al alcance cultural del
doctorando (ver apartado 1.5).

4) El cuadro metodologico de la investigacion esta al alcance de la experiencia del
doctorando.

El autor de esta tesis realiz6 un primer intento de sintesis con el encargo de proponer y
aplicar un programa de FD para la formacion de “Maestros Especialistas de Musica para la
EGB” en el CSMMB, en el afio 1988. Nacio asi, poco a poco y a través de un tejido complejo
de experiencias personales y musicales, una investigacion que se ha ido formalizando y
ampliando con el correr de los afios, en la medida en que la capacitacion del autor y los
cambios metodoldgicos propuestos por los especialistas han sido recogidos. En este sentido,
tanto la publicacion de métodos de flauta como la labor difusora de editoriales, distribuidoras,
revistas de flauta, asociaciones de flautistas y tiendas especializadas han sido elementos
decisivos para este campo de estudio. Ademas, el autor de esta tesis tuvo la oportunidad de
realizar en 1996 el trabajo de investigacion titulado E!/ paper de la flauta dol¢a en les
publicacions d’educacio musical escolar, durante los cursos del programa de doctorado

Musica i la seva didactica, organizado por el Departament de Didactica de I’Expressio
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Musical 1 Corporal (DEMC) de la UB, con el objetivo de buscar y analizar bibliografia

relevante sobre la ensefianza de FD. Asi pues, y para definir mi situacién personal, creo que

puedo afirmar que en mi caso se reunen las dos condiciones que mencionaba Anthony Kemp

(1993, 8) en relacion a la toma de decisiones en una investigacion:

“Existen dos requisitos previos indispensables: una experiencia significativa en el
campo y un firme conocimiento de la bibliografia especializada. En la practica,
revisar la bibliografia y formular la enunciacion del problema son procesos
reciprocos: cuanto mds comprometido esta el investigador con la lectura analitica,
tanto mas querra modificar y clarificar el area de investigacion” .

Los problemas de investigacion en esta tesis han surgido de diversos ambitos, que

abarcan:

La experiencia educativa, variada, rica y fecunda
La observacion de educadores expertos
El campo teorico (lecturas, charlas, cursillos, etc.)

La investigacion pedagogica ya realizada

Otro aspecto que destacar es que, a pesar de la extensa bibliografia sobre la aplicacion

escolar de la FD, son pocos los autores que hayan investigado de forma sistematica las ideas

que proponen. Asi pues, es frecuente encontrar informaciones y consejos incluso de signo

opuesto, fundamentados en opiniones mas o menos convincentes. A este respecto,

coincidimos con Latorre, Rincon y Arnal (1996, 13) al afirmar que:

“Cuando el investigador aborda areas problemdticas o poco conocidas o que se
empiezan a explorar, se encuentra con datos aislados y por ello formula relaciones
aisladas, sin conexion entre si... En la medida en que se llegue a una cohesion o
encadenamiento de relaciones entre conceptos (constructos) se ird configurando un
sistema, y el conjunto que resulte de ese encadenamiento recibird el nombre de teoria.
Las funciones de descripcion, explicacion, prediccion y control forman parte de las
teorias”.

Aunque estemos lejos aun de presentar una teoria completa que explique el proceso

didéctico en un instrumento musical, esperamos que trabajos como esta tesis contribuyan a

establecer bases suficientemente sélidas que permitan avances en las funciones anteriormente

citadas (descripcion, explicacion, prediccion y control). No en vano, el interés por la
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ensefanza de este intrumento se remonta documentalmente a 1535, afio de la publicacion de
La Fontegara, el primer tratado que se conserva destinado a la ensefianza de un instrumento
musical, y ya entonces el elegido fue la FD. Desde aquel momento, las publicaciones
musicales y didacticas referidas a la FD han sido practicamente constantes, y han puesto de
manifiesto el gran interés por el instrumento desde el s. XVI hasta nuestros dias. A pesar de la
avalancha de métodos y publicaciones que han caracterizado la segunda mitad del s. XX, ésta
no siempre se ha visto acompanada suficientemente por el correspondiente proceso de
validacion de logros y adecuacion a los contenidos y objetivos de referencia. La situacion de
la educacioén musical, desvinculada durante demasiado tiempo de los centros de investigacion,
ha ocasionado un desfase de ésta respecto a otras areas de conocimiento. Estariamos de
acuerdo con Mario de Miguel (1988, 74) en que el escaso nimero de profesores dedicado a la
investigacion educativa tiene que compaginar, ademas, la docencia con tareas administrativas

y otras muchas actividades, lo que dificulta la creacion de grupos estables de investigacion.

Asi pues, y atendiendo a esta doble consideracion tedrico-practica, esta investigacion

se encuadra en el campo de la Didactica Aplicada, entendiendo la Didactica como:

“Una ciencia y una tecnologia que se construye, desde la teoria y la practica, en
ambientes organizados de relacion y comunicacion intencional en los que se

’

desarrollan procesos de ensefianza-aprendizaje para la formacion del alumno ™.
Benedito (1987, 11).

Atendiendo a las lineas de investigacion prioritaria del MEC, expuestas en su “Plan de
Investigacion Educativa y de Formacion del Profesorado” (Latorre, Rincoén y Arnal, 1996,

34), esta investigacion puede emmarcarse dentro de las siguientes propuestas:

“Objetivos:
()
9. Estimulo a la investigacion en los ambitos de formacion inicial del
profesorado

Prioridades temdticas

()

2. Evaluacion del sistema educativo

()

5. Evaluacion de programas educativos
6. Formacion y situacion del profesorado

14



7. Desarrollos curriculares en areas y disciplinas especificas. Modelos curriculares
8. Métodos, modelos y materiales didacticos

()

13. Introduccion y aplicacion de nuevas tecnologias en el sistema educativo

()

20. Educacion comparada

()

30. Estudios sobre los diferentes niveles del sistema educativo
Lineas de investigacion

4. Andlisis comparados de las situaciones del sistema educativo en las comunidades
autonomas
5. Situacion y formacion del profesorado

()

10. Estudios sobre diferentes niveles y ciclos del sistema educativo ™.

A la vista de estas consideraciones, queda claro el valor pedagogico y social de este
trabajo, insertado en las directrices de analisis y mejora de la realidad educativa actual y con
una clara voluntad de futuro. Su valor cientifico, siguiendo a Eco (1995, 48-51), residiria en el

hecho de que:

1) “Versa sobre un objeto reconocible y definido de tal modo que también sea
reconocible por los demas.

2) Dice cosas que todavia no han sido dichas, o bien revisa con una optica diferente
las cosas que ya han sido dichas.

3) Tiene que ser util a los demas.

4) Debe suministrar elementos para la verificacion y la refutacion de las hipotesis
que presenta”.

El autor espera que sus observaciones, una vez estudiadas, serdn mejoradas y
ampliadas en futuras aplicaciones del propio modelo de analisis, bien sea con las mismas o
con nuevas propuestas didacticas. La investigacion aqui presentada cumpliria sus fines de
comunicar sus logros y conclusiones, generando hipétesis y teorias nuevas, y promover asi
nuevas investigaciones. En resumen, nuestra investigacion habria iniciado, reformado,
desviado y clarificado el marco tedrico y educativo al que se refiere este estudio, funciones

todas ellas esenciales en cualquier investigacion (Latorre, Rincon y Arnal, 1996, 22).

15



1.2. OBJETO DEL TRABAJO

Esta memoria de trabajo intenta mostrar de forma exhaustiva cudl es el uso y el trato
de un instrumento musical, la flauta dulce (FD), en el panorama formativo de los futuros
Mestres en Educacio Musical, en las diferentes universidades de Catalunya, desde la

implantacion del Nuevo Plan de Estudios derivado de la LOGSE.

La proliferacion actual de publicaciones y la presencia de la FD en tantos niveles
educativos parece ser un signo de buena salud para el instrumento, pero si echamos una breve
ojeada se observa rapidamente que los resultados y los objetivos propuestos son demasiado
diversos. La formacion del profesorado, las publicaciones utilizadas, los métodos de
aprendizaje, los sistemas de evaluacion y los objetivos educativos que se persiguen varian
enormemente en cada contexto, por lo que resulta dificil extraer conclusiones generales
validas para futuros planteamientos didacticos. En la formacion de los Mestres en Educacio
Musical de Educacion Primaria se propone el dominio suficiente en la practica de un
instrumento melodico, que en muchas ocasiones es la FD y resulta necesario que en la
formacion universitaria se contemple un programa adecuado para ello, a fin de que ésta sea lo
mas completa y eficaz posible. En este sentido el profesorado que integra los departamentos
universitarios encargados de dicha docencia hace tiempo que busca soluciones a estas
cuestiones. Este trabajo esta en la linea de proponer mas y mejores ideas a partir de un analisis

exhaustivo de las distintas situaciones y practicas educativas.

Podriamos sefialar como objetivos o propdsitos de esta tesis:

1. Ofrecer una exposicion, lo mas completa posible, de los valores y contenidos educativos
referidos a la flauta dulce, asi como de las metodologias aplicadas a lo largo de la historia
en la ensefanza del instrumento, mediante una amplia revision bibliografica y
documental. Se pretende esclarecer y precisar un marco teoérico que permita reformular
con solidas bases musicales y didacticas, los futuros programas educativos relativos a la

flauta dulce en la educacidén musical.
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Analizar la situacion curricular de la flauta dulce en la Educacion Primaria y Secundaria
desde su implantacién, para poder establecer cudles serdn los niveles profesionales
exigibles a los futuros maestros y maestras en su practica profesional y los probables

niveles de entrada del futuro alumnado de “Mestre en Educacio Musical”.

Contribuir a un mejor conocimiento de la situacién curricular de la flauta dulce en los
estudios de “Mestre en Educacio Musical” en las universidades de Catalunya, mostrando
sus convergencias y divergencias, tanto de los Planes y programas de estudio como del

profesorado responsable de su docencia.

Aportar, a partir de los andlisis anteriores, un conjunto de conclusiones que den respuesta
a los problemas detectados en la practica e investigacion sobre la docencia de la flauta

dulce en los niveles referidos.

Recoger en una propuesta de trabajo, de acuerdo con la realidad actual de la Universitat de
Barcelona, las conclusiones del analisis comparativo y del corpus educativo del
instrumento, que incluya aportaciones de la psicologia musical, de las nuevas tecnologias
y del respeto y atenciéon a la diversidad del alumnado y recoja distintos enfoques
metodologicos (ya que existe la tendencia de ensefar tal como nos ensefiaron). Con todo
ello se pretende evitar una descoordinacion entre la formacion del profesorado y aquello
que para su practica profesional se deberia haber adquirido en el terreno de la practica

instrumental con la flauta dulce.
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1.3. LIMITES CRONOLOGICOS

Esta tesis se centra en los estudios de “Mestre en Educacio Musical”, titulacion

existente desde 1992; por lo tanto, el alcance temporal de la presente investigacion se situara

entre 1992 y el 2001, momento en que se termina definitivamente la recogida y seleccion de

datos.

Debido a la presencia de la FD en practicamente todos los periodos cronolédgicos de la

Historia de la Musica, las fuentes consultadas ilustraran una gran cantidad de siglos, aunque

consideramos importante destacar algunos momentos en esta cronologia:
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varios milenios A.C.: restos prehistéricos de FD.

1 milenio A.C.: evidencias iconograficas, ceramicas y textos del Antiguo
Testamento y de la Antigua Grecia que hacen referencia al uso de la FD.

Baja Edad Media (ss. XI a XIV): pinturas, ejemplares de FD, obras musicales y textos
extraidos de obras literarias y tratados de Musica.

Renacimiento (ss. XV-XVI): aparicion de los primeros métodos para tocar
instrumentos musicales (Ganassi, S. (1535). La Fontegara. Venecia). La imprenta
facilita la edicion de tratados y partituras, especialmente de musica para conjuntos.
Barroco (s. XVII y 1* mitad del XVIII): la FD como instrumento solista virtuoso
alcanza gran popularidad, y se encuentra en obras de los mas célebres autores de esta
época, como J. S. Bach, G. F. Haendel o A. Vivaldi.

Clasicismo y Romanticismo (2* mitad del s. XVIII y s. XIX): la FD cae en el olvido y
cesan las publicaciones de obras y métodos. Sobreviven Unicamente algunas variantes
folkloricas de FD y ejemplares historicos en colecciones privadas.

En la primera mitad del s. XX resurge la FD como un instrumento para interpretar
“musica antigua”, con lo que se rescatan del olvido antiguos tratados y partituras. Se
escriben nuevas obras para FD con procedimientos compositivos mas actuales y se
introduce en las escuelas como instrumento educativo. Aparecen una gran cantidad de
antologias musicales y métodos para FD, especialmente en Alemania, ya que forma

parte del instrumentarium Orff.



e En la segunda mitad del s. XX, se expande su uso y fabricacion en muchisimos paises
occidentales. Aparecen métodos adaptados a realidades culturales especificas que
siguen distintas metodologias didactico-musicales. Es el momento de mayor auge del
instrumento en las escuelas, y, por tanto, su presencia se generalizard en los planes de
formacion del profesorado. Muchos compositores de esta época (como L. Berio, E.
Varese, H. U. Staeps, H. Poser, C. Bresgen, R. du Bois, A. Cooke o H. M. Linde), se
interesan por la FD y escriben multitud de nuevas obras mediante técnicas
compositivas vanguardistas, asi como métodos altamente especializados para
profundizar en el estudio del instrumento en los conservatorios, donde se instaura.
También encontramos propuestas para FD en las llamadas “nuevas tecnologias™ de fin

de siglo.

La intencién en un marco cronodlogico tan amplio ha sido aprovechar la influencia
benéfica que pueda ejercer en el profesorado del presente el conocimiento de los esfuerzos
que han realizado sus predecesores. Fruto de esa herencia es, pues, esta tesis, que esperamos

que pueda ser ampliada y completada por los futuros investigadores del s. XXI.
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1.4. LIMITES GEOGRAFICOS

Los limites geograficos de la FD merecen otro tratamiento. Por un lado, la
investigacion de planes de estudio se circunscribe exclusivamente al territorio de Catalunya,
por lo que quedan excluidas las demas universidades, incluso aquéllas de habla catalana pero
situadas en otros territorios (como Andorra, Comunitat Valenciana, Illes Balears, Francia,
etc.). Ello es debido a la distinta situacion administrativa de estos centros fruto de la “Espafia
de las Autonomias”, cosa que permitid, en su momento, los traspasos de competencias
educativas a la Generalitat de Catalunya, lo que cred asi una homogeneidad de tratamiento
para las Escuelas de Primaria en todo su territorio, pero provoco algunas diferencias respecto

de los centros de otras comunidades autdnomas.

En cuanto a la revision de fuentes bibliograficas y documentales, el ambito geografico
es mucho mas amplio, debido al origen fundamentalmente europeo de la mayoria de obras y
tratados hasta el s. XVIII. En un andlisis algo mas riguroso de este fondo documental
podemos darnos cuenta de la implicacion de cada pais a lo largo de la historia a través de la
cantidad de material publicado en torno al tema que nos ocupa. Asi, pues, podemos sugerir
que en el s. XVI Italia fue el pais protagonista; en el s. XVII se sumaria Francia y en el s.
XVIII Inglaterra tomaria el relevo. En la primera mitad del s. XX, seran de nuevo Inglaterra y
posteriormente Alemania las grandes promotoras de la difusion de la FD. En la segunda mitad
del s. XX encontraremos ya una amplia incidencia en el mercado de materiales procedentes de
USA, Japon y otros paises europeos como Holanda o Espafa. En estos ultimos afios y debido
al uso de las redes de informacién que permiten un conocimiento mucho mas exhaustivo de
las investigaciones a nivel mundial, se han multiplicado, dispersado y diseminado las fuentes.
Debido a la aun relativamente escasa presencia de la FD en los foros internacionales, no ha
sido necesario limitar el alcance geografico de esta investigacion en el terreno de las fuentes

documentales.
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1.5. FUENTES

En primer lugar, quisiera destacar la accesibilidad a las fuentes de que he disfrutado,

dada mi condicion de profesor de la UB, flautista, recopilador de materiales didactico-

musicales y amigo personal de muchos flautistas con unas nutridas bibliotecas particulares.

Quiero reiterar de nuevo mi agradecimiento tanto a las instituciones como a los particulares,

por permitirme en todo momento el acceso a sus fondos documentales.

Las fuentes en las que se basa este trabajo han sido multiples y variadas. A

continuacion, expondré algunas de sus caracteristicas relativas a las fuentes consultadas:

Por el origen temporal, pertenecen a los 10 ultimos milenios, aunque sean mas

numerosas y significativas las referidas a los cuatro ultimos siglos.

Por el origen geogrdfico, son esencialmente europeas, ain cuando se incluyan
referencias de otros continentes tanto de la remota antigiiedad, América Precolombina
como especialmente de estos ultimos 30 afos, gracias a la difusion de las

publicaciones, a las bases de datos y a internet.

Por el idioma, la mayoria de las fuentes consultadas estan escritas en castellano o
catalan, sea en forma original o traducida, aunque abunden las inglesas y francesas en
lengua original, y ocasionalmente, también se haya usado el italiano y el galaico-
portugués. Los textos en aleman y en otras lenguas mas alejadas siempre se citan
traducidos, a pesar de las posibles modificaciones que puedan alterar sus ideas
originales. La dificil accesibilidad a las fuentes originales frecuentemente ha obligado
al uso de obras traducidas, pues las ediciones musicales suelen ser de difusion muy
limitada; en el caso de obras editadas en otros paises y en otros siglos, este hecho se

agrava, por lo que el uso de obras en otras lenguas resulta, necesariamente, muy usual.

Por la consideracion, Eco (1995, 175-176) aconseja no despreciar ninguna fuente,

pues todas ellas pueden aportar algo a nuestra investigacion; es lo que denomina
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humildad cientifica. A pesar de las diferencias evidentes entre los trabajos de los
autores consultados, esta maxima ha estado presente desde el principio de nuestra

busqueda bibliografica.

Por el origen, Romano (1973, 94) distingue las llamadas fuentes primarias (o
directas), es decir, las que no han sido interpretadas por otra persona; de las fuentes
secundarias (o indirectas), hechos y materiales conocidos o transmitidos a través de
intermediarios. En esta tesis se ha procurado utilizar en lo posible las fuentes
primarias, aunque a veces la dificultad en hallarlas haya obligado al uso de las
secundarias. En general, la “proximidad” ha sido el motivo: cuanto mas lejana en el
espacio y en el tiempo haya sido una fuente, més probabilidades hay de que no se

haya consultado la fuente original.

Por sus distintos tipos, podemos clasificar las fuentes en:
* BIBLIOGRAFICAS: En esta tesis representan el grupo mas numeroso y un
elemento esencial en su realizacion. Entre ellas destacan:
- Disposiciones legales de Ordenacion Educativa: leyes, decretos, curriculos,
etc. de ambito estatal y autondémico
- Libros de texto de Educacion Primaria y Secundaria
- Manuales de Didactica y Pedagogia Musicales
- Textos de Musicologia, Historia, Teoria y Notacion musicales
- M¢étodos de FD empleados en conservatorios y escuelas de musica
- Obras y partituras
- Diccionarios y enciclopedias
- Catalogos de instrumentos musicales
- Tratados historicos de ensenanza de la FD y de practica interpretativa
- Articulos en revistas especializadas
- Actas de congresos
- Proyectos docentes universitarios
- Programas universitarios publicados e inéditos
Con respecto a las fuentes bibliograficas, cabe sefialar la importancia de las

colecciones privadas a las que se ha tenido acceso, en especial a las del resto de los



componentes del grupo els Ministrils’ contando con mas de mil documentos
bibliograficos relacionados con la FD y que constituyen la base principal de esta tesis.
También han sido de utilidad las consultas realizadas en bibliotecas especializadas
como la del Conservatori Superior Municipal de Musica de Barcelona y la del Museu
de la Musica de dicha ciudad. Gracias al catdlogo general informatizado de las
bibliotecas de Catalunya, se ha podido completar la busqueda de documentos, aunque
la inmensa mayoria habian sido ya previamente localizados en los fondos privados. A
modo de ejemplo, veamos la escasa presencia de la FD en los fondos biblograficos de
dichas bibliotecas (catalogo colectivo de las bibliotecas universitarias de Catalunya
CCUC, VTLS, con 1.500.000 registros): con los descriptores FLAUTA DULCE y

FLAUTA se obtuvieron un total de 137 obras repartidas de la forma siguiente:

Biblioteca UB 69 entradas
Biblioteca UAB 5 entradas
Biblioteca Institut del Teatre 0 entradas
Biblioteca Fons Historia Local 0 entradas
Xarxa de Biblioteques de la Generalitat 11 entradas
Biblioteca UPF 1 entrada
Biblioteca UPC 0 entradas
Biblioteca URV 5 entradas
Biblioteca UDG 10 entradas
Biblioteca UDL 3 entradas
Biblioteca U. Jaume I 9 entradas
Biblioteca de Catalunya 25 entradas

(datos recopilados en el 2001)
* PICTOGRAFICAS: pinturas, murales, grabados, dibujos, etc. Relatan hechos
historico-artisticos utiles como evidencia y descripcion de los hechos originales en
tiempos anteriores a la fotografia.
* FOTOGRAFICAS: fotos. Aportan un soporte visual preciso a los contenidos

escritos. Suelen estar insertas dentro de las fuentes bibliograficas.

? Véase pagina 2
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* ENTREVISTAS: realizadas en directo a expertos: todos los profesores encargados
de las asignaturas con contenido en FD en las universidades de Catalunya. Figuran en
el anexo n° 2 de esta tesis.

* AUDIOVISUALES: multimedia, paginas web, CD, casetes, vinilos, grabaciones de

conciertos o piezas, software educativo y de autoaprendizaje, playbacks, grabaciones

minus one, videos didacticos, etc. Muy utilizados como complemento de los libros de
texto de musica para EP o ESO, especialmente en los diez ultimos afios. Importantes
en estos ultimos tiempos como propuestas de futuro.

* PROGRAMAS RADIOFONICOS: Emisiones dedicadas a FD, tanto como

instrumento de concierto como en debates radiofonicos.

* TESIS DOCTORALES: examen actualizado del tema de estudio u otros afines

previo a la elaboracion del trabajo. A tal efecto han resultado imprescindibles los C. D.

ROM de la BUB asi como las bases de datos de INDEX DE TESIS. Las consultadas

para esta investigacion han sido:

1. ASCIB index to THESES: Tesis de Gran Bretaia e Irlanda. Encontramos dos tesis
con caracter historico dedicadas a la FD:

- STRATFORD, M. D. (1984). A critical survey of the recorder and its music
in England c. 1675-c. 1790. Hull: Hull University.

- O’KELLY, E. E. (1986). The recorder in twentieth century music. Londres:
Goldsmith’s College.

2. DISSERTATION ABSTRACTS ON DISC (1861-1988). Referencias de mas de un
millon de tesis doctorales y master Theses presentadas en mas de 100
Universidades del mundo, principalmente en USA y Canada.

2.1. Enero 1861/diciembre 1974. Encontramos una tesis con caracter educativo:
- JOHNSTONE, lan Haviland. (1973). The recorder as a tool instrument for
teaching music fundamentals in the classroom. Oregon: U. of Oregon.
Se ha escrito a la Universidad pero sin obtener respuesta.
2.2. Enero 1975/diciembre 1982. Encontramos dos tesis dedicadas a la flauta:
- WHITE, Joan. (1980). 4 Spectralanalysis of the tones of five flutes.
Greensboro: The University of Carolina.
- COMBS, Barry. (1980). The recorder in the classroom: an approach to

music. Louisville: University of Louisville.



Se ha escrito a la segunda Universidad sin obtener respuesta.
2.3. Enero 1983/diciembre 1988. Encontramos 1 tesis de FD con caracter historico:
- WOODHILL, Yollande Vanessa. (1986). An historical and analythical study
of renaissance music for the recorder and its influence on the later repertoire.
Wollongong (Australia): University of Wollongong.
3. DOCTHESES. Tesis doctorales leidas en las universidades francesas desde 1972.
Encontramos 3 tesis dedicadas a FD:
- PLUVINAGE, Frederique. (1989). Flite a Bec et cavité buccale. Lyon: Université
de Lyon.
- POTTIER, Laurence. Le repertoire de la Fliite a Bec en France a [’epoque baroque
(Musique profane). Paris: Université Paris, 4.
- MILLARET, Jean Pierre. Enseignement programé et conduite d’execution musicale:
[’apprentissage elementaire de la Fliite a Bec. Paris: Université Paris, 10.
Se ha escrito al director de esta ultima tesis, Robert Frances, sin obtener respuesta.
4. HOCHSCHULSCHRIFTEN. Tesis doctorales leidas en las Universidades de Alemania
desde 1945 a 1992. Encontramos 4 tesis de FD:
- BEIER, Gerhard. (1978). Zur Rolle des Instrumentalspiels im musikerzieherischen
Prozess der Primarstufe. Berlin: Freie Universitit.
- GORING, Liselotte. (1974). Die Stellung der Blockflote im Musikleben des 20
Jahrhunderts. Halle: Halle Universitét.
- MUHLE, Christoph. (1966). Untersuchung iiber die Resonanzeigenschaften der
Blockfléte. Braunschweig.
- PETER, Hildemarie. (1952). Die Blockflote und ihre Spielweise in Vergangenheit
und Gegenwart. Berlin: Freie Universitit.
5. DISSERTATION ABSTRACTS ON DISC (1989-1999).
5.1. Enero 1989/diciembre 1993. Encontramos una tesis de FD:
- SUMNER, Robert. (1992). The role ensemble music making as a link between the
class music programme and the extra-curricular music-programme. Pretoria:
University of Pretoria.
No se ha podido establecer contacto con dicha Universidad.
5.2. Enero 1994/diciembre 1996. Ningun item dedicado a FD.
5.3. Enero 1997/diciembre 1999. Encontramos dos tesis de FD:
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- LORENZ, Ricardo Enrique. (1995). Concerto for recorder. Chicago: University of
Chicago.

- LUXENBERGER, Carol. (1997). The developing role of the recorder in the
Conservatories and music Schools of the Nederlands from post-World War II to 1980.
Houston: University of Houston.

6. TESIUNAM. Tesis de licenciatura y posgrados de 1974-1996 de la UNAM
(Universidad Nacional Auténoma de México): 0 tesis dedicadas a FD.

7. UNED. Universidad Nacional de Educacion a Distancia.

7.1. Tesis de Ciencias de la Educacion: 0 tesis de FD.
7.2. Tesis de Geografia e Historia: 0 tesis de FD.
8. NETWORKED DIGITAL LIBRARY OF THESES AND DISSERTATIONS (NDLTD):
8.1. Australian Digital Theses Project: 0 tesis de FD.
8.2. Concordia University, River Forest, Illinois (USA): 0 tesis de FD.
8.3. National Documentation Centre, Grecia: 0 tesis de FD.
8.4. North Carolina State University: 0 tesis de FD.
8.5. Rhodes University: 0 tesis de FD.
8.6. University of Virginia: 0 tesis de FD.
8.7. University of Tennessee, Memphis: 0 tesis de FD.
8.8. University of Waterloo, Ontario, Canada: 0 tesis de FD.

8.9. Virginia Tech (Polytechnic Institute, State University) 0 tesis de FD.

8.10. West Virginia University: 0 tesis de FD.
9. REDIAL. Tesis europeas sobre América Latina: 0 tesis de FD.
10. UMI. Research of Education. Catalogue of Doctoral Dissertations
(Desde 1992 hasta marzo de 1995): 0 tesis de FD.
11. TESIS DE LA U. COMPLUTENSE DE MADRID: 0 tesis de FD.
12. TESIS DE LA U. DE ALCALA DE HENARES: 0 tesis de FD.
13. TESIS DE LA U. DE LA LAGUNA: 0 tesis de FD.
14. TESIS DE LA U. DE ZARAGOZA: 0 tesis de FD.
15. TESIS DE LA U. DE GIRONA: 0 tesis de FD.
16. TESIS DE LA U. DE BARCELONA: 0 tesis de FD.
17. VIRTUAL CERVANTES: 0 tesis de FD.

18. TESEO (MEC): 0 tesis de FD.



19. TESIS DE LA U. DE LEON: 0 tesis de FD.

20. TESIS DE LA U. DE SALAMANCA: 0 tesis de FD.
21. TESIS DE LA U. D’ALACANT: 0 tesis de FD.
22. TESIS DE LA U. P. DE VALENCIA: 0 tesis de FD.

* ARTICULOS PUBLICADOS EN BASES DE DATOS internacionales, especializadas en

temas educativos. Todas ellas son consultables a través de la BUB.

1. ACADEMIC SEARCH ELITE. Multidisciplinar: 0 items.
2. APNED. Multidisciplinar. Brasil: 0 items.
3. BOSTON SPA. Conferencias, 1996, 1997: 0 items.
4. CSIC + CIRBIC + ICYT + IME + ISOC: 0 items.
5. CUADERNOS DE PEDAGOGIiA. Multidisciplinar: 3 items.

-3 articulos en el monografico n® 72, diciembre de 1980, a cargo de MILLAN,
M.A.; ARNAUS, A.; ROCHE, E.

6. DISTANCE EDUCATION DATABASE: 1 item.
OPEN COLLEGE OF ARTS Composing music.

7. DROGODEPENDENCIAS: 0 items.
8. EDUCACION SUPERIOR (U.C.M.): 0 items.
9. ECER: EXCEPTIONAL CHILD ED. RESOURCES

(1969-2000): 0 items.
10. EDUCATION LINE. Literatura gris: 0 items.
11. EMIL. EDUCATIONAL LIBRARY. Multidisciplinar: 1 item.

-BOSTLEY, Edward J. (1994). “Teaching the recorder in the elementary
classroom”. Iowa: Kendall.
12. ERIC (1992-2000): 2 items.

- DILLON, Richard. (1998). “In the key of “See and Hear”. How students can
learn to play the Recorder by playing musical computers.” En: Learning and
leading with Technology, vol. 26 n° 2, p. 15-17. Articulo que presenta un
programa tutorial para aprender FD por ordenador.

- WOLFE, David. (1990). “Effect of a visual prompt on changes in antecedents
and consequents of teching behavior.” En: Research perspectives in music

education, vol. 44 n°® 1, p. 9-13. Articulo en el que se analiza el uso del
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lenguaje oral en musicoterapia, mediante experiencias con distintos
instrumentos, como la FD.

13. FRANCIS, 1991-97 y 1997-99: 0 items.

14. HEALTHSTAR, 1987-1991, 1992-1997.

Metodologia de las Ciencias del comportamiento: 0 items.

15. HUMANITIES INDEX, 2/1984-5/2000: 3 items.
- GRISCOM, Richard. (1997). “The recorder”. En: Early Music, vol. 25, p.
311-313.

- HOLLINGSWORTH, Dell. (1997). “The Cambridge companion to recorder”.
En: Notes, vol. 53, p. 781-782.

- TURNER, John. (1996). “The Cambridge companion to recorder”.

En: Music and Letters, vol. 77, p. 603-605.

16. LEDA. Legislacion Educativa en Espana: 0 items.
17. LIBRARY LIT&INFO SCIENCE, 12/1984-4/2000: 0 items.
18. NCBE’s BIBLIOGRAPHIC DATABASE. Ed. multicultural: 0 items.
19. RAES. Restimenes Analiticos en Educacion: 0 items.
20. RECULL DE NORMATIVA LEGAL: 0 items.
21. REDINET. Innovacion. Literatura gris: 0 items.
22. SINERA 2000. Tecnologia de la educacion: 0 items.
23. TOLERANCIA. Educacion multicultural: 0 items.
24. UNESBIB. Multidisciplinar: 0 items.

25. ZEITDOC Newspaper Documentation on Education.
Multidisciplinar: 0 items.

* TESAUROS: Se han consultado 6 tesauros para acotar mejor los campos de busqueda. Hay
que destacar el problema lingiiistico de la FD en inglés (recorder) que supone la coincidencia
ocasional con otros campos de conocimiento y que dificulta enormemente la busqueda en
bases de datos en ese idioma. También destacariamos que en castellano y catalan es bastante
frecuente el uso indistinto de “Flauta” para los modelos de F de pico/dulce y F travesera, lo
que puede dificultar y confundir muchas veces.

1. THERAURUS DE LA BUB. (1992).: FLAUTA si aparece, no Flauta Dulce.

2. THESAURUS CATALA D’EDUCACIO. (1992).: FLAUTA no aparece, si aparece

INSTRUMENT MUSICAL, y EDUCACIO MUSICAL.
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3. THESAURUS OF ERIC DESCRIPTOR. (1984).: RECORDER no aparece, FLUTE
tampoco. Se incluyen: Music education: education, aesthetic education, applied
music, choral music, dance education, fine arts, music (music instruments), music
activities, music appreciation, musicians, music teachers, music techniques,
orchestras, vocal music.

4. UNESCO THESAURUS. (1995).: FLAUTA no aparece; si aparece: Musical
instruments. MUSIC: classical music, concrete music, contemporary music, folk
music, traditional music, instrumental music, music, pop music, popular music,
religious music, traditional music, vocal music. MUSIC EDUCATION: Basic and
general study subject. Cultural education, aesthetic education.

5. TESAURO DE EDUCACION SUPERIOR. (1998). Universidad Complutense de
Madrid: FLAUTA no aparece.

Musica: arte, operas, solfeo.

Educacion musical no aparece.

6. TESAURO EUROPEO DE LA EDUCACION. (1991). Publicaciones oficiales de
las Comunidades Europeas: FLAUTA no aparece.

-Educacion musical... 10. Contenido de la educacion.

-Instrumento musical... 08. Equipo.

-Musica... 15. Arte.

* GUIAS Y CATALOGOS: de editoriales, de fabricantes de instrumentos, del Museu
de la Musica de Barcelona, etc.

* OBJETOS ARTISTICOS: ejemplares de flautas de distintas épocas y modelos, de

colecciones publicas y privadas, asi como en museos.

En resumen, a pesar de la gran cantidad de obras publicadas relativas a la FD, su

presencia en el Catalogo Colectivo de las Bibliotecas de Catalunya es tremendamente escasa:

hasta el afio 2001, representaba alrededor del 0.0086% del total.

El interés como tema de estudio de tesis doctorales es practicamente nulo (del orden

del 0.0016% hasta el afio 2001), siendo ésta, hasta ese afio la primera y unica tesis doctoral en

Espafia dedicada a la flauta dulce.
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Respecto a los tesauros, cabe destacar que solo figura la palabra “flauta” en uno de
ellos, mientras que “flauta dulce” o “flauta de pico” no figura en ninguno; dato que refleja el

escaso interés en el tema.
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1.6. METODOLOGIA DE TRABAJO

Esta tesis tiene como objetivo fundamental efectuar un andlisis comparativo de los
diferentes Programas con contenido de FD en la titulacion de “Mestre en Educacio Musical”
en las universidades de Catalunya. Para ello ha sido necesario efectuar una descripcion
pormenorizada de las realidades educativas en cada uno de dichos centros mediante un

analisis exhaustivo que permita su posterior comparacion.

Los elementos integrantes de esta fase descriptiva son:

e Marco legal en el que se implanta la titulacion referida: Leyes y Decretos Educativos,
Disefios Curriculares para la Educacion Primaria y Educacion Secundaria,
conservatorios...

e Propuestas didacticas referentes a la FD en cualquier nivel educativo.

e Planes de estudio y programas de las asignaturas con contenidos de FD en la
titulacion “Mestre en Educacio Musical”.

e Entrevistas a todos los profesores encargados de estas asignaturas.

e Informaciones relevantes de cada universidad y, en su caso, de cada facultad, Escuela

Universitaria y/o Departamento encargado de la docencia.

Debido al distinto formato empleado en los disefios de los programas, ha sido de gran
ayuda la informacion complementaria aportada por las entrevistas a los profesores

correspondientes.

Se trata, pues, de una investigacidon que combina el método descriptivo con el
comparativo. La investigacion descriptiva, tal como lo indica su nombre, intenta entrar en
detalle en los elementos constitutivos de una situacién determinada, describiendo lo que existe
sin modificar ninguna de sus variables. Intenta buscar informaciones que ayuden a tomar
decisiones posteriores, en este caso, una revision y propuesta de los contenidos de FD en el
contexto de la titulacion universitaria “Mestre en Educacio Musical”’. Sostenemos que tanto

el modelo de anélisis como la metodologia de la investigacion descriptiva y comparativa que
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la acompanan, constituyen un modelo fiable para la planificacion de la educacién musical

escolar en el contexto universitario.

Desde el afio 1996 el autor de esta tesis se ha dedicado a formular un modelo de
analisis descriptivo suficientemente amplio que permita la descripcion de las propuestas e
ideas didacticas de los autores segiin un enfoque comun, la comparacion e interaccion entre

ellas, y el enunciado de nuevas propuestas.

El trabajo descriptivo se ha fundamentado en la lectura y posterior elaboracion de
1.029 fichas documentales (en su mayoria, libros y articulos) siguiendo un modelo que fue
transformandose paulatinamente a medida que aparecian nuevos aspectos y categorias, no

contempladas a priori. El modelo definitivo de ficha de andlisis se presenta en la tabla 1.1.

FICHA BIBLIOGRAFICA: autor, titulo, traductor, editorial, ciudad, afio, paginas, medidas

CITAS

1. Consideraciones generales

1.1. Entorno sociocultural de las escuelas donde se trabaja con FD

1.2. Informaciones generales respecto el instrumento

2. Uso de la FD en la escuela

2.1. Antecedentes historicos del uso de la FD en educacion

2.2. Uso por parte del maestro/a

2.3. Uso en Educacion Ritmica

2.4. Sistemas de aprendizaje de los alumnos

2.4.1. Objetivos educativos

2.4.2. Contenidos educativos

2.4.3. Metodologia empleada

2.4.4. Conjuntos instrumentales

2.4.5. Audiciones grabadas

2.4.6. Repertorio

2.4.7. Improvisacion

2.4.8. Creaciones con FD

2.4.9. Evaluacion de los aprendizajes en FD

3. La FD en la formacion del maestro/a

LOCALIZACION DEL DOCUMENTO. FECHA

Tabla 1.1. Modelo de ficha de analisis bibliografico
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En relacion a la tabla anterior debemos tener en cuenta que:

a) El apartado 2.4.4 puede considerarse, en realidad, como un subapartado del 2.4.6, pero se
diferencio por razones de tipo musical y de infraestructura: el 2.4.4 se refiere a obras para
FD y otros instrumentos, mientras que el 2.4.6 solo se refiere a obras para FD sola o

conjunto de FD.

b) El apartado 3 engloba una gran cantidad de informaciones que a su vez se podrian
subdividir, tal como se presentaran en los capitulos II y III de la presente tesis. Se
considerd un solo apartado debido al relativo escaso volumen de informaciones, si se

compara con la gran cantidad de informaciones de tipo escolar que se obtuvieron.

c) Los apartados 2.4.5, 2.4.7 y 2.4.8 deberian incluirse dentro de los Contenidos, pero eso
solo aparece en publicaciones basadas segun la clasificacion propia de la Reforma
Educativa (1991); con anterioridad solian considerarse dentro de los “procedimientos” y,
debido a lo novedoso de su incorporacion en algunos libros, se ha juzgado interesante
considerarlos punto y aparte. No obstante, en el tratamiento interno de la tesis, formaran

parte de los Contenidos.

Con posterioridad se pasé a entrevistar a los profesores encargados de las asignaturas
con contenido de FD de la titulacion “Mestre en Educacio Musical”’, en las universidades de
Catalunya donde se imparte dicho titulo. Se optd por una entrevista porque ésta posibilita
mantener una relacion interpersonal, es flexible, permite llevar a cabo una observacion, y a la
vez permite obtener abundante informacion. Para su elaboracion se partio de las ideas de
Gonzalez y Latorre (1987), Hayman (1978), y Goetz y Lecompte (1988) que muestran
distintos tipos de entrevista segun las intenciones investigadoras. Dado que nuestra intencioén
era captar datos de interés segin temas y categorias previamente conocidas, se eligio la
entrevista estructurada, pero con respuestas abiertas para permitir respuestas no previstas y
afiadir nuevos datos, resultando mas flexible que un cuestionario cerrado y permitiendo
plantear nuevas propuestas a medida que la entrevista progresase (Hayman, 1978, 108). De
este modo, las respuestas resultan mds comparables entre si y se adquieren datos mas
completos, facilitando el posterior analisis de los mismos (CEDE, 1997, 15). La redaccion de
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las preguntas, aunque la misma para todos, pudo adecuarse en cada caso seglin la naturalidad
y relevancia. Todas las entrevistas realizadas constaron, pues, de las mismas cuestiones
basicas y establecidas en el mismo orden, aunque, segun se expresara el entrevistado, se podia
ir adelante o atrds al completar las cuestiones y permitia de este modo una actitud mas natural
(entrevista estandarizada “no presecuencializada”, segun Goetz y Lecompte, 1988, 133). La
fiabilidad de los datos obtenidos se basaba en las siguientes cuestiones:

- la entrevista estaba estandarizada, respondiendo cada sujeto al mismo conjunto de

preguntas;

- lamayoria de preguntas versaban sobre el mismo tema;

- el entrevistador siempre ha sido el mismo;

- se evaluaban hechos mas que percepciones;

- sereferia mas al presente que al pasado, y

- los hechos correspondian personalmente al entrevistado (CEDE, 1997, 16; y Hayman,

1978, 108).

Uno de los problemas de la entrevista, su tiempo de aplicacion, resultd algo mas largo
que si se tratase de una encuesta, pero dado el pequefio numero de entrevistados y la
importancia de la recogida de datos, esta cuestion no se tomd en consideracion. También se
consider6 la diversa localizacion geografica de los entrevistados y la ocasion de aprovechar la
visita para conocer las instalaciones y el profesorado de las diferentes universidades. El
modelo de entrevista que presentamos en esta tesis sufrid un proceso en su redaccion que
presentd distintas fases. La primera version de la misma se dio a dos especialistas en la
materia para su lectura y revision. Sus comentarios fueron recogidos y utilizados para la
confeccion de la segunda version de la entrevista. Posteriormente, esta segunda version fue
pasada de modo provisional, a uno de los futuros entrevistados. Una vez realizada dicha
prueba, se retocaron algunas preguntas para facilitar su comprension y se completd la
entrevista ya previamente realizada. Después de todo este proceso, el modelo de entrevista

quedo finalmente como se muestra en la pagina siguiente, en la tabla 1.2.
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ENTREVISTA N° fecha

*A. DATOS PERSONALES Y ACADEMICOS DEL PROFESORADO

A.1. Nombre y apellidos, direccion, e-mail, teléfono, fax (no figura en la tesis)

A.2. Edad/Sexo

A.3. Titulaciones
A.3.1. MUSICALES (titulo, plan de estudios, centro)
A.3.2. UNIVERSITARIAS (diplomaturas, licenciaturas, doctorado, centro)

A.4. Experiencia docente
A.4.1. EGB/Primaria
A.4.1.1. Centros publicos/Anos
A.4.1.2. Centros privados/Afios

A.4.2. BUP/Secundaria
A.4.2.1. Centros publicos/Afios
A.4.2.2. Centros privados/Anos

A .4.3. Conservatorios
A.4.3.1. Centros publicos/Anos
A.4.3.2. Centros privados/Afios

A.4.4. Escuelas de Musica
A.4.4.1. Centros publicos/Afios
A.4.4.2. Centros privados/Afios

A.4.5. Universidades
A.4.5.1. Centros publicos/Afios
A.4.5.2. Centros privados/Afos

A.5. Situacion profesional actual: CU, TU, CEU, TEU, TEU interino, Asociado,

ayudante...

A.6. Cargos de gestion académica o de responsabilidad (cargo, centro)

A.7. Numero de asignaturas con contenido de flauta dulce que imparte en la
actualidad

A.8. Numero de cursos académicos en que ha impartido asignaturas con contenidos

de FD (en cualquier nivel educativo)

A.9. Explique su formacion en FD
A.9.1. Reglada: centros, profesores, afios
A.9.2. Noreglada: centros, profesores, afios
A.9.3. Periodicidad: continua, discontinua

A.9.4. Valoracioén de su aptitud respecto a FD: puntae de 1 (-) a 10 (+)
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A.10. Explique su formacién en otros instrumentos musicales:
-Instrumento
-Reglada (centros, afios), no reglada (afos)
-Periodicidad (continua, discontinua)
-Aptitud (1 -a 10 +)

A.11. Explique su formacion en aspectos didacticos de un instrumento y/o FD:
-Reglada (centros, afos), no reglada (profesores)
-Ninguna en particular

A.12. ;Se siente Vd. capacitado (suficiente formacion) para impartir asignaturas de
FD? SI/NO
A.12.1. ;Por qué?

A.13. ;Conoce la existencia de cursos, publicaciones, etc. para perfeccionamiento o
actualizacion de reciclaje en el estudio de la FD? SI/NO
A.13.1. ;Cuales utiliza o prefiere?

A.14. ;Conoce la existencia de cursos, publicaciones, etc. para perfeccionamiento o
actualizacion de reciclaje en la didactica de la FD? SI/NO
A.14.1. ;Cuales utiliza o prefiere?

*B. CONTEXTO DOCENTE UNIVERSITARIO: Nombre de su departamento,

areas de conocimiento que lo componen

B.1. Ntmero de profesores de su area o afin en el departamento

(con independencia de tiempo completo o tiempo parcial)

B.2. ;Cree que Vd es el profesor mejor preparado de su departamento para impartir
este tipo de asignaturas?
SI/NO/IGUAL

B.3. ;Comparte las materias de FD con algiin otro profesor? SI/NO

B.4. Descripcion de los grupos de alumnos/as de su universidad
B.4.1. Numero de turnos: mafanas/tardes
B.4.2. Numero de alumnos/as
B.4.3. Clase social del alumnado

B.4.4. Distribucién del alumnado por sexos (% de chicas y chicos)

B.5. Condiciones materiales de las aulas donde se imparte la docencia
B.5.1. Instrumentos musicales empleados en las clases de FD
B.5.2. Equipo audiovisual empleado en las clases de FD
B.5.3. Insonorizacion eficaz SI/NO
B.5.4. Material que necesita y no dispone
B.5.5. OTROS
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*C. COMENTARIO DE LAS ASIGNATURAS CON CONTENIDO DE FD

C.1. Principales dificultades para desarrollar las asignaturas
C.1.1. Puntos fuertes de las asignaturas

C.1.2. Puntos débiles de las asignaturas

C.2. Principales problemas en la evaluacion de los aprendizajes

C.3. ;Se alcanzan los objetivos propuestos en los programas de su asignatura?
-Puntuie de 1 (NO) a 10 (SI)

C.4. Porcentaje de alumnos aprobados en las asignaturas de FD
1* CONVOCATORIA %
2* CONVOCATORIA %

C.5. Ventajas e inconvenientes del uso de la FD en la formacion del maestro/a
respecto a otros instrumentos
C.5.1. VENTAJAS

C.5.2. INCONVENIENTES

C.6. ;Considera adecuado el estudio de la FD en la E. Primaria? SI/NO
C.6.1. ;POR QUE?

C.7. ;Considera adecuado el estudio de la FD en la E. Secundaria? SI/NO
C.7.1. ;POR QUE?

C.8. Modelo (tipo, material, marca...) de FD recomendada o exigida en el aula

C.9. Digitacion elegida
BARROCA/ALEMANA/INDISTINTA

C.10. Describa los materiales utilizados
C.10.1. LIBROS DE TEXTO
C.10.2. DOSSIER

C.11. Uso de grabaciones de FD: SI/NO
CITARLAS

C.12. Conciertos de FD en que tocan los alumnos

C.13. Conciertos/Audiciones de FD para el alumnado
SI/NO

C.14. Aspectos didéacticos o metodologicos que resaltar en las asignaturas con FD
C.14.1 Agrupamientos flexibles por niveles SI/NO
C.14.2. Agrupamientos por solo/duos, tutti... SI/NO
C.14.3. Creacion de piezas SI/NO
C.14.4. Técnicas de estudio y trabajo. CITARLAS
C.14.5. Improvisacion SI/NO
C.14.6. Conjuntos instrumentales SI/NO
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C.15. Aspectos relacionados con la temporalizacion de la asignatura
C.15.1. ;Es suficiente el tiempo dedicado en clase? SI/NO
C.15.2. Tiempo aconsejado de estudio en casa: 1 h. semanal, media h. diaria,
1h. diaria, mas
C.15.3. Actividades de refuerzo realizadas en el propio centro SI/NO
C.15.4. Distribuciéon temporal de los contenidos. EXPLICAR

C.16. Comentario sobre la asistencia del alumnado a las clases
C.16.1. Porcentaje de asistencia (%)
C.16.2. Posibles causas

C.16.3. Consecuencias

C.17. Limitaciones de la asignatura
C.17.1. Aptitud del alumnado (nivel musical) SI/NO
C.17.2. Actitud del alumnado (motivacion) SI/NO
C.17.3. Horario dentro del horario general ADECUADO/NO ADECUADO
C.17.4. Frecuencia de clases ADECUADA/NO ADECUADA
C.17.5. Ubicacion semestral ADECUADA/NO ADECUADA
C.17.6. Ubicacion en el itinerario curricular ADECUADA/NO ADECUADA
C.17.7. Prerrequisitos ADECUADOS/NO ADECUADOS

C.18. Grado de satisfaccion del profesorado en el aula en las clases de FD, puntte
del(-)all(+)

C.19. Indique el namero ideal de alumnos para impartir estas asignaturas

C.20. ;Se ha encontrado alguna vez con algun alumno/a que presentase
imposibilidades o problemas de tipo fisico para tocar la FD (problemas
musculares, 6seos, malformaciones, accidentes, etc.)?

SI/NO
C.20.1. ;Cuales?

C.20.2. ;Como resolvio el problema?

OTRAS OBSERVACIONES

(¢Hay algo que no se haya preguntado que crea que es importante?)

Tabla 1.2. Modelo de entrevista para el profesorado

Con posterioridad a este vaciado exhaustivo de materiales de interés para la tesis, los

datos obtenidos pasaron a ser comparados; y para ello se aplicaron, siguiendo a Hilker (en

Lleixa, 1998, 184), las fases de descripcion, interpretacion, yuxtaposicion y comparacion. La

fase de descripcion tiene como objeto reunir la méxima informacion relevante sobre el tema.

Las 1.029 fichas anteriormente citadas constituyen la base para elaborar un marco teoérico de
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“antecedentes” (capitulo I de esta tesis) con el que clarificar y actualizar en lo posible todos
aquellos aspectos susceptibles de condicionar los programas que aplicar. Los Planes de
estudio, programas y entrevistas a profesores completan dicha fase (capitulos II, III y Anexo

2). Las funciones de dicho marco conceptual son:

e Contextualizar los temas de estudio
e Contrastar la teoria y la practica educativas
e Actualizar la tradicion educativa

e Detectar las nuevas tendencias en dichos campos de estudio

En la fase de interpretacion utilizamos el analisis critico para diferenciar lo
fundamental de lo accesorio, buscando factores explicativos, tomados de dmbitos tales como
el social, el psicologico, el historico o el econdomico, lo que nos obliga a apoyarnos en otros

dominios cientificos (Lleixa, 1998, 188).

A continuacion pasamos a la fase de yuxtaposicion. En ésta, se confrontaron los
elementos relativos al tema de estudio, colocando los datos que comparar, unos frente a los
otros. Esto permiti6 observar las semejanzas y diferencias que, en la posterior fase de
comparacion fueron analizadas y valorados sus resultados (Lleixa, 1998, 189). En el capitulo
IT de esta tesis, se presentard la comparacion entre los Planes de Estudio y programas de las
asignaturas con contenidos de FD de la titulacion “Mestre en Educacio Musical” en las
universidades de Catalunya, con el fin de extraer conclusiones que permitan avanzar en el
terreno de la Educacion Musical. En el capitulo III y en el anexo 2 se completaran las
informaciones anteriores con los resultados de las entrevistas efectuadas a todos los
profesores implicados en las asignaturas de FD en las universidades de Catalunya donde se
imparte dicha titulacion. Asi pues, en los capitulos II y III nos proponemos presentar lo que
Latorre, Rincon y Arnal (1996, 254) denominan diserio iluminativo, es decir, el estudio
intensivo del programa como totalidad: sus principios basicos, su evolucion, sus actividades,
sus logros y dificultades, el sistema de ensefianza (planes de estudio, programas, supuestos
pedagogicos, detalles acerca de las técnicas y del material, etc.) y el medio de aprendizaje

(contexto material, psicologico y social en el que trabajan conjuntamente profesores y
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alumnos, donde se veran implicadas variables culturales, sociales, institucionales y
psicologicas que interactuaran creando un estado de circunstancias —presiones, opiniones,

conflictos— que impregnara los procesos de ensefianza y aprendizaje).

En el anexo 1, y con posterioridad a las conclusiones, se presentara una propuesta de
programa que contemple los programas actuales de las universidades, ademés de los
contenidos del marco teodrico y de los aportes del profesorado entrevistado. Asi pues, éste sera
un trabajo de sintesis creativa con la intencidon de ejercer una accidon benéfica a la sociedad,
objetivo basico de cualquier tesis doctoral, a través de una mejora de las asignaturas con
contenidos de FD en la formacion del profesorado de Educaciéon Musical. Este aporte a la
sociedad del conocimiento sera tanto mas valido cuanto el método utilizado sea sistemdtico y
permita resultados objetivos, reales, racionales, contrastables y comunicables. En palabras de

Kleide Ferreira (1991, 43):

“O problema deve ter uma solu¢do que contribua para o corpo de conhecimentos
organizados”.

Durante la “marcha bibliografica” se ha efectuado una aproximacion en espiral para
abordar los temas de la tesis, partiendo de lo general para enmarcar lo particular con una
suficiente perspectiva. Debido al desigual rigor metodolégico manifestado en buena parte de
la bibliografia empleada, se ha optado por la intersubjetividad para mostrar las coincidencias
y los desacuerdos implicitos y explicitos y asi poder descartar errores de planteamiento. Esta
busqueda de objetividad utilizando como criterio de evidencia el acuerdo intersubjetivo es
propia del paradigma interpretativo, que, como explica Mario de Miguel (1988, 66) se
propone comprender desde un punto de vista holistico una realidad compleja, mostrando sus
interrelaciones y la interaccion de factores. Cuando se busca comprender el comportamiento
de sujetos en un proceso, intentando captar sus interacciones, significados y relaciones con su
ambiente, lo mas apropiado es partir del enfoque cualitativo, donde el interés prioritario
radica en la descripcion de los hechos observados, su interpretacion y su comprension en el
contexto global en el que se producen (Cook y Reichardt, 1986, 14). El paradigma cualitativo
asume la realidad dindmica y compleja de los procesos y permite incorporar a la investigacion

las aportaciones de un abundante sector de profesionales que trabajan cotidianamente en las
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aulas. Este marco interpretativo subraya el importante papel del contexto en la determinacioén
de la conducta y las interrelaciones estructurales dentro de los sistemas (Martinez Rodriguez,
1990, 9 y 12). La metodologia cualitativa parte de disefios flexibles, con interrogantes
vagamente formulados para, a partir de los datos rcogidos, desarrollar de forma inductiva los
conceptos y teorias que se pretende investigar (Taylor y Bodgan, 1994, 20). Es en dicho
paradigma en el que podriamos encuadrar este trabajo. La construccion del espacio
provisional de “verdad intersubjetiva” a partir de los errores y las ideas descartadas conducira
inevitablemente, como propone Frega (1986, 42), a nuevos problemas, nuevos interrogantes

que deberan ser contestados por las nuevas generaciones de investigadores.

El calendario de las distintas fases del trabajo ha sido:

e Desde 1995 hasta 2001: Recopilacion bibliografica
e 1999 y 2000: Recopilacion de Planes de Estudio, Programas y Entrevistas a los
profesores de las distintas universidades

e 2001 a 2003: Analisis de datos, elaboracion de la propuesta y redaccion de la tesis
Los medios y recursos empleados han sido:

e Ordenadores y software

e Material bibliografico y documental, publico y privado, tangible y en linea

e Analizador de sonido

e Flautas dulces de distintos modelos
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1.7. TESIS QUE SE DEFIENDE O HIPOTESIS QUE SE PLANTEA

En el proyecto de esta tesis, realizado en 1997, se puso de manifiesto que en las
investigaciones descriptivas y comparativas no se trabaja con hipdtesis que verificar de forma
experimental (Gustems, 1997b). Las investigaciones sin hipdtesis, segiin Latorre, Rincon y
Arnal (1996, 67) se denominan exploratorias y/o descriptivas y en cierta manera suelen
utilizarse para aproximarse a la realidad de los hechos y, a partir de la informacion obtenida,
poder formular con mayor precision las hipdtesis de subsiguientes investigaciones que
tratardn de explicarlas. Precisamente por esto, ha sido muy importante no perder de vista el
objetivo central del trabajo para concentrar todos los esfuerzos en un mismo campo, sin
dispersiones accidentales. Por ello, seguimos pensando que el planteamiento inicial
mencionado en el proyecto podria ser perfectamente valido; en ¢l se planteaba la siguiente
situacion problematica en relacion a la formacioén del profesorado de flauta dulce y a la

practica educativa. He aqui su redaccion original (Gustems, 1997b, 3):

“El tractament que es fa de la Flauta Dol¢a en la formacio dels Mestres Especialistes
en Educacio Musical i el tractament que se’n fa a I’Educacio Primaria no guarden
una relacio directe sino circumstancial i, per tant, caldria una millor adequacio dels
continguts per a optimitzar-ne el seu s’

Sin pretender ser una hipotesis de trabajo, este planteamiento inicial ha orientado toda

la investigacion realizada posteriormente en esta tesis.
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2. ANTECEDENTES

“Els instruments musicals vénen a ser uns punts culminants

—pero mai no acabats del tot— d’un procés meravellos endegat tenagment
per l’enginy, la traca, la paciencia reflexiva i I’amor persistent de [’home,
amb [’objecte d’ajudar-lo, amb docilitat,

a abastar I’art més sublim i més espiritual de tots: la Musica”.

Joaquim Maideu i Puig (1992, 3).

2.1. LA FLAUTA DULCE, ESA GRAN DESCONOCIDA

Para aproximarnos a este instrumento tan proéximo pero a la vez tan desconocido nos
serviremos del modelo de andlisis utilizado por algunos etnomusicologos, como Crivillé
(1983, 333), en sus aproximaciones a la Organologia. Dicho autor, siguiendo las directrices de
Sachs (1947, 15), propone una serie de campos de estudio con el objetivo de intentar plasmar
todos los aspectos que iluminen el papel de un instrumento en una sociedad. En nuestro caso

nos hemos permitido agruparlos en:

e Consideraciones etimoldgicas y lingiiisticas respecto a la flauta dulce
e (Consideraciones acusticas en la flauta dulce
e (Consideraciones simbdlicas con respecto a la flauta dulce

e Consideraciones historico-evolutivas de la flauta dulce
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2.1.1. CONSIDERACIONES ETIMOLOGICAS Y LINGUISTICAS RESPECTO A LA
FLAUTA DULCE

Muchos son los nombres dados a las flautas a lo largo de la historia. En la tabla 1.3.

presentamos aquellas denominaciones que merecen ser recordadas por su notable presencia en

fuentes musicales.

Denominacion Procedencia Fuente
Ajabeba Espaia Crivillé (1983, 366)
Albogén Espaia Criville (1983, 366)
Arigot Espafia Crivillé (1983, 366)
Axabela Espana Valls (1966, 52)
Blockflote Alemania Hunt (1978, 6)
Caramanuela Espana Crivillé (1983, 366)
Caramela Espana Crivillé (1983, 366)
Caramella Catalunya Franquesa (1998, 638)
Caramillo Espaia Valls (1966, 52)
Chalil Antiguos Hebreos ~ Albert (1942, 16)
Chiflas Asturias Crivillé (1983, 366)
Common flute Inglaterra Hunt (1978, 6)
Consort Flute Inglaterra Hunt (1978, 6)
Dolgaina Catalunya Franquesa (1998, 638)
Doucet Francia Hunt (1978, 4)
Ducema Espana Valls (1966, 52)
English flute Inglaterra Hunt (1978, 6)
Exabeba Espana Fernandez de la Cuesta (1983, 347)
Fabiol Baleares Bastardes, Casals y Garrich (1983, 92)
Fiauto J. S. Bach Martin (1996, 13)
Fiauto d’echo J. S. Bach Martin (1996, 13)
Fipple flute Inglaterra Hunt (1978, 6)
Fistula Imperio Romano Tranchefort (1985, 207)
Edad Media Baines (1977, 234)
Fistula anglica Francia Jarrié (1985, 14)
Flabiol Catalunya Coromines (1984, 24)
Flageolet Bretania/Medieval ~ Baines (1977, 221)
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Flahuta Aragén Fernandez de la Cuesta (1983, 347) y
Coromines (1984, 24), referido a 1378

Flauja Catalunya Coromines (1984, 24),
refiriéndose a Poblet, 1196

Flaujol Catalunya Coromines (1984, 24)

Flaut Catalunya Coromines (1984, 24)

Flauta Castilla Fernandez de la Cuesta (1983, 347),
citando al Arcipreste de Hita, 1330

Flaiita Catalunya Coromines (1984, 24), citando a
Ramon Muntaner 1 documento en
1330, en ocasion de la coronacion de
Anfos el Benigne

Ibiza Crivillé (1983, 364)

Flauta beca Espana Crivillé (1983, 366)

Flauta de pico/de bec Espafia/Catalunya  Crivillé (1983, 366)

Flauta dolga Catalunya (Ver “Flauta dulce”)

Flauta dulce Espaia Minguet (1754)

Flauto dolce Italia Ganassi (1535)

Flauto dritto Italia Hunt (1978, 6)

Flustes douces Francia Mersenne (1986, 239)

Flate a bec Francia Hotteterre (1707)

Flate a neuf trous Francia Hunt (1978, 6)

Flate d’amour Francia Corneloup (1972, 15)

Flate d’Anglaterre  Francia Hunt (1978, 6)

Flate douce Francia Mersenne (1636) y Hotteterre (1707)

Frestel Espana Crivillé (1983, 366)

Fretel Francia Jarrié (1985, 4)

Fubiol Baleares Bastardes, Casals y Garrich (1983, 32)

Handfl6te Alemania Hunt (1978, 6)

Langsflote Alemania Hunt (1978, 6)

Macrochita Antiguos Hebreos  Albert (1942, 16)

Mirlito Catalunya Franquesa (1998, 638)

Nekabhim Antiguos Hebreos  Albert (1942, 16)

Pepitafias Espafia Crivillé (1983, 366)

Pitos Galicia y Leén Crivillé (1983, 366)
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Recorder Inglaterra (Ver “ricordo”)

Ricordo Italia Hunt (1978, 6)

“Parlons maintenant du nom anglais de cet instrument, le ‘recorder’ (...) ‘chanter
comme un oiseau’ (...) que ce sens vient de la qualité du son de l’instrument, qui
évoque le chant des oiseaux (...) le terme italien ‘ricordo’ que signifie ‘mémoire’,
‘souvenir’, ‘memento’ (...) dans les contes de maison de Henri Earl of Derby (plus
tard le roi Henry IV) pour 1388, on constate le paiement effecté pour une ‘fistula
nomine ricordo” c’est peut-étre la premiere mention de notre instrument”

Schnabelflote Alemania Hunt (1978, 6)
(Schnabel: pico de un pdjaro)
Tercerola Espana Crivillé (1983, 366)
Tibia Espana Loépez Calo (1983, 207)
Tig tigi Sumerios Roberston (1980, 14)
Txulubita Espana Criville (1983, 366)
Xeremia Mallorca Crivillé (1983, 366)
Ugahb Antiguos Hebreos  Albert (1942, 16)

Tabla 1.3. Denominaciones mas usuales dadas a las flautas a lo largo de la historia

Como podemos apreciar, a pesar de las multiples y variadas denominaciones dadas al

instrumento, podemos establecer como originales las de Flauta dulce y Ricordo (en inglés),

ampliamente documentadas, palabras todas ellas relacionadas con la produccion del sonido,

su timbre y su capacidad de evocacion.

Respecto al origen de la palabra flauta, tal como senalan Colomé y Maestro (1997a,

77), su nombre guarda relacion con el soplo del viento entre las cafas. Por su parte,

Coromines (1984, 24) afiade:
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“FLAUTA: mot comu a les diverses llengiies romaniques d’occident, d’origen incert:
algunes d’elles el prengueren de la llengua d’oc, i, potser totes; en la seva formacio és
possible que vagin intervenir factors onomatopeics(...); d’altra banda dificilment pot
ser casual la gran semblan¢a amb [’occita antic flauja i flaujol, catala flabiol(...)
provinents d’un derivat del llati FLARE “bufar”. La grafia flahuta la documenta en
1378. De [’accentuacio flauta no tenim informacio fins el 1647 al registrar junts
“flaut o flauta”, posant accent al primer i la segona sense. Que [’origen de flaujolar
sigui rigorosament popular i que en flautar hi hagi un element savi gens no ens pot
sorpendre, essent un terme de musics professionals (o del flautat d’orgues d’església);
mentre que el flabiol és cosa de pastors. Trobem la inscripcio flaujator “flautista” a
Poblet, 1196



El mismo autor (1954, 533), refiriéndose a los origenes de la misma palabra en

castellano, afiadia:

“FLAUTA: voz comun a los varios romances de Occidente, de origen incierto,
probablemente tomada de la lengua de Oc: en su formacion es posible que
intervinieran factores onomatopéyicos, pero con ello su creacion no queda
explicada... procedentes de un derivado de FLARE ‘soplar’(...) lat. tardio ‘flatare’(...)
Quiza el porvenir nos reserve una confirmacion de la idea de Diez de partir de
FLATUS ‘soplo’, aplicado por Horacio al sonido de la flauta, o mads bien de
FLATARE, que es precisamente ‘tocar la flauta’(...) Del verbo flautar naceria en
lengua de Oc el derivado flauta”.

A la vista de los anteriores datos, parece que la FD ha recibido diversos nombres que

pueden haber tenido relacion con:

Sus caracteristicas sonoras (flauta dulce...)

La forma del instrumento (flauta de pico...)

Su construccion (Blockflote —por el bloque—, fliite a 9 trous —por el nimero de
agujeros—)

Su lugar de origen (English flute, flite d’ Anglaterre)

Su capacidad evocadora de situaciones (Recorder, fllite d’amour...)

Su uso (Consort flute, Common flute, Tercerola...)

La onomatopeya de soplar (FL). No en vano, Pablo Nasarre, en su obra Escuela de
Musica segun la prdctica moderna, libro IV, capitulo XVII, incluye a la FD dentro
“de los instrumentos flatulentos y de las proporciones que se deven observar en ellos”
La onomatopeya de su ejecucion (Tig tigi)

El material de construccion (Tibia)

Las denominaciones F dulce/F de pico son actualmente las mas usadas en nuestro

pais, y aunque en realidad se refieran al mismo instrumento, algunos autores, como sefiala

Rincon (2000, 29), las distinguen otorgando mas categoria de instrumento musical a la Flauta

de pico, mientras que el nombre de flauta dulce lo reservan al instrumento de uso escolar.

Incluso hay quien llega a sugerir que la flauta dulce es una transformacion de la Flauta de pico
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(Arnaus y Crivillg, 1974, 5), o que sélo se llama “flauta dulce” a los miembros mas pequeios

de la familia (Maideu, 1995, 65).

En resumen, a pesar de las multiples y variadas denominaciones dadas al instrumento,
podemos establecer como originales las de Flauta dulce y Ricordo (en inglés) ampliamente
documentadas desde el s. XIV, palabras todas ellas relacionadas con la produccion del sonido,

su timbre y su capacidad de evocacion.
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2.1.2. CONSIDERACIONES ACUSTICAS EN LA FLAUTA DULCE

2.1.2.1. LOS AEROFONOS SOPLADOS TIPO BISEL

Desde de la Organologia moderna han sido varias las clasificaciones que han
propuesto los especialistas de este campo, destacando las de Mahillon en 1893, Hornbostel y
Sachs en 1914, o Schaeffner en 1936 (segin Crivillé, 1983, 333), aunque la que sigue
gozando de mayor aceptacion es la establecida por Hornbostel y Sachs en el afio 1914. Dichos
autores sistematizaron la catalogacion de los instrumentos musicales basando sus principios
en fendmenos acusticos, distinguiendo 4 grandes grupos de instrumentos (a los que

actualmente suele anadirse un quinto grupo, el de los llamados electrofonos):

e Idiofonos (el propio cuerpo del instrumento produce el sonido)
e Membrandfonos (sus membranas producen el sonido)
e Cordafonos (sus cuerdas producen el sonido)

e Aero6fonos (el aire insuflado en ellos produce el sonido)

La flauta dulce pertenece a este ultimo grupo, dentro de la subclasificacion aerofonos

soplados, de bisel y monocalamos (de un solo tubo).

Respecto al fenémeno de la formacion del sonido en la flauta, la explicacion mas
aceptada es la expuesta por Maideu (1995, 66) al indicar que la corriente de aire soplada
choca contra la arista del bisel del instrumento y se bifurca: una parte sale al exterior y el resto
se arremolina dentro del tubo entrechocando con las paredes; cada remolino es un impulso
que se comunica a la columna de aire del interior del tubo y se amplifica, haciéndola vibrar a
ella y al tubo mismo. Como la corriente es continua, la frecuencia se mantiene y los impulsos
se suceden con persistencia, consiguiendo asi un sonido entonado y estable. Su estructura
tubular actuaria como resonador cuya frecuencia de resonancia se controlaria abriendo o
cerrando los distintos agujeros. Para Schaeffer (1988, 38), un instrumento musical comporta
tres elementos: el vibrador (el bisel, en el caso de la FD), el excitador (el soplo, que provoca

una excitacion mantenida) y el resonador (la columna de aire del interior del tubo).
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Actualmente la FD suele dividirse en 2 6 3 partes, llamadas cabeza, cuerpo y pie. Los
elementos mas importantes que componen la cabeza son: el canal (por donde entra el aire), el
bloque (madera inferior del canal), el bise/ (ventana inclinada que bifurca el aire) y en las
flautas mas largas, el tudel. En el cuerpo de la FD encontramos los agujeros y llaves, al igual

que en el pie.

La FD ilustra las leyes acusticas de los instrumentos de viento, algunas de ellas ya

propuestas por Pitdgoras y que podriamos enunciar de forma sucinta:

A mayor longitud del tubo sonoro, la frecuencia del sonido resultante es menor; por

tanto, las FD de mayores dimensiones producirdn sonidos mas graves. Del mismo
modo, prolongando la columna de aire mediante agujeros tapados correlativamente,
alargaremos el tubo sonoro y, por tanto, el sonido resultara mas grave.

e Los tubos cerrados en sus extremos (como las F globulares y algunos tubos de
organo, por ejemplo) se comportan como tubos de doble longitud.

e A mayor temperatura del aire, aumenta la velocidad de propagacion, y por tanto
aumenta la frecuencia del sonido resultante. Asi pues, serd necesario afinar la FD
después de que haya alcanzado una temperatura estable, tocandola durante un rato o
soplando en su interior a través de los agujeros frontales (sobre todo, después de un
largo descanso sin tocar, en mitad de un concierto, por ejemplo).

e A mayor presion de soplo la frecuencia del sonido tiende a aumentar. Ademds un
aumento en la presion, también provocard la audicion de los armonicos y parciales
como sonidos fundamentales. En el caso de la FD, esto se ve facilitado por la
existencia del agujero posterior (0), que en su posicion semiabierta provocara un
cambio en la intensidad del segundo, tercer o cuarto armonicos, pasando de una
vibraciéon por mitades a una por cuartos. De este modo se producen varios registros
en la FD:

* sonidos fundamentales (1 “ arménico): do 4 a re 5 (en la FDS)

* potenciando el 2° armoénico: mib 5 ala 5 (enla FDS)
* potenciando el 3 “ arménico: sib 5 a mib 6 (en la FDS)
» potenciando el 4° armonico: fa 6 a sol 6 (en la FDS)
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Hemos de considerar como fundamental para el estudio de la acustica de la FD el
llamado perfil interior por donde circularé el aire, que es la conjuncidn interactiva de sus
dimensiones interiores mediante la porosidad de los materiales, la presion y la humedad que
puede formar gotas o hinchar parte de las maderas, etc., deformaciones capaces de modificar

el recorrido del aire de forma sensible.

En resumen, y tal como ya hemos dicho, podemos clasificar la flauta dulce como un
instrumento aerofono, de bisel y monocdlamo, que ilustra perfectamente las leyes acusticas
que relacionan la longitud del tubo sonoro, la temperatura del aire interior y la presion de
soplo con la frecuencia del sonido, provocando la existencia de 4 registros (do 4-re 5; mib 5-la
5;si b 5-mi b 6; y fa 6-sol 6, en FDS) en funcién de la distinta intensidad de los arménicos

producidos.
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2.1.2.2. MITO VERSUS CIENCIA: LOS MATERIALES EN LA CONSTRUCCION DE LA
FLAUTA DULCE

A lo largo de la historia se han fabricado flautas con multiples materiales: cafia,
bambu, cuerno, hueso (animal y humano), madera, marfil, barro, metal, plastico, etc.
dependiendo de los que se tuvieran mas a mano y del valor acustico, social, magico y
simbolico que se les otorgase. El material mas usado y ampliamente aceptado para la
fabricacion de FD ha sido la madera en sus multiples variedades, desde arboles frutales
europeos (peral, olivo, cerezo, ciruelo, palosanto, etc.), arboles comunes europeos (arce, olmo
y sauico), arbustos (boj), hasta maderas exoticas americanas y africanas (bubinga, granadilla,
¢bano, palo-rosa, coco, cedro rojo aromatico, etc.), muy codiciadas y valoradas en Europa

durante los ss. XVII y XVIIIL.

El plastico ha venido a sustituir en buena parte la construccién de FD en madera, més
costosa y artesanal, y ha permitido la fabricacion en serie a precios realmente bajos. Su uso se
inici6 durante la 2* Guerra Mundial debido a la dificultad de encontrar buenas maderas en
Europa y a los problemas en el comercio internacional derivados del conflicto bélico. En un
principio, las primeras FD de plastico (fabricadas por Schott) usaron el acetato de celulosa
pero éste, con el calor, alteraba su forma: finalmente, dicho material tuvo que ser sustituido
por la baquelita (Hunt, 1978, 141). El principal inconveniente de las flautas de plastico es que
se obstruyen con facilidad debido a que pequefias gotas de agua se adhieren junto a las
paredes del bloque y del canal, fruto de la condensacion del aire himedo y caliente al entrar
en contacto con las paredes mas frias del instrumento. Este hecho no tiene facil solucioén y por
ello suelen descartarse las FD de pléstico para interpretaciones rigurosas, aunque se usen para
el estudio y en contextos menos comprometidos. La madera, en general, puede evitar algo
mas este efecto-humedad debido a sus coeficientes de absorcion y al posible uso de liquidos
anti-condensacion. También algunos fabricantes, como Honner o Moeck, proponen FD de
tipo mixto, es decir, fabricadas con la cabeza y el cuerpo de distintos materiales

(madera/plastico, o viceversa).

En general, podemos decir que el material de construccion es importante porque sus
deformaciones, por pequeias que sean, modificaran parcialmente el perfil interior del
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instrumento, su geometria y su seccion. La porosidad de la madera, por ejemplo, provocara
que la absorcion de la humedad pueda disminuir la superficie interior al ensancharse la
superficie del tubo. Cada tipo de madera condicionard un grado distinto de obstruccion y en
este sentido serd de gran importancia su seleccion (el cedro rojo aromatico suele utilizarse
para la fabricacion del bloque debido a su gran absorcion de humedad). En general, las
maderas preferidas son las mds duras, entre las que destaca el boj por haber sido muy
abundante en FEuropa (muchos utensilios domésticos de cocina fueron fabricados
tradicionalmente con este material); durante los ss. XVII y XVIII éste fue el material

preferido en la fabricacion de FD y del que se conservan mas ejemplares historicos.

A continuacion exponemos las durezas de algunos materiales utilizados en la
construccion de FD (Sela y Penalver,1996, 7) para poder entender la predileccion por algunas

maderas a lo largo de la historia de la FD:

e Arce, peral, cerezo, nogal bastante dura ca. 0.7 gr./cc.
e Boj, ¢bano, granadilla, palo santo  extremadamente dura ca. 1 gr./cc.
e Resina sintética (plastico) muy dura 1.2 gr./cc.

También hemos de considerar la acomodacion progresiva a la humedad (por eso se
aconseja un rodaje progresivo en una FD nueva) y los hinchamientos y desinchamientos cada
vez menores de las FD con el paso del tiempo. La madera tiene un tiempo de vida limitado
para un instrumento sometido a cambios de humedad y temperatura, como la FD. Para paliar
dichos efectos, muchos flautistas combinan el desgaste de las FD de madera con la practica de
gjercicios mecanicos en instrumentos de plastico que no sufren este tipo de desgaste. Otra
forma de reducir este desgaste excesivo del tubo interior es mediante la proteccion de un bafio
de aceite, cera u otros productos similares para aumentar la densidad de la pared interior de la

FD.

El peso del instrumento también tiene su importancia, especialmente en los modelos
Contralto y Tenor, pues condicionard la forma de sostener el instrumento y la necesidad de

adoptar un angulo distinto para acomodar convenientemente la ejecucion, y favorecer la
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movilidad de los dedos. En general, el ébano es el material mas pesado con el que se fabrican
FD, y se debe valorar esta incomodidad antes de decidirse a adquirir un ejemplar construido
con esta madera. Como contrapartida, pensemos que una empresa pionera como la alemana

Moeck ha lanzado al mercado el modelo Leggero, una FD de pléstico de menor peso.

El gran mito presente atin en los luthiers (constructores artesanales) de FD, profesores
y flautistas es que el timbre del instrumento estd vinculado a cada tipo de material. Es de
comun opinién que cada material (cada madera, el plastico, etc.) produce un tipo de timbre
distinto que puede ser mas o menos apreciado segun los repertorios, estilos o grupos
instrumentales. Desde la Fisica, Helmoltz y Tyndall (citados en Lavignac, 1950, 149) son
contrarios a esta idea tan cominmente aceptada por flautistas y estudiantes y que sigue
condicionando las compras de sus instrumentos. Veamos, a modo de ejemplo, algunas de

estas explicaciones:

e Yaen 1954, Zamacois (1982, 189) argumentaba al respecto que:

“La opinion tradicional es que la materia del instrumento también aqui contribuye;
pero hay quien lo refuta enérgicamente. Mahillon, en sus Elementos de Acustica,
aduce el ejemplo de una trompeta de madera (...) nadie acerto a distinguir nunca de
una de metal”.

e Lasocki (1999b, 19) nos cuenta como Raymond Dessy y su esposa Lee aportan una

interesante discusion sobre si las diferentes maderas inciden en el sonido de la FD:

“La radiacion directa de sonido de la vibracion de una pared es insignificante, es
como oir el ronroneo de un gato junto al metro”.

Dichos autores llegan a la conclusion de que el material de construccion de la pared
del taladro no afecta el timbre perceptiblemente, por lo que cualquier diferencia real
percibida debe ser causada por los bordes de los chaflanes, el bisel, los bordes de los
agujeros del taladro, las proporciones del tubo, las almohadillas de las llaves, e incluso

las yemas de los dedos.

En resumen, a pesar de que el timbre de la FD esté condicionado tnicamente por la

geometria interna del instrumento (modificada por el bisel, los bordes de los chaflanes y de
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los agujeros, las proporciones del tubo, las almohadillas de las llaves y las yemas de los
dedos), los flautistas y constructores de FD continilan mostrando predileccion por algunos
materiales (en especial algunas maderas) ya sea por su dureza (por evitar las deformaciones),
su precio, su peso, su absorcion de la humedad, la tradicion artesanal o la demanda del

mercado.
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2.1.2.3. EL TIMBRE

Probablemente el timbre instrumental sea la caracteristica sonora que ha dado mas que
hablar a la critica musical de todos los tiempos. Las dificultades en encontrar palabras que
definan con precision su esencia han propiciado el uso de calificativos de todo tipo,
empezando ya por la misma denominacion de flauta “dulce”. En términos generales,
podemos concluir, con Lavignac (1950, 149), que el sonido de la flauta es ligero, ductil,
delicado y de una agilidad extrema. En la tabla 1.4. se muestran algunas de las metaforas mas

usuales atribuidas al timbre de la FD.

Denominacion Motivo Fuente

SONIDO DULCE  por la propia denominacion Corneloup (1969),
citando a Mersenne (1636, 36):

" Aquestes flautes tenen el nom de dolces a
causa de la dolcesa dels seus sons que
recorden la gracia i la dolcesa de les veus”

FLUTE D’AMOUR por el ambiente de intimidad Corneloup (1972, 15)
RECORDER por sus evocaciones Hunt (1978, 6)
SONIDO CLARO Alcézar (1995, 78)
SONIDO LIMPIO Alcazar (1995, 78)
SONIDO RIGIDO Michaels (1982, 53)
SONIDO PURO Boeke (1995, 15)
SONIDO OSCURO Michaels (1982, 53)

Tabla 1.4. Calificaciones metaforicas mas usuales dadas al timbre de la flauta dulce

Como podemos observar, la mayoria de denominaciones metaforicas de la FD se
refieren a su capacidad evocadora de ambientes de pureza y amor, ideas que seran mas
ampliamente tratadas al referirnos a las atribuciones simbolicas de este instrumento (ver

apartado 2.1.3 de este capitulo).
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Las caracteristicas timbricas mas relevantes obtenidas a partir del anélisis acustico del

sonido de la FD son:

Sonido pobre en armonicos superiores, como senala Michaels (1982, 53) y se
muestra en el andlisis realizado. Esta pobreza alin es mds notoria para el flautista
cuando toca, ya que éste queda en una zona “muda” en la que so6lo escucha con
facilidad el sonido fundamental que se genera en el bisel, mientras que los parciales
intermedios se expanden como un cono cuyo eje seria la propia FD. Por ello, el
flautista s6lo consigue escuchar el 2° o el 3 parciales si logra levantar mucho la FD al
tocar (asi, al tocar en conjunto, muchos flautistas balancean aiin mas la FD que cuando
tocan solos, para poder distinguir con claridad su ejecucion del resto). Tal y como
indican Dessy y Dessy (1998, 8), esto explicaria también la diferencia entre el sonido
escuchado al tocar el mismo ejemplar de FD uno mismo u otra persona (al margen,
claro estd, de otras diferencias en la ejecucion, como el volumen, vibrato, etc.). Esta
baja presencia de armonicos es mas notable en FD de modelos renacentistas (con el
pie mas ensanchado) que en modelos barrocos, donde el estrechamiento del pie
favoreceria un aumento de los mismos. En general, el tercer parcial (la 12%) es mas
fuerte que el segundo (la 8%), que resulta particularmente débil en las digitaciones con
horquillas entre 440 y 800 hz. Como sefiala Herman (1959, 25), el nimero y fuerza de
los parciales disminuye a medida en que asciende la escala hasta llegar al punto en
que es necesario el “sobresoplado”; entonces los parciales reaparecen con fuerza y

permanecen presentes en las notas mas agudas.

Sonido que confunde su octava real (las denominaciones “corales” S, C, T, B,
quedan una octava por debajo). Es un error muy difundido ya que buena parte de la
musica escrita para conjuntos de FD respeta la estructura en familia de voces; incluso
autores como Wagner (1970, 138) muestran un teclado con las extensiones de las
voces y de las FD igualandolas en octava. Al tener débiles los armonicos, la fuerza del
sonido fundamental, en relacion con el resto de ellos, produce la sensacion de sonar
mas grave, como si la verdadera fundamental fuese atn mas grave. Como sefala
Argelaga (1995, 8), Praetorius, ya en 1614, fue el primero en intentar corregir esta
costumbre. Este hecho se exagera ain mdas en algunas técnicas flautisticas como
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“bajar la laringe” al soplar, cosa que amplifica la resonancia buco-faringea del
flautista produciéndole una sensacion de mayor fuerza en los graves. El sonido de la
FD varia ligeramente, de manera que aparece una mayor intensidad de armoénicos al
abrir la mandibula. El efecto sonoro asi conseguido varia mucho a los oidos del
flautista. Tal y como explican Dessy y Dessy (1998, 8), es como un auto-ecualizador,

un potenciador de sonidos graves.

Algunas explicaciones a las causas de las diferencias timbricas en la FD son:

e Segtin Lasocki (1999b, 19), los principales causantes de diferencias timbricas son: las
diferencias en los bordes de los chaflanes, el bisel, los bordes de los agujeros, las

proporciones del tubo, las almohadillas de las llaves e incluso las yemas de los dedos.

e Thorn (1998) sefiala que las digitaciones de horquilla y los orificios semitapados
influyen sobre la formacion de nodos en la columna de aire, provocando diferencias

timbricas notables respecto a las digitaciones simples.

e Laurin (1999) afiade también diferencias entre técnicas flautisticas, con o sin
resonancia faringea. Coincide con Breteque (1999, 6) en atribuir a la laringe parte del
control de la presion de aire intra-oral mediante la acomodacion en la elevacion de la
laringe y el consiguiente volumen aéreo de la cavidad faringea. Parece ser que la
laringe modifica la velocidad de salida del aire, acelerandolo, cosa que permite, al
bajarla, un mayor control hasta la salida por la boca, debido a que se alarga el espacio

por recorrer, opiniéon compartida por Chang (1989, 72).

e Tradicionalmente los luthiers alegan diferencias de los materiales, principalmente

maderas, aspecto comentado anteriormente en el apartado 2.1.2.2 de este capitulo.

e Yaen 1961, Candé¢ (1967, 147) insinu6 que en los 6rganos, la forma y proporciones
de los tubos parecian tener relacion directa con el timbre; asi pues, los tubos de 6rgano

llamados Flautas se clasificarian en: Flautas (tubos anchos) de sonido dulce y



redondo; Flautados o principales, puestos en fachada (anchura mediana) de sonido

claro y potente, y Flautas de pabellon (conicas), muy timbradas.

Debido a todas estas caracteristicas timbricas:

e La FD se ha asociado con situaciones de pureza, de contacto con lo sobrenatural, o

con la muerte (como se vera en el apartado 2.1.3 de este capitulo).

e El sonido de la FD resulta especialmente apropiado para ser manipulado
electronicamente, debido a su parecido a las fuentes sinusoidales (Izquierdo, 1998,

17).

e La produccion de notas agudas provoca mayor presencia del 2° y 3 armonicos, a

través del sobresoplado.

En resumen, respecto al timbre de la FD, cabe destacar su escasa presencia de armonicos
y parciales (especialmente con la técnica de la laringe baja). Este sonido tan “elemental” ha
motivado que la FD se haya empleado para simbolizar estados de pureza, escenas
sobrenaturales e incluso la muerte. Debido a su parecido con las ondas sinusoidales (que
provoca la confusion de su octava real en denominaciones y escritura), es apto para la
manipulacion electronica. El uso de digitaciones de horquilla y semitapados facilita la
formacion de nodos, y afecta a su vez al timbre resultante. La técnica del sobresoplado

refuerza la presencia de armodnicos y parciales.
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2.1.2.4. LA AFINACION DE LOS SONIDOS

Segun se concluye de las leyes actsticas de los instrumentos Aer6fonos, expuestas
anteriormente en el apartado 2.1.2.1, la longitud de la columna de aire vibrante es la causa
principal de la frecuencia del sonido resultante, lo que llamamos su “altura”. Los agujeros del
tubo actuan simplemente como alargadores de la columna de resonancia. A continuacion
citamos algunas particularidades que hacen referencia a la altura o afinacion del sonido en la

FD:

= En general, ningun instrumento de viento produce tonos perfectamente afinados; so6lo la
ejecucion de una persona experta puede conseguir buenos resultados en este campo.
Segun Robert (1998, 27), las FD estan 4.7 cents de media por encima del diapason
estandar de 440 hz. Las mayores desviaciones se producen en el do #, el re # y el do”’#
(en el caso de la FDS). Comparandola con la flauta travesera, que suele citarse como
ejemplo de estabilidad, esta Ultima presenta una desviacion media de 7.6 cents y un
diapason 5.3 cents alto, por lo que podemos considerar la FD como el instrumento de

viento mejor afinado.

= Un soplo mas intenso puede aumentar la frecuencia del sonido de la F hasta un 4%
(M.E.C, 1972, 25), cosa que provocara la necesidad de compensar la afinacion de las
notas en pp o ff mediante practicas como el partial venting o el uso de digitaciones

alternativas.

= FEl partial venting es un recubrimiento parcial de los agujeros de la FD (aproximando las
falanges) para conseguir una afinacidbn mas exacta en algunas notas. Este término
(acufiado en 1976 por Eugene Reichenthal) viene apoyado por las investigaciones de
Anthony Rowland-Jones, que ha descubierto en un fresco italiano del s. XIV a un flautista
colocando los dedos de este modo especial, lo que podria ser un antecesor en esta
practica. Blackenburgh, en su tratado de 1654, ya propuso el uso de agujeros parcialmente
tapados y la aproximacién de los dedos para conseguir mejor afinacion. Es un recurso

muy usual en algunos instrumentos, como la gaita o la quena, que permite asimismo otros
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efectos, como el flattement o vibrato de dedos. Los dedos mas utilizados en esta técnica

son el indice y el pulgar izquierdos.

En los tubos abiertos, como los de la FD, la onda sonora forma un vientre en cada
extremo del tubo y un nodo en su mitad. El agujero posterior del instrumento sirve para
provocar el 2° arménico, de modo que a medida que avancemos en las notas de la octava
superior, serd necesario situar este medio agujero mas y mas cerca del bisel utilizando la
ufia como vértice movil, ya que la longitud total de la columna de aire también va
reduciéndose y la posicién del nodo se desplazara hacia arriba. Mas alla de la nota Ia’
(para FDS), las notas se producen mediante el 3* armoénico con la ayuda de 2 agujeros (el
pulgar posterior y el anular izquierdo/dedo3). El re’’(FDS) requiere de 3 agujeros para
provocar el 4° armonico del re grave, mediante la apertura de medio pulgar posterior, y

levantando los dedos corazones izquierdo y derecho.

Para la ejecucion de FD en conjunto, el ajuste del diapason debe realizarse cuando el
instrumento ya esté “caliente”. Las flautas dulces construidas en varias partes permiten
bajar su diapasén, separando un poco las juntas de ajuste, aunque de este modo todos los
demas sonidos queden algo desafinados. Bismantova, en su tratado de 1677, fue el
primero en mencionar este sistema de afinacion para conjuntos de flautas, proponiendo
ajustar todos los instrumentos a la flauta de diapason mas bajo. Para ello, se suele utilizar
la nota LA (para modelos en do) o la nota RE (para modelos en fa), sonidos muy estables
y comunes a otros instrumentos. Respecto a las variaciones de temperatura en
instrumentos de afinacion fija, ya en 1614 Praetorius (1962, 351) aconsejaba tener dos
juegos de flautas segtin los diapasones de los 6rganos de las diferentes iglesias, y seglin se
tratase de invierno o verano (caso parecido es el de los clarinetistas que eligen el
“barrilete” mas o menos largo, segiin el diapasén del conjunto, o los oboistas que separan

el tudel del cuerpo del oboe e incluso lo fijan con arandelas, si es necesario).
Algunos autores proponen digitaciones alternativas o auxiliares para afinar cada nota y

ajustar su sonido al sistema de afinacion elegido. Asi, por ejemplo, tratados como los de

Blankenburgh (1654) y Jakob van Eyck (1646) diferenciaban digitaciones distintas para
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los sonidos cromaticos, segin se escribiesen como bemoles o sostenidos (negando las

enarmonias).

En resumen, respecto a la altura de sonido, la FD es el instrumento de viento mas
cercano al diapason estandar. A pesar de ello, debe ajustarse su afinacién si algunas notas no
resultan exactas, cuando se efectiie algin cambio de intensidad, y en la ejecucion en conjunto
de FD o con otros instrumentos. Para ello se proponen digitaciones auxiliares, técnicas
correctoras como el partial venting, llaves especificas y modificacion de la distancia de las

juntas de union.
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2.1.2.5. LA DINAMICA

La intensidad es una de las cualidades del sonido que mas dificultades plantea en la
ejecucion con FD. Aunque las diferencias sonoras entre un pp y un ff'puedan llegar hasta 60
Db., Pierce (1985, 130) sefiala que la mayoria de instrumentos no son capaces de tal margen
dindmico. El sonido de la FD es, en general, suave, lo que constituye una de sus
caracteristicas principales, y llega a niveles tan imperceptibles en pp de 30 Db. (Chapgier-
Laboissiere, 1992, 4). Como sefiala Malm (1985, 142), incluso algunas FD asiaticas tienen el

bisel en la parte posterior del instrumento para apianar ain mas su sonido.

En la practica instrumental del s. XVI, existi6 la convencion de utilizar instrumentos
de fuerte sonido (haut) para tocar al aire libre (chirimias, cornetos, sacabuches, bombardas,
etc.), mientras que los de sonido mas suave (bas) como violas de gamba, laides o FD eran
destinados a la ejecucion en espacios cerrados y de menores dimensiones. Caldwell (1984,
165) explica que aunque esta concepcion arranco ya en la Edad Media con los instrumentos
bas, aln estd presente en nuestros dias, lo que conduce a subestimar las preocupaciones
dinamicas en los estudios de FD en el nivel profesional. A pesar de que las variaciones
dindmicas en la FD sean dificiles, no son imposibles; debemos averiguar las posibilidades que
ofrece el instrumento para forzar al méximo sus capacidades sin renunciar a ellas. En el futuro
también deberemos considerar las posibilidades que presenta la posible amplificacion

electronica de la FD (véase apartado 2.1.4.5.3 del capitulo I).

La principal ventaja de la FD sobre otros instrumentos parecidos, como la flauta de 6
agujeros, consiste en que la FD que tiene 8 agujeros permite tocar la 2% octava tan suavemente
como la grave, gracias a la apertura parcial del pulgar posterior (que facilita la produccion del
2° armonico), razon por la que probablemente, en la Europa del s. XIV, la FD gané terreno a
otros modelos de flautas sin este agujero posterior; de este modo aumentd su capacidad
expresiva y, como sefiala Rowland-Jones (1996, 15), consiguié imitar con mas facilidad la
ejecucion de los cantantes y sus recursos técnicos. A pesar de esto, la presion del soplo no es
constante en los distintos registros del instrumento; Ganassi, en la Fontegara describio en
1535 tres registros distintos con intensidades de soplo distintas. En nuestros tiempos, gracias a

los avances tecnoldgicos, las mediciones efectuadas muestran como la presion de soplo en la
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FD varia segtn la nota que ejecutar; asi por ejemplo, Rossing (1990, 253) describe como en

una FDC, el fa 3 necesita 100 New./m” mientras que las notas mas altas (fa 5, por ejemplo) —

. ., 2
en sobresoplado— necesitaran una presion 5 veces mayor: 500 New./m”. En general, podemos

admitir que el soplo de la FD resulta bastante natural; en palabras de Minguet (1754, 116):

“(...) le dardas viento sin mas fatiga que el respirar normalmente (...)”

A lo largo de la historia se han propuesto algunas soluciones a las limitaciones

expresivas debidas al reducido margen dinamico de la FD:
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Uso de digitaciones auxiliares alternativas para mantener la afinacién con pasajes en
diminuendo, crescendo, ff o pp. El MEC (1972, 25) sefiala como un soplo mas intenso

puede modificar la afinacion hasta en un 4%.

Carl Dolmetsch inventd un pequeno baffle-cum megaphone (al estilo de un megéafono) de

madera o cartdn que se coloca cerca del bisel de la F, para aumentar su potencia.

Saperas (1998, 7) informa de cémo es posible conseguir sonidos mas suaves mediante la

“llave de piano” en los modelos de la F tenor armonica de Helder.

Técnica del leaking, consistente en cubrir parcialmente algun agujero para producir

sonidos mds suaves sin cambiar la intensidad del soplo.

Técnica del vibrato mediante modificaciones de presion del soplo. En la FD se utilizan
distintos tipos de vibrato de presion: el de laringe, el tordacico-abdominal (diafragmatico)
y el mandibular. Aunque el preferido actualmente sea el combinado laringal + toracico-
abdominal, el vibrato laringal sigue siendo el méas empleado en pp. Manning (2000, 37) da
un repaso al uso del vibrato a lo largo de la historia, desde su primera referencia en el
tratado de Agricola (1545), pasando posteriormente a los tratados de Hotteterre (1707) y
Quantz (1752) en que se describe otro vibrato de afinacion muy en boga en aquel
momento, el llamado flattement, originado al oscilar el dedo (o una parte) siguiente al

ultimo agujero tapado. El flattement influye sobre todo en la afinacion y fue uno de los



recursos expresivos mas sobresalientes del Barroco francés. Algunos estilos de ejecucion

con instrumentos populares (como la quena o la gaita) adoptan una técnica similar.

= Seleccion de tonalidades. Aunque la FD barroca permitiese tocar afinadamente en todos
los tonos, las digitaciones de horquilla apagaban un poco el sonido. Para facilitar un mejor
aprovechamiento de su dindmica, los compositores para FD solian escribir mas piezas en
tonalidades con bemoles que con sostenidos (teniendo en cuenta que la FD preferida era la
FDCy al estar afinada en Fa, ya producia de forma natural el primer bemol). Por ejemplo,
un analisis de las obras de H. Purcell para FD muestra como las tonalidades con bemoles
fueron ampliamente preferidas a las de sostenidos: 12 casos en sol menor, 8 en do menor,

5 en re menor, 2 en Fa mayor, 2 en Si b Mayor, y s6lo 2 en la menor (Davis, 1996, 13).

De todos modos, la gran alternativa expresiva frente a las limitaciones dinamicas del
instrumento fue el uso exhaustivo de la articulacion. Tal como senala Roma Escalas (1986,

31):

“El grado de fuerza con que actua la lengua, estanqueidad y presion del aire
determinan distintos matices en el ataque de las notas. El control del ataque y las
distintas combinaciones que se pueden formar constituyen uno de los aspectos
técnicos mads propios e importantes de los instrumentos de viento, imprescindible para
la expresion del fraseo y ritmo”.

Si pensamos en la rapidez de los movimientos de lengua necesarios para provocar
variaciones de articulacién en un soplo de aire que sale de la boca a unos 30 m/seg., nos
daremos cuenta del virtuosismo que entrafa la coordinacion en la FD de los impulsos aéreos
modificados por los movimientos de la lengua y ajustados con el movimiento de los dedos. La
riqueza expresiva que supone la articulacion permite una mejor comprension del discurso
musical mediante lo que podriamos llamar su “pronunciacion”, ocasionada gracias a las

variaciones en la “microdindmica”, fruto de la variedad articulatoria.

En resumen, el sonido de la FD es suave, llegando a pp de 30 Db., por lo que puede
considerarse un instrumento de cdmara, apropiado para recintos cerrados. No obstante,

existen alternativas para mejorar el escaso margen dindmico del instrumento, como el uso de
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los distintos tipos de vibrato (laringe, dedos, diafragma), el uso de digitaciones auxiliares, la
colocacion de una llave para el piano, la técnica del /eaking, o los medios electroacusticos de
amplificacion. Asimismo, las variaciones dindmicas mediante la practica de la articulacion

son extremadamente sutiles.
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2.1.3. CONSIDERACIONES SIMBOLICAS CON RESPECTO A LA FLAUTA DULCE

“La musica instrumental és la més romantica de totes les arts,

ja que la seva unica materia és l’infinit.

La musica revela a les persones el domini d’allo que els és desconegut,

un mon que no té res en comu amb el mon exterior sensual que les envolta,
un mon en el qual abandonen rere seu tots els sentiments determinats

per rendir-se a l’anhel de [’inexpressable”.

E.T.A. Hoffmann.

Las consideraciones simbolicas referidas a la FD las hemos centrado en torno a las
siguientes categorias que incluyen estudios historicos, mitoldgicos y antropologicos referidos

a las manifestaciones musicales:

= Como representacion de lo sobrenatural
= Con caracter ceremonial, magico o religioso
= Con caracter amoroso, pastoral o mundano

=  Como imitacion de la naturaleza

Segun Vigotsky (Pozo, 1989, 195), a diferencia de la herramienta, el simbolo no
modifica al estimulo sino que modifica a la persona que lo utiliza como mediador, actuando
sobre la interaccion de esa persona con el entorno. Se trata de un medio de actividad interna

que aspira a dominarse a si mismo, estando internamente orientado.

Siguiendo a Sachs (1947), en el simbolismo de los instrumentos musicales debemos
considerar tanto su forma como su timbre, teniendo en cuenta que existen con frecuencia
contradicciones que expresarian acaso el papel mediador del instrumento y de la musica en
general. Un buen ejemplo de ello es la calificacion que Marius Schneider ofrece de la flauta
como “falica y masculina” por su forma, y “femenina” por su timbre agudo y ligero (Cirlot,
1998, 325), poniendo de manifiesto el marcado caracter ambiguo e interpretativo de los
simbolos. Otro ejemplo es el uso de la FD tanto en ritos de fecundidad como en ritos de
resurreccion debido a su idea de sacrificio y no a su caracter erdtico; opinion en la que parece

basarse originariamente la F de Adonis (Schneider, 1998, 56 y 178).
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2.1.3.1. COMO REPRESENTACION DE LO SOBRENATURAL

La predileccion por la FD en escenarios sobrenaturales puede ser debida a su timbre,

cercano a la fuente sinusoidal y pobre en armonicos. Tal como explica Pierce (1983, 40), los

sonidos puros son sonidos extrafios y poco naturales, por muchos factores; por ejemplo, en

una sala reverberante no podriamos detectar la direccién de donde proceden.

La historia y el folklore musicales brindan gran cantidad de ejemplos con los que

constatar el papel de la FD como representacion de lo sobrenatural. A continuacion

mostramos algunos de los ejemplos mas relevantes:
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Se han encontrado restos de FD en las excavaciones de tumbas neoliticas, a menudo al
lado de momias o esqueletos, porque eran consideradas como un amuleto de vida.
Algunos autores, como Galofré (1980, 13), explican este hecho argumentando que el

hombre primitivo atribuia a la FD poderes magicos de resurreccion y de fertilidad.

Segtn Samuel Marti (1955, 80), las FD tienen connotaciones falicas en todas las culturas,
que las ligan con el amor y la muerte; esto explicaria por qué con mucha frecuencia se

encuentran en enterramientos arqueoldgicos.

Segiin Kurt Sachs (1947, 43), en Melanesia, la FD es un objeto relacionado con la
resurreccion. Otro ejemplo lo proporcionan los relatos de los esclavos aztecas que tocaban
FD de hueso antes de ser sacrificados a sus principes muertos, y los nifios varones que
también tocaban FD al ascender los escalones de la piramide, en cuya cima el sacerdote

extraeria sus corazones.

Malm (1985, 41) relata como en Oceania, la F nasal es un instrumento usual, y su origen
se encontraria en la asociacion entre la respiracion nasal y los ritos magicos y religiosos.

La tradicion hindua del prana guarda relacion con este hecho.



Los antiguos hebreos utilizaban la FD en los ritos funerarios, como podemos apreciar en
relato evangélico de La Hija de Jairo (ca. 85 d.C.) (“Evangelio segiin San Mateo”, 1998,
1230).

Leenhouts (2000, 23), al hablar de la musica en el teatro barroco, asocia el sonido suave

de la FD a la llamada sti// music, que solia simbolizar la muerte.

En el s. XVII, en Inglaterra era comun asociar la FD con lo sobrenatural. Como cuenta
Davis (1996, 10), ademas de su presencia en la célebre obra de Pepys The Virgin Martyr,
destaca el Acto 2° de Dioclesian, de H. Purcell, donde se consigue un efecto dramatico al
contrastar el sonido de la FD con una trompeta en la escena en que se cruza la laguna

Estigia, en la entrada del Hades.

Las FD eran utilizadas en Semana Santa en Espafia durante el Barroco (Pérez Prieto,
1995, 4) con un fuerte significado finebre y sobrenatural; igual que en numerosos casos

de la musica europea del s. XVII, como es el de J. S. Bach en sus Cantatas n° 106y 161.

La restauracion de la FD por los “Movimientos de Juventud” en la Alemania de 1920-30
y el movimiento Scout obedece también, segin Robert (1998, 38), a la busqueda de
simplicidad ligada a la autenticidad en la vida cotidiana y al retorno de los valores

espirituales esenciales.
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2.1.3.2. CON CARACTER CEREMONIAL, MAGICO O RELIGIOSO

La historia y el folklore musicales brindan gran cantidad de ejemplos con los que

apreciar el papel de la FD como instrumento con caracter ceremonial, magico o religioso. A

continuacion mostramos algunos de los mas relevantes:
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Algunos autores relacionan la FD con el poder magico del viento, provocado y controlado
mediante el soplo humano, que reemplazé al viento y convirti6 al flautista en un “musico-
mago”, algo parecido al efecto de los ceremoniales de pinturas rupestres relacionadas con

la caza ritual (Dugert y Laurent, 1988, 34).

Bruno Nettl (1985, 60) también sefiala la importancia de la FD como transmisora de

sefiales, y como juguete, papeles vigentes en los silbatos y en la FD actual.

Siguiendo los principios de la mdgia homeopatica, Locatelli (1980, 8) sefiala como el
material empleado para construir una FD poseeria un valor magico per se. Asi, el uso de

huesos de animales, su piel o sus cuernos tendria un contenido magico-propiciatorio.

Los sumerios usaban la FD en la liturgia, junto con al canto y otros instrumentos

(Locatelli, 1980, 122).

Los Yoga Upanishad relacionan el séptimo peldafio en la perfeccion del alma, el “saber
mistico”, con la asimilacion del retumbo del sonido de la FD (Schneider, 1998, 66).

Asimismo el Bhagavad Gita relata como Krishna hizo nacer el mundo tocando la flauta.

La Cosmologia musical china de la Epoca Clasica fijo el primer diapasén musical

conocido mediante una F de jade que daba un sonido de 366 hz. (Schneider, 1998, 128).

Los antiguos egipcios hacian corresponder al jeroglifico “flauta” la idea de regularidad,
exactitud, precision y claridad. Por ejemplo, dibujaban una F cuando un hombre que
habia sido demente o desequilibrado recobraba la razén y volvia a poner orden y

equilibrio en su vida (Schneider, 1998, 191).



Rowland-Jones (1988, 16) relata como en la mitologia griega, Mercurio, dios de la
habilidad, el intelecto y el genio, tocaba una F con la que arrull6 a Argos. Este tema fue
empleado en dperas barrocas, donde a menudo la FD era la encargada de intervenir en las
escenas de suerio presentes en dicho género musical. En el mismo contexto de los mitos
griegos, Pliego de Andrés (2000, 229) explica como Euterpe, musa de la Musica, es

representada sosteniendo, como atributo, una flauta doble.

En la India, el featro religioso es acompanado por un grupo instrumental compuesto por

el mrindanga (tambor), la vina y la flauta.

Los hebreos utilizaban la FD en sus liturgias: es citada en los Salmos 5y 150 —ca. 335
a.C.— como instrumento apto para alabar al Sefor (“Libro de los Salmos”, 1998, 939 y
1010); también aparece en el Primer Libro de Samuel —ca. 550 a.C.— para festejar a los
profetas (“Primer Libro de Samuel”, 1998, 352); en la fiesta para ungir al Rey Salomoén —
ca. 550 a. C.— (“Primer Libro de los Reyes”, 1998, 413); y en la descripcion de la
decadencia del Templo de Jerusalén —ca.115 a. C.— (“Primer Libro de los Macabeos”,

1998, 620).

Los antiguos romanos utilizaban F dobles en las libaciones y bodas (Anglés, 1935, 220).
En la Edad Media —especialmente en Catalunya— encontramos muchisimos retablos con
pinturas de angeles musicos tocando la FD, formando parte de ambientaciones sonoras
celestiales (Rowland-Jones, 1997, 12).

Para los antiguos incas, la FD era un instrumento sagrado y era fabricado con el fémur de
una joven (Garcia Navarro, 1990, 31). En Chile, el jesuita Alonso de Ovalle aun escuch6

en el s. XVII flautas fabricadas con huesos humanos.

En Ibiza y Formentera, la Flaiita toma un protagonismo esencial dentro de determinados

rituales, acompafiando las liturgias (Crivillé, 1983, 364).
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En las descripciones de los cultos aztecas, Samuel Marti (1955, 117) comenta:

“Tienen un interés singular las dos exquisitas flautillas agudas, unicas en su género,
que tanto impresionaron a los cronistas debido a su asociacion con la impresionante
ceremonia del quinto mes, Toxcatl, dedicada al poderoso dios Tezcatlipoca (...) Miden
8 centimetros de largo (...) los sonidos agudisimos de estas F, entonados por el
sacerdote engalanado con el atuendo del temible dios, no solamente infundian terror y
arrepentimiento en los corazones de los aztecas sino también iniciaban las fiestas (...)
culminaban con el sacrificio del mancebo”.

Henry Purcell asocio el sonido de la FD a caracteres alegdricos representando la Noche,
el Misterio y el Ritual, en la Asamblea de Druidas de su opera The Fairy Queen (Davis,

1996, 10).

El paralelismo del sonido de la FD con el canto de los péjaros presenta un gran valor
simbdlico, en cuanto que éstos son simbolos de los angeles: la comprension del lenguaje
de los pajaros representa la comunicacion con los estados superiores del ser (Guénon,
1995, 47). De la misma forma, los pajaros estan asociados a la primavera, a la juventud y
a la alegria. Este sentido se muestra en el Apocalipsis (1998, 1556), y contrasta con las
situaciones trascendentales y serias propuestas en los apartados precedentes. Para
Schneider (1998, 142-143 y 150), la F y el canto de los pajaros, corresponden al elemento
aire en el zodiaco (asociado a la cabeza, al espiritu, al alma y al pensamiento), debido a la
forma del instrumento, a su timbre y a su sonido fundamental. Al poner la FD en su boca,

el flautista acentia también el perfil del ave (Schneider, 1998, 150).

Para algunos autores, como el célebre flautista Aldo Abreu (1998, 22), la FD tiene un

caracter “espiritual ” que la diferencia de cualquier otro instrumento.

Para terminar, simplemente debe recordarse el papel hipnotizador de la FD en el relato
del flautista de Hamelin, expuesto en multitud de antologias de cuentos populares y

puesto en escena en 1970 por Jordi Teixidor en su obra teatral e/ Retaule del flautista.



2.1.3.3. CON CARACTER AMOROSO, PASTORAL O MUNDANO

Son numerosos los ejemplos que la historia y el folklore musicales nos brindan en los

que poder constatar el caracter amoroso, pastoral o mundano de la FD. A continuacion

mostramos algunos de los mas relevantes al respecto:

La FD se asocia con ideas de fertilidad, por su forma falica (Crivill¢, 1983, 385). Marti
(1955, 80) anade que las FD tienen este tipo de connotaciones en todas las culturas; esto
explicaria por qué con mucha frecuencia se encuentran en enterramientos arqueologicos.
Este mismo poder vital asociado con la F la ligaria con el amor y la muerte, hecho
manifestado ya en 1933 por el célebre organdlogo Kurt Sachs (1947, 43) vinculando las
FD con las danzas de fertilidad (por ejemplo, en Brasil), tal y como relata en la siguiente

cita:

“Las flautas, como los raspadores de hueso, son falicas. Los hombres primitivos no
pueden pasar por alto el parecido entre un instrumento recto, horadado y el pene;
hasta la jerga moderna lo designa con nombres de Flautas. Las civilizaciones
primitivas en las que predomina el impulso masculino relacionan las ideas
flauta/falo/fertilidad/vida/resurreccion y asocian el tocar la flauta con innumerables
ceremonias falicas y con la fertilidad en general. El mismo poder de dar vida la
relaciona con el amor. Cuando los jovenes daban una serenata, solo la flauta estaba
prohibida porque era malo para las nifias oir la flauta durante la noche (segun E.
Hemingway)”.

Segun Nettl (1985, 60), las F entre los indios de Norteamérica eran tocadas casi
exclusivamente por hombres, y fueron los instrumentos mas utilizados para interpretar
canciones de amor. Caso parecido al de Oceania, donde permanecen ocultas a las mujeres
y nifios, y conservadas en lugares sagrados (Tranchefort, 1985, 206). En Europa, ya en

1527, Baldassare Castiglione (1994, 354) aconsejaba en su obra I/ Cortigiano que:

“Seria desgraciada cosa ver una mujer taniendo un atambor o un pifaro o otros
semejantes instrumentos”.

La asimilacién del sonido de la FD a sonidos pecaminosos, para la cultura judeo-
cristiana, se pone ya de manifiesto en el Génesis (1998, 72), en el pasaje en que se relata

que Yubal es el antepasado de los que tocan la F y descendiente directo de Cain.
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Platon, en el capitulo III de su Republica, expone que la FD no fue un instrumento tan
preferido en la educacion en la Antigua Grecia como los considerados “apolineos” —como
la citara—, pues se decia que la flauta afeaba a Atenea, diosa de la sabiduria, la inteligencia
y la guerra (Tur, 1992, 134). La FD se incluia, pues, en el grupo de los instrumentos

dionisiacos, que provocaban la excitacion y el entusiasmo.

Aristoteles, en el capitulo V de su Politica, rechazaba el empleo de la F negéndole
caracter moral, por impedir el uso de la palabra; sélo la aceptaba, en los espectaculos

(Tur, 1992, 172).

Segtin Sachs (1947, 217), las F de los antiguos indos tenian sonidos dulces y graves para
que los pastores atrajeran a las ovejas. También S. Gregorio (Gustems, 1982, 72) describe

la vida cotidiana de los pastores ocupandose de cuidar y tocar la F.

Roberston y Stevens (1979, 93) comentan el calificativo de mundano para la FD, poco

apropiada al culto, a proposito del cuadro “Santa Cecilia” de Rafael (1515), al decir que:

“Los instrumentos mundanos abandonados, que aparecen rotos a sus pies, no
forman ningun conjunto completo. Son un pandero, una viola, un triangulo, varias

flautas (...)".

El sentido de indulgencia y placer que se percibe en algunos tapices del s. XVI siempre
se muestra en situaciones “humanas” donde no estan presentes angeles musicos. En los
tapices estudiados por Rowland-Jones (1998, 16), los musicos son hombres y mujeres de
clase social elevada que interpretan musica suave: los hombres tocan FD y las mujeres, el

laud.

H. Purcell us6 la FD en un contexto amoroso y pastoral en Timon of Athens, poniendo

especialmente de manifiesto su parecido con el canto de los péjaros (Davis, 1996, 10).

Para terminar, baste citar la denominacion de fliite d’amour dada a la FD soprano debido a

su parecido con el piccolo y a su dulce sonido (Corneloup, 1972, 15).



2.1.3.4. COMO IMITACION DE LA NATURALEZA

La imitacion de la naturaleza es uno de los temas referidos a la FD que encontramos

en multiples ejemplos que la historia y el folklore musicales nos brindan. A continuacion,

mostramos algunos de los mas relevantes:

La FD imita muy bien el canto de los pdjaros, y ha sido ésta una de sus asociaciones mas
comunes, como también ocurre con la F travesera (por ejemplo, en la atribucion a los
personajes animales que hizo en 1933 Sergei Prokofiev en su Pedro y el Lobo). Como
sefialabamos en el apartado anterior, Henry Purcell en 1694 us6 también la FD en Timon
of Athens, para poner de manifiesto su parecido con el canto de los péjaros (Davis, 1996,
10). Palabras como trino o trillo, incluidas en el vocabulario musical, provienen del
mundo animal y son efectos especialmente usados en las obras originales para FD (como
Le rossignol en amour, para FDSp, escrita por F. Couperin en 1722; o Il Cardellino, de A.

Vivaldi, en 1730).

Las llamadas flautas de agua (o rossinyols) son un caso curioso de esta asociacion
flauta/pajaro, instrumentos con formas antropomorficas o de animales que se llenan de
agua y al soplar producen sonidos parecidos al trinar de los p4jaros. Fueron usados ya en
1788, en la Sinfonia de los Juguetes de J. Haydn y en las Misses del Gall en Mallorca
(Bastardes, Casals, Garrich, 1983, 20). Crivillé (1983, 363) informa de que su uso podria

remontarse ya al s. XIIIL.

A pesar de esta relacion con la naturaleza, presente en tantos autores y en el propio
lenguaje, Salinas en sus Siete Libros de Musica (1577), consider6 la FD como un
instrumento artificial, por entender solamente como naturales las voces humanas y

considerar artificiales los demas instrumentos creados por el hombre.

Como resumen de los elementos simbdlicos, tanto el timbre como la forma de la FD

han motivado que este instrumento se haya relacionado con la representaciéon de lo

sobrenatural en cultos de todo tipo y en representaciones pictoricas y escénico-musicales. Si,

ademads, le sumamos el cardcter “magico” de algunos materiales utilizados en su
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construccidn, nos encontramos ante un instrumento con un alto valor simbolico encargado de
representar ambientes nocturnos, magicos, celestiales e hipndticos. La FD ha sido el
instrumento predilecto para simbolizar el poder de la musica en el mundo (acompanando a
Euterpe, la musa de la musica), el mundo del espiritu, la inteligencia y la vida equilibrada.
Con ella se fabrico el primer dispason de la historia. Su poder simbdlico radica en su
capacidad de modificar a la persona que lo utiliza, y la ambigiiedad presente en todo simbolo
se manifiesta en el caso de la FD mediante su doble caracter celestial y mundano (angeles y
demonios), femenino y masculino (tesitura y forma del instrumento), serio y alegre (escenas
sobrenaturales y pastoriles), etc. Sus principales analogias se refieren en su parecido con el
canto de los pajaros, su relacion con ambientes pastoriles, como imitacion de la naturaleza y

también para simbolizar a los angeles (estados superiores del ser).
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2.1.4. CONSIDERACIONES HISTORICO-EVOLUTIVAS DE LA FLAUTA DULCE

Muchos son los estudios y articulos que se han ocupado de la historia de la FD. Sélo
por citar algunas obras de obligada referencia, destacariamos el trabajo de Hunt (1987), y en
estos ultimos tiempos el de Thomson (1995). Ademads, hay que tener en cuenta el esfuerzo
difusor e investigador de luthiers, historiadores, flautistas y musicologos, que han visto en

este instrumento un modelo que aplicar a otros casos.

El objetivo de este apartado no es entrar con detenimiento en el estudio historico de la
FD, sino aportar una vision de conjunto de cémo ha sido el instrumento, como ha
evolucionado, qué criterio de construccion y modificaciones de su disefio ha sufrido para

entender mejor sus caracteristicas y poder tomar decisiones respecto a su ensefianza.

A pesar que algunos autores, como Sela y Pefalver (1996, 3), consideran cinco
grandes modelos de FD (medievales, renacentistas, transicionales, barrocas y modernas),
hemos preferido dividir este apartado centrandonos en los grandes periodos histdrico-
artisticos. Asi, hemos incluido las llamadas FD transicionales tanto en el Renacimiento como
en el Barroco, diferenciando la FD del s. XX copiada de épocas anteriores y la que tiene en

cuenta las principales innovaciones propuestas para el futuro del instrumento.

Tal como sefiala Joan Izquierdo (Castellano, 1998a, 8), tenemos que ser lucidos en
algo que la historia nos ensefa: “ninguna flauta es definitiva”. De hecho, una de las cosas que
el mundo de la musica antigua y especialmente la FD ha aportado a la cultura musical
universal es la practica de tocar con modelos de flauta distintos segun el repertorio a

interpretar.
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2.1.4.1. ORIGENES DE LA FLAUTA DULCE

Hablar de origenes de la FD obliga a hacer conjeturas sobre un tiempo remoto del cual
apenas si contamos con unas pocas huellas materiales. Segiin Schneider (1998, 55), la FD
cumple un triple rol: como instrumento de culto (silbato magico), de trabajo (soplete) y
musical, pues encierra un poder mistico que amplia el ritmo de la actividad humana y permite
aduefiarse de un ritmo o una ley de la naturaleza. No obstante, puede ser interesante destacar
el caracter de tradicion ligado a este instrumento: de una u otra forma, la FD ha estado
presente en tantas sociedades humanas a lo largo de la historia y geografia mundiales que
podemos pensar que este instrumento tiene algo especial para haberle dedicado tanta atencion,
pudiendo considerarse como un instrumento universal, presente en las civilizaciones de todos

los tiempos (Hunt, 1978, 14). Probablemente se deba a la magia de su sonido.

Un aspecto que resaltar en el estudio de los origenes de la FD es que algunos autores
aportan datos historicos contradictorios pero sin mencionar sus fuentes; asi pues, por lo que
respecta a los origenes prehistdricos de la FD, podemos encontrarnos con datos que presentan

desfases de miles de afios. Por poner un ejemplo, Salvat, et al. (1988, 455) afirman:

“Aunque su aparicion tuvo lugar hace unos 25.000 arios, hasta el Paleolitico Superior
el instrumento —fabricado en hueso— no comenzo a perfilar su fisonomia y uso, ya
consolidados hacia el 15.000 a JC”.

Como se puede ver, se apunta un desfase cronologico del orden de 10.000 afios sin

citar ninguna fuente arqueologica.

A continuacion daremos un breve repaso a la presencia de la FD en las diferentes

culturas y civilizaciones de la Antigiiedad:

= PREHISTORIA: Corrientemente se atribuia a la FD su origen en el Magdaleniense, hace
unos 10.000 afios, debido a los muchos restos conservados de esta época (Candé, 1998,
22). En los ultimos afios, se ha descubierto en Eslovenia el que de momento es el
instrumento musical mas antiguo conservado hasta ahora: se trata de una F de hueso de

pata de oso construida hace unos 60.000 afos, en presencia de los Neandertales (Alcalde,
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1998, 22). En una excavacion de Jiahu (China) se han encontrado unas F que serian los
primeros instrumentos de multiples notas, completos y tocables encontrados hasta ahora y
que podrian tener unos 9.000 afios de antigiiedad; se trata de seis F de hueso de grulla del
tipo quena, que presentan entre 5 y 8 agujeros y producen intervalos similares a la escala
diatonica  occidental. Su  sonido puede escucharse en la  direccion:
<http://www.bnl.gov/bnlweb/flutes. html>. Paraddjicamente, los mas antiguos modelos de
F encontrados son también los méas complicados, pues en lugar de una abertura en la parte
superior disponen de un pequefio conducto que dirige el aire contra un borde cortado y
afilado del extremo inferior (Jenkins, 1981, 181). Las primeras FD estaban hechas con
huesos de aves y producian un sonido agudo, sibilante; mientras que las de cafia, mas
grandes, darian un sonido mas fuerte y profundo. Sachs sugiere que las primeras F
probablemente diesen un solo sonido y los agujeros que las caracterizan fuesen agregados

mas tarde (Sachs, 1947, 43).

ANTIGUO EGIPTO: La FD fue también conocida por los antiguos egipcios. Para ellos
era un instrumento esencial en los desfiles militares (Jiménez y Montserrat, 1995a, 73).
Las F verticales de filo aparecen por primera vez en una pizarra de Hierconpolis (4°
milenio a. C.), en la que un cazador toca una F para distraer una presa de caza; esta F se
sostenia oblicuamente hacia abajo, era de cafia, generalmente de unos 90 cm, con 2 a 6
orificios en su extremo inferior, incluso uno para el pulgar posterior, cosa que, a juicio de

Sachs (1947, 86), la emparentaria directamente con las FD.

MESOPOTAMIA: Candé (1967, 84) sefiala que se conservan ejemplares sin
embocaduras procedentes del Cementerio de Ur. La FD era conocida por los asirios
(Enciclopedia Universal Illustrada. Tomo XXIV, 1924, 19), a la vez que los sumerios la
usaban en su liturgia junto al canto y otros instrumentos, en los milenios IV y III a. C.

(Locatelli, 1989, 122). Podemos ver F dobles en los bajorrelieves de ruinas asirias y

babilonicas (Malm, 1985, 97).

GRECIA ANTIGUA: La F se utilizaba en la musica militar, en la educacion integral

anterior al siglo V a. C., en los espectaculos, y en las musicas de estilos orgiastico y
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patético (como el delirio baquico y el ditirambo) asociadas al culto a Dioniso (Tur, 1992,

173).

ANTIGUOS HEBREOS: Los antiguos hebreos también utilizaban la F.; tanto en el
Antiguo Testamento como en el Nuevo encontramos ejemplos de su uso. Es citada en los
salmos 5y 150 —ca. 335 a. C.—, como instrumento apto para alabar al Sefior (“Libro de los
Salmos”, 1998, 939 y 1010); también aparece en el Primer Libro de Samuel —ca. 550 a.
C.—, para festejar a los profetas ( “Primer Libro de Samuel”, 1998, 352); en la fiesta para
ungir al Rey Salomoéon —ca. 550 a. C.— (“Primer Libro de los Reyes”, 1998, 413); en la
descripcion de la decadencia del Templo de Jerusalén —ca.115 a. C.— (“Primer Libro de
los Macabeos”, 1998, 620); en la descripcion de la F acompaniando al canto —ca. 200 a.
C.— (“Eclesiastico”, 1998, 1200); en la asociaciéon de la F a la alegria —ca. 90-95 a. C.—
(“Apocalipsis”, 1998, 1556), y en los ritos funerarios de la Hija de Jairo —ca. 85 d. C.—
(“Evangelio segiin San Mateo”, 1998, 1230).

FENICIOS: La conocian y la difundieron por el Mediterraneo (Alcedo, 1990, 13).

ANTIGUOS ROMANOS: Segiin Anglés (1935, 2), los antiguos romanos utilizaban F
dobles parea acompanar libaciones y bodas. Se han encontrado también F muy bien

conservadas de ca. 200 a. C. (Candé, 1967, 84).

ANTIGUA INDIA: También era conocida por los antiguos indos (Enciclopedia
Universal Ilustrada. Tomo XXIV, 1924, 19). Los ejemplares alli conservados muestran
una preferencia por los sonidos dulces y graves con que atraer a las ovejas al ser tocadas

por los pastores (Sachs, 1947, 217).

ANTIGUA CHINA: La FD también era conocida por los antiguos chinos (Enciclopedia
Universal Ilustrada. Tomo XXIV, 1924, 19).

AMERICA PRECOLOMBINA: La mayoria de los historiadores coinciden con Sachs
(1947, 43) en que la FD era conocida por los antiguos pobladores americanos antes de la

llegada de los europeos, tanto aztecas, como incas e indios norteamericanos.



= [BEROS Y CELTAS: En la Peninsula Ibérica, segin Llorens (1971, 4), encontramos
pinturas de hombres y mujeres tocando FD en el yacimiento de Cogull (Lleida), en los

vasos de Lliria (Valencia) y en el “Guerrero de Osuna” (Andalucia).

El afan del hombre por explicar hechos mas alla de lo conocido ha llevado a crear
mitos con que explicar el mundo y reflejar la propia situacion y los impulsos mas intimos.

Como ejemplo, valga esta leyenda donde se cuenta el origen de la llamada F de Pan o Siringa:

“Llegenda del déu Pan

Fa molt de temps, hi havia un déu grec anomenat Pan que estava
profundament enamorat de la jove nimfa Siringa. La perseguia tothora. Pan era lleig i
barbut i Siringa fugia d’ell a través dels camps.

Un dia que el déu Pan estava a punt d’abragar-la, ella es va llengar en un llac

i s’amaga entremig d’unes canyes. Pan les agafa i desconsolat s adona que Siringa no

hi era: s’havia convertit en una canya més. Va plorar tan desesperat que el déu dels

vents es va compadir d’ell i bufant va fer sonar les canyes. Aquell so recordava la veu

dol¢a de la nimfa Siringa i el déu Pan emocionat les va tallar per dur-les sempre amb
ell”.

(Bastardes, Casals y Garrich, 1983, 8).
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2.1.4.2. LA FLAUTA DULCE EN LA EDAD MEDIA

La FD estuvo presente en Europa durante la Edad Media. También en la dinastia Sung
(entre 960-1279) tenemos referencias de la presencia del instrumento en China (Locatelli,
1980, 52). En Europa fue uno de los instrumentos preferidos para acompafiar la voz humana,
especialmente en contextos de cardcter profano. Normalmente era tocada por los llamados
ministriles (instrumentistas profesionales) que acompafiaban a sus sefiores —cantantes,
normalmente— en sus actuaciones, aunque también fue tomando protagonismo como
instrumento principal en la musica de danza (estampies, ductias, etc.). Para el estudio de la

FD en este periodo contamos con numerosas fuentes:

= FEjemplares de FD, que se encuentran en museos. De esta época sélo conservamos
tres ejemplares:

a) la de Gottingen, del s. XIV, en madera de ciruelo;

b) la de Wiirzburg;

c) la de Dordrecht, considerada durante afos la mas antigua FD medieval, ya
que se fechaba a mediados del s. XIII; en la actualidad se da como su fecha
mas probable de construccion la de mediados del s. XV. Estd construida
con madera de olmo.

= Pinturas: Frescos y retablos medievales, especialmente en Catalunya e Italia
(Rowland-Jones, 1996, 15).

= Esculturas: en las que aparecen musicos tocando la FD. Destaca el Coro de
Chichester, del s. XIII (Hunt, 1978, 9).

»  Miniaturas de Codices: por ejemplo, el Beatus, de Catalunya, que muestra los
instrumentos de la peninsula durante los ss. IX, X y XI, o las Cantigas de Alfonso
X (Angles, 1935, 80).

= Cronicas historicas: por ejemplo, la de Ramon Muntaner narrando la Coronacion
en Zaragoza del Rey Alfons III de Barcelona, el afio 1328, en la que se citan FD
tocando en el cortejo (Angles, 1935, 315).

= QObras literarias: aparecen pasajes donde se documenta su uso, como en el Libro

del Buen Amor, capitulos XLVI, LIy LII.
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La FD comparte su posicion en la escena musical medieval con otros instrumentos con
los que guarda estrecho parentesco:
» La Flauta de tres agujeros, que se tocaba con una sola mano mientras se
acompafiaba con el tamboril en la otra, conjunto que se ha difundido por toda
Europa y que ha llegado hasta nuestros dias en muy diversas formas (Crivillé,
1983, 385).
» La Flauta travesera, originaria de Asia, menos utilizada, pero presente también en

la Europa medieval (Candé, 1967, 84).

La evolucion de la FD durante la Edad Media esta llena de misterios, aunque las
teorias mas actuales acerca de su estandarizacion y difusion sugieren una probable evolucion
de la F de 6 agujeros hasta llegar a los modelos medievales de FD. Dicha evolucion se
produjo durante el ultimo cuarto del s. XIV en una area geografica amplia, aunque con una
presencia especial en la Corte de Catalunya-Arago, si nos atenemos al alto porcentaje de

evidencias iconograficas encontradas en esa zona (Rowland-Jones, 1997, 13).

A pesar de haberse conservado tan s6lo 2 ejemplares y medio de FD originales de esta
época, la coincidencia en sus caracteristicas permite pensar que podemos hablar de un modelo

medieval de FD, cuyas caracteristicas principales serian:

» Poseia un sonido suave (bas) en comparacion con los de otros instrumentos de la
época; por eso solia incluirse en las representaciones de angeles musicos en
retablos que simbolizaban ambientes celestiales (Caldwell, 1984, 84).

* Presentaba distintos tamafios, especialmente los mas agudos. Esta incipiente
familia de FD estaba formada normalmente por tres miembros (Soprano, Contralto
y Tenor), siendo la Soprano la preferida (las tres FD medievales conservadas son
sopranos).

= Poseia un sonido mds rico en armonicos que los modelos posteriores del
Renacimiento (Harnoncourt, 1985, 19).

= [Estaba construida de una sola pieza, con maderas de arboles europeos y con un
taladro cilindrico estrecho (1 cm. de didmetro). Sus ocho agujeros (7+1 posterior)
eran practicados de forma oblicua, y se estrechaban conicamente hacia fuera. Su
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agujero posterior permitia la ejecucion de las notas agudas sin dar mayor presion
de soplo, una de las limitaciones de la flauta de 6 agujeros. También disponia de un
agujero extra duplicado (el noveno, en el pie, a cada lado) para facilitar la
ejecucion a diestros o zurdos, tapando el que no se usa. Su extension se acercaba a
las dos octavas, de manera que sus ultimos agujeros eran mas de afinacion que de
prolongacion, ya que no actuaban diatonica sino cromaticamente (Lasocki, 1999b,
17).

Su diapason, temperamento y digitaciones son objeto de debate, ya que el escaso
numero y deficiente calidad de los instrumentos conservados impide una
generalizacion de los resultados obtenidos. Las reproducciones de dichos modelos
efectuadas por algunos /luthiers no serian mas que simple especulacion (Sela y
Penalver, 1996, 3).

Aparecia a menudo en conjuntos con otros instrumentos de timbre contrastante,
como el rabel, salterio, laid, tambor, arpa, voz, bombardas, etc. (Jay Grout, 1983,

162).



2.1.4.3. LA FLAUTA DULCE EN EL RENACIMIENTO

La FD fue uno de los instrumentos protagonistas de la musica del Renacimiento en

toda Europa. Abundan referencias a la FD en fuentes de todo tipo (literarias, pictoricas,

tapices, esculturas, organologicas, etc.), aunque las mas relevantes sean:

El elevadisimo numero de FD conservadas, en comparaciéon con el resto de
instrumentos. Por ejemplo, en la coleccion musical de la Corte de Stutgart (1589),
de 507 instrumentos de viento, 299 eran FD (Vives, 1999). Todas las colecciones
importantes de instrumentos de casas reales contaban con FD, la mayoria
fabricadas en Alemania, que fue el principal centro de manufactura de la época
(Rubio, 1983, 289).

La aparicion de tratados de ejecucion musical, reflejo de la progresiva
emancipacion de la musica instrumental, especialmente los dedicados a FD. El
primer tratado dedicado integramente al aprendizaje de un instrumento se destin6 a
la FD: la Fontegara, de Ganassi (publicado en Venecia, en 1535).

El elevado nimero de pinturas en que aparece la FD entre 1470 y 1642,
especialmente con caricter simbolico. Podemos destacar pintores de la talla de
Tiziano, el Greco, Durero, Georges de la Tour, Flinck, etc., que, a pesar de las
licencias artisticas que se tomaron para representar el instrumento y su forma de
ejecucion, resultan una importante fuente de informacion organologica (Rowland-

Jones, 1995, 11).

Respecto a su uso podemos decir que:

Se utilizaba para acompaiar la voz y otros instrumentos en los llamados broken
consorts o conjuntos instrumentales de distinto timbre (especialmente instrumentos
de tipo “suave” o “bajo”: laudes, violas da gamba, voces, F traveseras, cromornos,
violas de rueda, vihuelas, clavicordios, etc.). Su uso fue mas frecuente en la voz del
“contra 1"y del “tenor” (Jones y Lee, 1972, 59).

Su practica era un modelo a seguir para la clase media inglesa, en el llamado
“hogar elisabetiano”, amante de la musica. En este contexto, la FD era considerada
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un instrumento “mundano” aunque refinado, propio de clases altas y apropiado
para acompafiar ocasiones placenteras y menos formales, simbolizando indulgencia
y ocio (Raynor, 1986, 187).

Se interpretaba a menudo en familias del mismo instrumento (whole consorts),
aprovechando sus varios tamafos y tesituras.

Su uso en la ejecucion de danzas era muy frecuente.

Debido a su sonoridad suave, se tocaba especialmente en espacios cerrados,
aunque en Londres existian bandas de Waits (musicos municipales), mencionadas
por Morley en Consort Lessons (1599), que utilizaban, entre otros instrumentos, un
juego de FD (existen facturas de compra de FD, de 1569) (Raynor, 1986, 78).

La FD preferida en el Renacimiento fue la FD tenor, debido a su tesitura y a su
sonoridad calida. Virdung asi lo expuso en su tratado de 1611 y los Proverbios
musicales de Leckingfield (s. XV) asi lo corroboran: “the recorder of his kynde the
meane dothe desyre” (meane=tenor). También podemos pensarlo por los multiples
grabados y por la proporcion de FDT renacentistas conservadas. La FDT estaba
presente tanto en las combinaciones de FD de “ocho pies” —cuarteto grave: T, B,
CB, BB—, como en las de “cuatro pies” —S, C, T, B— (Hunt, 1978, 12).

Praetorius, en 1614, informa de que las FD mas agudas, como la soprano, s6lo se
utilizaban para octavar la melodia de las demds, no para tocar solas (Praetorius,
1962, 34).

Los flautistas no eran musicos especialistas en un solo instrumento sino que
usualmente tocaban distintos instrumentos, lo que les hacia méas competitivos a la
hora de buscar empleo (Leenhouts, 2000, 23).

En el 2° cuarto del s. XVI empiezaron a incorporarse en las plantillas estables de
las capillas de las catedrales los llamados ministriles, instrumentistas de viento que
tocaban, entre otros instrumentos, la FD (Rubio, 1983, 43).

Virdung en 1511 indica que en las iglesias, la FDBB (sub-baja o gran baja en fa),
no se aconsejaba, debido a que su sonido resultaba confuso por la reberveracion
(Hunt, 1978, 29). En cambio, era usual el uso de FDC para acompaiar las voces

en las glosas, como por ejemplo, en la Catedral de Sevilla (Llorens, 1971, 25).



Debido a las divergencias de diapason, se aconsejaba a los musicos tener un doble

juego de FD segun los tonos de los érganos en invierno y en verano (Praetorius,

1962, 34).

Las caracteristicas principales de las FD del Renacimiento son:

Estaban construidas en una pieza o como maximo, dos.

Su timbre era mas bien oscuro, fortalecian el sonido fundamental, y muy pobre en
armonicos superiores.

Su taladro interior era ancho en relacion con su longitud, y tenia forma de cilindro
que en ocasiones terminaba en un ligero ensanchamiento (Sela y Pefalver, 1996,
3).

Su diapason era tan variado que no podemos hablar de normalidad (por ejemplo,
en Verona el la=470 hz.). Por este motivo, los luthiers actuales suelen construir
reproducciones de estos instrumentos tomando el la=440 hz.

No hubo acuerdo ni en las denominaciones ni en los tonos de los miembros de la
familia de FD (que en el s. XV constaba ya de 7 miembros, hoy llamados
sopranino, soprano, contralto, tenor, bajo, contrabajo y gran-bajo). Asi, mientras
para Virdung (1511) y Agricola (1528) solo serian el Discant (contralto en sol), el
Tenor (en do) y el Bajo (en fa); para Praetorius la familia seria mucho mas extensa
incluyendo la Klein Flottlein o Exilent (sopranino en sol), el Flautino alla vigesima
seconda (sopranino en fa), el Discant (sopranos en re y en do), el Alf (contralto en
sol), el Tenor (en do), el Basset (bajo en fa), el Bass (contrabajo en si bemol), y el
Gross-Bass (gran bajo en fa). La mayor FD renacentista que se conserva es un
gran-bajo del museo de Verona, de 2.85 m. de longitud.

Las FD del Renacimiento contaban con 9 agujeros, el tltimo en el pie (doble, uno
a cada lado para que el musico tapase con cera o resina el que no utilizase, segtn el
orden de manos utilizado).

Pretorius, al igual que Ganassi, describe 2 posibles extensiones para la FD: la
usual, de unas 13 notas (8 + 6) y la provocada con los “tonos de falsetto”,
consiguiendo unas 7 notas por encima de las usuales; estas ultimas so6lo se
atribuian a flautistas expertos (Praetorius, 1962, 33).
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Algunos autores, basandose en Ganassi, hablan de un modelo distinto de FD, la
llamada FD transicional, de la cual hasta ahora no se ha podido encontrar ningin
ejemplar, aunque se cite en algunos tratados de la época y con la que seria posible
tocar la extension propuesta por Praetorius y Ganassi de 2 octavas + 5* (Sela y

Pefialver, 1996, 3).



2.1.4.4. LA FLAUTA DULCE EN EL BARROCO

En el Barroco, la FD ejerce un doble papel: el de instrumento orquestal y el de
instrumento solista, con el mismo rango que el oboe o el traverso. Hacia 1700, encontramos
multitud de Conciertos para FD y orquesta, Trio-Sonatas, Suites, etc., escritos por los mas
célebres autores de la época, como J. S. Bach, A. Vivaldi, G. F. Haendel, G. Ph. Telemann o
H. Purcell. Durante la segunda mitad del s. XVII la FD fue el Gnico instrumento de viento
completamente cromatico de la orquesta, y por eso se le otorgd un lugar de privilegio
(Simpson, 1995, 92). En el s. XVIII la FD abandonarad progresivamente su lugar en el tutti
orquestal para establecerse unicamente como solista en formaciones da camera. A mediados
del s. XVIII la FD cay6 progresivamente en desuso hasta su “resurreccion” a fines del s. XIX
y principios del s. XX. Entre las posibles causas del desinterés por el instrumento podemos

sefialar:

La necesidad de una mayor flexibilidad dinamica (Galofré, 1980, 16).

La necesidad de un mayor ambito o extension (Galofré, 1980, 16).
= Su menor capacidad expresiva frente a otros instrumentos, como la F travesera, que

puede moldear mejor el sonido gracias a los labios del flautista (Marias, 1986, 15).

Los usos principales de la FD en el Barroco fueron:

= Realizar un contraste de ambientes en las Operas, oratorios, etc., tanto como solista
como en conjunto (en Psyché, de Lully, figuraban 6 FD).

= Autores como Henry Purcell utilizaron la FD con distintas intenciones: como
representacion de la muerte, con cardcter ceremonial, amoroso, o pastoral (Davies,
1996, 10).

= Fue préctica habitual escribir la FDC en la “clave de violin” (clave de sol en 1* linea),
de forma que era corriente poder tocar piezas escritas indistintamente para FD,
traverso u oboe, cambiando la clave y adecuando la tonalidad y las notas accidentales
(Behrmann, 1974, 1V). El transporte a la 3* menor superior resultaba relativamente

facil, ya que coincidia en cuanto a denominaciones con la clave de fa en 4° linea, una
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de las mas conocidas y utilizadas. Muchas piezas célebres se imprimieron en ambas
claves (Hunt, 1978, 82).

La FD de voice/voix (F tenor en re) se tocaba como una FD en fa, cambiando las notas
al leer en clave de violin (o sol en 1? linea).

Su sonido se utilizaba para ceremonias distinguidas, como en las recepciones de
personajes de alto rango (Leenhouts, 2000, 23).

Continud su uso en iglesias para acompafar las voces, combindndose con oboes y
otros instrumentos (Lépez Calo, 1983, 213).

En Francia continu6 su uso expresivo en la intimidad, simbolizando la sensibilidad
interior, el refinamiento y la moderacidén, acompanada por la viola da gamba, la tiorba
o el clave (Marias, 1986, 16).

Las tonalidades mas empleadas en la musica original para FDC durante el barroco

fueron: Fa mayor, do menor y sol menor (Pérez Prieto, 1995, 4).

Las caracteristicas principales de la FD barroca son:

Estaba construida en varias partes (normalmente tres) para poder ajustar su afinacion,
tal como sugiri6 por primera vez Praetorius (1962, 33), en 1614. Esto también permitio
a los luthiers aprovechar mayor cantidad de restos de madera sobrantes para poder
fabricar mas y mejores FD. Las primeras FD construidas en dos piezas fueron
probablemente las del artesano aleméan Hieronimus Franciscus Kynseker, que vivié en
Norimberger, entre 1636 y 1686.

Debido a su pie ajustable y giratorio, el noveno agujero en el pie (para diestros o
zurdos) ya no fue necesario, por lo que dejo de colocarse.

Su aspecto exterior acostumbraba a estar decorado con torneados, molduras y anillos
muy sofisticados. Incluso se afiadieron algunos materiales “nobles”, como el marfil.

Su diapason era variable, aunque a posteriori se haya aceptado como estandar el la=
415/420 hz., cerca de 1 semitono por debajo del actual (algunos modelos de Bressan
llegaron hasta la=408 hz.); debido a esto, las FD barrocas eran algo mas largas que los
modelos del Renacimiento o los actuales.

Su sonido era mas rico en armonicos que el de la FD del Renacimiento. Sus sonidos

graves resultaban muy delicados, mientras que los agudos eran potentes e incisivos.



Parece ser que el taladro interior conico que la caracterizaba (cerrandose hacia el pie
en proporcion 3/5) podria ser la causa principal de dichas caracteristicas timbricas.

Se mantuvieron las denominaciones para la familia de FD que Praetorius habia
propuesto en 1614, aunque se anadieron algunas variedades durante el s. XVIII,
resultando en total: Klein Flottlein (sol), OctaveF —F piccolo— Flautino alla vigesima
seconda (fa), Sixth F' —Discant— soprano (re), Fifth F' —Discant— soprano (do), Fourth F
(si, b), Third F (la,), Alt in G—fiautti d’echo (sol,), Treble —Alt— F (fa,), Voice F (re,),
Tenor (do,), Basset—Bass (fa,,), Great Bass/Gross Bass (do,,), Bass (SI b), Gross-
bass/Double bass (FA) (Hunt, 1978, 8). La FD favorita en musica de camara o como
solista, era, con mucha diferencia, la Contralto, especialmente a finales del s. XVII
(Sadie, 1980, 210).

Los agujeros se ensanchaban cénicamente hacia afuera, como en una chimenea, al
contrario que las FD medievales.

No todos los miembros de la familia podian dar la misma extension. Seglin cuenta
Cerone en el capitulo 23° de EI Melopeo (Lopez Calo, 1983, 209), el tiple daba desde
el sol hasta el fa’’ (14 notas o “puntos”); el tenor daba desde el do hasta el la’ (13
notas), y el bajo daba desde el fa hasta el si’ (11 notas). La mayoria de FD del s. XVIII
podian dar 2 octavas y una nota, aunque en ocasiones se exigiese a los virtuosos llegar
ademads hasta una cuarta superior (Sadie, 1980, 206).

Una de las primeras FD barrocas, aunque de estilo “transicional”, fue la descrita por
Jacob van Eyck en 1646, a la que llam6 Hand-Flute. Era una FD de lineas simples, sin
torneados, con un ligero estrechamiento en la campana del pie. Hasta el momento no
se ha encontrado ningun ejemplar de dicha F pero el luthier Fred Morgan las ha
reconstruido de forma experimental con excelentes resultados (Morgan, 1986, 44).

A pesar de que Bressan habia incorporado a finales del s. XVII los dobles agujeros
para las notas graves, la mayoria de modelos no acostumbraban a disponer de ellos. No
obstante, su uso quedo reflejado en el tratado de Hotteterre de 1707 (Sadie, 1980, 206),
que al igual que Blankenburgh, en 1654, propuso también el uso de dobles agujeros
para el n° 3 o anular izquierdo (actualmente Honner fabrica una FD de pléstico con
este doble 3 agujero).

Sus digitaciones no estaban estandarizadas, a pesar de presentar muchas caracteristicas

en comun (Sela y Penalver, 1996, 2).
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= Algunos ejemplares presentaban un pequenio pedazo de cuero pegado al cuerpo por la
parte posterior, alli donde debia reposar el pulgar derecho, para evitar que resbalase y

poder sujetarla mejor (Lander, 1998a).

En resumen, en este breve repaso historico hemos constatado que la FD es un
instrumento universal, pues ha estado presente en las civilizaciones de todos los tiempos.
Destaca tanto su caracter tradicional como innovador, pues a lo largo de su trayectoria
historica se ha regenerado constantemente, aprovechando los logros del pasado e
introduciendo mejoras para adaptarse a las nuevas demandas de cada época. A diferencia de
otros instrumentos, no existe una FD ideal, sino que debido a la gran variedad de modelos y
tamafios de FD existentes (de que debe disponer cualquier profesional), es necesario que cada

intérprete sepa elegir el modelo de FD mas adecuada a cada situacion.

Respecto a los tamafios, la FD Soprano fue probablemente la preferida en la Edad
Media, mientras que en el Renacimiento se limitd a octavar y ornamentar melodias, siendo la
FD tenor la favorita. En el Barroco, la FD contralto ocup6 un lugar preferente, al igual que en

la musica para FD del s. XX.

Durante la Edad Media y el Renacimiento, la FD acompafid al canto en conjuntos
instrumentales y se utilizd en la musica de danza, especialmente en espacios cerrados. En el
Barroco y posteriormente, la FD goz6 de un papel relevante en los géneros instrumentales

cultos de musica de camara.

Las FD se fabricaron de una sola pieza hasta el s. XVII, cosa que dificult6 la afinacion
de conjunto en épocas anteriores. Asimismo, hasta ese momento fue posible intercambiar el
orden de las manos debido al doble noveno agujero del pie (uno a cada lado, de manera que se

tapaba con cera el que no se utilizaba).
Durante el s. XVI, la FD consiguié una extension de una octava mas una sexta

(exceptuando los modelos Ganassi, que anadirian 7 notas agudas mas). A partir del s. XVII,

su taladro interior adquiri6 la forma de cono invertido, consigui6 una eficaz afinacion
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cromatica y amplio su tesitura, y convirtiéndose en el instrumento solista de viento preferido

en los conjuntos de Camara.

Las digitaciones de las FD originales conservadas y las de los tratados historicos
revelan que nunca existid (antes del s. XX) una digitacién estandarizada, a pesar de las
numerosas coincidencias entre ellas. En el s. XX se ha tomado como modelo para su
construccion la llamada digitacion barroca inglesa (normalmente llamada simplemente
“barroca”) y la alemana, tomada, parece ser, a partir de un ejemplar de FD barroca alemana.
Esta ultima ha provocado gran confusion, siendo motivo de debate durante décadas en los

ambientes didactico-musicales.
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2.1.4.5. OLVIDO Y RESTAURACION DE LA FLAUTA DULCE

En la segunda mitad del s. XVIII, la FD fue desapareciendo progresivamente de los
escenarios musicales europeos, siendo sustituida en los entornos musicales “cultos” por otros
instrumentos como la F travesera. El mundo de la sinfonia y la musica roméantica veian en la
FD un instrumento demasiado limitado para sus fines expresivos, especialmente en su aspecto
dindmico. No obstante, la FD no desaparecid del todo; como sefiala John M. Thomson (1995,
139), al menos en Austria y Alemania, las FD se continuaron tocando y fabricando. A la vista
de las dificultades que tuvieron los primeros investigadores del instrumento en retomar la
tradicion, podemos pensar que ésta quizas se perdid, al menos en cuanto a su dimension
publica (O’Kelly, 1995b, 152). No obstante, las variedades folkloricas de la FD, asi como
otros instrumentos emparentados, como el flageolet, mantuvieron su presencia de forma
constante. La lltima tentativa de construccion artesanal de FD antes de su restauracion data de
1873: se trata de una FD con seis llaves que facilitarian la producciéon de los sonidos

alterados.

A continuacion presentamos algunas de las variedades folkloricas de la FD maés

relevantes en Espana:

= En Catalunya existe el llamado flabiol, que evolucion6 desde la antigua F de tres agujeros
hasta llegar a tocarse con los cinco dedos de una mano, mientras que con la otra el musico
se acompaia con un tambor pequeio (tambori). Tiene un sonido agudo y fuerte,
apropiado para tocar al aire libre acompafiando danzas populares, tanto en solitario como
integrante de la cobla.

= En Mallorca existen los llamados siurells y los rossinyols d’aigua, de barro cocido, con
formas de animales o personas, que, en ocasiones se llenan de agua y al soplar producen
un sonido parecido al trinar de un pdjaro (Bastardes, Casals y Garrich, 1983, 20).
También debemos mencionar el fluviol mallorquin, asi como las flaiites y dobles flaiites
de Ibiza (Crivillé, 1983, 364).

= En la Val d’Aran existe la F de seis agujeros, rudimentaria, que convive con la de tres

agujeros, de tradicion medieval (Es Gascons e era Musica, 1988, 99).
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* En el resto de Espafia, otras variedades de FD folkloricas mantuvieron su presencia,
especialmente durante el s. XIX; destacan en el Pais Vasco el txistu, la txirula y el silbote;
en Andalucia, la flauta rociera; y en Castilla, las gaitas charras o salmanquinas 'y el pito

maragato.

También encontramos referencias musicales a la FD durante esta etapa de olvido de
casi 150 afios de caracter mitico-evocador, como las pinturas romdnticas que muestran
escenas de la antigiiedad greco-latina. Sobrevivio su timbre a través de los 6rganos de tubo en
sus registros de flauta, presentes en los organos desde el s. XVII e incluidos hoy dia en los
sets de sonidos sintetizados de los teclados electronicos y los sistemas midi. También una
referencia a su timbre suave y agudo es el llamado flautato producido a veces por los violines

mediante una sutil presion del arco que produce un sonido cercano al armonico.

El uso de la “F de seis agujeros” en Inglaterra y otros paises de tradicion celta provocod
que en las primeras ejecuciones publicas con la FD, a fines del s. XIX, los intérpretes
obturasen el agujero posterior, como si estuviera alli por error, ya que dichas F populares no

lo poseian (Hauwe, 1986, 8).

La resurreccion de la FD empez6 en Inglaterra a partir de 1898 y en su proceso hay
que distinguir aquellos hechos realmente relevantes de aquéllos magnimizados por la
necesidad de reencontrar un pasado, algo asi como lo que Borges afirma al decir que “son los
sucesores los que crean a los precursores” (Pozo, 1989, 17). En este andlisis tendremos en
cuenta los distintos roles representados por el instrumento: para interpretar musica antigua,
para interpretar la musica del s. XX, a la busqueda de un nuevo instrumento para el s. XXI 'y

como instrumento escolar.
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2.1.4.5.1. COMO INSTRUMENTO PARA INTERPRETAR MUSICA ANTIGUA

Gracias a los avances en los estudios de musica histérica y a su progresiva
implantacion en las universidades y foros cientificos y artisticos, la Musicologia ha aportado
datos relevantes para esclarecer el pasado de la FD, a la vez que ha potenciado la introduccién
de criterios historicos en la interpretacion musical con el fin de recrear ambientes sonoros lo
mas fieles posible en las ejecuciones de muisica antigua (uso de instrumentos —originales o
reproducciones—, diapasones de la época, ornamentacion y articulacion al uso,
temperamentos, etc.). Como sefiala Eve O’Kelly (1995b, 154), en las décadas de 1930, 1940 y
1950 el crecimiento de la FD estuvo ligado al renacimiento de este tipo de musica; este hecho
marcd una actitud contestataria y progresista que influiria en la forma de reintroducir el
instrumento en la sociedad a través de grupos alternativos-amateurs, en escuelas de musica no
oficiales, etc.; por lo que no es de extrafiar que fuese Holanda, pais de espiritu emprendedor e
innovador, el lider en este campo durante el tltimo cuarto del s. XX. Este doble valor (entre la
innovacion y la tradicion) ha hecho de la FD un simbolo de “remitologizacién”, es decir, de
acomodacion a los nuevos tiempos de tradiciones antiguas, es este uno de sus valores, que

caracterizan su regeneracion.

En esta tarea de renacimiento ha sido esencial la aportacion de los constructores
(luthiers) de FD que, siguiendo el ejemplo pionero de Arnold Dolmetsch en 1920, con su
trabajo han hecho posible que se vuelva a escuchar la FD en el s. XX. La mayoria de las FD
historicas conservadas en palacios, museos y colecciones privadas estaban demasiado
deterioradas para saber como habrian sonado con exactitud en su tiempo. Los problemas que
suelen afectar a la madera (humedad, porosidad, grietas, golpes, roturas...) alteraron
significativamente la mayoria de los ejemplares conservados. El trabajo de nueva
construccion copiando FD de otros tiempos no fue facil y condiciond, en algun modo, la
implantaciéon del instrumento (precios, facilidad de distribucion, materiales, diapason,
maderas, modelos, etc.). Aunque en ocasiones los constructores hayan inventado un
instrumento a partir de grabados (como la Hand-flute de J. van Eyck, o el sopranino en do’”’
Praetorius), usualmente su trabajo ha consistido en copiar con esmero y rigor los modelos
historicos conservados. Gracias a ello, hoy podemos escuchar musica del Renacimiento

interpretada con FD de modelo renacimiento y musica del Barroco con FD de modelo
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barroco. Con la fabricacion en serie del instrumento se inici6 una nueva era que permitiria una
presencia mucho mas activa de la FD en la sociedad, debido al abaratamiento de costes
aunque en detrimento de algunos aspectos cualitativos. Este hecho ha potenciado el flautista
amateur que busca en la musica antigua una alternativa a los estudios convencionales y la
posibilidad de ejecutar musica de conjunto (Romani, 1999, 50). En Espafia aunque sean pocos
aun los constructores de FD, destacan Josep Tubau, en Manresa; Josep Oriol Vila, en

Barcelona; José Ivars en Valencia, y Paul Richardson, en Madrid.

Las sociedades y asociaciones de flautistas potenciaron el conocimiento y la formacion
necesarias para impulsar la FD, organizando cursos de tipo amateur hasta conseguir la
introduccion del instrumento en conservatorios y escuelas de musica. Destaco Inglaterra por
ser la pionera en los afos 1930 (Edgar Hunt fund6 en 1935 The Society of Recorder Players),
a la que siguieron Suiza, Alemania y Holanda. No sera hasta mediados de la década de 1970
cuando en Espana se introduzca la FD en la Educacion Musical. Cabe destacar la labor
amateur de muchos pioneros en este proceso, tanto en el panorama educativo como en el
concertistico, formando pequefios conjuntos de FD, cuartetos, orquestas de FD (como la de
Barthel, con 33 ejecutantes, que incluia desde la FDSp hasta la FDCB), etc. y creando
asociaciones de flautistas y profesores siguiendo el modelo de otros instrumentos. Repasando
la fundacion de los grupos europeos mas emblematicos de musica antigua donde ha estado
presente la FD, podemos destacar:

1948 Deller Consort

1953  Concentus Musicus de Viena (1 concierto en 1957)

1955 Leonhardt Consort

1967 La Grande Ecurie et la Chambre du Roy

1969 Collegium Vocale de Gante

1970 Florilegium Musicum de Paris

1972 La Petite Bande, y la Kuijken Early Music Group

1974 Hesperion XX

1979 La Chapelle Royale, Amsterdam Baroque Orchestra y Les Arts Florissants

1981 L’Orchestre du XVIIléme siccle

1987-88 La Capella Reial de Catalunya
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La introducciéon de la FD en los Conservatorios ha tomado, en general, dos enfoques

en cuanto a la filosofia de su ensefianza, lo que se suele denominar como dos escuelas:

= Por un lado, la Schola Cantorum Basiliensis, en Basilea (Suiza), fue pionera en
subordinar la practica de la FD a un conocimiento global de la musica antigua,

favoreciendo el trabajo en grupo y el conjunto instrumental.

= Por otro lado, la llamada Escuela Holandesa, incidié mas en el trabajo técnico-practico,
en la manera de tocar. A modo de simbolo, podriamos sugerir que las diferencias
fundamentales entre ambas escuelas residen en las personalidades opuestas de Hans

Martin Linde y Franz Briiggen (Robert, 1998, 96).

La aparicion de festivales, conciertos, concursos, cursos de verano, publicaciones y
grabaciones de musica antigua, han potenciado de forma notable el crecimiento de este sector
y su normalizacién. En el ambito europeo, cabria citar los cursos y festivales de Haselmere
(Inglaterra) como motor para potenciar el aspecto historico de la FD. En Alemania destaca la
labor de las publicaciones Moeck y Schott. En Francia, encontramos las ediciones Zurfluh y
Max Eschig. En Espafia cabe destacar la coleccion de discos del MEC dedicada a Musica
Antigua Espafiola, las publicaciones del CSIC, la labor del Institut de Musicologia Ricard i
Matas, la revista “Flauta de Pico”, los Cursos de Musica Antigua del Escorial, el Curs de
Musica Antiga de Catalunya (La Seu d’Urgell, S. Feliu de Guixols, etc.), los cursos de
Musica Antiga de La Caixa de Pensions, los cursos de Daroca (Zaragoza) o de Gijon, el
Festival de Musica Antiga de La Caixa, el ciclo Musica als castells, el concurso de
interpretacion Fringe, las audiciones escolares y ciclos de conciertos de Joventuts Musicals,
etc. Cabe destacar también los concursos de composicion de obras originales para FD, como
el Icare (Paris) o el de JJIMM (Catalunya), en los que se han compuesto y publicado algunas
obras originales para FD en el s. XX. En la actualidad, es un sector suficientemente
consolidado, una vez pasado el “boom” y la moda de los afios 1970 y 1980. En Catalunya
cabe destacar el apoyo sostenido de la asociacion BLOC y de la tienda Audenis (principal

importador de FD en Espafia).
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2.1.4.5.2. UN INSTRUMENTO BARROCO PARA LA MUSICA DEL S. XX

...vino nuevo en odres viejos.

La musica escrita durante el s. XX representa un porcentaje importantisimo de la
literatura original para la FD; algunos autores como Markus Zannhausen (Saperas, 1998, 7)
sefialan que es muchisima mas que la escrita en todos los siglos anteriores. No obstante,
debemos tener en cuenta que la llamada musica contemporanea a que nos referimos resulta
tan “alternativa” y desconocida para el “gran publico” como la llamada musica antigua,
aunque su publico generalmente no coincida. En este siglo también hemos presenciado
algunos intentos de introducir la FD en géneros tan distintos como el pop, el beat, el rock, o el
jazz en los anos 1960 y 1970. Como ejemplo, baste citar a The Rolling Stones (O’Kelly,
1995b, 156) y las obras de flauta-jazz de Levine y Rose (Lasocki, 1999, 21).

A pesar de encontrar obras originales para FD, con sonoridades y efectos timbricos del
pasado (como el 7rio de Hindemith, escrito en 1932 o las 6peras de B. Britten Noye'’s Fludde
y A Midsummer Night’s Dream, escritas en 1958 y 1960, respectivamente), los recursos
expresivos requeridos para interpretar la mayor parte de la musica para FD escrita en el s. XX
son multiples e innovadores, dependiendo de la intencion investigadora o comercial del autor
(Simpson, 1995, 102). En general, podemos hablar de una cierta busqueda de “novedad”
como valor necesario a la hora de proponer rarezas cada vez mas insospechadas. Algunas de
estas novedades han sido aceptadas e integradas por el corpus flautistico; otras no han pasado,
de momento, de ser mera especulacion. Asi pues, como sefiala Robert (1998, 81), la creacion
contemporanea para FD ha tomado grosso modo dos direcciones: de un lado, las
composiciones basadas en una escritura tradicional que perpetia la herencia barroca; del otro,
los compositores de vanguardia que han investigado nuevas posibilidades sonoras y
expresivas. Entre los nuevos recursos sonoros que complementan el uso tradicional de la FD y
que encontramos en la literatura flautistica a lo largo del s. XX destacan (Smith Brindle, 1979,

172):

»  Multifonicos: sonidos que suenan a la vez, como acordes
» Frullatto: ataque sonoro producido con rrrrr o gggg
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»  Glissando

= Vibrato de dedos (registrado ya en Hotteterre, 1707)

= Cantar y tocar a la vez, consiguiendo 2 voces, como describid ya en 1636
Mersenne (1986, 239)

= Ruidos provocados al percutir con los dedos sobre el cuerpo del instrumento o sus
llaves

= Soplado por la parte exterior del bisel

= Ataque con mucho ruido, especialmente en el inicio de la nota

= Ataque sin articulacion de lengua, solo con aire

= Digitaciones no-estandar con que obtener notas con distintos timbres, intensidades
y afinaciones

= Ejecucion con 2 FD a la vez (O’Kelly, 1995b, 157)

= Sonidos extrafios producidos al tapar y/o destapar parcialmente el agujero del bisel

con la mano, a modo de tremolo, vibrato o sirena

El modelo elegido para tocar la muisica de FD del s. XX ha sido, en general, el modelo

barroco, por ser el mas evolucionado hasta nuestros dias, fruto de la tradiciéon y

experimentacion de los luthiers hasta el s. XVIII. No obstante, este modelo barroco destinado

ala
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musica del s. XX presenta algunas caracteristicas especiales:

Su diapason necesita estar normalizado a la=440 hz., si se quiere combinar con otros
instrumentos modernos como el piano, guitarra, etc. (Gispert, 1989, 25), por lo que las
dimensiones del instrumento se han acomodado y acortado proporcionalmente (el
diapasén barroco, aunque variable, era cercano a la=415 hz., practicamente un semitono
por debajo). Las primeras FD construidas por A. Dolmetsch a principios del s. XX fueron
reproducciones acortadas de FD barrocas afinadas en la= 440 hz. (Thomson, 1995, 141).

Su digitacion esta estandarizada y toma como modelo la llamada digitacion inglesa,
propuesta por algunos constructores ingleses del Barroco. En dicha época no hubo una
digitacion estandar, a pesar de algunas notables coincidencias entre los tratadistas y
constructores. Asi pues, la llamada digitacion barroca constituiria un ejemplo de lo que

Eric Hobsbawm denomina como “el invento de la tradicion” (Hobsbawm, 1988, 13).



= A pesar de que muchos ejemplares del s. XVII s6lo disponian de agujeros simples, los
modelos barrocos actuales suelen presentar dobles agujeros en los dos inferiores (n° 6 y
7), lo que facilita la produccion de algunos sonidos cromaticos, muy dificiles de otro
modo.

» Los materiales de construccion no siempre se ajustan a las costumbres de los ss. XVII y
XVIII, ya que muchas veces se usan maderas exéticas (muy escasas en aquel tiempo) e

incluso, pléstico.
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2.1.4.5.3. EN BUSCA DE UNA FLAUTA DULCE PARA EL S. XXI

El s. XXI probablemente deparara a la FD muchas sorpresas. Segin Roma Escalas,

flautista, profesor y musicologo, la FD actualmente tiene todavia un camino largo e

imprevisible que recorrer antes de su “segunda extincion” o “letargo” (Casals, 1996, 8). De

momento se establecen cada vez mds diferenciados los enfoques entre el instrumento historico

y el futurista, por lo que algunos constructores de FD estan intentando disefiar un nuevo

modelo de FD que pueda estar a la altura de las demandas de los compositores y de los

nuevos estilos musicales. La renovacion de la FD deberia ir en la linea de ganar el tiempo

perdido a instrumentos como la F travesera, el oboe o el clarinete; para ello, deberia conseguir

ampliar su registro, mejorar sus posibilidades dindmicas sin perjuicio de la afinacion,

intensificar su volumen sonoro general y homogeneizar su timbre.

A continuacion citaremos las propuestas mas importantes efectuadas en el s. XX con

la intencion de mejorar los anteriores aspectos:
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Carl Dolmetsch propuso un megdafono de madera o de plastico que se adheria cerca del
bisel, para proyectar el sonido hacia delante y conseguir amplificar el sonido (Hunt, 1978,
164).

Philippe Bolton ha propuesto colocar un mini-micro dentro de la cabeza de la FD para
poder conectarse a un sistema de megafonia, evitando asi el problema de la
direccionalidad de los microfonos que no permiten ningln tipo de movimientos con el
instrumento sin alterar el sonido (Bolton. 1997, 1).

La tecnologia informatica nos presenta la llamada F* MIDI, que produce las notas a través
de un modulo de sonido y que guarda un gran parecido con las digitaciones de una FD de
tamafo contralto o tenor (en do).

La colocacion de una /lave para el agujero n° 8 debajo del pie de la FD, accionado
mediante llave con el mefiique izquierdo, facilitaria la produccién afinada de notas
sobreagudas, como el do”’# o el mi’’ (en FDS) (Hunt, 1978, 164). Aunque el invento se
atribuye a Carl Dolmetsch, parece ser que el inventor habria sido Juritz, en 1954

(Penalver, 1995, 18).



* La llamada Flauta Tenor Armonica es un intento de Helder de construir una FD con las
prestaciones de otros instrumentos. Permite numerosas digitaciones alternativas para
producir cambios de timbre, con lo que se consigue combinar notas y armonicos en los
sobresoplados. Es algo mas larga de lo habitual y su tubo permite bajar hasta el si
mediante el uso de una llave (aunque sea una FD en do). Incorpora la llave de piano,
inventada por C. Dolmetsch (un pequefio agujero a poca distancia del labio que permite
subir la afinacion, al tocar piano y asi no desafinar); accionada con la 1* falange del dedo
indice de la mano izquierda (algo parecido a la llave de 3* octava de los oboes modernos).
Su extension supera las tres octavas, su sonido es fuerte, su taladro es amplio y dispone de
numerosas llaves (Izquierdo, 1997, 24). Ademas, cuenta con una llave para ajustar el
bloque, abriendo o cerrando a voluntad el angulo del paso de aire, con la intencion de

resolver el problema de la ronquera y el taponamiento por humedad.
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2.1.4.5.4. COMO INSTRUMENTO ESCOLAR

En el s. XX, el cambio fundamental en el panorama de la FD ha sido el uso de la FD
como instrumento educativo en las escuelas, principal motor del crecimiento cuantitativo de la
presencia del instrumento en la sociedad, aunque a costa, muchas veces, de poder disfrutar de
un instrumento de calidad. Esta tension cantidad/calidad ha caracterizado la imagen de la FD
especialmente en el ultimo cuarto del s. XX y es un tema aun vigente. El interés por poder
ofrecer el instrumento a un nimero cada vez mayor de personas —lo que se ha dado en llamar
democratizacion del instrumento— ha obligado a abaratar los costes de produccion,
normalmente mediante una disminuciéon en las prestaciones del instrumento, con la
consiguiente incidencia en la satisfaccion y el resultado global del sonido; asi pues, como

sefiala Eve O’Kelly (1995a, 186) esta produccion en masa ha sido un arma de doble filo.

En cualquier caso, gracias a esta universalizacion de la FD, podemos hablar de modos
de aprendizaje que acercan la FD a otros instrumentos folkldricos que se aprenden casi de
forma autodidacta y sin conocimientos profundos de lenguaje musical. Ya en la década de
1920 y 1930 los movimientos juveniles alemanes adoptaron el instrumento y lo difundieron a
otros paises. A tal efecto, Robert (1998, 32) sefiala como fecha clave la inauguracion de los
Juegos Olimpicos de Berlin en 1936, donde 6.000 nifios de las Juventudes Hitlerianas
ofrecieron una demostracion de ritmica con musica de C. Orff para instrumentos de percusion,

FD y danza, dirigidos por G. Keetman, de la Giintherschule de Munich.

La FD lleg6 a Espafia en la década de 1970, y su uso se asocio a los grupos Scouts en
ejecuciones al aire libre, acampadas y excursiones, con el consiguiente deterioro y pérdida de
valores musicales del instrumento; caso parecido al de la popularizacion de la guitarra
(Robert, 1998, 57). De todas formas, esta difusion en masa también ha tenido una
contrapartida positiva en el aumento de publicaciones para el instrumento, conjuntos
instrumentales, orquestas escolares, estudiantes de conservatorio, etc. Un ejemplo de ello es la
coleccion Zeitschrift fiir Spielmusik (ZFS), fundada por Moeck en 1932, quien, ademas de
difundir obras de musica antigua, también editd propuestas didacticas y escolares. Esta
expansion del instrumento en el seno de las familias podria considerarse, como sefiala Robert

(1998, 38), una nueva Hausmusik.
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Como sefiala Rincon (2000, 29), cada alumno debe poseer su propio instrumento para

ensayar en casa, pues las horas de clase son muy pocas, y ningin otro instrumento resulta tan

economico a la vez que mantiene sus posibilidades sonoras (cualquier teclado electronico tan

barato como una FD ni es un instrumento musical, ni mucho menos un piano).

Aunque su uso y aplicacion escolares seran estudiados en otro apartado, podremos

hacer algunas apreciaciones que nos permitiran entender algunos condicionantes de dicho

Proceso:

Ha sido esencial, para el uso masivo de la FD, su produccion en serie. En este sentido,
han destacado las factorias alemanas Moeck, Mollenhauer y Honner, pioneras a escala
mundial hasta la llegada de las FD de plastico. Estas marcas han coexistido con otras,
como Aulos y las japonesas Zen-On 'y Yamaha. Actualmente podemos afirmar que la FD
es el instrumento mas vendido en el mundo (anualmente se fabrican unos 3.5 millones de

FD de pléstico).

Los precios son condicionantes importantes en la eleccion de la FD y su popularizacion.
A continuacién se muestran algunos ejemplos en nuestro pais, tomados de la tienda
Audenis de Barcelona (una de las mdas importantes en Barcelona y especialmente
relevante en el caso de las FD, pues Josep Audenis ha sido el importador de FD Moeck
para Espana durante décadas). La tabla 1.5. (que se muestra en la pagina siguiente) recoge
la evolucion de algunos precios significativos en FD sopranos, segiin marcas, modelos y

digitaciones.

105



Afio Marca Modelo Digitacion | Precio
1967 (1 " afio) | Moeck escolar madera alemana 275 ptas.
1974 (1 afio | Moeck escolar madera alemana 550 ptas.
barrocas) barroca 620 ptas.
1994 Moeck escolar madera alemana 5.600 ptas.
barroca 6.300 ptas.
1999 Moeck escolar madera alemana 6.970 ptas.
barroca 7.480 ptas.
escolar plastico alemana 2.975 ptas.
barroca 2.975 ptas.
leggero alemana 8.755 ptas.
barroca 8.755 ptas.
plus plastico-madera | alemana 3.655 ptas.
barroca 3.825 ptas.
Mollenhauer | swing plastico alemana 2.450 ptas.
barroca 2.450 ptas.
swing plastico-madera |alemana 3.565 ptas.
barroca 3.565 ptas.
studen madera alemana 6.700 ptas.
barroca 6.700 ptas.
Zen-on pléstico alemana 1.460 ptas.
barroca 1.460 ptas.
Yamaha pléstico alemana 900 ptas.
barroca 900 ptas.

Tabla 1.5. Evolucion de precios de distintos modelos de flautas dulces sopranos
(Audenis, 1967; Audenis, 1974; Audenis, 1994; y Audenis, 1999)

Como se aprecia en la tabla anterior, en los modelos escolares construidos con madera,
y en un mismo modelo, las diferencias de precios entre la digitacion alemana y barroca
suponen un incremento en esta Ultima de aproximadamente un 10% del precio. Ello
habria condicionado a los principiantes, especialmente en clases obreras, a elegir
preferentemente FD con digitacion alemana. Con la comercializacion de las FD de
plastico se proporciono la posibilidad de tocar la FD en sectores sociales donde su
precaria situacién econdémica impediria un instrumento tan “caro”. Aun hoy podemos

encontrar FD de plastico de cierta calidad (Yamaha, por ejemplo) por un precio casi 9
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veces menor que el de las de madera. En el caso del plastico, se han igualado los
precios de ambas digitaciones, pues los costes de produccion son préacticamente los
mismos. Curiosamente, la FD escolar mas cara del mercado es el modelo Leggero, de
Moeck, fabricada con un plastico especial de poco peso que facilita su soporte (de ahi
su nombre). En jugueterias, librerias, quioscos o supermercados también se venden FD
a precios irrisorios, normalmente fabricadas en pléstico, y con prestaciones musicales
bastante limitadas. Si las comparamos con las FD artesanales, vemos que el precio de
una FDS puede oscilar desde las 500 ptas. (3 €) hasta unas 100.000 ptas. (600 €), en
algunos casos. Existen pocos productos de primera mano cuyo precio oscile de 1 a 200
veces, con aparentes parecidas prestaciones. Los precios de FDC son bastante mas
elevados, especialmente considerando que su produccion es mucho menor y los costes
de la madera son mucho mayores. Coincidimos con Montserrat Sanuy (1994, 86) en
que “el buen instrumento hace maestro”, pues la calidad de los instrumentos no debe
considerarse un elemento de lujo, ya que influird en la buena o mala educacion del
oido de los intérpretes. Es logico buscar un buen precio, pero nunca a costa de la

calidad.

= Respecto a los modelos escogidos para la escuela, conviene hacer algunas
consideraciones:

a) La FD escogida para la escuela es la Soprano, a pesar que en ocasiones también
encontremos propuestas para FD Contralto u otros miembros de la familia.
b) Con la aparicion del plastico, las FD con dobles agujeros inferiores pueden salir al
mismo precio que las demas, por lo que su uso se ha generalizado.
c¢) Es preferible unificar al maximo las marcas y modelos de FD escogidos para la
escuela, por razones de sonoridad, afinacion e incluso de diapason.
d) A veces se utiliza algin modelo escolar de plastico que lleva un apoyo inferior del
pulgar derecho para ayudar en su sujeccion.
e) La FD de plastico, inventada por Carl Dolmetsch, ha permitido un abaratamiento tal
del instrumento que su precio ha llegado a extremos impensables. Incluso existen por
un precio razonable FD de plastico mucho mejores que muchos modelos en madera de

marcas estandar (en concreto, es notorio el uso entre flautistas profesionales de los
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modelos FDS Stanesby-Zen On y FDC Bressan-Zen On). De todas formas, tienen el

inconveniente de que se obturan con facilidad y su sonido se resiente de ello.

Respecto a las digitaciones:

Hemos comentado algunas diferencias de precio referidas a las digitaciones. En
general podemos afirmar que la FD con digitacion barroca pretende ser una copia
actualizada de la FD de la época y, por tanto, es un instrumento equilibrado y
cromatico. De hecho, es esta la digitacion exigida en los estudios oficiales del
instrumento en conservatorios y escuelas de musica. En realidad, deberia llamarse
digitacion inglesa en vez de barroca, puesto que en el Barroco no existi6 una
digitacion estandar (Sela y Penalver, 1996, 2). La llamada digitacion inglesa fue
“reinventada” por Arnold Dolmetsch a principios del s. XX y defendida frente a sus
opositores alemanes argumentando en pro de la tradicion. Walsch y Hare propusieron
en su The Complet Flute Master (1695) dicha digitacion adecuada al modelo de FD de
Bressan. Algunas de sus diferencias son: el uso de agujeros medio-tapados en el fa’
(FDS barroca: medio0 123 4 medio6; inglesa: medio0 123 46)°, el fu grave (FDS
barroca: 0 123 46; inglesa: 0123 467) y el sol # (FDS barroca: 01245medio6; inglesa:
012 456) (Bloodworth, 1987, 8).

Respecto a la llamada digitacion alemana, cabe afiadir que es una de las mas
difundidas en las escuelas a escala mundial. Fue inventada por Peter Harlan (1898-
1966) y Max Seiffer en Alemania, en el afio 1926, y no coincide exactamente con la
mayoria de los ejemplares historicos conservados de FD de ninguna época. Durante
afios se penso que era simplemente fruto de un error historico. Esta version fue, de
hecho, comentada detalladamente por Hunt (1978, 128), quien relaté que Harlan debi6
de comprar un juego de FD a A. Dolmetsch sin que le diera tiempo de aprender sus
digitaciones, por lo que, al volver a su pais, pudo pensar que las flautas que habia
comprado estaban mal disefiadas. Asi, Harlan pudo emprender la tarea de transformar
su taladro interior y sus agujeros para facilitar una digitacion que evitase las

horquillas, y conseguir un gran parecido con las primeras octavas de la F travesera, el

? Para nomenclaturas de digitaciones, véase pagina 110
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saxofon o el clarinete, instrumentos de digitacion tipo Boehm. Esta explicacion, unida
al escaso contacto internacional en materia musical de aquellos tiempos y al liderazgo
de Alemania como potencia mundial, contribuy6 a la confusion y a la controversia
durante afos. Hermann Moeck, el prestigioso editor y fabricante de FD aleman, refuté
esta idea en 1978 en un articulo aparecido en la revista 7ibia, n° 1, donde se explica
que Harlan se inspir6 en un modelo histérico de FD que encontré en la Staatliche
Hohschule fiir Musik, de Berlin, para crear su digitacion (Robert, 1998, 32). La
fabricacion en serie de FD en Alemania difundi6 esta digitacion por todo el planeta,
abaratd los precios y estandariz6 sus aprendizajes. Las primeras flautas de pléstico
fabricadas en Japon copiaban la digitacion alemana, aunque posteriormente los
japoneses han pasado a fabricar ambas digitaciones. Algunos autores, como Robert
(1998, 66), denominan a esta digitacion progresiva. Las principales diferencias entre
la digitacion barroca y la alemana son ocasionadas por un distinto taladro interior y
una diferente colocacion y didmetro de algunos agujeros que puede apreciarse a simple

vista (las diferencias mas notorias estriban en los agujeros n° 4 y 5).

Las caracteristicas basicas de la digitacion alemana son la imposibilidad de
afinacion de algunas notas (en FDS, el fa #, fa’# y sol’#), y la facilitacion de las
digitaciones de las notas fa (0 123 4) y fa’ (medio0 123 4). La escala de DO en FDS
resulta muy simple en cuestion de digitaciones, pero a costa de sacrificar los
cromatismos y los tonos con sostenidos. También aparecen dificultades en algunos
trinos. Las dificultades que presentan una u otra digitacion hay que valorarlas segun un
contexto educativo mas global, no solo en funcion de la eficiencia inmediata sino mas
a medio plazo. No resulta dificil a largo plazo cambiar de un sistema a otro; en
realidad, muchos flautistas actuales iniciaron sus estudios con una digitacion y luego

cambiaron a la otra, sin problemas, cuando fue necesario (Argelaga, 1994, 5).

Otra innovacion fue la aparicion de una FD adaptada a los sistemas pedagodgicos que
emplean la serie pentatonica. Se trata del modelo Penta, de la firma Moeck, que es una
FD soprano con algunos agujeros tapados para evitar la produccion de algunas notas, algo

parecido a las armonicas de blues.
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En resumen, a pesar de las innovaciones propuestas para la FD durante el Barroco, la
FD desaparecid de la escena musical culta a finales del s. XVIII y durante el s. XIX, hasta su
posterior restauracion a principios del s. XX. El modelo elegido para ello fue la FD barroca
(con digitacion inglesa) afinada en 440 hz., al que se ha exigido la ejecucion de elementos
expresivos propios de la musica contemporanea (ademads de la riqueza en la articulacion, su
principal recurso): multifonicos, frullatto, glissando, vibratos, cantar y tocar a la vez, percutir

el instrumento, ruidos, etc.

En el s. XX se ha popularizado el instrumento debido a su uso amateur, escolar y
alternativo, y ha aumentado la cantidad de FD, flautistas y estudiantes en todos los niveles

educativos. Actualmente es el instrumento musical mas fabricado y vendido en el mundo.

La evolucion del precio de las FD fabricadas en serie motivé que durante la década de
1970 las FD con digitacion alemana fuesen algo mas baratas (alrededor de un 10% en la
misma marca y modelo), lo que pudo condicionar su eleccion en familias con escasos recursos
economicos. De igual modo, los precios en plastico han sido, en general, del orden de 2 y 3
veces menores que los precios en madera. Con posterioridad, ambas digitaciones han igualado
su precio, especialmente las de pléastico. La FD elegida para la escuela ha sido el modelo
Soprano, tanto en digitacion inglesa (normalmente llamada ‘“barroca”) como alemana,
preferentemente con dobles agujeros en el pie y procurando unificar al maximo los modelos
de FD en la clase. Posteriormente, en un nivel mas avanzado se suele adoptar la digitacion
barroca (si no se ha hecho inicialmente), para conseguir afinar algunos sonidos como el fa #,
fa’ # y sol’ #, y en ocasiones se introduce la FD en fa (normalmente la Contralto), sin
transportar la pieza. A pesar de la similitud de las digitaciones de la FD Tenor con la FD
Soprano, aquélla no suele utilizarse en la ensefianza obligatoria debido al tamafo requerido de
manos, a su mayor gasto aéreo y a su precio, aunque algunos autores la incluyan en sus

propuestas de conjunto en la Educacion Secundaria.
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2.2. LA ENSENANZA DE LA FLAUTA DULCE

Una vez repasados los principales aspectos que deben considerarse en el momento de
ensefiar a tocar la FD, ofreceremos una panoramica cronoldgica de su ensefianza que permita
conocer las principales aportaciones realizadas a lo largo de la historia a dicho campo de

conocimiento.

A fin de poder aportar datos relevantes al respecto, ofreceremos un breve repaso
histérico de los principales tratados publicados y los métodos de aprendizaje expuestos.
Debemos senalar que los métodos de ensenanza se han referido siempre al modelo de FD
preferido en cada momento histdrico; asi, la presentacion de digitaciones suele referirse en el
Barroco a FDC, la preferida como solista en ese periodo. A pesar de la gran cantidad de
afinaciones en que se han construido FD a lo largo de la historia, los flautistas han aprendido
a tocar en cada uno de los tonos en que ha sido fabricado el instrumento, sin transportar las
partituras (a diferencia de los intérpretes de oboe/corno inglés; clarinete y saxo en si b/mi b, o
F travesera en do/sol). El alumnado de FD empieza su aprendizaje con la F de un tono, y
posteriormente aprende las de otros tonos. En la actualidad, se suele empezar con la FDS,
debido a que es la mas difundida entre los escolares y por estar afinada en do; con
posterioridad se pasa a las FD en fa, normalmente FDC. Las dificultades que esto entrana
tienen mucho que ver con la maduracién musical general y no tanto con las habilidades

propiamente flautisticas.
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2.2.1. SIGLO XVI

Hasta el momento no disponemos de tratados o métodos para aprender a tocar

instrumentos musicales anteriores al s. XVI. Fue entonces cuando aparecieron en Europa los

primeros tratados, destinados en su inmensa mayoria a amateurs adultos, pues los

profesionales normalmente adquirian su formacién de modo oral-presencial, sin necesidad de

tratados escritos (Lasocki, 1995a, 119). A continuacién presentamos un listado de los mas

célebres, ordenados cronoldgicamente, con una breve descripcion de sus aportaciones

musicales, didacticas y técnicas mas relevantes:
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AMERBACH, Bonifacius. (1510). Introductio gscriben uf pfifen.

Es el manuscrito mas antiguo que se conoce dedicado a la ensefianza de la FDS y
se conserva en la Biblioteca de la Universidad de Basilea. En sus 5 paginas aparece
un grabado de una FD con sus digitaciones y ejercicios para practicar (Mayer,
1995, 1).

VIRDUNG, Sebastian. (1511). Musica getutscht und Ausgezogen.

Este tratado impreso en Basilea y Estrasburgo dedica sus ultimas 18 paginas a la
FD. Propone una tabla de digitaciones para la FD mediante nimeros, que llegan
hasta el ambito de 14* bemol, e informa de que, en aquel momento, la FDS estaba
afinada en sol, la FDT en do, y la FDB en fa.

AGRICOLA, Martin. (1528). Musica Instrumentalis Deudsch.

Presenta las digitaciones para FD hasta la 14" natural e insiste en la necesidad de
practicar bien las articulaciones “diri diride”. En su 2% edicion de 1545, se
menciona por primera vez el uso del vibrato.

GANASSI, Silvestro. (1535). L opera intitulata “Fontegara”.

Es el primer tratado dedicado integramente a un instrumento musical, la FD.
Describe los ataques, las articulaciones (teche, tere, lere, etc.) y la presion de aire
requerida en cada registro. Describe una FD capaz de tocar 2 octavas y una sexta, y
da las digitaciones correspondientes. El tratado, publicado en Venecia, propone
como objetivo principal del flautista el conseguir imitar, tanto como sea posible,

las capacidades expresivas de la voz humana.



ORTIZ, Diego. (1553). Tratado de glosas sobre clausulas y otros géneros de
puntos.

Tratado publicado en Roma, con ejemplos de glosas y disminuciones en intervalos
ascendentes y descendentes. Aunque pensado especialmente para instrumentos de
tecla, resulta util para cualquier instrumentista que quiera disponer de ejemplos de
ornamentacion renacentista.

JAMBE DE FER, Philibert. (1556). Epitome Musical.

Este tratado, editado en Lyon, dedica tres paginas a la FD, y propone digitaciones
para 2 octavas completas.

Ocho tonos de Canto Llano y de Canto de Organo (Cangoner del Duc de
Calabria). (1556).

Estos 16 ejercicios a 2 voces, publicados en Venecia y conservados en Uppsala
(Suecia), constituyen uno de los primeros ejemplos de antologias para canto o
instrumento con finalidades pedagdgico-musicales, aunque no de tipo técnico
instrumental.

CASA, Girolamo dalla. (1584). 1l vero modo di diminuir.

Tratado publicado en Venecia, en el que se ofrecen ejemplos de disminuciones
sobre intervalos ascendentes y descendentes segin el estilo de la época, para
aplicarlos a melodias célebres. También se proponen ejemplos de articulaciones
para FD (ler, derler, terler, tere, teche, te, de, etc.).

BASSANO, Giovanni. (1585). Ricercate, Passaggi et Cadentie.

Manual publicado en Venecia, con ejemplos de disminuciones, cadencias y
ornamentos segun el estilo de la época, para aplicarlos a ricercatas, de caracter

improvisatorio.

La mayoria de los tratados renacentistas hacen hincapié¢ en el uso y la practica de la
disminucién de las melodias tocandolas de memoria o de oido, cosa que corroboran las
fuentes iconograficas conservadas en pinturas, tapices, etc. de musicos tocando sin partituras
(Rowland-Jones, 1998, 16). El otro gran tema al que dedican mucha atencion es la capacidad
expresiva de las articulaciones y su variedad. La dimension expresiva de la musica es algo
que no escapo a los Humanistas del Renacimiento, especialmente en Italia, pais donde se

publicaron la mayor parte de los tratados expuestos.
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En resumen, los primeros tratados de ensefanza de la FD se remontan al s. XVI y
estaban destinados a amateurs. En ellos destaca alguno de los siguientes aspectos: tablas de
digitaciones (Virdung), ejercicios técnicos (Amerbach), estudio de las articulaciones
(Ganassi), técnica del vibrato (Agricola), practica de la ornamentacion (Ortiz, Casa),
diferenciacion de registros sonoros (Ganassi), ejercicios en tonalidades (Duc de Calabria), o

cadencias (Bassano).
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2.2.2. SIGLOS XVII 'y XVIII

Al igual que en el siglo anterior, los flautistas profesionales trabajaban tanto en el
teatro, la taberna o la corte, como en los incipientes conciertos de musica de cdmara;
intercambiando varios instrumentos a la vez, por lo que les era necesario conocer en
profundidad més de un instrumento. En ciudades como Londres, buena parte de la formacion
musical de los futuros flautistas estaba vinculada a la figura del “aprendiz”, que se formaba en
un periodo de unos 7 afos, en que los jovenes musicos aprendian junto a musicos
profesionales en los teatros (Lasocki, 1995a, 168). Con la denominacion de musica practica,
Bukofzer (1986) se refiere a los manuales précticos destinados a la ejecucion musical; en ellos
se ensefnaban la notacidn, las claves, la interpretacion vocal e instrumental, la técnica y todos
los elementos basicos para los intérpretes. Los tratados de FD en el Barroco también
continuaron ocupandose de la ornamentacion como forma de embellecimiento de las
melodias, y atendiendo a cuestiones de estilo, tanto del llamado “estilo francés” con sus
ornamentos propios y sus articulaciones alla francesa, como del “italiano” con sus

disminuciones. Los tratados de FD mas importantes, por orden cronologico, fueron:

*  VIRGILIANO, Aurelio. (ca. 1600). Il dolcimelo.
Manuscrito conservado en Bolofia, con ejemplos de disminuciones y pasajes para
instrumentos y voces.

= BRUNELLI, Antonio. (1614). Varii Esercitti.
Modelos de glosas sobre melodias conocidas, segun diferentes intervalos.

= PRAETORIUS, Michael. (1614). Syntagma Musicum, Vol 2. De Organographia.
Descripcion de los instrumentos musicales de finales del Renacimiento, con
grabados de toda la familia de FD; muy 1til para conocer las FD del Renacimiento.

=  ROGNONI, Francesco. (1620). Selva de varii passagii.
Al estilo de los renacentistas, presenta las principales articulaciones tere, fete,
teche, lere, dere, cadencias, disminuciones para distintos intervalos y los
principales adornos en estilo barroco italiano: mesa di voce, accenti, tremolo,

gruppo semplice, gruppo doppio, trillo, exclamationi, principiar soto la nota, etc.
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GREETING, Thomas. (1632). The Pleasant Companion.

Tratado publicado en Londres, destinado a flautistas amateurs, donde, después de
unos rudimentos de musica y las digitaciones propias de la FD, se da paso a una
seleccion de lecciones o melodias populares de la época. Sirvié como modelo para
tratados de épocas posteriores.

MERSENNE, Marin. (1636). Harmonie Universelle.

Este tratado en 3 volimenes publicado en Paris no es especifico de FD sino de
musica tedrica en general. Da una descripcion de las FD de la época y sus
posibilidades técnicas y expresivas. Junto con las articulaciones mas corrientes, se
describen las ligaduras y el ataque con voz cantada. Comenta los diferentes
conjuntos de FD de la época y se incluye el ejemplo mas antiguo de pieza original
para cuarteto de FD.

EYCK, Jakob van. (1646). Der Fluyten-Lust-Hof.

No es un tratado de FD en el sentido estricto, pero es un buen manual escrito por
un flautista para mostrar ejemplos de ornamentacion, variacion y glosas de
melodias populares de la época. Fue publicado en Utrecht y Amsterdam.
BLANKENBURGH. (1654). Underwyzinge hoemen alle de Toonen de meest
gebruyckelyck zyn op.

En este tratado, publicado en Amsterdam, se sefiala la preferencia por el uso de
digitaciones con medios agujeros para evitar algunas digitaciones de horquilla.
También se describen digitaciones diferentes para semitonos cromaticos o
diaténicos (diferenciando # de b). Utiliza el sistema de denominacion de los
agujeros mediante letras, y se proponen afinaciones con agujeros parcialmente
tapados y por aproximacion de los dedos a los agujeros.

HUDGEBUT, John. (1668). Vade Mecum for the Lovers of Musick, Shewing the
Excellency of the Recorder.

Tratado con intencion estética, donde se sefialan las ventajas de la FD sobre otros
instrumentos, por su sonido y su refinamiento en sociedad.

BISMANTOVA, Bartolomeo. (1677). Compendio musicale.

Este manuscrito, conservado en Ferrara, es un amplio tratado dedicado a las reglas
de ejecucion en el canto y otros instrumentos, entre los que se encuentra la FD.

Propone que antes de aprender a tocar el cormetto se practique con la FD las



articulaciones y digitaciones. También propone el sistema de afinacién conjunta
mediante la prolongacion de las juntas de union de las partes de la FD.

WALSCH & HARE. (1695). The Complet Flute master or the whole art of playing
on the recorder.

En este tratado aparece la llamada “digitacion inglesa”, a partir de un modelo de
FDC construido por Bressan.

HOTTETERRE, Jacques-Martin. (1707). Principes de la Flite traversiere, de la
Flite a Bec et du Haut-bois.

Célebre tratado, publicado en Paris, con ejemplos de articulaciones sobre el estilo
barroco francés, flattements, digitaciones cromaticas enarmonicas, digitaciones
para trinos y mordentes, y posicion de manos actual (izquierda arriba, derecha
abajo). Es el tratado mas importante para comprender el estilo barroco francés.
MATTHESON, Johann. (1713). Neueroffnete Orchester.

Tratado sobre las modas y usos instrumentales en el barroco centropeuropeo.
HOTTETERRE, Jacques-Martin. (1719). L’art de préluder sur la Flite
traversiere, sur la Fliite a bec, sur le Haubois, et autres instruments de dessus.
Presenta ejemplos de improvisaciones sobre diferentes intervalos, tonalidades y
arpegios.

TELEMANN, Georg Phillip. (1728). 12 Methodische Sonaten.

Propone ejemplos de sonatas para FD y B.C., ornamentadas por el propio
Telemann para evitar malentendidos al aplicar los distintos estilos de
ornamentacion en Europa.

MAIJER, Joseph. (1732). Museum Musicum.

Da digitaciones para las notas sobreagudas en la FD.

STANESBY Jr., Thomas. (1732). A New System of the Fliite a Bec or Common
English Flute.

Defiende la FD Tenor como instrumento emblematico, junto al oboe y traverso.
QUANTZ, Johann Joachim. (1732). Versuch einer Anweisung die Flote.

En este tratado, publicado en Berlin, Quantz propone diferencias expresivas entre
las diferentes articulaciones 7, d, Diri, Didil. Da ejemplos de variaciones con

disminuciones en sus Fantasier og Capricier.
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=  GEMINIANI, Francesco. (1751). The art of playing the violin.
A pesar de ser un tratado de violin, da ejemplos de cadencias y ornamentacion para
el publico londinense donde trabajaba, con el fin de comprender el estilo barroco
italiano.

= MINGUET y IROL, Pablo. (1754). Reglas y advertencias generales (...) Parte IV:
Reglas y advertencias generales para tarier la flauta travesera, la flauta dulce (...)
Método visual en musica y cifra (agujeros tapados y destapados) para aprender a
tocar instrumentos, entre ellos la FD, editado en Madrid. Sefiala una tinica posicion

de manos (izquierda arriba, derecha abajo).

En resumen, los tratados de FD del Barroco (s. XVII y primera mitad del s. XVIII)
seguian estando destinados a amateurs, puesto que los futuros profesionales aprendian por
imitacion, como aprendices, al lado de flautistas experimentados. En cada uno de ellos
destaca algun aspecto relevante: ejemplos de disminuciones (Virgiliano, Brunelli, Eyck,
Telemann), descripcion de la familia de FD (Praetorius, Mersenne), ornamentacion en estilo
italiano (Rognoni y Geminiani), tablas de digitaciones (Blankenburgh, Walsh & Hare, Majer),

afinacion conjunta (Bismantova) o la ornamentacion en estilo francés (Hotteterre).
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2.2.3. SIGLO XX

En el s. XX reaparece la FD de la mano de los amantes de la Musicologia y la musica
historica, especialmente potenciada desde Inglaterra, y posteriormente, en toda Europa y otros
continentes. Los tratados y publicaciones de este siglo reflejan las dos tendencias existentes
en la sociedad: la F'D como instrumento virtuoso, y la FD como instrumento de iniciacion a la

musica.

El primer caso se manifiesta en las publicaciones de tratados de estudio en
profundidad del instrumento. A tal efecto cabe sefialar la constante labor de los profesores de
FD en las escuelas de musica y conservatorios, que comparten experiencias con compositores
e intentan llevar el instrumento hasta el maximo de sus posibilidades para poder estar en
primera linea en el panorama instrumental. También se han potenciado la reconstruccion de
modelos histdricos, la reedicion e interpretacion de la musica antigua (obras y tratados) y la
investigacion en modelos de FD adaptados a las nuevas necesidades expresivas (ver apartados
2.1.4.5.2 y 2.1.4.5.3). Las obras y tratados escritos en el s. XX son muchisimos; sin pretender
ser exhaustivos, quisiéramos destacar la labor de algunos de los pioneros: Edgar Hunt, Hans
Martin Linde, Walter van Hauwe, Kees Otten, Franz Briiggen, Jean Henry, Michael Vetter,
Hermann Moeck, Helmut Monkemeyer, Roma Escalas, Mario Videla, Judith Akoschky, Hans

Bodenmann, Hans Ulrich Staeps, etc.

Por otro lado, la presencia de la FD como instrumento escolar ha posibilitado el
acceso al campo instrumental de la gran poblacion escolar durante décadas. Son multitud los
tratados y métodos aparecidos durante el Ultimo cuarto de s. XX dedicados a la ensefianza
escolar-amateur de la FD; la aparicion de multiples publicaciones pone de manifiesto la
vitalidad del instrumento. La mayoria de éstas siguen el modelo iniciado por Thomas
Greeting en 1632 con The Pleasant Companion, en el que después de unos rudimentos de
musica y las digitaciones propias de la FD, se da paso a una seleccion de lecciones o melodias
populares de la época. Sélo por citar algunos de los tratados mas conocidos en nuestro pais,
destacaremos los de Roma Escalas, Francesca Galofré, Joan Izquerdo, Josep Maria Saperas,

Mario Videla, Nicolds Oriol, Pilar Escudero, Carles Bernus, Luis Elizalde, Ramon Camps,
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Ignasi Campos, Maria Cateura, Eulalia Guerra, Josep Crivillé, etc. hasta llegar a los mas

actuales con soporte audiovisual o informatico.

La mayoria de métodos para el aprendizaje de la FD en el s. XX tratan los siguientes

aspectos:
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Respecto a la colocacion de manos, dedos, boca, etc. la mayoria aconsejan una
posicion cémoda, sin tensiones, que facilite la movilidad de los dedos, sin perder aire
por las comisuras laterales de los labios. Para sostener mejor el instrumento, proponen
distintas soluciones como la inclinacién 45° de la FDS, el uso de algin elemento de
sujecion (cordel, pieza en forma de L —fija o movil— colocada en la cara posterior para
el pulgar derecho, cuero pegado en la parte posterior donde reposa el pulgar para que
no resbale, una correa para los modelos mas grandes, etc.), o el apoyo del anular o
mefiique de la mano derecha sobre algun anillo del pie de la FD, ya que este dedo se
utiliza muy poco (esta técnica, descrita ya en el s. XVIII, se ha puesto en boga otra vez
gracias a F. Giesbert, segin Hunt, 1978, 130). Respecto a los dedos, la mayoria de
autores coinciden en que deben tapar sin rigidez, arqueandolos y apoyando las yemas
de los dedos —lo que se denomina “pinza de ramas curvas”—. A pesar de que hasta el s.
XVII el orden de colocacion de las manos en la FD fuese indistinto, hoy en dia suele
aceptarse que la mano derecha se coloca abajo (algunos modelos de FD tienen agujeros
algo arqueados para facilitar su colocacion segin ese orden). El mefiique izquierdo es
el unico dedo que queda libre, aunque su posicion mds cémoda es que quede en
libertad, sin forzar (debido a que el movimiento del anular y mefiique estan muy
condicionados por su anatomia). A pesar de que algunos tratados (Hotteterre, 1968b)

proponian situarlo apoyado sobre la FD, no es lo que se acostumbra hoy en dia.

Presentan las digitaciones de las notas mediante dibujos de la FD o fotos, donde se
sefialan los agujeros que hay que tapar o dejar destapados. Para indicarlo, suelen
utilizar circulos para los agujeros, pintados en negro o en blanco segun estén tapados o
destapados (el llamado Flautigrama melodic), para los medios agujeros se usan
circulos cortados (Escalas, 1972), dos pequefios redondeles (Monkemeyer, 1966), o

cruces (Feltkamp, 13). Para sefnalar el agujero posterior, a veces se coloca a un lado, o



encima, o en circulo discontinuo, etc. Muchas veces se dibuja la FD vista de frente
(Monkemeyer, 1966) y otras veces hacia arriba, tal como la veria el flautista al tocar
(Izquierdo, Jiménez y Montserrat, 1997a). Aunque autores, como Blankenburgh, en el
pasado prefirieron asignar letras a cada agujero para indicar aquellos agujeros que
debian taparse, en la actualidad se prefiere el uso de numeros, como Virdung,
comenzando por el 0 para el pulgar y bajando progresivamente 1-2-3, 4-5-6-7, hasta el
agujero n° 8 debajo del pie de la flauta. En las digitaciones se escriben inicamente los
nimeros de los agujeros tapados y tachados si estan medio tapados (Hauwe, 1986).
Hotteterre en 1707 propuso otra numeracion llamando 1 al pulgar izquierdo y asi
sucesivamente, pero no se implantd. En la mayoria de los tratados encontramos una
sola digitacion para cada nota, aunque algunos propongan digitaciones auxiliares

(sefialadas con II, etc.) para conseguir sonidos en pp o ff, para pasajes dificiles o trinos.

Respecto a las llamadas digitacion barroca y digitacion alemana, nos remitimos al
apartado 2.1.4.5.4 de este capitulo donde se informa suficientemente de sus
caracteristicas. Cabe sefalar que durante la década de 1980 los métodos publicados se
referian mas a FD con digitacion alemana, mientras que en estos ultimos anos, la FD

con digitacion barroca es la que ha centrado la atencion de los autores.

Respecto al orden de las notas en el aprendizaje, algunos autores, como Hauwe o
Bareilles, proponen empezar a tocar la FD comenzando por las notas graves, aunque la
inmensa mayoria empieza por notas en las que solo se necesite la mano izquierda (ya
que la mano derecha tiene mas problemas de relajacion que la izquierda) y
progresivamente anadir dedos de la mano derecha. El orden propuesto mas usual (para
FDS) seria:
SI-LA-SOL o DO’-LA-SOL
+ DO’-RE’ 0 SI - RE’
+ FA-MI-RE-DO (si es digitacion alemana); MI-RE-DO-FA (si es barroca)
+ SIb o FA # o MI” segun los casos.
Aunque en la escuela no se acostumbre a tocar notas mas agudas, en su caso se
introducirian después del MI’ (aprovechando la técnica del medio pulgar) y

normalmente se llegaria s6lo hasta el LA’. Otras alteraciones como el SOL # o el DO’
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# pueden aparecer en alguna pieza y suponen una pequeia dificultad afiadida. La
mayoria de los métodos evitan el DO # y el RE # graves por estar condicionados a

disponer o no de un modelo de FD con dobles agujeros.

Respecto al uso de articulaciones, una de los mejores recursos expresivos de la FD, la
inmensa mayoria propone lo que podriamos denominar ataque simple. Algunos autores
lo asocian al sonido T, otros al D, otros distinguen ambos ataques (pensando sobre todo
en estudiantes ingleses, con claras diferencias fonéticas entre la T y la D). También
algunos plantean aprender pequefios esquemas de articulaciones compuestas: DR, TR,
TRLR, TK, etc. especialmente en corcheas o en pasajes rapidos. Son muy pocos los

métodos escolares que planteen el uso de las ligaduras.

Respecto al repertorio escogido para trabajar, los métodos ofrecen varias posibilidades:
a) ejercicios ritmico-melodicos;
b) melodias populares de distinta procedencia; y

c¢) melodias de autores de distintas épocas.

La mayoria de los métodos combinan estas tres formulas. El repertorio seleccionado
muestra la importancia dada a cada estilo, pais, autor, etc. teniendo en cuenta al
alumnado y sus preferencias. También en el repertorio solemos encontrar piezas a una
voz, a varias voces, canones, piezas para FD y percusion, piano, guitarra, etc. Si
tenemos en cuenta la evolucion cronolédgica de los métodos, podemos ver que los
escritos en el 3% cuarto de s. XX ponen el énfasis en repertorios de musica antigua
hasta el Barroco; los escritos entre 1975 y 1990 se centran mas en la musica popular;
mientras que los de finales de siglo, lo hacen afiadiendo una buena dosis de la llamada
musica moderna. A falta de un meta-analisis, podriamos establecer un notable
paralelismo con los resultados encontrados en el estudio de libros de texto de musica
en Secundaria, elaborado por Josep Maria Vilar (1998b, 86), cuyos datos concluyen
que en dichos textos para Catalunya, en cuanto a partituras, la musica tradicional
supone un 49%, la cldsica un 36% y la llamada “moderna” un 15%; mientras que en
sus grabaciones de soporte, el 76% corresponderia a clasica, el 10% a tradicional, y el

14%, a moderna.



Respecto a la emision del sonido con usos expresivos, s6lo unos pocos métodos citan el
vibrato (modificacion del aire emitido mediante oscilaciones regulares provocadas por
el diafragma, la boca, la lengua o el movimiento parcial de algunos dedos, siguiendo la
tradicion del flattement del Barroco francés). El vibrato simula efectos dinamicos y es
especialmente util en notas largas y en crescendos. Los métodos que tratan de
ensefiarlo lo hacen mediante el control progresivo de las oscilaciones, empezando por
ondulaciones lentas y aumentando la velocidad progresivamente. Para ello es esencial

saber tocar, antes, con sonido liso, sin vibrato (Ely, 1993, 154).

Respecto a la lectura de notas, se han ideado algunas soluciones para facilitar la
ejecucion, reduciendo el numero de conceptos a que prestar atencion en los inicios del
aprendizaje de FD. Una de estas propuestas didacticas es el llamado Flautigrama
ritmic, ideado por Campos (1994a), que combina un esquema de agujeros tapados con
el ritmo esquematico de la pieza. Otra técnica (tomada de Chevais y mas tarde de
Kodaly) es el uso de Fononimia a una o mas voces para indicar las notas que se deben
tocar en FD; de este modo se sustituye durante un tiempo la lectura en pentagrama,
facilitando la practica con el instrumento. En el mismo sentido, Claverol (1973, 39)
propone el uso de la llamada Mano-pentagrama, donde se senala la nota aprovechando

la similitud de los dedos de la mano con la lineas del pentagrama.

Respecto a la FD elegida para iniciarse en la escuela, ésta ha sido el modelo Soprano,
aunque existan propuestas para trabajar a lo largo de la escolaridad con los restantes
miembros de la familia, desde la FDSp hasta la FDB. Algunos métodos presentan
propuestas para utilizar la FDC en fa, una vez que se conoce ya la FD en do. A pesar de
que la tradicion flautistica ensefie indistintamente las dos digitaciones, algunos autores
proponen curiosas soluciones poco ortodoxas para facilitar su uso, como, por ejemplo:
a) Escribir los sonidos reales en clave de do en 2% linea, ignorando el efecto de
la misma y tocando con la FDC como si se tratase de FDS. El efecto sonoro
serd el real, con la ayuda de una alteracion cambiada (Bernus, et al., 1995a,

70).
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b) Escribir dobles notas, es decir, el sonido real, debajo, mas pequefia y la nota

figurada encima, como si se tratase de FDS (Albert, 1971, 3).

Respecto al uso de soportes audio, en las tltimas décadas han aparecido métodos con
este tipo de propuestas, estimulando la audicion critica y enriqueciendo los
acompafiamientos mediante arreglos pre-grabados minus one, en forma de play-backs
en CD o casetes, en los que falta la melodia que debe sobreinterpretar el alumnado.
Aunque no permitan cambios de tono ni de tempo, resultan muy motivadores para el

alumnado por la riqueza de sus instrumentaciones.

Respecto a la introduccion en la escuela de las tecnologias de la informacion y la
comunicacion, se han propuesto algunos programas tutoriales para aprender a tocar la
FD, mediante un sistema progresivo de lecciones tutorizadas por ordenador. Una
experiencia bastante comun es la de utilizar un programa secuenciador con que elaborar
acompafiamientos para una ejecucion en play-back con FD; la ventaja respecto al CD
es que permite modificar el tempo, la afinacion, el tono, los timbres instrumentales, etc.
(Domeque, 1994, 18). También con internet han aparecido sistemas on-line para
aprender a tocar el instrumento. De momento no pasan de ser experiencias originales y
de algin modo, complementarias, que dificilmente pueden competir con la interaccion
conseguida en el aula con el alumnado, pero que demuestran el interés por incluir esta
actividad en un entorno tecnologico del futuro. El tiempo nos dira si se trata de buenas

ideas o simplemente de un nuevo “retablo de las maravillas”.

Entre los hechos més sobresalientes del s. XX que han favorecido la implantacion de la

musica y la FD en el contexto escolar podemos destacar:
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La declaracién derecho a participar en actividades artisticas y culturales, dentro de los
Derechos de los Niflos —promulgado por la ONU, con el n° 31, donde podria incluirse

la FD (ONU, 1999, 6).



La implantacion de la Educaciéon Musical en las Escuelas promovida por la UNESCO
en su Conferencia Internacional de Bruselas en 1953, donde se propuso la creacion del
ISME (International Society for Music Education), organismo encargado de controlar y
potenciar a escala mundial la formacion profesional de musicos y la ensefianza musical
en las escuelas con el objetivo de colaborar en un mejor desarrollo del ser humano. En
los objetivos 7° y 8° de dicha organizacion encontramos el “dar oportunidades a los
aprendices para participar activamente en la musica como oyentes, intérpretes e
improvisadores, independientemente de su nivel o habilidad especificas. La FD puede
constituir un ejemplo eficaz para ello” (ISME, 1998). Afios mas tarde, la UNESCO en
su 2* Conferencia Internacional sobre Pedagogia Musical, en Copenhage, en 1958,
establecid que “La musica en las escuelas debia estar en manos de los propios
maestros/as de grado con conocimientos suficientes en materia musical” (Gonzélez,
1963, 14).

La aparicion, a lo largo del s. XX, de propuestas de inclusion de instrumentos sencillos
en la escuela primaria con el fin de motivar e iniciar a los nifios en la musica. En
Catalunya, Aureli Capmany defendia ya en 1916 las ventajas de aprender solfeo usando
el flabiol para acompanarse (S.E.L.T., 1992b, 6). El Tonete fue también objeto de
estudio en Argentina para la iniciaciéon musical con una técnica mas sencilla que la FD
—de menor tamafio que ésta, no octava facilmente, y sélo tiene agujeros en su parte
frontal— (Bareilles, 1974, 29).

El uso de la FD por parte de los principales autores de los llamados métodos de
educacion musical. Veamos algunos ejemplos:

*Emile Jaques-Dalcroze: A pesar que el fundador del método no utilizase la FD, sus
continuadores en Ginebra si han introducido el instrumento en su formacion.

*Karl Orff: Junto a Gunild Keetman, utilizé la FD en el Schulwerk (1950) debido a la
facilidad de sus inicios y a la pureza de su sonido. Proponia que el profesorado de
musica dominara suficientemente el instrumento para improvisar en ¢l durante las
sesiones de movimiento.

*Zoltan Kodaly: Introdujo la FD en las escuelas primarias de Hungria, como
complemento al canto coral. También propuso su utilizacioén por parte del profesor en
ejemplos melddicos, dictados, ejercicios ritmicos, audiciones, etc. En la formacion del

profesorado del método Kodaly incluye el estudio de este instrumento.

125



126

*Maurice Martenot. Contemplo el estudio de instrumentos, entre ellos la FD, de forma
paralela y coordinada con el aprendizaje del lenguaje musical.

*Edgar Willems: Propuso el uso escolar de la FD debido a su bajo precio y al
desarrollo de las habilidades necesarias para poder interpretar melodias y piezas en
conjunto, tanto de piezas antiguas como modernas. Ademas, permite continuar en casa
el trabajo realizado en la escuela.

*Shinichi Suzuki: Propuso un método basado en la educacion musical a edades muy
tempranas, poniendo mucho énfasis en el trabajo de memorizacion, en el tocar de oido,
en la imitacion, en la participacion familiar, asi como en la organizacion en clases
colectivas de diferentes edades y en la audicion de otros alumnos/as o intérpretes. Sus
propuestas pretenden estimular el talento musical temprano en los nifios mediante el
aprendizaje instrumental.
Con la teoria de las inteligencias multiples, Howard Gardner y su Proyecto Zero/Arts
Propel han defendido la existencia de una inteligencia musical diferenciada de las
demas, y han sugerido que la practica musical y su enseflanza proporcionan formas de
pensamiento puramente “musicales”, no sélo a través del lenguaje o la l6gica. Para
ello, se requiere una sélida formacion musical por parte de los profesores especialistas
(Gardner, 1998, 154).
La llamada Pedagogia Estética otorga un énfasis especial a las actividades musicales,
no como un fin en si mismas, sino como parte esencial de la educacion del individuo y
de la sociedad (Cervera, 1998, 106). En este sentido cabe considerar los instrumentos
musicales como instrumentos, es decir, medios en si mismos y no fines de la educacion.
Desde esta perspectiva, el aprendizaje realizado a través del arte debe ayudarnos a
percibir la realidad en otra clave; asi, la experiencia artistica se constituird como
preludio de una experiencia estética (Collelldemont, 1999, 123). Segin Feliciano
Castillo (1993, 46), fundador de “Crei-Sants”, podemos distinguir tres formas de
relacion entre arte y educacion: la educacion organizada a través de las técnicas
artisticas, la educacion para la captacion del arte y la educacion para la construccion del
arte; en el estudio de la FD estarian presentes estos tres aspectos. Otro interesante
ejemplo de experiencias estético-musicales es el programa Muse, creado por Y.

Menuhin, donde se presenta el arte en un entorno escolar, multicultural, de respeto,



expresion, experimentacion y creacion musicales, donde la musica pretende mejorar la
calidad de vida de sus ejecutantes (Canovas y Espinosa, 2000, 86).

» El uso de métodos inductivos en educacion (mas proximos a la idea de ex ducere —
sacar, extraer— que a la de educare —guiar, conducir—). Dichos métodos permiten llegar
a los conceptos mediante experiencias, y en el caso del aprendizaje de FD, se
combinarian con los deductivos. Este uso ha sido especialmente notable en la llamada
Escuela Activa, con autores de la talla de Piaget, Decroly, Montessori o Freinet (Sola,
P.; et al., 1988), que propone el uso de la actividad como motor basico de adquisicion
del conocimiento. En el caso de la educacion musical, esto ha significado que los
escolares disfruten de una eficaz y completa practica musical, donde podriamos incluir

la FD.

La implantacion de la FD en los contextos educativos a lo largo del s. XX ha sido
paulatina. Destacan, segin Robert (1998, 101), algunos hechos clave significativos que
enunciamos a continuacion:

e 1898: Christopher Welch dict6 la primera conferencia sobre FD: “Literature
relating to the Recorder”.

e 1901: Joseph Cox dio una conferencia sobre las famosas FD de Chester, con
las que se interpretd musica por primera vez después de mas de un siglo de
silencio.

e 1903: Arnold Dometsch estudi6 la técnica de una antigua FDC a partir de un
tratado del s. XVIII. Inici6 asi el estudio historico del instrumento.

e 1911: Se publicaron en Inglaterra Six lectures on the Recorder and other Flutes
in relation to Literature, que incluian los estudios de Welch.

e 1918: Arnold Dolmetsch fabrico su primera FD copiando un modelo barroco.

e 1925: Primer festival en Haslemere dedicado a la FD, organizado por A.
Dolmetsch. Inclusiéon de la FD en la “Semana de Musica para la Educacion” en
la Universidad de Iena (Turingia), a cargo del Dr. Werner Danckert.

e 1926: A. Dolmetsch complet6 la construccion de un cuarteto de FD que pudo

escucharse por primera vez en el festival de Haslemere de ese afio.
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1926: Peter Harlan inventd la llamada digitacion alemana, modificando el
taladro interior de la FD e iniciando un largo debate para el futuro del
instrumento.

1935: Edgar Hunt introdujo la FD en las escuelas inglesas, a la vez que en el
Trinity College of Music de Londres. En Inglaterra se fundo la Society of
Recorder Players.

1936: Jean Henry introdujo la FD en las escuelas y colegios de Sartrouville
(Francia).

1937: Comenzaron en Londres los cursos de FD para el profesorado de
Bradford, a cargo de Edgar Hunt y Freda Dinn.

1945: Las escuelas de Zurich introdujeron la FD dentro del horario escolar.
1948: Se inici6 el Curso de Verano de Roehampton, que anualmente se ocup6
de formar a maestros en el uso de la FD en la escuela. Se fundo la Recorder in
Education Summer School, organizada por la Society of Recorder Players.
1957: Se presento la FD por primera vez en una Escuela Normal de Maestros,
en Bourget (Francia), con gran éxito. Se emprendio entonces su difusion por
todo el pais.

En la 2* mitad del s. XX, la FD se introdujo, en mayor o menor grado, en las
escuelas de Reino Unido, Alemania, Suiza, Francia, Espaiia, Noruega, Suecia,
Portugal, Israel, Suréafrica, Sudan, Nigeria, Canad4, Australia, Holanda,
Bélgica, Hungria, China, etc.

1962: La FD se introdujo por primera vez en un conservatorio, el de
Estrasburgo.

1966: Se formo el nucleo principal de la llamada “Escuela Holandesa”, en la 1*
Semana Internacional de FD, en Lage Vuursche.

1983: Primer Salon International de la FD, en Paris (23-24 de abril).

En Catalunya podemos destacar la labor pionera de Roma Escalas, el curso de

iniciacion a la FD para maestros y maestras dictado en Manresa en 1974, la presencia de la

FD en escuelas de musica como /’Arc (con Ma. Dolors Bonal), FlockMickPuck (con Carme

Tres), o las Joventuts Percussionistes de Catalunya (de Angel Colomer), la labor difusora de

las publicaciones Artison, la creacion la asociacion de flautistas Bloc, y el soporte material
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mediante instrumentos y publicaciones extranjeras a través de la tienda Audenis de Barcelona.
Todos estos esfuerzos se encaminaron en las décadas de 1970 y 1980 a pretender acortar

distancias con Europa, en un intento de normalizar la sociedad educativa musical catalana.

La duplicidad de roles de la FD, como instrumento de concierto y como instrumento
educativo, ha propiciado, en ocasiones, un estado de opinion algo dividido entre los
profesionales del sector. A continuacidon, y como muestra de este amplio debate en los
ambientes educativo-musicales, exponemos los argumentos mas empleados a favor y en

contra del uso de la FD como instrumento escolar.
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ARGUMENTOS A FAVOR
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Es el instrumento mas tocado en nuestro pais, y en ocasiones, el inico que los nifios y
nifias tienen la posibilidad de aprender durante su educaciéon (Girbau, 1992, 28).

Sus comienzos son agradecidos y es posible en poco tiempo tocar con ella melodias
faciles que estimulen al estudio de la musica (Arnaus y Crivillé, 1974, 3).

Su uso es muy estimulante y gratificador (Generalitat de Catalunya, 1994, 58).

Es uno de los instrumentos melddicos mas baratos (Willems, 1987, 10).

No todos los nifios y nifias tienen las mismas aptitudes y gozan del mismo modo con el
canto. Para Jos Wuytack (1970, 8), existe el llamado “tipo vocal” (que goza con el
canto y suele tener una bella voz) y el “tipo instrumental”, menos dotado vocalmente y
que prefiere un material que pueda manipular realmente.

Los estudiantes de Primaria prefieren, segin los estudios de Bowles (1999, 149), la
actividad instrumental antes que el canto, la audicion o las actividades de movimiento.
Los estudios de Jaime Estévez (2000, 99), en Madrid, también corroboran el éxito de la
actividad instrumental (60% me gusta, 23% me gusta muchisimo).

La practica de FD sirve de ayuda y de complemento para el aprendizaje musical, y
colabora en la educacion del oido musical (Cateura, 1988, 1). En particular, es notorio
constatar coémo los musicos iniciados en la FD tienden a formar su oido absoluto con
las notas SI y LA, que suelen ser las primeras que se ejecutan con el instrumento
(Hemsy de Gainza, 1964, 138). Las exigencias de afinacion permanente de los
instrumentos de cuerda y viento proporcionan a sus instrumentistas una sensibilidad
auditiva mas refinada que la de quienes se han apoyado exclusivamente en la seguridad
del instrumento de teclado (Fuentes y Cervera, 1989, 208). EI 99% de las personas que
leen musica con fluidez, probablemente lo hayan conseguido mediante la practica de un
instrumento o cantando en un coro (Carlton, 1987, 37).

Puede ser eficaz sustituto de la voz, en el caso de profesorado que no esté muy seguro
de la entonacion en sus ejemplos vocales (Carlton, 1987, 27; y Riera, 1994c¢, 50), y
también en el caso de nifios o adultos que no sean capaces de entonar (Redman, 1998).
Los problemas técnicos han de poder ser resueltos en clases colectivas, por lo que su
técnica inicial debe ser sencilla (Cateura, 1992, 475). A pesar de ello, es aconsejable no

trabajar con grupos de alumnos/as muy numerosos, por lo que se propone la posibilidad



de trabajar por talleres, grupos flexibles, extraescolares, etc. (Malagarriga y Busqué,
1987, 14).

El instrumento es propiedad de cada alumno, por lo que la escuela no ha de realizar
ningin reembolso especial (Programas renovados, 1983, 181).

Forma parte del instrumental disefiado y organizado con fines didactico-musicales
(Frega, 1997, 10).

Es util en actividades de creacion e improvisacion musicales, al ser mas facil que con la
voz cantada (Moreno, 1988, 136).

Posibilita un trabajo musical conjunto a voces, dado que forma parte de una familia de
instrumentos, y, a la vez exige un trabajo individualizado. Ademads, posibilita la
integracion en el grupo a nifios con distintos niveles de aprendizaje (Alvin, 1988, 28).
Permite ser acompafiado por otros instrumentos musicales: piano, guitarra, percusiones,
voz, etc., y suele llevar la voz principal, junto al canto (Oliveras, et al., 1999, 4).

En Musicoterapia es usada por parte del profesorado, en algunos casos con
discapacidades visuales o motrices (Docourneau, 1988, 100). También esta
especialmente indicada para aquéllos que presentan el paladar hundido, para evitar una
excesiva nasalizacion de su voz y acostumbrarse a expulsar el aire por la boca (Thayer
Gaston, et al., 1989, 130). También es adecuada para que la escuche el alumnado con
paralisis cerebral por su sonido tan suave (Alvin, 1988, 28). Desde la vision del
musicoterapeuta, cuanto mas cercano y en contacto con el cuerpo del individuo, mas
profunda es la expresion; segun Benenzon, las FD, al necesitar ser introducidas en la
boca, se convierten en una extension de los tubos corporales (Benenzon, Hemsy y
Wagner, 1997, 67). Algunos especialistas, como Aznar (2000, 275), la encuentran
adecuada para pacientes psicoticos porque permite una delimitacion muy clara de su
actuacion.

Ademas de ser un instrumento completo, también puede ser considerado como un
instrumento propedéutico, es decir, preparatorio para elegir otro mdas adelante
(especialmente entre los de viento-madera, con los que tiene muchas similitudes), y con
¢l sentar las bases de la ensefianza musical general (Sadie, 1980, 214). Su digitacion
coincide en gran parte con la de la F travesera, el saxo, el clarinete, el fagot, el oboe, el
controlador F MIDI, el flageolet, el tonete, etc. Esta idea se ha venido transmitiendo

durante siglos, como consta ya en el tratado de Bismantova, de 1677, donde se indicaba
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que antes de tocar el cornetto el musico debia practicar las articulaciones en la FD
evitando la dificultad afiadida de la embocadura. Rudolf Schoch (1964, 140) observo
que en Suiza el 50% de los nifios que empezaban a estudiar FD cambiaban después a
otro instrumento, en el que hacian rapidos progresos.

Su ensefanza colectiva posibilita reducir los honorarios y de este modo facilita que las
clases sociales modestas puedan brindar a sus hijos una ensefianza musical (Schoch,
1964, 120).

Segun la investigacion realizada por M. A. Moreno (1979, 25) con alumnos/as de entre
7 y 13 anos, la FD result6 ser el tercer instrumento escolar en preferencia, después del
tambor y el pandero.

Gracias a la ensefianza escolar de la FD, ha aumentado el numero de estudiantes de FD
en los Conservatorios (Miiller, 1995, 11).

No hay que olvidar que la FD en el contexto escolar es un instrumento para sensibilizar
al nifio a la musica, no un fin en si mismo; por lo tanto, el nivel real de aprendizaje
debe distar mucho de los niveles alcanzados en estudios reglados de musica (Elizalde,
1980, 7).

En paises como Alemania, donde existe una cierta tradicion de la llamada Hausmusik o
musica doméstica, la FD puede colaborar en que todos los miembros de una familia
participen en las actividades musicales que se realicen en su seno: “la familia que toca
unida, permanece unida” (Green, 1998).

Ademas del interés que la FD despierta al alumnado, reafirma la lectura musical y
proporciona agilidad digital a los intérpretes, tanto de forma individualizada como en la
practica en conjunto (Arnaus y Antonés, 1980, 58).

Posibilita un trabajo melddico en multitud de estilos musicales, desde la musica
popular, la musica antigua, hasta el pop y el rock. Encontramos propuestas editadas en
todos estos estilos, sean versiones originales o adaptaciones, tanto en solo como en
conjunto, lo que permite una proximacion amateur a repertorios asequibles (Roman,
1999, 50).

Posibilita la colaboracién en otras actividades musicales, como el acompafamiento de

danzas, tocada por el profesor/a o un grupo de alumnos/as.



Sus posibilidades expresivas son numerosas, pues abarca aspectos ritmicos, melodicos,
timbricos, dindmicos, etc. Es un instrumento afinado y cromético que puede tocar en
cualquier tonalidad, aunque algunos tonos resulten dificiles de ejecutar.

Es facil de transportar, por lo que puede llevarse a casa, a la escuela, de vacaciones,
etc. segun las necesidades del escolar.

Ilustra la comprension de las leyes acusticas de los aerdfonos, respecto a la longitud y

apertura final de los tubos, la presion del soplo, la temperatura del aire.
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El hecho de que en ocasiones se toque sin una buena formacién musical por parte del
profesorado hace que pueda parecer un instrumento informal, con pocas posibilidades
(Sela, 1997, 3).

Parece un instrumento que solamente prepare para tocar otro de mayor entidad. Por eso
muchas veces los rudimentos ensefiados son tan malos que conviene volver a empezar
con aquellos alumnos/as que deciden profundizar en su estudio (Hauwe, 1986, 9).

En las actividades de ritmica corporal o danza resulta dificil a los profesores dar
consejos u ordenes si tocan la FD (Abbadie y Madre, 1974, 16).

La FD presenta dificultades para emitir las notas graves debido a que con el mismo
soplo facilmente octava. Puede ser un inconveniente en grupos muy numerosos y poco
cuidadosos (Bareilles, 1974, 29).

La practica colectiva del instrumento puede provocar una pérdida en la formacion
musical, segin Malagarriga y Valls (1994, 14), ya que el aprendizaje instrumental
supera las posibilidades de la escuela al pedir una atencion personalizada imposible de
abordar.

A pesar de ser el instrumento mas aprendido y que estd presente en gran cantidad de
familias durante los Gltimos 20 afios en toda Europa, no ha llegado a integrarse en la
cultura de ninguna comunidad; se ve mas como una herramienta educativa que como
un referente cultural (Buckton, 1998, 11).

En los dictados melddicos, cuando los nifios ya conocen las digitaciones, su uso por
parte del profesor puede ser problematico, ya que puede facilitar el conocimiento de las
notas a través de la vision de los movimientos de los dedos (Escudero, 1981, 16).
Algunos modelos econdémicos de FD dificultan la afinaciéon en grupo, ya que ésta
depende de la presion de soplo, de la digitacion barroca o alemana, de los distintos
modelos y marcas utilizados, etc. (Pefialver, 1996a, 9). Esta desafinacion redundara en
una mala educacion del oido interno de los ejecutantes (Sanuy, 1994, 86).

La venta masiva en jugueterias, quioscos, supermercados o librerias ha favorecido su
uso pero a la vez ha creado una imagen de material infantil, mas que de un instrumento.

Es necesario que no la vean como un instrumento-juguete (Riera, 1994a, 27).



Muchos consideran estridente y desagradable el sonido de las FD més agudas (Thorn,
1998).

Impide el estudio en la escuela de instrumentos folkloricos propios de algunos lugares,
como la Quena, con la consiguiente pérdida de valores tradicionales (Vivanco, 1979,
9).

Sus caracteristicas dindmicas también han sido una limitaciéon en la ejecucion de
algunos repertorios que demandan grandes contrastes.

A pesar de la relativa normalizacion del instrumento, su presencia en los circuitos de
conciertos es aun muy escasa, de forma que no se contempla como un instrumento
“serio”.

Los lideres de los grupos suelen preferir instrumentos de mayor potencia sonora, mayor
tamafio, mayor simplicidad al tocar, y ritmicos. Por ello, la FD no acostumbra a ser un
instrumento elegido por ellos (Benenzon, 1981, 72).

La FD es un instrumento demasiado dificil para nifios con determinadas necesidades
educativas especiales, que pueden encontrar demasiado frustrante su aprendizaje

(Benenzodn, 1981, 86).
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En resumen, los tratados de FD del s. XX manifiestan dos tendencias: como
instrumento virtuoso o como instrumento de iniciaciéon a la musica. En el primer caso,
incluyen los estilos compositivos mas relevantes del s. XX, asi como sus recursos expresivos.
En el segundo caso, la mayoria de ellos presentan algunos aspectos comunes: breve
introduccion a la técnica elemental con la colocacion de los dedos y manos y tablas de
digitaciones (en letras, numeros o graficos de FD con los agujeros tapados en negro); orden
progresivo de sonidos, empezando por la mano izquierda y agregando posteriormente los
sonidos graves, las alteraciones y los agudos; en ocasiones facilitan la lectura de notas,
mediante algunas soluciones para reducir el nimero de conceptos a que prestar atencion en
los inicios del aprendizaje (como el Flautigrama ritmic, la Fononimia o la Mano-
pentagrama); repertorio que combina ejercicios ritmico-melodicos con melodias populares
(especialmente en los publicados entre 1975 y 1990) o de autor (hasta 1975 con énfasis en la
musica antigua, después de 1990 en la musica moderna); repertorio (original o adaptado)
tanto para una como para varias FD, cdnones y piezas con acompaiamiento de percusion, voz,
piano o guitarra; indican un tipo bésico de articulacion (ataque simple); y aconsejan un sonido
liso sin vibrato. En la década de 1990 algunos métodos publicados se complementan con
soportes audiovisuales (playbacks y software). Hasta 1980 la digitacion elegida solia ser la
alemana y, posteriormente ha sido la barroca. En caso de introducir FD en fa, a veces se
proponen pequefios “trucos” para facilitar su ejecucion (dobles notas transportadas, o el uso

de la clave de do en 2? linea, cambiando una alteracion de la armadura).

Entre los factores que propiciaron la aparicion de la FD en la educacion musical escolar
durante el s. XX destacan: la inclusion de la experiencia artistica en la educacion del
individuo (propuesta por la ONU en los Derechos del Nifio); las recomendaciones de la
UNESCO a través del ISME sobre el uso de la FD, participando activamente en la musica
como oyentes, intérpretes e improvisadores; el uso de la FD por algunos autores de “métodos”
de educacion musical, como Dalcroze, Orff y Kodaly; el éxito logrado por las experiencias
pioneras en escuelas inglesas, francesas y suizas desde 1935; y algunos antecedentes del uso

de instrumentos en la educacion, como el tonete o el flabiol.

Entre los argumentos a favor del uso de la FD en la escuela destacan: la rapidez en su
aprendizaje técnico (en su fase inicial); su bajo precio; su eficacia en la practica de la lectura
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musical con fluidez; sus posibilidades como sustituto de la voz en la edad de la muda; sus
posibilidades polifonicas en el trabajo colectivo; sus posibilidades para integrar alumnos con
distintos niveles de conocimientos; su funcién propedéutica; el aprendizaje del control del aire
y la coordinacion buco-manual; la motivacion que produce a los nifios; su amplio repertorio
(original y adaptado) con muchas publicaciones; y su caracter de objeto transportable, que

permite su adaptacion a distintas circunstancias del escolar.

Entre los argumentos en contra del uso escolar de la FD destacan: sus limitaciones
dinamicas; su poca presencia en el mundo concertistico; las dificultades en ejecutar las notas
graves; la mala calidad sonora de algunos modelos; sus dificultades para acompafiar sesiones
de danza o de ritmica; el mal ejemplo que dan algunos maestros al tocarla debido a su escasa
formacion; su nula tradicion como instrumento folklérico; y su cardcter de instrumento

propedéutico.
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2.2.4. LOS ESTUDIANTES DE FLAUTA DULCE

Con la implantacion de la FD en la educacion escolar, deberemos considerar las

caracteristicas psico-socio-bioldgicas de los y las estudiantes para introducir con éxito el

aprendizaje de este instrumento y obtener el maximo resultado. Para ello contaremos con las

aportaciones de otras ciencias, como la Pedagogia Musical, la Medicina y la Psicologia, que

nos permitirdn una mejor comprension de dicha actividad.

Si pretendemos elaborar un perfil del estudiante modelo de FD, con el fin de optimizar

al méaximo sus resultados en la escuela, deberemos tener en cuenta los siguientes aspectos:
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EDAD: Aunque autores como Suzuki consideren que el aprendizaje instrumental debe
comenzar en los primeros afios de vida, la mayoria de las propuestas didacticas situan
el inicio del aprendizaje escolar de la FD Soprano entre los 6 y 9 afios. Las razones mas
frecuentemente aducidas respecto la edad del alumnado son el tamafio de las manos y
sus conocimientos de lectura musical, pero debemos afiadir algunas consideraciones al
respecto:

a. MORFOLOGIA DE LA MANO: El tamaiio, forma y longitud de los dedos pueden
condicionar de forma notable la ejecucion con el instrumento; de hecho, es uno de los
argumentos en contra de iniciar el estudio de la FDS a los 6 afios, debido a las
dificultades para tapar los agujeros mas alejados. No se conocen medidas
estandarizadas sobre la evolucion morfologica de la mano infantil, por lo que no
podemos aportar datos cuantitativos que reafirmen esta idea.

b. DESARROLLO PSICOMOTRIZ: Para tocar la FDS es necesario haber alcanzado
una buena lateralidad, velocidad de dedos, movimientos paralelos y contrarios con
ambas manos, coordinacion de los movimientos de los dedos con los de la lengua,
memoria muscular, agilidad, interiorizacion y reflexion de los movimientos,
resistencia, etc. Estas habilidades de motricidad “fina”, se adquieren a lo largo de toda
la Educacion Primaria y, hacia el final de esta etapa (11-12 afos), los escolares ya
presentan un buen grado de madurez (Generalitat de Catalunya, 1994, 11).

c. DESARROLLO NEUMOLOGICO: La FD exige mayor cantidad de aire que otros

instrumentos como el fagot, el traverso o el oboe, aunque mucha menor presion de



soplo, por lo que hemos de procurar no llegar a la fatiga, y mucho menos, tratdndose
de nifios. Las FD de menor tamafio exigen menos cantidad de aire, aunque mayor
presion; por tanto, deberemos tener evitar que los nifios pequefios toquen, por ejemplo
la FDSp pensando que parece estar hecha a su medida. La presion necesaria en una FD
varia segun cada modelo y cada nota; por ejemplo, en la FDC puede oscilar desde los
100 New./m” hasta cerca de 500 New./m” en las notas mas agudas (Rossing, 1990,
153). En cualquier caso, como antes de los 7 afios no es posible obtener resultados
significativos en los tests pulmonares, tendremos que ser prudentes si queremos
trabajar con nifios de edades inferiores (Platzker y Keens, 1985, 275). Como sefialan
Seikel, King y Drumright (1997, 128), el ritmo respiratorio de los nifios es bastante
distinto al de los adultos (al nacer, de 40 a 70 veces por minuto; 25 veces a los 5 afios;
20 veces a los 15 afios y 4 6 5 veces en un adulto), por lo que tendremos que
considerar la colocacion de las respiraciones y el fraseo de las obras, adecuandolos al
ritmo respiratorio segun sus edades. En cuanto a la Capacidad Vital (1a medida mas
citada en estudios de lenguaje, ya que supone la capacidad pulmonar hébil para hablar)
podemos destacar un aumento significativo y constante a lo largo del crecimiento,
llegando a ser hasta 3 6 4 veces mayor en los adultos, hecho que podra condicionar los
ritmos de trabajo en la clase. Tomense como ejemplo los siguientes datos de Seikel,

King y Drumright (1997, 133):

“Promedio de progresion de volumen de la Capacidad Vital (en ml.) por
edades y sexos:

EDAD VARON MUJER
6 1100 1100
10 1800 1800
11 2200 2000
12 3000 2200
14 3500 2700
18 4500 2900
20-adultos 4800 3200

d. DESARROLLO NEUROLOGICO: Los neurélogos han descubierto fases del
desarrollo en que los nifios aprenden determinadas habilidades (la motricidad, el
lenguaje, la musica, etc.) de forma especialmente rapida. A estas etapas sensibles se
las ha llamado ventanas neuronales que, una vez pasada la edad Optima, permiten
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menores posibilidades, como si se tratase de ventanas que se cerrasen. Segun Ruiz
(1998, 42), la mejor época para aprender un instrumento se sitda entre los 3 y 10 afos.
e. MORFOLOGIA BUCO-DENTAL: La FDS no requiere una forma especifica de
labios, aunque los nifios con problemas de denticién que necesitan ser corregidos con
ortodoncia puedan presentar dificultades para cerrar la boca o introducir el instrumento
cerca de los dientes, produciendo inevitables golpes y rozaduras a la FD con dichos
aparatos (Lahme, 2000, 62).

f. DESARROLLO VOCAL: Es frecuente que las personas se identifiquen con sonidos
de instrumentos que tengan algin parecido con su voz. Asi, los nifios suelen alegrarse
con el sonido agudo de las FDS, mientras que los adultos preferimos las FD de
sonoridad més grave, como la FDC o la FDT (Hemsy de Gainza, 1964, 109). También
la muda de voz en los varones puede ser motivo de atencion; hacia los 11 ¢ 12 afios
empezara esta muda y el trabajo vocal se vera mermado; puede ser un buen momento
para centrarse en el estudio de un instrumento, como la FD.

g. DESARROLLO COGNITIVO: Siguiendo las teorias de Piaget, podriamos incluir el
aprendizaje de la FD en la etapa de las operaciones concretas (de 7 a 12 afos), donde
predominan las representaciones mentales/iconicas de las acciones (digitaciones,
mapas, etc.). El alumnado de esa edad puede realizar operaciones mentales
restringidas a experiencias concretas: aquéllo que ha sido tocado por el nifio puede
transformarse en imagenes que lo representen, junto con las normas para interpretarlas.
Progresivamente se sustituye el aprendizaje psicomotor por el simbolico, en especial
mediante el lenguaje musical (Mussen, Conger y Kagan, 1971, 505).

h. DESARROLLO MUSICAL: Los conocimientos musicales previos a la ensefianza
de la FD provocaran un rendimiento y una motivacion mas o menos importantes en el
alumnado. No hay normas fijas, aunque sin rudimentos de lectura y escritura
musicales nos veremos obligados siempre a trabajar de memoria y de oido. A pesar de
ello, la mayoria de autores proponen introducir la FD después de que se haya trabajado
con la voz, con los sonidos corporales (palmas, pies, rodillas, pitos, etc.) y con los
instrumentos de percusion escolar (rudimentaria, de sonido indeterminado y de sonido
determinado). De este modo, aspectos como el fraseo, la coordinacion de actividades
grupales, el establecimiento de un repertorio y de categorias estéticas y funcionales

seran mucho mas eficaces (Sanuy, 1982, 64). Para Swanwick (1991, 75), la edad de



intervencion vendra condicionada por la metodologia de trabajo que se pretenda; asi
pues, si proponemos técnicas especulativas e improvisatorias, deberemos esperar a los
9 afios, una vez que el nifio haya superado el modo de comprension que dicho autor
califica como verndculo, en que los nifios adquieren un sentido de identidad musical
cultural propia. En el caso del alumnado de Mestre en educacio musical de la UB, su
edad media ha aumentado, de manera que 1 de cada 3 estudiantes es mayor de 24

afios, en 3 curso de carrera (Forner, 1997, 171).

SEXO: Segun algunas tradiciones, la FD es un instrumento destinado a ser tocado por
hombres (ver apartado 2.1.3). A pesar de ello, con la democratizacion de la ensefianza y
el acceso de la mujer a la educacion formal, se han provocado cambios fundamentales
en algunas practicas, entre ellas, la del aprendizaje de este instrumento en el marco
escolar. Los estudios de la incidencia en los aprendizajes musicales segin el sexo
aportan datos relevantes a la hora de observar el distinto rendimiento del alumnado en
este instrumento. Veamos algunos ejemplos:

1. DIFERENCIAS FISICAS: Aunque la FD interese a todos por igual, las chicas
tienden a continuar mas que los chicos, ya que ésta demanda poca energia para
tocar, mientras que algunos chicos prefieren cambiar a otros instrumentos mas
potentes (Ben-Tovim y Boyd, 1985, 59). En cuanto a diferencias en la Capacidad
Vital (volumen de aire util para soplar o hablar), las investigaciones indican que
entre los 6 y los 10 afios de edad, ambos sexos coinciden, aunque se diferencian
progresivamente a partir de los 11 afios hasta la edad adulta, donde se alcanza la

mayor distancia; como podemos apreciar en el siguiente cuadro:

“Promedio de progresion de volumen de la Capacidad Vital (en ml.) por

edades y sexos: EDAD VARON MUJER
6 1100 1100
10 1800 1800
11 2200 2000
12 3000 2200
14 3500 2700
18 4500 2900
20-adultos 4800 3200~

(Seikel, King y Drumright, 1997, 129).
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La capacidad vital puede calcularse mediante la siguiente formula expresada en afios y
en cm. de estatura:
HOMBRES: Capacidad vital (en ml.) =27.63 - (0.112 x edad) x estatura
MUIJERES: Capacidad vital (en ml.) =21.78 - (0.101 x edad) x estatura
2. DIFERENCIAS COGNOSCITIVAS: En general, los nifios de Educacion Primaria
suelen mostrar niveles mas bajos de aprendizajes musicales verbalizantes que las
nifias (Lacércel, 1995, 82). Asi, en la adquisicion de lecto-escritura general y
musical, las nifias estan mas avanzadas debido a una mayor maduracion del
hemisferio cerebral izquierdo, el encargado de estas operaciones, mientras que los
nifios dan mejores rendimientos en actividades de tipo global, como la
improvisacion y creacion musicales (Sanjosé, 1998, 43). Las nifas consiguen
mejores rendimientos en aprendizajes de tipo analitico, como la lectura musical
con instrumento, una actividad basica en el aprendizaje de FD. Esta distinta
maduracion en la edad escolar dara como resultado una mayor capacidad de
motricidad fina y de verbalizacion en las nifias, mientras que los nifios resultaran
mejores improvisadores (Despins, 1994, 53). En el caso de los estudiantes de
Mestre en Educacié Musical, el estudio realizado por Angel Forner en 1997 en la
UB indica que el porcentaje de chicos en dichos estudios alcanzé so6lo el 19%

(Forner, 1997, 171).

NIVEL COGNOSCITIVO: Segun un estudio realizado por Miguel Angel Moreno a
mas de 500 escolares de distintas ciudades, las aptitudes demostradas por los
estudiantes de FD eran tan generalizadas en la poblacion escolar que podemos decir
que se encontraban todas las puntuaciones en niveles de inteligencia general,

razonamiento abstracto, intelectual y numérico (Moreno, 1983, 89).

PERSONALIDAD: Siguiendo el mismo estudio anterior, se podria afirmar que los
rasgos de personalidad que més encontramos en estudiantes de FD son: el equilibrio
interpersonal, la adaptacion a las exigencias sociales, la apreciacion de los propios

valores y la identificacion con el ambiente familiar (Moreno, 1983, 89).



DISCAPACIDADES FiSICAS: Hoy en dia existe un gran interés en la comunidad
educativa por desarrollar al maximo las capacidades de todos los nifios, y por intentar
integrar al maximo aquéllos que presenten alglin deficit fisico. En el caso de la FD, un
handicap que se presenta en ocasiones es la pérdida de una mano. A pesar de que su
prevalencia sea muy baja en la poblacion infantil, algunas fabricas de FD, como Zen-
On, Mollenhauer, Dolmetsch o Aulos han ideado modelos adaptados para poder ser
tocados con una sola mano, tanto en FDS como en FDC. Otra solucion podria ser
sustituir la FD por otro instrumento que sélo requiera una mano; en Catalunya, podria
ser el flabiol, aunque este instrumento presente problemas de afinacion, tono y tesitura
para ser tocado juntamente con FDS. Respecto a enfermedades de tipo respiratorio,
como el asma, algunos autores presentan experiencias en las que el uso de la FDS se
propone como técnica para mejorar la respiracion (Zilka, 1996, 7). En el caso de
personas zurdas, a pesar que en el pasado existiese la posibilidad de elegir donde
colocar cada mano gracias al doble agujero del pie, hoy dia se admite como costumbre
que la mano izquierda sea la que se coloca arriba, mas cerca de la boca; lo mismo
ocurre con el resto de instrumentos de viento, y no resultan notorias las diferencias de

rendimiento entre zurdos y diestros.

En resumen, el prototipo de estudiante de FD presenta las siguientes caracteristicas: es

mayor de 9 afos (debido al desarrollo psicomotriz, la morfologia de la mano, el aumento en
un 70% de su capacidad vital aérea respecto a la edad de 6 afios, su parecido con la voz aguda,
y el establecimiento de la “etapa de operaciones concretas”); su sexo es indiferente (ya que a
esa edad ambos sexos coinciden en capacidad aérea, y aunque en lectura musical las nifias
estén mas avanzadas, los nifios son mejores improvisadores y creadores); su nivel
cognoscitivo no representa ningun obstaculo para los aprendizajes en el &mbito escolar; su
personalidad se caracteriza por un buen equilibrio interpersonal, una buena adaptacién a las
exigencias sociales, una fuerte identificacion con el ambiente familiar y una buena
apreciacion de los propios valores. Incluso existen FD adaptadas para alumnos discapacitados

que tienen una sola mano.
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2.3. LA FLAUTA DULCE Y LA EDUCACION MUSICAL EN LA ESPANA DEL S. XX

La escolarizacion generalizada de la poblacion espanola, especialmente en la 2* mitad
del s. XX, fue impulsada por el interés estatal de normalizar una ensefianza acorde a objetivos
econdmicos y sociales, generando la necesidad de establecer un curriculum oficial, basico y
prescriptivo (Lleixd, 1998, 40). La tension entre curriculum prescriptivo y no prescriptivo ha
sido perfectamente descrita en las aportaciones de C. Coll (1989, 8) a favor y en contra de la
existencia de bases curriculares comunes en la ensefianza. A continuacion presentamos los

mas relevantes:

A FAVOR

= [Establece unos objetivos educativos similares, accesibles para todos el alumnado, con
independencia de sus capacidades, sexo, origen étnico, lugar de residencia, etc.

» Asegura a todo el alumnado el acceso a un amplio abanico de contenidos, equilibrado,
coherente, progresivo y continuo.

» Permite al alumnado cambiar de centro educativo sin sufrir desajustes innecesarios.

EN CONTRA

= No respeta el pluralismo cultural, puesto que traduce las preferencias y los valores del
grupo social dominante.

= Dificulta prestar atencion a la diversidad de capacidades, intereses y motivaciones del
alumnado.

* Anula la autonomia y la iniciativa profesional de los docentes y de los centros

educativos.

Para superar la tension entre estas dos posturas, algunos autores, como Romén y Diez
(Lleixa, 1998, 42) hablan de curriculum abierto y curriculum cerrado, a fin de referirse al
margen de flexibilidad en la aplicacion del curriculum base. Segun dichos autores, el
curriculum abierto permite la aplicacion flexible del curriculum base a partir de la creatividad

del profesor, adaptable al contexto, basada en la globalizacion y en los contenidos minimos, y
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donde el papel del profesor como mediador en los aprendizajes resulta el eje fundamental. La

vigente LOGSE se basa en este modelo curricular.

A continuacion se expondrd un breve repaso de la FD en la educaciéon musical en
Espana durante el ultimo tercio del s. XX, contemplandose dos situaciones historico-

administrativas distintas:

= Espafia y el “territorio MEC”: la hegemonia unica del Ministerio de Educacion y
Ciencia en todo el territorio espafiol hasta la llegada de las autonomias, y aun después,
en el llamado territorio MEC, donde sigue ejerciendo su supremacia actuando como eje
vertebrador de una cierta unidad educativa.

= La situacion propia de Catalunya, derivada de las transferencias educativas desde el

ano 1980.
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2.3.1. ESPANA Y EL TERRORITORIO MEC

La Educacién Musical en Espafia ha sido objeto de muy distintas consideraciones
dependiendo de las autoridades educativas del momento, aunque si algo la ha caracterizado,
ha sido su escasa y en ocasiones nula presencia en la educacion general. Hasta 1970, afio en
que se promulgé la Ley General de Educacion, la musica fue considerada como una materia
complementaria de cardcter “ornamental”, por lo que habia ido quedando practicamente
circunscrita al canto escolar, y delegada al profesorado de grado de la entonces llamada
Educacion Primaria. Con la implantacion de la EGB, impartida por profesores hasta los 14
afios, la Musica pasd a formar parte del area de Expresion Dindmica, aunque siguiod
necesitando de la buena voluntad del profesorado para ser impartida, pues no se contempld ni

la asignacion ni la formacion de profesorado especialista para tal fin (Oriol, 1999, 52).

A continuacion daremos un breve repaso de la presencia de la FD en los distintos

niveles educativos:

= EnlaEGB

* Enel BUPylaFP

* En los Conservatorios (plan 1966)

* Enla LOGSE: Educacion Primaria, Secundaria y Ensenanzas Artisticas

= En la universidad

Con ello esperamos que quede contemplada de la forma mdas exhaustiva posible la

presencia de la FD en el sistema educativo durante este periodo.
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2.3.1.1. LAFLAUTA DULCE EN LA EGB

La EGB (Educacion General Bésica) nacid con la “Ley General de Educacion y
Financiamiento de la Reforma Educativa”, de 1970, y se desarrolld6 mediante las 6rdenes
ministeriales de 2 de diciembre de 1970 (BOE de 8 de diciembre) para la Primera Etapa (de
1" a 5° cursos), de 16 de noviembre de 1970 (BOE de 25 de noviembre) y de 6 de agosto de
1971 para la Segunda Etapa (de 6° a 8° cursos). Como caracteristicas fundamentales de la
EGB podemos sefialar la obligatoriedad, la gratuidad, la educacion personalizada, la
renovacion didactica y la evaluacion continuada (Lleixa, 1998, 148). En un primer momento,
la Musica form¢ parte, junto con la Educacion Fisica, de la llamada Expresion Dindmica en la
1* etapa de EGB, mientras que en la 2* etapa se incluyd dentro de la Educacion Artistica.
Posteriormente se promulg6 el Real Decreto 69/1981 (de 9 de enero) donde la FD pasoé a estar
ya presente en los programas oficiales “renovados” de la EGB, ya que la adquisicion de
conocimientos (solfeo) por medio de la practica instrumental permitiria hacer mas vivo y
atractivo este trabajo. En dichos programas de 1981, una de las novedades fue la asignacion
del tiempo destinado a Educaciéon Artistica (Musica, Plastica y Dramatizacion) que fue de 5
horas semanales para el Primer Ciclo (1* y 2° cursos), 2 horas para el Segundo Ciclo (37, 4°
y 5° cursos) y 2 horas para el Tercer Ciclo (6°, 7° y 8° cursos). El aprovechamiento y
aplicacion de dicha materia dependieron totalmente del profesorado y de su capacitacion
personal; asi, en muchos casos, la FD no lleg6 a las aulas debido a la escasa habilidad del
profesorado en la materia. La Ley General de Educacion no contemplaba la presencia de
profesores especialistas de musica, sino que para la 1* etapa de EGB se adscribia un solo
profesor a cada grupo de alumnos/as, que se encargaba de todas las areas del programa. En la
2% etapa, a titulo indicativo, la Ley asignaba un profesor especial para Educacion Artistica,
aunque en la realidad la dotacidon de profesorado especialista nunca se llevd a cabo, sino que

solo se cont6 con la buena voluntad y formacion de los mismos profesores de la etapa.

La programacion propuesta para dicha ensefanza estaba centrada en ‘“objetivos
operativos”, “bloques tematicos” y “temas de trabajo”, estructura propia de un programa que
otorgaba un caracter tecnologico y especifico al curriculum (Lleixa, 1998, 154). A

continuacion se exponen los contenidos referidos a FD, propuestos para 2* etapa de EGB:
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“-Bloque 1. Expresion y comunicacion a través de la musica.
()
1.2. Lograr soltura en el manejo de instrumentos elementales.
Flauta dulce soprano: realizar ejercicios en forma de eco, ostinato,
pregunta-respuesta, improvisacion libre (individual), improvisacion
sugerida (en forma de ostinato con esquemas ritmicos propuestos, ambito
reducido y propuesto previamente, intervalos conjuntos).
-Blogue 2. La musica tradicional y colectiva.
()

2.7. Practicar y utilizar el repertorio de musica folklorica, iniciado en Ciclo
Medio, para llegar a conocimientos musicales propios de Ciclo Superior.
Trasladar a algun instrumento (flauta, xilofono...) canciones aprendidas en
Ciclo Medio.

-Blogque 3. Fuentes de sonido.
()
3.2. Distinguir los diversos tipos de instrumentos. Apreciar auditivamente las
caracteristicas de cada instrumento a solo: instrumentos elementales.
Flauta de pico.
-Bloque 4. Percepcion de los elementos constitutivos de la musica.

4.1. Lograr sentir los elementos constitutivos de la musica.

A) Ritmo. Escribir varias formulas ritmicas en la pizarra. Ejecutar
solamente una de ellas (voz, flauta, xilofono...) los alumnos trataran de
adivinar la formula ritmica correspondiente.

B) Melodia. Explorar en un instrumento las notas de una melodia,
conociendo sdlo el punto de partida.

C) Movimiento. Una pareja baila en el centro, el profesor improvisa
con la flauta dulce y los demas con instrumentos corporales.

D) Forma. Interpretar vocal o instrumentalmente melodias y canciones
para reconocer de manera activa las estructuras formales siguientes:
eco, pregunta-respuesta, lied, rondo, canon, rondo.

4.2. Alcanzar una destreza para captar y reproducir un hecho musical:

reproducir formulas meldodicas captadas auditivamente con flauta dulce” .

(Programas renovados, 1983, 195).

A la vista de estas propuestas de programas, podemos apreciar que la FD debia estar
presente en la educacion musical en la EGB, tanto por el uso por parte del profesor (bloques
1.2., 3.2. y 4.1.) como por parte de los alumnos (bloques 1.2., 2.7. y 4.2.) aunque no se

indicase el nivel de dificultad en los contenidos ni la metodologia empleada en su aprendizaje.

En resumen, hasta la Ley General de Educacion (1970) la musica tenia s6lo un
caracter ornamental en la escuela (no se contemplaba la FD) y debia de ser impartida por los

mismos maestros de grado. Con la llegada de la EGB, la FD estuvo presente en los programas
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renovados de 1981 para Ciclo Superior (6°, 7° y 8° cursos), aunque su aplicacion dependid de
la capacitacion del profesorado, pues no se contemplaba la dotacion de especialistas en
musica. Los contenidos en FD se referian a: interpretacion de canciones populares;
reconocimiento auditivo del instrumento; imitacion de melodias; creacion, exploracion e
improvisacion ritmico-melodica con FD, y uso de la FD por parte del profesor en ejercicios de
lenguaje musical. En Catalunya, después de los traspasos de competencias en materia
educativa (1980), so6lo llegaron a publicarse los programas de ciclo inicial (1981) y ciclo
medio (1983), donde la FD s6lo se contemplaba como un instrumento que observar y

manipular.
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2.3.1.2. LAFLAUTA DULCE EN EL BUP Y LA FP

En el afio 1975, se reformaron los planes de estudio que dieron paso a la sustitucion
del antiguo Bachillerato Superior (5° y 6° cursos) por el nuevo Bachillerato Unificado
Polivalente (BUP), que representaban la continuacién de la EGB antes de la entrada en la
Universidad, con 3 cursos (1°, 2° y 3° de BUP) ademas del COU (Curso de Orientacion
Universitaria). Por primera vez se incluyd la musica como materia obligatoria en las
enseflanzas medias: fue en primer curso de BUP, con el nombre de Musica y Actividades
artistico-culturales (BOE de 18 abril de 1975, p. 8059-8060). Las directrices del Ministerio
de Educacion y Ciencia presentaban esta asignatura como una aproximacion del alumnado a
la Historia de la Musica y, a la vez, sefialaban la posibilidad de estimular el contacto de la
asignatura con el campo de la interpretacion, partiendo de la FD, los instrumentos de placa o
la guitarra (Garrigosa, 1988, 12). A pesar de estas recomendaciones, la mayoria de los libros
de texto de BUP reflejaron la ausencia de cualquier préctica vocal o instrumental, aunque
algunas propuestas mas innovadoras como las de Domeque, Sagalés y Lagarriga (1988a, b, ¢
y d) incluyesen contenidos de FD con el fin de aprovechar los aprendizajes de la EGB y poder
ampliarlos. La asignatura se desarrollaba a lo largo de 1* curso, con 2 horas semanales; en el

caso del BUP nocturno, ésta solia figurar en 3* curso con s6lo una hora semanal.

En el BUP también existio la posibilidad de ofrecer al alumnado asignaturas de
caracter “optativo” en los llamados EATP de 2° y 3% cursos, pero esto dependia
completamente de la capacidad de horario del profesorado, de su formacién, y del nimero de
grupos, aulas, etc. En muchos casos, estos EATP de musica proporcionaron un complemento
de tipo practico al alumnado que habia cursado la asignatura obligatoria de 1% curso, de

caracter mas tedrico; en sus contenidos solia figurar el canto coral, la FD, la danza, etc.

En la FP (Formacion Profesional) de primer grado (2 cursos que continuaban la
ensefianza de la EGB para aquellos alumnos/as sin pretension de acceder a la universidad) no
figuraba ninguna asignatura obligatoria que incluyese FD. Unicamente en la FP de 2° grado
(3%, 4° y 5° cursos), en la especialidad de Puericultura, se ofrecia una asignatura dedicada a

actividades musicales, donde se introducia la musica con una orientacion claramente
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didactica. No obstante, esta materia era impartida por profesores de otras areas, quedando a su

criterio y al azar su formacidon musical, que no fue requisito en ningln caso.

En resumen, el BUP consider6 la Musica como materia obligatoria impartida por
profesorado titulado, con un contenido dedicado especialmente a la historia de la musica. Se
sefalaba la posibilidad de estimular el campo de la interpretacion musical mediante FD u
otros instrumentos, aunque en la practica no se incluyd la FD de forma obligatoria. En la FP
de 1% grado no figurd ninguna asignatura de Musica obligatoria, aunque en la especialidad de
Puericultura (2° grado) apareciesen actividades musicales donde podian incluirse contenidos

de FD, aunque su profesorado no fuese especialista.

151



2.3.1.3. LA FLAUTA DULCE EN LOS CONSERVATORIOS: EL PLAN 1966

El llamado “Plan 66 de Ensefanzas Musicales se establecio mediante el Decreto
2618/1966 de 10 de septiembre (BOE de 24 octubre), modificado posteriormente por los
Reales Decretos 1073/1987 de 28 de agosto (BOE de 5 septiembre), 1104/1990 de 7 de
septiembre (BOE de 11 septiembre) y 940/1994 de 13 de mayo (BOE de 21 junio) (Guirado,
1995, 95). Con anterioridad, los estudios oficiales de musica estaban regulados por el llamado
Plan 42, segin Decreto de 15 de junio de 1942 (BOE de 4 de julio), donde no figuraba la FD

bajo ninglin concepto.

El Plan de Estudios de 1966 dividia en tres grados (elemental, medio y superior) toda
la ensefianza musical, y no contemplaba inicialmente la FD en su listado de especialidades
instrumentales, aunque si lo estuviese la flauta travesera. La inclusion posterior de la FD se
debid a la influencia de Catalunya, desde donde se estaban difundiendo nuevos criterios en la
interpretacion de la musica histérica y en las innovaciones en materia de didactica musical
escolar. Con las siguientes palabras del catedratico de FD, Roma Escalas (Casals, 1996, 7), se
podréd comprender el valor otorgado a la especificidad del instrumento y a su importancia

dentro del contexto de los conservatorios en el momento de su integracion en el Plan 66:

“En 1971 un grupo de alumnos se matriculo por error en el Conservatorio Superior
de Barcelona, sin que existiera la asignatura. El director me pidio auxilio (...) Asi fue
el comienzo de las clases de flauta de pico, que en mayo de 1972 serian autorizadas
oficialmente, sin caracter oficial por la Direccion General de Universidades del MEC
(...) En 1975, gracias a una entrevista mantenida en el Ministerio con el Director
General, se autorizo definitivamente la oficializacion de la ensefianza de la Flauta de
pico en los Conservatorios. Ya que, como afirmo el susodicho Director, en presencia
de testigos: “;Qué mas da que la ensefianza sea de Flauta dulce o salada, si todo son
flautas?”.

A modo de ejemplo, nos permitimos citar algunos aspectos del programa de estudios
del Plan 66 de FD del Conservatori Superior Municipal de Musica de Barcelona; en concreto,
aquellos que hacen referencia a los contenidos de improvisacion y de conjunto instrumental

(Escalas, 1991, 1):
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“-Curs Preparatori: FDS: -Danses amb Baix Continu: Haendel: 12 stiicke
Spielbuch fiir Sopran
Aus einem Spielbuch von 1740
Alte Deutsche Tinze
Leichte Spielstiicke

-Primer curs: Danses amb B.C.: 31 pieces of 16-18 th centuries (FDS + B.C.)
2 danses amb F'S sola
1 duet de cada apartat (antic/modern)
2 danses amb B.C.

-Segon curs: 1 variacio per a FDC sobre un ground (The division flute)
1 dueto o trio

-Quart curs: Madrigals i can¢ons ornamentades al Renaixement (D. Ortiz)

-Cinque curs: I sonata per a FDC ornamentada

-Sise curs:  L’improvitzacio francesa. J. Hotteterre: I’Art de Préluder
-Sete curs:  Recercades i variacions:

A. Virgiliano 1l Dolcimelo

D. Ortiz 27 Recercares. Tratado de glosas

G. Bassano Ricercate, passaggi et cadentie

J. van Eyck Der Fluiten Lusthof

S. Ganassi La Fontegara

G. Dalla Casa 1l vero modo di diminuir

F. Rognoni Selva di varii passaggi”.

Esta practica instrumental con obras similares es muy parecida a la que encontramos
en otro Conservatorio Superior de Barcelona, el del Liceo. En su programa se indica que en
todos los cursos se utilizard FD barroca y que en preliminar y 1 cursos la FD empleada sera
la Soprano, mientras que a partir de 2° curso se iniciara también a los alumnos en la FD

Contralto (Caso, 1991, 1).

Paralalelamente a esta asignatura, se ofrecieron otras impartidas en el grado superior
de FD con los titulos de Pedagogia Especializada y Practicas de Profesorado, donde el
alumnado debia atender a los aspectos didacticos del instrumento en los niveles elemental y
medio de conservatorio. A modo de ejemplo, mostraremos el programa propuesto en el
Conservatori Superior Municipal de Musica de Barcelona (Escalas, 1989, 3), a nuestro

entender, un ejemplo muy completo, especialmente en el terreno tedrico:
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“-Historia:
3.1. L’evolucio de l'instrument:

a) Antecessors de la FD, instruments primitius i supervivencies de la
musica folklorica
b) La FD en I’época medieval
¢) La flauta renaixentista
d) El disseny de l'instrument barroc
e) Models actuals i digitacions

-Tecnica:
5.1. Posicio del cos i l'instrument
5.2. Exercicis de relaxament
5.3. Técnica de respiracio
5.4. L’atac senzill
5.5. L’atac compost, doble i triple
5.6. La digitacio. velocitat, sincronitzacio i practica
5.7. L’articulacio amb lligadures, principis historics i técnics
5.8. Efectes especials per la musica actual
5.9. Dinamica: digitacions i altres tecniques

-Metodologia:
()

d) Practica de les obres, metodes globals i parcials
e) Habits i higiene en [’estudi”.

En resumen, el plan 1966 para conservatorios no incluyé la FD en el listado inicial de
instrumentos, sino que ésta se anadid en 1975 debido a un “error” administrativo del
CSMMB. Su estudio, al igual que el resto de instrumentos de viento, constaba de 8 cursos en

los que solia iniciarse con la FDS, y mas tarde complementarse con la FDC.
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2.3.1.4. LA FLAUTA DULCE EN LA LOGSE: EDUCACION PRIMARIA

En el afio 1990, después de afos de debates y experimentacion se aprobd la Ley
Organica de Ordenacion General del Sistema Educativo (LOGSE), que ordenaria todas las
ensefianzas no-universitarias, incluyendo las Artisticas (BOE 4-10-1990). Dentro de la
Ensenanza General se propuso la Educacion Primaria, de caracter obligatorio desde los 6 a los
12 afios, que vino a sustituir a los seis primeros cursos de la anterior EGB. En ella se
contempla la Musica dentro del area de Educacién Artistica, junto con la Plastica y la
Dramatizacion (LOGSE, capitulo 2°, articulo 14), con el fin de desarrollar en los nifios la
capacidad de utilizar los diferentes medios de representacion y expresion artisticas (articulo
13, apartado f). La musica, en la Educacion Primaria sera impartida por Maestros con la
especializacion correspondiente (articulo 16) (MEC, 1990, 403). Mientras que la Educacion
Musical se contempla como una especialidad del titulo de Maestro, ésta, como asignatura en
la Educacién Primaria, no tiene entidad propia sino que aparece incluida dentro del Area
Artistica. Las razones curriculares que se dan para este tratamiento son, por una parte, que la
educacién en la etapa de Primaria ha de ser ampliamente globalizada, y por otra, que si las
intenciones educativas de esta etapa se han desglosado en seis areas no seria razonable asignar
como areas distintas la Musica, la Plastica y la Dramatizacion. Si bien es cierto que las
diferentes posibilidades artisticas se complementan y enriquecen mutuamente, no lo es menos

que esta integracion ofrece sus dificultades de indole practica (Alcazar, 1995, 23).

En el Diseiio Curricular Base de Educacion Primaria, publicado en 1989, se
reconocian nueve bloques de contenidos para la Educacion Artistica: el n® 5 correspondia a la
Expresion Instrumental, y en ¢l encontrabamos la FD. Posteriormente, en el Real Decreto
1344/1991 de 6 de septiembre, estos nueve bloques se reconvirtieron en cinco, de manera que
la Expresion Instrumental quedd dentro del n® 4: Canto, expresion vocal e instrumental. Las
Propuestas de Secuencia en Primaria, publicadas por el MEC y elaboradas por Carmen Lopez
y Carmen Rubio (1992, 43), desarrollaron este cuarto bloque dedicado a la expresion vocal e
instrumental. En ellas se incluia en el Segundo Ciclo, como Concepto, los “instrumentos y la
Flauta Dulce”, y como Procedimientos, la “interpretacion e invencion de piezas
instrumentales”. En el Tercer Ciclo aparecia de nuevo “la FD” como Concepto; los

Procedimientos propuestos eran “la improvisacion vocal e instrumental de motivos, frases y
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pequerias formas ritmicas y melddicas, la realizacion e interpretacion instrumental y la
prdctica de un repertorio vocal e instrumental”. Como actitudes se sefialaban, en ambos

ciclos, la “exigencia en la calidad de la propia ejecucion vocal e instrumental”.

A continuacion se presentan los programas del Disefio Curricular Base donde
aparecen referencias implicitas y explicitas a la FD, antes de modificarse en la propuesta de

1991:

“-Bloque 4. Expresion vocal y canto
Hechos, conceptos y principios
1. Emision de la voz: Respiracion

-Bloque 5. Expresion instrumental

Hechos, conceptos, principios
1. El cuerpo y los instrumentos. Otros instrumentos
2. Posibilidades sonoras de los instrumentos segun su timbre, su ambito
v la forma de tocarlos
3. Familias de instrumentos: tipos y agrupaciones
4. Las piezas instrumentales: tipos y formas
5. Piezas del repertorio escolar
6. Elementos de la pieza instrumental:

Musicales: ritmo, melodia, armonia y forma
Expresivas: intensidad, tempo, timbre, articulacion y fraseo

7. Los instrumentos como medio de acomparnamiento de canciones y
danzas

Procedimientos
()
3. Habilidades de coordinacion para tocar e interpretar
4. Improvisacion de motivos, frases y pequenas formas, ritmicas y
melddicas
5. Improvisacion instrumental para acomparniar un movimiento
6. Realizacion de instrumentaciones para textos, danzas y
representaciones escenicas
()
9. Interpretacion de piezas musicales sencillas
10. Utilizacion de un repertorio que estimule la variedad de
agrupaciones e incorpore los distintos instrumentos disponibles
11. Utilizacion de instrumentos para acompariar el movimiento y la
danza

Actitudes, valores, normas
()
2. Cuidado y responsabilizacion de los instrumentos de la clase, manejo
con correccion y mantenimiento de los mismos
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3. Actuacion correcta en el grupo: atencion a los comparieros y al
director del grupo (esperar su turno, guardar silencio, escucharse a si
mismo y a los demads)
4. Interés ante nuevas propuestas del profesor y de los comparieros,
aportacion de ideas y soluciones
5. Sensibilidad en escuchar y conocer otros instrumentos musicales
6. Disfrute con la interpretacion de obras musicales nuevas y
repeticiones anteriores
7. Valoracion del silencio como elemento imprescindible para la
ejecucion musical”.

(MEC, 1989, 42).

El Real Decreto 1344/1991 de 6 de septiembre (BOE de 13 de septiembre) establecio
el curriculo de la Educacion Primaria, basado en el anteriormente publicado Decreto de
Ensenianzas Minimas 1006/1991 (BOE de 26 de junio), que propuso como contenidos de

Musica en la Educacion Primaria, los siguientes:

“Primaria. Musica. La practica instrumental favorece el desarrollo integrado de
capacidades muy variadas: cultiva simultaneamente destrezas motrices y capacidades
auditivas. El desarrollo instrumental, ademads, contribuye al desarrollo de actitudes y
habilidades de relacion

-PRIMARIA. Objetivos generales
()
6. Explorar materiales e instrumentos diversos para conocer sus propiedades y
posibilidades de utilizacion con fines expresivos, comunicativos y ludicos

-PRIMARIA. Contenidos

()
4. Canto, Expresion vocal e instrumental

Conceptos
()
2. Aspectos musicales y expresivos de la pieza instrumental
3. El cuerpo y los instrumentos
4. Los instrumentos como medio de acomparnamiento de canciones y
danzas

Procedimientos
1. Exploracion y manipulacion de las posibilidades sonoras y
expresivas de los instrumentos
2. Interpretacion de piezas instrumentales sencillas
3. Improvisacion de motivos, frases y pequefias formas ritmicas y
melddicas
4. Coordinacion para tocar e interpretar
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Actitudes
1. Disfrute con la produccion y expresion instrumental
2. Valoracion del trabajo en grupo: actuacion desinhibida, integracion,
calidad de la interpretacion, respeto a la persona que asuma la
direccion y las normas de trabajo en grupo
3. Valoracion del silencio como elemento imprescindible para la
ejecucion musical

-PRIMARIA. Criterios de evaluacion

7. Responder, en situaciones de improvisacion, a formulas ritmicas y
melddicas sencillas, utilizando algunos de los recursos expresivos musicales

(... los instrumentos)”.
(BOE 152 suplemento, 26-6-91, p. 10).

También es destacable, aunque con un caracter marcadamente tangencial, la posible

presencia implicita de la FD en los llamados Temas Transversales:

Con respecto a la Educacion del consumidor, el alumnado podria aprender a
discriminar los multiples intereses que confluyen en el consumo habitual de
musica.

En Educacion para la igualdad de oportunidades de ambos sexos, serd preciso
cuidar los aspectos discriminatorios, fomentando la participacion de todos por
igual.

En Educacion Ambiental, se prodrian identificar problemas como el ruido, la
contaminacion sonora y los materiales usados en la construccion de instrumentos.
En Educacion para la Salud, deberiamos desarrollar una actitud critica que lleve a
rechazar el ruido molesto, contribuyendo a una mayor calidad de vida.

En Educacion para la paz, moral y civica, se podrian fomentar actitudes de
respeto, aceptacion de los demas, solidaridad, cooperacion, labor de equipo, y el

disfrute conjunto de las actividades musicales (Lorenzo, 1999, 187).

Respecto a la seleccion del profesorado encargado de la Musica en la Educacion

Primaria, el “Nuevo Temario de oposiciones al cuerpo de maestros, especialidad de musica, a

partir del curso 1993-94” plantea algunos temas del cuestionario especifico de la parte A de la

oposicion, donde podria verse contemplada la FD, ademas del uso de la FD como instrumento

elegido en muchos casos para las pruebas de lectura a vista con instrumento. A continuacion

destacamos los contenidos relacionados con el instrumento musical presentes en dicho

temario:
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()

2. Armonizacion de canciones y de obras instrumentales

()

12. Posibilidades del juego en las actividades que se relacionan con la educacion (...)
instrumental

13. La relajacion: técnicas necesarias para la creatividad musical (...) instrumental
14. La improvisacion como forma de expresion musical libre y espontinea

15. Principios basicos de la direccion

16. Participacion e improvisacion instrumental en la dramatizacion

17. Respiracion

18. Los instrumentos musicales escolares. Familias de instrumentos. Agrupaciones
instrumentales

19. La practica instrumental. Criterios de seleccion y sistematizacion del repertorio
instrumental en Educacion Primaria. Objetivos y contenidos de la actividad
instrumental en el aula. Metodologia y recursos diddcticos en el proceso de la

ensefianza y aprendizaje de una pieza instrumental”.
(MEC, 1993b, 109).

Podemos afirmar que el curriculum de Musica de la LOGSE, para la Educacion
Primaria, no explicita la FD como instrumento normativo, aunque si lo haga de forma
indirecta y muy notoria a través de los Ejemplos de Propuestas de su Diseno Curricular Base.
Los contenidos presentados en los programas muestran una triple dimension conceptual,
procedimental y actitudinal que los diferencia respecto a los de la anterior EGB, permitiendo
concretar mas aspectos que podrian quedar al azar. También se explicita el sistema de
evaluacion. De todas formas el principal problema para poner en practica dichos programas es
esencialmente de tipo material y estructural: e/ tiempo, a todas luces insuficiente asignado a
Musica a lo largo de la Educacion Primaria, pues en muchos casos viene a ser 1 hora semanal
de media a lo largo de los 6 cursos, o como mucho, 2 horas semanales en el Primer Ciclo, si

resulta posible.

En resumen, con la LOGSE (1990), se contemplan por primera vez los especialistas de
musica en la Educacién Primaria. La Musica se incluye dentro del area de Actividades
Artisticas. En el bloque 4° de contenidos (clasificados ahora en conceptuales, procedimentales
y actitudinales) para el territorio MEC, aparece el canto y la expresion vocal e instrumental.
Aunque no se explicite de forma obligatoria el uso de la FD (no se exige su conocimiento a
los aspirantes a maestros de musica en Primaria), si aparece en los ejemplos de propuestas y

en multitud de libros de texto (tanto para uso del alumnado como del profesorado).

159



2.3.1.5. LA FLAUTA DULCE EN LA LOGSE: EDUCACION SECUNDARIA

El disefio de la educacion musical en la Educacion Secundaria recogid, en buena parte,
la herencia de lo que pretendia ser la musica en la 2% etapa de EGB (en caso de que se hubiese
podido disponer de los medios adecuados) y, en menor grado, de lo que se habia propuesto en
el BUP. Los programas definitivos son muy completos y se articulan en los llamados créditos
obligatorios 'y créditos variables, una posibilidad de adaptar —al menos, en teoria— el
curriculum a las realidades escolares concretas. La Educacion Secundaria se divide en una
Etapa Obligatoria de cuatro cursos (la llamada ESO, de los 12 a los 16 afios) donde la Musica
es asignatura obligatoria, y otros dos cursos Post-Obligatorios antes de llegar a la universidad.
Estos dos cursos, llamados Bachillerato, presentan distintas modalidades, y no prevén de

forma obligatoria el estudio de la musica, ni de la FD (MEC, 1990, 404).

En 1989, el Ministerio de Educacion y Ciencia propuso para su debate, los siguientes
bloques de contenidos musicales (referidos implicitamente a instrumentos como la FD) para

Educacion Secundaria Obligatoria:

” BLOQUE 1. Expresion vocal y canto
Procedimientos
1. Practica de relajacion, respiracion
()
12. Utilizacion del soporte instrumental como soporte del canto
Actitudes, valores y normas
()
3. Aceptacion y cumplimiento de las normas que rigen la interpretacion
en grupo: escucharse a uno mismo y a los demas, atencion continuada
al director y a los comparieros, actuacion en el momento preciso

BLOQUE 2. Expresion instrumental
Hechos, conceptos, principios

1. Elementos constitutivos de la musica en la expresion instrumental:
-Ritmicos: pulso, acento, subdivision, contratiempo
-Melddicos: intervalos, escalas y modos
-Armonicos: tonalidad, acordes, cadencias
-Formales: motivos, frases, secciones, forma

2. Las habilidades técnicas y expresivas como medios de interpretacion

instrumental
-La improvisacion como recurso compositivo. caracteristicas
-La interpretacion individual y en grupo: caracteristicas
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Procedimientos

1. Utilizacion de un repertorio variado que acerque a distintos estilos,
épocas, culturas
2. Practica de las habilidades técnicas que requieren los instrumentos
3. Lectura, interpretacion y memorizacion de partituras
4. Improvisacion de:

-Motivos, frases y formas ritmicas

-Melodias sobre diferentes escalas y modos

-Melodias sobre un acompainamiento armonico dado y viceversa
5. Utilizacion de los instrumentos para acomparnar la voz
6. Incorporacion de las tradiciones populares (juegos, danzas,
canciones...) a la practica instrumental
()
8. Realizacion de grabaciones de las actividades llevadas a cabo en el
aula y comentario critico sobre las mismas

Actitudes, valores, normas

1. Valoracion de la actividad instrumental como un medio rico y
variado de expresar ideas musicales
2. Valoracion de la actividad instrumental en sus distintas
manifestaciones  (acompaniamiento, interpretacion, improvisacion)
como fuente de informacion, aprendizaje y diversion
3. Gusto por la interpretacion correcta y el trabajo bien hecho
4. Aceptacion de las posibilidades expresivas personales y actitud de
superacion y mejora de las mismas
5. Interés por el conocimiento de los instrumentos (técnica y
posibilidades expresivas)
6. Apertura y respeto hacia las propuestas del profesor y de los
comparieros
7. Valoracion y necesidad del silencio como elemento indispensable
para la interpretacion musical
8. Respeto y cumplimiento de las normas de actuacion en el grupo
instrumental: silencio y atencion al director y a los comparieros
9. Participacion con interés y agrado en el grupo, aportando ideas
musicales y contribuyendo al perfeccionamiento de la interpretacion
comun
10. Interés por el cuidado de los instrumentos y mantenimiento de los

mismos” .
(MEC, 1989b, 89).

Posteriormente, el Decreto de Ensefianzas Minimas (1007/1991 de 14 de junio, BOE
de 26 de junio) resumid y acortd esta primera propuesta para dejarla definitivamente como
aparece en el curriculo de la ESO (Real Decreto 1345/1991, de 6 de septiembre; BOE de 13

de septiembre) y que se presentan a continuacion:

161



“Estan las capacidades expresivas, que la educacion musical ha de promover. Son
capacidades que se perfeccionan mediante el cultivo de:
1. Las habilidades instrumentales, que desarrollan capacidades motrices
basicas mediante la coordinacion auditiva, visual y tactil

Contenidos
BLOQUE 1. Expresion vocal y canto
Procedimientos
1. Practica de la relajacion, respiracion

BLOQUE 2. Expresion instrumental

Conceptos
()
2. Las habilidades técnicas e interpretativas como medio
de expresion instrumental
3. Caracteristicas de la interpretacion individual y en
grupo y de la improvisacion instrumental

Procedimientos
1. Utilizacion de un repertorio variado que acerque a
distintos estilos, épocas y culturas
2. Utilizacion de instrumentos para acompanar la voz, el
movimiento y la danza
()
4. Realizacion de grabaciones de las actividades
llevadas a cabo en el aula

Actitudes
1. Valoracion de la actividad instrumental en sus
distintas manifestaciones (acompariamiento,

interpretacion,  improvisacion), como  fuente de
informacion, aprendizaje y diversion
2. Interés por el conocimiento de los instrumentos
(técnica de ejecucion y posibilidades expresivas)
3. Interés por el cuidado y mantenimiento de los
instrumentos

Criterios de evaluacion
9. Participar en las actividades de interpretacion en
grupo asumiendo el intercambio de los roles que se
deriven de las necesidades musicales”.

(MEC, 1991a, 10).

Estos programas suponen un cambio sustancial en comparacion con los anteriores del

BUP, si bien, en parte resultan ser los de 7° y 8° cursos de la anterior EGB en la que figuraba
la musica con una orientacion eminentemente practica. Aunque la FD no quede explicitada, la
mayoria de los autores de los libros de texto de ESO han elegido este instrumento al realizar

las propuestas instrumentales derivadas de estos programas. El conocimiento de la FD por
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parte de los profesores de musica de la ESO no es un requisito para acceder a la profesion,
aunque si que aparezca en la mayoria de las propuestas en libros de texto. Como ejemplo del
conocimiento teérico de los instrumentos que deben tener los aspirantes a profesores de
Musica en Educacion Secundaria, mostraremos una seleccion de los temarios de las distintas

pruebas de oposiciones al citado cuerpo:

“- A. Cuestionario especifico de la especialidad de musica:

()

3. El aparato fonador. Respiracion

()

7. Organologia. Clasificacion de los instrumentos

8. Los instrumentos a través del tiempo en la musica occidental. Diferentes
agrupaciones instrumentales

9. Los instrumentos como medio de expresion en general. Improvisacion,
juegos, danzas, canciones. Los instrumentos en el aula: caracteristicas y
relacion con los instrumentos profesionales

10. Instrumentos folkloricos y étnicos”.

(MEC, 1993a, 105).

En resumen, en la Educacion Secundaria Obligatoria (LOGSE), la Musica es una
asignatura obligatoria impartida por profesorado titulado. En ella, dentro del bloque de
contenidos Expresion Instrumental, se pueden incluir propuestas de FD. Aunque no se
explicite de forma obligatoria (no se exige su conocimiento a los aspirantes a profesores de

musica en Secundaria), la mayoria de los libros de texto de la ESO la incluyen. En el

Bachillerato (LOGSE) no se contempla ninguna asignatura obligatoria de Musica.
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2.3.1.6. LA FLAUTA DULCE EN LA LOGSE: ENSENANZAS ARTISTICAS

La LOGSE también se ocupa de las Ensefianzas Artisticas, entre ellas, de la Musica.
Su ordenacion y posteriores regulaciones aparecieron a lo largo de distintos momentos y a

través de las siguientes normativas (Guirado, 1995, 95):

* Ley Orgénica 1/1990, de 3 de octubre (BOE de 4 de octubre)
= Real Decreto 756/1992, de 26 de junio (BOE de 27 de agosto)
» Orden de 28 de agosto de 1992 (BOE de 9 de septiembre)

* Orden de 25 de junio de 1999 (BOE de 3 de julio)

La Musica en los conservatorios queda distribuida a lo largo de 14 cursos divididos en

3 grados:

= Elemental (4 cursos: de los 8 a los 12 afios de edad)

= Medio (6 cursos: de los 12 a los 18 afios de edad)

= Superior (4 cursos: a partir de los 18 afios). El grado Superior coincide de este modo
con la finalizacion del Bachillerato y el acceso a la universidad. Sus 4 cursos tienen la
consideraciéon de nivel universitario, y otorgan un titulo final equivalente a

licenciatura universitaria.

En el Real Decreto 756/1992 a que haciamos referencia anteriormente, el Ministerio

detalld los Curricula de FD en los Grados Elemental y Medio, de la LOGSE:

“-La ensenanza de la Flauta de pico en el grado elemental tendrd como objetivo
contribuir a desarrollar en los alumnos las capacidades siguientes:

a) Controlar el aire mediante la respiracion diafragmatica de forma que
posibilite una correcta emision, afinacion, articulacion y flexibilidad del
sonido

b) Conocer las caracteristicas y posibilidades sonoras del instrumento y
saber utilizarlas, dentro de las exigencias del nivel, tanto en la
interpretacion individual como de conjunto

c¢) Utilizar los reflejos necesarios para corregir de forma automatica la
afinacion de las notas y la calidad del sonido
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d) Comprender el sentido de las distintas articulaciones como fundamento de la
expresividad musical del instrumento

e) Interpretar un repertorio basico que incluya obras representativas de diversas
épocas y estilos adecuado a este nivel

Contenidos

-Desarrollo de la sensibilidad auditiva como premisa indispensable para la
obtencion de una buena calidad de sonido
-Conocimiento de la digitacion propia de las distintas flautas y prdctica de las
mismas
-Practica de las diferentes articulaciones y ataques
-Seleccion progresiva en cuanto al grado de dificultad de los ejercicios,
estudios y obras del repertorio de flauta de pico que se consideren utiles para
el desarrollo conjunto de la capacidad musical y técnica del alumno
-Interpretacion del repertorio propio del conjunto de flautas de una dificultad
adecuada a este nivel
-Practica de la improvisacion
-Practica de la lectura a vista
-Entrenamiento permanente y progresivo de la memoria
-Adquisicion de habitos correctos y eficaces de estudio
-Iniciacion a la comprension de las estructuras musicales en sus distintos
niveles —motivos, temas, periodos, frases, secciones, etc.— para llegar a través
de ello a una interpretacion consciente y no meramente intuitiva

-La enserianza de la Flauta de pico en el grado medio tendra como objetivo contribuir
a desarrollar en los alumnos las capacidades siguientes:

a) Valorar la importancia del trabajo de investigacion para interpretar
adecuadamente la literatura del instrumento

b) Ornamentar cuando proceda las obras interpretadas de acuerdo con las
caracteristicas del estilo correspondiente

()

d) Aplicar con autonomia progresivamente mayor los conocimientos
musicales para solucionar cuestiones relacionadas con la interpretacion:
digitacion, articulacion, fraseo, etc.

e) Practicar la musica de conjunto, integrandose en formaciones cameristicas
de diversa configuracion, e interpretar un repertorio solista que incluya
obras representativas de las diversas épocas y estilos de una dificultad
adecuada a este nivel

Contenidos

-Estudio del repertorio para Flauta solista, con y sin acompanamiento, y para

conjunto de flautas

-Desarrollo de la improvisacion como premisa para la interpretacion de

glosas y cadencias solistas

-Practica de la ornamentacion en los ss. XVI, XVII y XVIII

-Estudio de los tratados antiguos sobre la técnica de la Flauta de pico y sobre

la interpretacion de la musica

-Entrenamiento permanente y progresivo de la memoria

-Practica de la lectura a vista
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-Audiciones comparadas de grandes intérpretes para analizar de manera
critica las caracteristicas de sus diferentes versiones”.
(MEC, 1992, 48).

Como puede apreciarse, estos dos programas son muy completos desde el punto de
vista de los contenidos y las técnicas del instrumento, aunque no estén estructurados como el
resto de los programas generados desde la LOGSE, que diferencian objetivos, contenidos
(conceptuales, procedimentales y actitudinales), metodologia y evaluacion. Parece mas bien
como si fuesen una puesta al dia de los anteriores programas derivados del Plan 66, mas que
del resultado de una Reforma Educativa; quizas esto sea un reflejo, de algin modo, de la

situacion tan particular que se ha vivido en los conservatorios durante décadas.

Respecto a la asignacién temporal de las asignaturas para el grado elemental, se
propone una hora semanal de clase individual y otra de clase colectiva. Para el grado medio se
propone una hora semanal de clase individual en los seis cursos, a la que se debe afadir una
hora de clase colectiva en los dos primeros cursos, una hora de musica de cdmara para los dos
siguientes, y una hora y media de musica de cdmara en los dos ultimos (Guirado, 1995, 25).
Con anterioridad a todas estas publicaciones, el Ministerio ya habia disefiado en abril de 1986
las lineas bésicas para la Reforma de las Ensefianzas Musicales, donde presentaba una

propuesta de temporalizacion para cada materia, segiin grados.

En ultimo lugar, aparecio el Curriculo de los Estudios de Grado Superior de Musica
(Orden de 25 de junio de 1999, BOE de 3 julio). En la Ordenacion del Grado Superior, en
cuatro cursos, con equivalencia a Licenciado Universitario, la FD aparece contemplada en los

dos casos siguientes:

“Quinto. Especialidades
()
-14“ Flauta de pico
()
-24“ Pedagogia
La especialidad de Pedagogia constara de las dos opciones siguientes:
a) Pedagogia del Lenguaje y de la Educacion Musical
b) Pedagogia del Canto y de las especialidades instrumentales”.
(Rajoy, 1999, 135).
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El desarrollo de los programas de las especialidades de Grado Superior aparecio en los

Anexos que se detallan a continuacion:

“-INSTRUMENTO PRINCIPAL (Flauta de pico) -18 créditos:
Perfeccionamiento de las capacidades artistica, musical y técnica, que permitan
abordar la interpretacion del repertorio mads representativo del instrumento.
Conocimiento de los criterios interpretativos aplicables a dicho repertorio, de
acuerdo con su evolucion estilistica. En su caso, estudio del repertorio con
instrumento acompanante.
-CONJUNTO -12 créditos:
Profundizacion en los aspectos propios de la interpretacion de conjunto. Desarrollo
de la lectura a primera vista y de la capacidad de controlar, no solo la propia funcion,
sino el resultado del conjunto en agrupaciones con y sin director. Prdctica del
repertorio para diferentes conjuntos, tanto tradicionales como contemporaneos, con
especial énfasis en este ultimo, de acuerdo con la especialidad correspondiente.
Conjunto barroco. Conjunto de flautas. Conjunto del Renacimiento. Consort.
-FUENTES HISTORICAS DE LA INTERPRETACION RENACENTISTA Y BARROCA
-9 créditos:
Estudio de los criterios interpretativos de las obras del Renacimiento y el Barroco, a
traves de los documentos relacionados con las mismas, de la literatura artistica de la
época, y de otros textos coetaneos.
-DIDACTICA DE LA ESPECIALIDAD -9 créditos:
Principios didacticos para el desarrollo de la propia especialidad instrumental o
canto. Aplicacion de las bases del proceso ensenianza-aprendizaje a la ensefianza
especializada. Las caracteristicas del alumno y su disposicion en relacion con el
instrumento. Fases de la ensefianza-aprendizaje de un instrumento: desarrollo de la
técnica, de la comprension musical y de la capacidad comunicativa.
-EL CONJUNTO INSTRUMENTAL ESCOLAR Y SU DIDACTICA -9 créditos
(especialidad pedagogia, opcion a- Pedagogia del lenguaje y de la educacion
musical. Itinerario E. 2. “Musica en la Educacion Secundaria”):
Conocimiento practico de los instrumentos en laminas, membranas y pequernia
percusion. Adquisicion de un amplio repertorio de piezas y materiales didacticos.
Desarrollo de la improvisacion. Modelos didacticos de actividades y recursos
metodologicos”.

(MEC, 2000, 165).

Todas estas prescripciones han quedado reflejadas en los Temarios de Acceso al
Cuerpo de Profesores de Musica, especialidad Flauta de pico, donde se pretende evaluar la
capacitacion técnica, tedrica y docente de los candidatos mediante el desarrollo de unos temas
y unas pruebas especificas. A continuaciéon presentamos los contenidos propuestos para

dichas pruebas que hacen referencia a la FD:
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“Tema 1
SECCION 1°¢ Antecedentes de la Flauta de pico. Evolucién histérica, desde los
origenes hasta nuestros dias. La Flauta de pico renacentista. La Flauta de pico
barroca, analogias y diferencias entre ambos instrumentos. Miembros de la familia de
la Flauta de pico y sus singularidades.
SECCION 2° Toma de contacto con el instrumento. Instrucciones bdsicas sobre
montaje y conservacion.

Tema 2
SECCION 1° Fisica de los tubos sonoros. Caracteristicas especificas de la Flauta de
pico como tubo sonoro. Elementos que componen la cabeza de la Flauta de pico.
Comportamiento como instrumento de viento a bisel. Afinacion de la Flauta a través
de los diferentes periodos y estilos.
SECCION 2 El sonido de la Flauta de pico. Caracteristicas, dindmicas y afinacion:
interrelacion. Vibrato y flattement: su técnica en la Flauta de pico y su significado en
la musica barroca.

Tema 3
SECCION 1° Descripcion y funcionamiento del aparato respiratorio. Las distintas
técnicas respiratorias y su utilizacion dentro de la técnica general de la Flauta de
pico.
SECCION 2° La embocadura: colocacion y emision del sonido. Utilizacién de los
musculos faciales, la lengua, los labios, etc. Colocacion del cuerpo y del instrumento
en posicion sentada y erguida. Respiracion.

Tema 4
SECCION 1° La técnica de la Flauta de pico: evolucion de las diferentes escuelas y
sistemas metodologicos. Tratados y métodos de los siglos XVII y XVIII. La técnica
moderna de la Flauta de pico: estudio comparativo de las diferentes escuelas.
SECCION 2° Diferentes tipos de ataque: realizacion técnica y musical del “legato”,
el “staccato”, etc. La articulacion. Criterios del opositor a la mejor resolucion de las
dificultades que puedan presentar problemas especificos tales como escalas, arpegios,
combinacion de articulaciones, etc.
(-)

Tema 11
SECCION 1° Descripcion y estudio comparado de los sistemas metodolégicos mds
importantes de iniciacion al instrumento. Criterios diddcticos para la seleccion del
repertorio a nivel inicial.
SECCION 2° Desarrollo de una unidad diddctica dirigida a la ensefianza de grado
elemental. Orientacion del trabajo individual del alumno: desarrollo de la autonomia
en el estudio.

Tema 12
SECCION 1° La programacion en los grados elemental y medio. Criterios diddcticos
para la seleccion del repertorio.
SECCION 2° Desarrollo de una unidad diddctica dirigida a la ensefianza de grado
medio. Orientacion del trabajo individual del alumno: desarrollo de la autonomia en
el estudio.



Tema 13
SECCION 1° Interrelacién entre la clase de instrumento y las disciplinas tedrico-
prdcticas que conforman el curriculo. El andalisis como herramienta fundamental para
la clase de instrumento.
SECCION 2° Imparticién de una clase de andlisis aplicado al montaje de una obra
del repertorio del alumno.
Tema 14
SECCION 1° La prdctica de grupo en el grado elemental. Programacién de las
actividades colectivas en este nivel: repertorio, conceptos relativos al lenguaje
musical, técnica instrumental, audicion, etc.
SECCION 2 Desarrollo de una unidad diddctica dirigida a un grupo de alumnos de
grado elemental.
Tema 15
SECCION 1° La practica de grupo en el grado medio. Aportacién del profesor de
instrumento a la practica de la musica de camara. Programacion de las actividades
colectivas en este nivel: repertorio, conceptos relativos al lenguaje musical, técnica
instrumental, audicion, improvisacion, etc.
SECCION 2° Desarrollo de una unidad diddctica dirigida a un grupo de alumnos de
grado medio”.

(“Temarios de Acceso al Cuerpo de Profesores de Musica,

especialidad Flauta de pico”, 1999, 138).

Como puede apreciarse, dicho temario contempla un doble enfoque técnico y
didactico, al subdividir cada tema en 2 secciones: la primera con un enfoque tedrico-practico
referido al conocimiento del instrumento, y la segunda con propuestas de aplicacion de dichos
contenidos en la ensefianza de la FD. En este sentido resultan mucho mas completos que los

anteriores sistemas de acceso al cuerpo de Profesores de Instrumento en los Conservatorios.

En resumen, las Ensefianzas Artisticas reguladas por la LOGSE incluyen la FD en su
listado de instrumentos, y articulan su aprendizaje en los 3 grados propuestos. Los programas
de FD publicados por el MEC son muy completos, aunque no presenten la misma estructura

que el resto de curriculos derivados de la LOGSE.
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2.3.1.7. LA FLAUTA DULCE EN LA UNIVERSIDAD

Segun la Ley de Reforma Universitaria (MEC, 1983a, 4), en su articulo 1° “El servicio
publico de la educacion superior corresponde a la Universidad, que lo realiza mediante la
docencia, el estudio y la investigacion”. La universidad, pues es la encargada de la creacion,
transmision, desarrollo y critica de la ciencia y la cultura, a la vez que prepara para el ejercicio
de actividades profesionales que exijan la aplicacion de conocimientos y métodos cientificos
o para la creacion artistica. Sus ensefianzas se estructuraran, como maximo, en tres ciclos, que
daran derecho a la obtencion de distintos titulos (MEC, 1983a, 10):

* Primer ciclo: Diplomado, Ingeniero técnico o Arquitecto técnico
* Segundo ciclo: Licenciado, Ingeniero o Arquitecto

= Tercer ciclo: Doctor

La FD esta presente en la universidad Unicamente en los estudios destinados a la
formacion de maestros. La presencia de la musica en algunos de los Planes de Estudio de
Formacion de Profesorado ha contemplado distintos contenidos de tipo teorico y practico, y la

inclusion de la FD desde el Plan 1967:

“I" curso: interpretacion de pequeiias composiciones de cardcter instrumental
mediante uno o varios de los instrumentos tipicamente escolares: Flauta Dulce,
xilofon, percusion, etc.

2° curso: interpretacion de pequeiias composiciones de caracter instrumental...”

y nuevamente en el Plan 1971 —Experimental— derivado de la Ley General de Educacion. La
Ley General de Educacion del afio 1970, en su articulo 31.3 situd los estudios de Profesorado
de EGB en el primer ciclo universitario; desde esta fecha las escuelas universitarias,
dependientes hasta entonces de la Direccion General de Ensefianza Primaria, se integraron en
el sistema universitario, aunque su incorporacion real no se produjo hasta el afio 1979, tras
afios de conflictividad y tensiones. Posteriormente, la Ley de Reforma Universitaria vino a
respaldar este derecho y hoy dia las escuelas universitarias (muchas transformadas en
facultades) forman parte real y activa de la universidad. En 1971, cada escuela universitaria
estructurd sus programas siguiendo las directrices del Ministerio de Educacion y Ciencia, e

incluyendo ejercicios de ritmo, de entonacion y grafia, la practica de canciones, ejercicios de
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movimiento, FD y agrupacion instrumental escolar, con una orientacion tedrico-practica.
Como ejemplo, baste citar los contenidos de la asignatura de musica obligatoria en primer
curso de la titulacion “Diplomado en Profesorado de EGB” en la Universitat de Barcelona,

donde aparecia un bloque de contenidos enteramente dedicado a FD:

“5. Conocimiento técnico y practico de la FD”.

(Cateura, 1992, 456).

Este marco formativo perduro6 hasta la llegada de la LOGSE, con la que fue necesaria
una nueva adecuacion de los planes de estudio universitarios en funcion de las nuevas
demandas escolares y profesionales. Asi, después de varios afios de negociaciones y
propuestas del Consejo de Universidades y las distintas universidades del pais, se llegd a un
acuerdo sobre los Nuevos Planes de Estudio, motivo de esta tesis y que seran ampliamente

descritos en el capitulo II.

En resumen, en la ensefanza universitaria, la FD aparecié en el Plan 1967 de
Formacién de Profesorado (interpretacion de pequefias composiciones mediante FD), y
continud en el Plan 1971 de Profesorado de EGB (conocimiento teérico-practico de la FD).
En 1985 se organizaron los posgrados que pretendian formar musicalmente a maestros en
ejercicio, hasta la aparicion del Plan 92, que finalmente contemplaria la titulacion de “Mestre

en Educacio Musical”.
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2.3.2. CATALUNYA

En el ultimo tercio del s. XX, la administracion educativa en Catalunya se ha

gestionado de dos modos:

* Hasta los traspasos de la Administracion Educativa a la Generalitat de Catalunya en
1980 (apartado B del anexo del Real Decreto 20809/1980 del 3 de octubre), las leyes
educativas fueron las mismas que para el resto de Espafia, y por tanto, lo anteriormente

expuesto en el apartado 2.3.1 es perfectamente valido también para Catalunya.

* Desde el afio 1980, la Generalitat de Catalunya desplegé paulatinamente su propia
politica educativa autondmica algo mas diferenciada, aunque siempre respetando las
premisas del citado Real Decreto, por las que la Generalitat podia elaborar y aprobar
planes de estudio, programas y orientaciones pedagdgicas siempre que desarrollasen y

complementasen las ensefianzas minimas prescritas por el Estado.

En la década de 1960, existian en Barcelona dos nacleos que conocian la FD: un grupo
de profesores vinculados a la Escuela Alemana y algunos miembros responsables del
movimiento Scout, mas orientados hacia Francia e Inglaterra. Un factor decisivo y simultaneo
a la creacion en 1967 de Bloc (Associacio Catalana de Flautistes) fue la promocion del grupo
Ars Musicae, fundado por Higini Anglés y José Maria Lamana, y dirigido en aquel entonces
por Enric Gispert. Practicamente todos los fundadores de Bloc pertenecian a Ars Musicae, y el
propio E. Gispert con J. Casulleras, S. Mas, A. Molfulleda, J. Audenis y R. Escalas fueron los

promotores de dicha asociacion.

Durante mas de 30 afios, Bloc ha pretendido dinamizar el mundo de la FD,
especialmente a través de la labor de sus miembros, adaptandose a las exigencias musicales de
la ciudad de Barcelona y de Catalunya, difundiendo la FD y su musica, ofreciendo
informacion a los flautistas, organizando actividades en torno al instrumento y predicando las
exigencias de calidad necesarias para los profesionales, pedagogos y amateurs, cada uno en su

respectivo nivel (Escalas, 1998, 34).
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Desde los afios 70 hemos podido asistir a una creciente presencia de la FD en las
escuelas de Catalunya, asi como una proliferacion de las publicaciones, cursos, escuelas de
musica pioneras como /’Arc o Floc-Mic-Puc, el Curso de FD de Manresa en 1974, conciertos,
cursos de verano, audiciones para escolares (JIMM, Museu de la Musica...), discos, debates
radiofonicos... en los que la FD ha ido afianzandose. Comparado con el resto de Espafia,
podemos decir que en este campo Catalunya ha sido pionera, tanto en la inclusion de la FD en
los conservatorios, como en la misma presencia fisica del instrumento (el importador de FD
para Espafia durante muchos afios ha sido el Sr. Audenis, de Barcelona). La misma
Asociacion Bloc propuso dos lineas de actuacion distintas que han definido bastante bien la
situacion del instrumento a lo largo de los ultimos 30 afios: la de las necesidades pedagdgicas

y la de las profesionales.

Debido a los traspasos autondomicos en materia educativa, la Generalitat de Catalunya
publico las Orientacions i propostes de Programes para EGB, en 1981 (Ciclo Inicial) y 1983
(Ciclo Medio), aunque las de Ciclo Superior no llegaron a publicarse. En ellas, la presencia de
la FD fue practicamente nula; se sefialaba a la FD s6lo como un instrumento que observar o

manipular, pero sin proponer su aprendizaje sistematico. Baste un ejemplo:

“B. Educacio de [’oida. Portar a la classe 3 o 4 instruments de la mateixa familia (per
ex. Flautes dolces). Observar que la més gran pot fer sons més greus i la petita més
aguts”.

(Generalitat de Catalunya, 1983, 286).

Aunque en los programas de Ciclo Inicial no apareciese en ningiin momento la FD, en
algunas universidades (como la UB) la formacion de profesorado seguid con la obligatoriedad
de conocer este instrumento. También los libros de texto de EGB publicados en Catalunya
reflejaron cierta disparidad de criterios, aunque la mayoria coincidian en proponer un cierto

uso de la FD, normalmente a partir de tercer o cuarto cursos de EGB.

La situacion de los conservatorios corrid pareja a la descrita en el apartado 2.3.1.3 con
la Ley de 1966. Con la posterior aparicion de la LOGSE, tanto la ensefianza general como la
musical se vieron modificadas, a la vez que la autonomia catalana también fijé sus propias
directrices. A continuacidon sefialaremos aquellos datos mas importantes de interés para
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nuestra investigacion, analizando el lugar que ocupa la FD en los diferentes ambitos
educativos desde la aplicacion de la LOGSE (Educacion Primaria, Educacion Secundaria,

Ensefianzas Artisticas y Universidad).

174



232.1. LA FLAUTA DULCE EN LA EDUCACION PRIMARIA (LOGSE) EN
CATALUNYA

El curriculum normativo obligatorio (Primer Nivel de Concrecidén) para Educacion
Primaria, en Catalunya, derivo del Decret 95/1992, de 25 de septiembre, que fijaba el horario
para las materias: una hora semanal a lo largo de los tres ciclos, que se convertia en una hora
y media semanal en el ciclo inicial (1* y 2° cursos). Asimismo se propuso la redistribucion de
algunas horas libres del total semanal para las actividades que cada escuela creyese oportuno.
Esta asignaciéon horaria bajo minimos no parece corresponderse con los contenidos

curriculares, que proponen un temario muy completo de propuestas educativo-musicales.

Una lectura atenta al Primer Nivel de Concrecidon nos hara caer en la cuenta de que no
se incluye de forma obligatoria la FD. No obstante, las propuestas curriculares califican su
uso de “estimulante y gratificador, especialmente cuando se puedan asegurar unas
condiciones de trabajo adecuadas (nimero de nifios y niflas reducido, tiempo suficiente para
el trabajo, técnica cuidadosa, etc.)”. Concretamente, el objetivo terminal n® 18 dice

textualmente:

“Interpretar petites composicions amb el propi cos, objectes i instruments combinant
les qualitats del so ™.
(Generalitat de Catalunya, 1994, 55).

En especial, la FD se contempla como un modo 1til e interesante de reforzar los
conocimientos y la interpretacion del lenguaje musical realizado primordialmente con la voz,
el cuerpo y los instrumentos (Generalitat de Catalunya, 1994, 58). También observamos que
los libros de texto de musica para Educacion Primaria publicados en Catalunya siguen varios
patrones respecto al aprendizaje de la FD:

= Lamayoria lo proponen a partir de 3° 6 4° cursos (por ejemplo: Campos, 1995)

= Algunos lo proponen a lo largo de toda la Educacion Primaria (por ejemplo: Cateura,
Sabaté¢ y Soler, 1998a y b)

= Otros proponen el uso de un libro anexo, complementario, con el trabajo de FD separado

de la materia musical general (por ejemplo: Izquierdo, Jiménez y Montserrat, 1996a)
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= Otros lo hacen utilizando la FD como un instrumento para manipular u observar por parte
del profesorado (por ejemplo: Riera, 1995)

= Otros no lo mencionan (por ejemplo: Segarra, 1984)

De todos modos cabe destacar la necesidad de un cierto conocimiento en el uso de
instrumentos en la escuela (donde se podria incluir la FD, aunque no se mencione
especificamente). Si leemos los temarios para oposiciones al cuerpo de Maestro en Catalunya,
especialidad de Educacion Musical, veremos como en los temas 12, 13 y 14 se hace referencia
a aspectos relacionados con la FD en la escuela. Veamos como se presentan dichos

contenidos:

()
-Tema 12. Recursos didactics en la tecnica vocal: respiracio
-Tema 13. Els instruments musicals en [’educacio primaria: percussio corporal, petita
percussio, lamines, instruments de tradicio popular i instruments de
construccio propia. Aportacions i possibilitats
-Tema 14. La practica instrumental. Criteris de seleccio i sistematitzacio del
repertori instrumental en [’educacio primaria. Objectius i continguts de
lactivitat instrumental a I’aula. Metodologia i recursos didactics en el procés
d’ensenyament i aprenentatge d’'una pega instrumental”.
(Generalitat de Catalunya, 1991, 2143).

El curriculum de musica presenta contenidos que pueden estar vinculados a la
ensefanza de la FD, aunque estén expresados de un modo mas general. Veamos el primer

nivel de concrecion y algunos ejemplos del segundo nivel:

"PRIMER NIVELL DE CONCRECIO
AREA D’EDUCACIO ARTISTICA: MUSICA. CONTINGUTS
PROCEDIMENTS
()
7. Experimentacio amb diversos materials, recursos tecnologics
instruments diversos
10. Imitacio de relacions ritmiques i melodiques
()
12. Lectura i escriptura de cangons, de temes o fragments d’obres
13. Improvisacio i creacio ritmica i/o melodica
14. Audicions en directe i enregistrades
15. Reconeixement auditiu d’obres, temes, instruments i formes
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FETS, CONCEPTES I SISTEMES CONCEPTUALS
(...) 5. Audicio
5.1. Veus, instruments i conjunts vocals i instrumentals
ACTITUDS, VALORS [ NORMES
1. Participacio i respecte en les interpretacions i creacions individuals i
collectives
()
4. Interes, respecte i curiositat per la riquesa del patrimoni musical del pats,
pel coneixement d’obres, autors, epoques i estils
5. Interes per la interpretacio i audicio musical
6. Justesa i precisio en les interpretacions ritmiques i en [ ’afinacio
7. Rigor en la utilitzacio correcta de la grafia musical .
(Generalitat de Catalunya, 1994, 54).

“EXEMPLE DE SEGON NIVELL DE CONCRECIO DE LES AREES DE CICLE MITJA.
EDUCACIO ARTiSTICA: MUSICA. CONTINGUTS
PROCEDIMENTS
(...) 12. Creacio i interpretacio de petites composicions, combinant diferents
qualitats del so
(...) 29. Assistencia a audicions en viu
FETS, CONCEPTES I SISTEMES CONCEPTUALS
(...) 19. Instruments musicals
ACTITUDS, VALORS I NORMES
(...) 3. Valoracio de les interpretacions individuals i collectives
(...) 11. Curiositat i interes pel coneixement de compositors, obres i
instruments
-EXEMPLE DE SEGON NIVELL DE CONCRECIO DE LES AREES DE CICLE SUPERIOR.
EDUCACIO ARTISTICA: MUSICA. CONTINGUTS
PROCEDIMENTS
(...) 2. Lectura de cangons amb partitura
3. Memoritzacio de cangons amb i/o sense partitura
4. Acompanyament ritmic i/o melodic de cangons
5. Analisi de cancons: ritme, melodia, metrica, estructura
(...) 17. Improvisacio i creacio de ritmes i/o melodies
(-..) 20. Adquisicio de nocions sobre autors i epoques
21. Reconeixement d’instruments
(...) 25. Assistencia a audicions musicals
FETS, CONCEPTES I SISTEMES CONCEPTUALS
1. Canons a tres i quatre veus
2. Cancons a dues i tres veus
(...) 4. Cangé amb acompanyaments ritmics
5. Canco amb obstinats melodics
6. Analisi de [’estructura de les cangons
(...) 23. Compositors, obres i epoques
ACTITUDS, VALORS [ NORMES
1. Valoracio critica de les interpretacions individuals i collectives
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(...) 4. Interes i respecte per la riquesa del patrimoni

(...) 11. Rigor en la correcta utilitzacio de la grafia musical

12. Curiositat i interes pel coneixement d’obres, compositors i époques

13. Valoracio del silenci i respecte per gaudir d 'una bona audicio musical”.
(Generalitat de Catalunya, 1994, 218).

Algunos autores proponen trabajar por talleres trimestrales en el Ciclo Superior,
especialmente en actividades de tipo practico como la FD o los instrumentos de placa, donde
conviene que la participacion del alumnado sea en grupos mas reducidos y siguiendo criterios
de preferencias personales. Ademas, suele proponerse una actuacion publica/concierto para el

resto de alumnado del ciclo o de la escuela (Busquet y Guillén, 1998, 63).

También hemos de citar, aunque con un caracter marcadamente tangencial, la posible
presencia implicita de instrumentos como la FD en los llamados FEixos Transversals
(Generalitat de Catalunya, 1994, 93):

= Con respecto al Consum, el alumnado podria aprender a discriminar los multiples

intereses que confluyen en el consumo habitual de musica.

= En La no discriminacio per raons de sexe, sera preciso fomentar la participacion

de todos por igual.

» En La tecnologia de la informacio, debemos fomentar el uso adecuado de los

multimedia aplicados a la ensefianza, y en su caso a la educacién musical.

* En Educacio per a la Salut, deberiamos desarrollar una actitud critica que lleve a

rechazar el ruido molesto, contribuyendo a una mayor calidad de vida.

» En La diversitat intercultural, se podrian fomentar actitudes de respeto, aceptacion

de los demas, solidaridad, cooperacion, labor de equipo, y el disfrute conjunto de

las actividades musicales.

En resumen, en Catalunya, el uso de la FD no es obligatorio en la Educacién Primaria
(LOGSE), aunque sea calificado como “estimulante y gratificador si se pueden asegurar unas
condiciones de trabajo adecuadas” y se proponga la interpretacion de pequefias composiciones
instrumentales (objetivo terminal 18). Sus contenidos tedrico-practicos tienen perfecta cabida
en las propuestas de primer y segundo niveles de concrecion; una rapida mirada a los libros de

texto asi lo corrobora.
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2.322. LA FLAUTA DULCE EN LA EDUCACION SECUNDARIA (LOGSE) EN
CATALUNYA

La Educaciéon Secundaria Obligatoria (ESO) en Catalunya esta organizada segun los
llamados créditos comunes (obligatorios) y variables (optativos). A continuacion presentamos
los contenidos obligatorios referidos a expresion instrumental que pueden aplicarse a FD en

esta etapa:

“Procediments
1. La percepcio del so i de la musica
(..) 1.3. Audicio musical significativa per a [’analisi dels instruments, les
formes, la cronologia, les tendencies estetiques i els generes
1.4. Analisi de composicions i fragments musicals
2. L’expressio musical
2.1. Utilitzacio de la veu i d’instruments, bo i coneixent-ne la técnica correcta
2.2. Improvitzacio i creacio de cangons propies
Fets, conceptes i sistemes conceptuals
(...) 2. Estetiques, estils, géneres, formes i instruments
3. Els vehicles de |’expressio musical. Tecnica i aspectes interpretatius
(...) 3.2. L’instrument musical
Valors, normes i actituds
1. Valoracio de la musica com a element cultural
(...) 1.3. Valoracio de la potencialitat del llenguatge musical com a element de
comunicacio, coneixement i plaer
2. Valoracio de la participacio activa en el fet musical
(...) 2.2. Actitud critica i respectuosa en ['us i consum de la musica
2.3. Interpretacio atenta i conscient, que articuli i fomenti la contribucio
personal a la tasca comuna, la supeditacio a criteris collectius, i la
iniciativa personal”.
(Generalitat de Catalunya, 1993a, 40).

En los ejemplos de propuestas de Segundo Nivel de Concrecion se nos presentan los

siguientes contenidos perfectamente referibles al trabajo con FD en la ESO:

“_SEGON NIVELL DE CONCRECIO. EXEMPLE I
Procediments
(..) 1.1.4. Comprovacio de [’existencia dels sons harmonics i la seva
incidencia en el timbre
(...) 1.3.1. Identificacio, mitjang¢ant [’audicio, dels instruments més importants
1.3.2. Identificacio visual dels instruments treballats a [’audicio
1.3.3. Comprensio de les bases fisiques per a la produccio del so dels
instruments treballats a I’audicio
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(...) 1.4.1. Aplicacio dels conceptes de frase, pregunta-resposta, variacio,
cadencia conclusiva i suspensiva, com a via d analisi

1.4.2. Mesura de les durades de les frases i fragments en general, com a via
d’analisi

(...) 2.1.1. Utilitzacio de la técnica vocal amb exercicis de respiracio

(...) 2.1.5. Coordinacio dels diferents aspectes de la tecnica de l’'instrument

2.1.6. Interpretacions poliritmiques i de composicions polifoniques amb
l’instrument

2.1.7. Aplicacio dels principis més basics de [’expressio musical a la
interpretacio, tant vocal com instrumental

2.1.8. Interpretacio d’un repertori ampli

2.1.9. Memoritzacio d’una part d’aquest repertori

2.2. Improvisacio i creacio de composicions propies: creacio de petites
cellules ritmico-melodiques, d’acord amb unes pautes donades,
individualment i collectiva, improvisacio lliure, improvisacio sobre
pautes donades

Fets, conceptes i sistemes conceptuals

(...) 3.2. L’instrument musical

3.2.1. Les bases fisiques de produccio del so en l'instrument escollit

3.2.2. Origen i evolucio de l'instrument escollit

3.2.3. L’instrument escolar escollit: tecnica

3.2.4. Repertori variat de peces musicals instrumentals i mixtes

Valors, normes i actituds

(...) 1.1.2. Valoracio del desenvolupament motor que comporta [’aprenentatge
d’un instrument

1.1.3. Valoracio del coneixement d’un repertori, com una via d’apropament a
una parcella concreta de la cultura

1.1.4. Valoracio de la comprensio estructural de la musica com a via per al
desenvolupament de la capacitat d’abstraccio

(...) 1.2.1. Conscienciacio de les ocasions de la vida quotidiana que son
acompanyades de muisica

1.2.2. Valoracio de tots els tipus de musica segons la funcio per a la qual han
estat pensats i creats

(...) 1.3.1. Valoracio de la capacitat que té la musica per descriure i produir
sensacions, emocions, introspeccions i altres reaccions psiquiques

(...) 2.1.3. Utilitzacio del titol de la composicio com a element que ens facilita
la comprensio

2.1.4. Habit d’anar més enlla de la propia musica i buscar-ne informacio
complementaria

2.1.5. Habit de consultar diferents fonts escrites en aquesta ampliacio de
coneixements

(...) 2.3.1. Valoracio de la interpretacio musical com una activitat eminentment
comunitaria

2.3.2. Valoracio del sentit i el valor de les aportacions de cadascu a aquesta
activitat comuna

2.3.3. Acceptacio del fet que els resultats globals estan en consonancia amb el
treball individual fet previament per cadascu
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2.3.4. Aportacions de correccio en la interpretacio, com també de criteris
interpretatius

2.3.5. Aplicacio de criteris globals i unics, supeditant els propis als de la
collectivitat

2.3.6. Valoracio de la tasca i el sentit de la feina del director en tots els seus
aspectes

2.3.7. Valoracio de la partitura com a guio i pauta per a la interpretacio

2.3.8. Valoracio de l’ampliacio de coneixements que suposa la interpretacio
d’un repertori nou

(...) 2.3.10. Respecte i cura del material que fa possible una bona interpretacio
(instruments, partitures, etc)

-SEGON NIVELL DE CONCRECIO. EXEMPLE 2
Procediments
(...) 2. L’expressio musical
2.1. Utilitzacio de la veu i d’instruments, bo i coneixent-ne la técnica correcta
(...) 2.1.3. Utilitzacio de diferents tecniques per a una millor emissio de la veu:
respiracio
2.1.4. Utilitzacio de [’enregistrament de les propies interpretacions com a
mecanisme de control i reflexio sobre el procés interpretatiu, tant en
cangons com en la practica instrumental
2.1.5. Acompanyament de cang¢ons, a una o més veus, amb diferents
instruments musicals: monoritmic o poliritmic, a partir d’una pauta
donada
(...) 2.1.7. Observacio i reconeixement amb materials grafics, visuals i sonors
de ’evolucio i les caracteristiques de l'instrument utilitzat
(...) 2.1.9. Interpretacio amb [’instrument de melodies curtes monodiques o
polifoniques amb acompanyaments poliritmics d’instruments de
percussio de so determinat i indeterminat
2.2. Improvisacio i creacio de composicions propies
(...) 2.2.2. Acabament del fragment d’una can¢o incompleta tenint en compte el
text musical
2.2.3. Improvisacio de petits suports ritmics i/o melodics, tot utilitzant
I’instrument adequat, en funcio del contingut de la can¢o
3. Les eines per a la percepcio i l’expressio
(...) 3.3. Investigacio d’aspectes relacionats amb l’'obra musical treballada:
context cultural, autor, gemere, forma i elements constitutius de la
composicio musical
3.3.1. Recerca i elaboracio de dades respecte de I’autor/a, la seva vida i obra,
tot relacionant-les amb d’altres dades importants de la seva epoca
Fets, conceptes i sistemes conceptuals
1. El llenguatge musical
(...) 1.2. Elements constitutius de la composicio musical: ritme, melodia,
harmonia, textura, dinamica i timbre
1.2.1. Ritme: Monoritmia, Poliritmia, Metrica
1.2.2. Melodia: Moviment, Final cadencial, Frasseig, Comeng¢ament: tetic i
anacrusic, Disseny melodic
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1.2.3. Harmonia. Acords

1.2.4. Textura: Monofonica, Polifonica

1.2.5. Dinamica: Matisos, Reguladors

2. Estetiques, estils, géneres, formes i instruments

2.1. Estils

2.1.1. El Renaixement: textura contrapuntistica, integracio de musica i text,
instruments caracteristics (vent i corda)

2.1.2. El Barroc: textura homofonica, ritme mecanic, melodia ornamentada,
contrast dels blocs sonors (timbre, intensitat, temps)

2.1.3. El Classicisme: melodia regular, ritme natural, textura homofonica i
tonalitat

2.1.4. El Romanticisme: textura homofonica amb dissonancies i cromatismes,
tonalitat, ritme més lliure, melodia sobre bases populars, “rubato”

2.1.5. El Nacionalisme: melodia sobre bases populars i nous instruments de
percussio

2.1.6. L’Impressionisme: melodia fragmentada, escales musicals orientals,
acords dissonants, prioritzacio del timbre

2.1.7. La musica en el segle XX: ritmes violents, atonalisme, so electronic

2.1.8. La musica pop: el rock dels 50, el moviment beat, el rock simfonic, el
rock dels 80, heavy metal, el pop a Catalunya i a I’Estat Espanyol

(...) 2.3. Formes musicals

2.3.1. Repeticions per seccions (binaria, ternaria, rondo, disposicio lliure de
les parts)

2.3.2. Repeticio per variacio (tema amb variacions, obstinats)

2.3.3. Repeticio per imitacio (canon, fuga)

2.3.4. Repeticio per desenvolupament (forma sonata)

(...) 3.2. L’instrument musical

3.2.1. Origen i evolucio de [’instrument escollit

3.2.2. Elements basics que configuren la sonoritat de I’instrument

3.2.3. Temes musicals variats

Valors, normes i actituds

(...) 1.1. Valoracio del fet musical dins la propia educacio

(...) 1.1.5. Participacio en les activitats culturals del centre i fer que la musica
hi sigui present

(...) 1.3. Valoracio de la potencialitat del llenguatge musical com a element de
comunicacio, coneixement i plaer

(...) 1.3.2. Consciencia de com [’analisi musical proporciona coneixement,
captacio i plaer en les melodies que s escolten i s’interpreten

1.3.3. Valoracio de la interpretacio musical (cango, instrument) com a vehicle
d’expressio comunitaria, de cultura i tradicio

2. Valoracio de la participacio activa en el fet musical

(..) 2.1.1. Actitud de silenci i respecte davant [’audicio musical i la
interpretacio en directe

(...) 2.1.3. Solidaritat amb d’altres persones que també escolten i toquen
I’instrument musical

2.1.4. Actitud de recerca de dades sobre temes musicals proposats i/o
comentats
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(...) 2.1.6. Predisposicio envers canvis d’impressions i comentaris com a
resultat de l’observacio auditiva i reflexio posterior

(..) 2.2.1. Respecte i cura dels materials de que hom disposa per fer musica:
discos, cintes, aparells, partitures, instruments musicals, etc

(...) 2.3. Interpretacio atenta i conscient, que articuli i fomenti la contribucio
personal a la tasca comuna, la supeditacio a criteris collectius i la
iniciativa personal. Respecte per les consignes preestablertes en el text
musical, en el gest del professor o de la professora (o director/a), en la
cango i la interpretacio instrumental (respiracio, atac, parada...)

(...) 2.3.4. Collaboracio conjunta per trobar la interpretacio musical adient,
pel que fa als elements expressius: moviment, caracter, dinamica,
accentuacions

2.3.5. Valoracio positiva del fet musical mitjangant la practica de l’'instrument,
tenint en compte el nivell de dificultat, el temps de dedicacio, el resultat
a mitja i a llarg termini

2.3.6. Respecte per [’ambient de concentracio i atencio auditives, en
[’elaboracio de qualsevol creacio o interpretacio”.

(Generalitat de Catalunya, 1993a, 60 y ss.).

Asimismo, los ejemplos de propuestas de créditos obligatorios publicados por la

Generalitat proponen el conocimiento de la FD en esta etapa educativa:

"~ La familia de vent-fusta: buscar illustracions i audicions

- Lleis fisiques que expliquen ’emissio de so de la Flauta Dol¢a

- Evolucio de la Flauta des de la prehistoria fins a arribar a la Flauta travessera

(...) 10. Iniciacio a la tecnica de la Flauta i interpretacio de senzilles partitures”.
(Girbau, 1992, 29).

“Activitat 1: 1.1. Audicio de diversos fragments musicals interpretats per flautes...
Dansa hongaresa del segle XVII, Musica contemporania per a quartet de flautes, “La
pantera rosa’” per a quartet de flautes i musica sud-americana per a flauta
- Les audicions que es proposen son les segiients: flautes de bec medievals i

renaixentistes
-Tema 4. Organologia. TEMA : Flautes de bec (quartet)
AUTOR I TITOL: Gervaise: Branle de Bourgogne. FONT: Ulsamer Collegium
Archiv Produktion 25 33 111. LOCALITZACIO: 244"
(Girbau y Vilar, 1995b, 17).

Junto con estas propuestas de cardcter general y obligatorio para todo el alumnado,
cada Instituto de Secundaria ofrece un nimero determinado de créditos “variables”, es decir,
actividades que el alumnado puede escoger dentro de las posibilidades de oferta de cada

centro (formacidn de los profesores, horas libres, nimero de grupos, aulas, dotacion material,

etc.). Existe un listado de créditos variables ya tipificados para cada materia con ejemplos de
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su posible desarrollo curricular; uno de éstos es el dedicado a FD. A continuacion sefialamos

los puntos mas importantes del citado crédito:

" L’alumne/a en acabar el crédit ha de ser capag de:
1. Desenvolupar una tecnica elemental correcta i valorar-la com a base
necessaria per a una bona interpretacio
2. Relacionar la interpretacio a la flauta de bec amb els coneixements previs
de I’alumne/a
3. Interpretar un vrepertori diversificat quant a estils i procedencies
geogrdfiques i/o cronologiques
4. Ser critic amb el propi treball aplicant criteris de valoracio i els habits de
treball adequats
5. Desenvolupar técniques concretes de l’'instrument com la rapidesa en la
coordinacio, la lectura, la improvitzacio, la memoritzacio i [’expressio
6. Comprendre la morfologia, el funcionament i [’evolucio historica de la
flauta de bec
7. Interpretar en public amb [’instrument
8. Gaudir a través de la interpretacio musical, individual i collectiva
9. Mostrar interes pel context de les obres treballades
Procediments
1. Relaxacio corporal i posicio correcta del cos
2. Respiracio correcta
3. Sosteniment adequat de l’instrument
4. Formacio i emissio del so
5. L’afinacio de l’instrument en la interpretacio individual i collectiva
6. Utilitzacio de diferents tipus d’articulacio en estudis i aplicacio al repertori
7. Digitacio propia de l’'instrument
8. Coordinacio entre els diferents aspectes técnics: respiracio, embocadura i
dits
9. Aplicacio correcta del frasseig i de la técnica a la interpretacio d’un
repertori estilisticament variat
10. Improvitzacio i creacio amb [’instrument
11. Aplicacio correcta de la lectura i dels conceptes del llenguatge musical
coneguts a la practica instrumental
12. Memoritzacio d’una part del repertori treballat
13. Execucio individual i colectiva de les obres del repertori
Fets, conceptes i sistemes conceptuals
1. Les bases fisiologiques i acustiques que permeten una interpretacio correcta
2. La flauta de bec: morfologia, bases acustiques i historia
3. La digitacio i la logica que la regula
4. El repertori treballat i la seva contextualitzacio
Valors, normes i actituds
1. Habit d’afinar correctament abans d’emprendre qualsevol interpretacio en
grup
2. Habit d’autocritica i d’autocontrol en [’estudi i en la interpretacio amb
l’instrument
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3. Valoracio del coneixement d’un repertori ampli com a font d’enriquiment
personal

4. Valoracio positiva del silenci i la concentracio com a condicions
indispensables per a la interpretacio musical correcta

5. Valoracio de la interpretacio instrumental com una activitat comunitaria
que es nodreix d’aportacions individuals

6. Acceptacio dels diferents nivells que pugun coexistir en el grup, com a
norma per a la integracio i també per a la convivencia

7. Conscienciacio de la responsabilitat individual com a part integrant d’un
collectiu, pel que fa a la interpretacio conjunta’.

(Generalitat de Catalunya, 1995, 216y ss.).

Todos estos programas han sido desarrollados por los autores de libros de texto de la

ESO, en los que la FD ostenta alguno de estos roles:

* Unos tratan la FD como un instrumento més de la gama de instrumentos escolares y
presuponen un cierto conocimiento del mismo (por ejemplo, Alamany y Sabater, 1995)

» Otros continuan la formacion iniciada en la Educacion Primaria (por ejemplo, Cateura,
1996)

= Otros proponen trabajos conjuntos en grupos instrumentales con distintos modelos de FD
(trios, cuartetos, etc.) (por ejemplo, Bernus, 1995a)

= Otros no citan ninguna actividad de FD (por ejemplo, Cano, Martinez y Mayol, 1996b)

En cuanto a la puesta en practica de estos programas en la ESO, la practica profesional
presenta algunas dificultades:

» Los distintos niveles de conocimientos que el alumnado presenta en materia musical (y en
FD), segun el centro de Primaria de donde procedan.

= El elevado nlimero de alumnos/as por clase (aunque en ocasiones sea posible subdividir
el grupo).

» Los cambios de itinerarios curriculares en cuanto a créditos obligatorios y variables, que,
segun su distribucion en cada centro, pueden obligar al alumnado a cursar todos los de
contenido musical en un mismo afio, dejando luego demasiado tiempo hasta la aparicion
del siguiente crédito musical, cosa que dificulta el mantenimiento de los contenidos
minimos adquiridos, especialmente en cuanto a lenguaje musical.

» Las deficientes instalaciones y dotaciéon en materia musical, que pueden llegar a

desaconsejar su practica debido a las molestias acusticas que provocan en el centro.
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= Los diferentes tipos de motivacion derivados del posible uso de otros instrumentos, de
actuaciones dentro y fuera del centro, de acompafiamientos instrumentales por parte del
profesorado o en sobreinterpretacion —si los medios lo permiten, etc.

= Las dificultades de indole actitudinal, como falta de respeto, de silencio, no traer el

instrumento al aula, etc.

En resumen, en Catalunya, la Musica es una asignatura obligatoria en la ESO,
impartida por profesorado titulado en unos contextos tan variados que provocan disparidad de
curriculos y de practicas docentes en los centros donde se imparte. Encontramos la FD en
muchos libros de texto de la ESO y en los créditos variables tipificados, que proponen

desarrollar una extensa y completa programacion de tipo tedrico-practico.

Respecto a la Educacion Secundaria Postobligatoria (Bachilleratos), y a pesar de las
reiteradas quejas y sugerencias lanzadas por los centros de la Experimentacion de la Reforma,
las propuestas finales de Bachilleratos en Catalunya segtiin la LOGSE no contemplan la FD en

ninguna de sus asignaturas (Generalitat de Catalunya, 1990).
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2.3.2.3. LA FLAUTA DULCE EN LAS ENSENANZAS ARTISTICAS (LOGSE) EN
CATALUNYA

La implantacion de la LOGSE en el ambito de conservatorios y escuelas de musica en
Catalunya ha provocado ciertos problemas organizativos debido a irregularidades provocadas
por la situacidon existente en muchos centros. Respecto a los curriculos, cabe destacar el
trabajo realizado y publicado por la Generalitat con el fin de homogeneizar el desarrollo
curricular de los aprendizajes musicales; asi pues, en 1996, 1997, 1998 y 1999 se han
publicado los curriculos de las materias de grado medio de la LOGSE, asi como libros de

texto dedicados al grado elemental de FD (Saperas, 1997 y 1999).

Respecto a los contenidos anunciados en los curriculos de la Generalitat, cabe destacar
el interés en pormenorizar las actividades musicales colectivas de las asignaturas de conjunto
instrumental y musica de camara, asi como la atencion a la preparacion corporal para
instrumentistas, tema de gran interés para los profesionales y totalmente descuidado en el
anterior Plan 66. De todas formas, el desarrollo de estos contenidos queda sujeto al
profesorado y a los propios centros, con su capacidad real para reciclar y contratar nuevo
profesorado ante estas nuevas exigencias; segin se realice esta transicion podremos o no
hablar de una auténtica implantacion de la Reforma Educativa en el ambito de
Conservatorios. En palabras de Murray Schafer (1975, 14) “el primer paso prdctico en
cualquier reforma educativa es darlo” ; pues bien, hara falta una buena dosis de coordinacién
general para poder realmente disfrutar en el futuro de las propuestas de la LOGSE en el

ambito de las Ensefianzas Artistico-Musicales.

Los contenidos vinculados a la ensefianza de la FD en el Grado Medio/LOGSE figuran
en distintas asignaturas (Educacio corporal per a instrumentistes, Musica de Cambra,
Orquestra i Conjunt Instrumental, y Flauta de Bec) de los que a continuacién se han

seleccionado aquellos temas que guardan relacion con el aprendizaje de la FD:

“_.EDUCACIO CORPORAL PER A INSTRUMENTISTES. OBJECTIUS
1. Conéixer i controlar emocionalment el cos
2. Desenvolupar seguretat i confianca durant la interpretacio
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(...) 3a. Respectar els ritmes d’activitat, repos i reacomodacio durant la
interpretacio instrumental

4. Programar el temps d’estudi tenint consciencia dels recursos per a no
cansar-se i evitar els dolors

(-..) 9. Produir en les mans la temperatura adequada per a l’execucio

(...) 10a. Controlar el nerviosisme reforcant I’ autodomini

CONTINGUTS

(...) 1.5. Percepcio del to cinestesic apropiat per a [’activitat de
linstrumentista. Capacitat de produir-lo i de reproduir-lo en qualsevol
moment i circumstancia, lentament i amb velocitat

(...) 2.1. Punts de recolzament en les diferents posicions d’instrumentistes

2.2. Naturalitat i identificacio amb aquests recolzaments

(...) 2.5.2. Base de sosteniment del tronc

(...) 2.5.6. Consciencia del recolzament dels peus en el terra

(...) 5.2. Mans fredes i mans suades; causes del problema i solucions. Zones
del cos implicades i exercicis que contribueixen a la solucio

(...) 5.8. Forga, suspensio i velocitat dels dits

6. Autodomini. Desenvolupament de la relaxacio, respiracio, suspensio,
velocitat i resisténcia

(...) 6.11. Preparacio per a l’escenari: causes que generen inseguretat, tensio i
por

(...) 7.2. Relacio entre la tecnica d’estudi i el resultat interpretatiu

(...) 7.4. El treball de repeticio en les arts interpretatives” .

(Ensenyaments musicals de grau mitja. 1,1996, 209).

““ORQUESTRA I CONJUNT INSTRUMENTAL. OBJECTIUS

1. Valorar la practica orquestral com un aspecte fonamental de la formacio
musical i de [’exercici professional de l'instrument

2. Mostrar domini del propi instrument i la integracio adequada a [’orquestra
/conjunt en concerts publics mitjangant la interpretacio d’obres de
repertori

3. Mostrar capacitat de seguir les indicacions del director i d’acoblament amb
la resta d’instruments

4. Interpretar obres de diferents époques i estils incloses en el repertori del
conjunt amb una actitud responsable com a integrant colectiu

(...) 11. Analitzar i autoavaluar la interpretacio en public

12. Observar [’exercici exigent i constant de la disciplina orquestral
combinada amb el treball individual

CONTINGUTS

(...) 1.3. Afinacio

(...) 2.2. Resposta a les indicacions del director
(...) 4.2. Cura de [’equilibri

5. Valoracio de l’actitud responsable

5.1. Atencio i concentracio

5.2. Preparacio i afinacio previa

5.3. Respecte al treball collectiu

5.4. Resposta a les indicacions del director



(...) 6.1. Els autors: biografia, relacio amb els autors de l’época, caracteristiques
musicals, produccio instrumental, obres principals

7. Diferents estils

(...) 8.1. Valoracio de la interpretacio individual en public

8.2. Valoracio de la interpretacio collectiva en public

8.3. Autoavaluacio i coavaluacio de la interpretacio en public

9. Coneixement del repertori orquestral basic (Barroc, Classicisme, Romanticisme)

10. Diferents recursos interpretatius

10.1. En el Barroc: atacs i articulacions en els instruments de vent

10.2. En el Classicisme: diferents atacs i articulacions en els instruments de vent:
picat, lligat, picat-lligat, doble-picat. Vibrato™.

(Ensenyaments musicals de grau mitja. 2, 1997, 191).

“_MUSICA DE CAMBRA. OBJECTIUS

1. Obtenir precisio i ajustament en els principals aspectes que determinen la
competencia en la interpretacio cambristica: ritme, afinacio, dinamica,
fraseig, articulacio, atacs i vibrato

(...) 3. Aplicar els procediments basics de [’aprenentatge, sobretot la lectura a vista i
el treball individual responsable, que faciliten una tasca collectiva fluida

(..) 8. Memoritzar fragments de les obres treballades, com a via per a la seva
interioritzacio

9. Coneixer, realitzar i reconéixer els gestos basics que han de permetre la
interpretacio coordinada sense director

10. Tenir un coneixement conceptual i analitic de les obres que interpreta

11. Gaudir de la musica de cambra, interpretant-la o escoltant-la, amb referencia a
un repertori ampli i divers

CONTINGUTS

(...) 1.1. Adequacio del ritme propi al de la resta de membres del grup

(...) 1.3. Obtencio d’'una versio que doni els millors resultats d’acord amb [’'obra i
amb els membres del grup

(...) 1.6. Adequacio de la propia afinacio a la dels altres instruments

1.7. Adequacio de la interpretacio als recursos expressius del propi instrument i dels
altres del grup, especialment quan son d’altres families

(..) 2.3. Aplicacio responsable de les tecniques basiques d’assaig collectiu i
planificacio dels assaigs

(...) 2.6. Adequacio a la sonoritat de la sala en que es toca

2.7. Habit de realitzar una prova acustica abans de la interpretacio en un local
desconegut

(...) 5.1. Documentacio sobre el context —geografic, historic, social— del compositor i
de l’obra

(...) 6.1. Lectura a vista individual d’una part considerable del repertori cambristic
proposat

6.2. Lectura a vista collectiva d’una part considerable del repertori cambristic
proposat

(...) 7.1. Valoracio del treball individual previ i parallel a la tasca comuna

(...) 9.1. Aplicacio de I’oida polifonica a diferents situacions i vivencies musicals

(...) 9.5.1. L afinacio conjunta a l’assaig
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9.5.2. L afinacio conjunta al concert”.

(Ensenyaments musicals de grau mitja. 3, 1998, 217).

“-FLAUTA DE BEC. OBJECTIUS

1. Valorar la Flauta com una faceta important en [’educacio, una eina per a
[’expressio i un vehicle per al gaudi personal

2. Ser conscient dels diferents aspectes que configuren la practica de la musica
instrumental, i organitzar-los adequadament

3. Entendre l’instrument i establir-hi una relacio que permeti aprofitar al
maxim els recursos que ofereix

4. Mostrar domini de la tecnica de conjunt i valorar adequadament aquesta
tecnica interpretativa

(...) 10. Interpretar un repertori ampli, cronologicament i estilisticament, i de
propia creacio com a practica d’improvisacio estilistica

(...) 14. Tenir un coneixement teoric i practic sobre la funcio, organitzacio i
qualitat de [’estudi personal

CONTINGUTS

(...) 1.1.1. Repertori solista per a Flauta Soprano

1.1.2. Repertori per a Flauta Soprano amb acompanyament

(...) 1.2.1. Repertori solista per a Flauta Contralt

1.2.2. Repertori per a Flauta Contralt amb acompanyament

(...) 2.1. Repertori per a dues flautes

2.2. Repertori per a tres flautes

2.3. Repertori per a quartet de flautes

3. Educacio interpretativa (criteris d’articulacio, criteris d’ornamentacio,
caracter de les danses, dinamica, frasseig, tempo i tipus de compas,
hemiolies).

4. Estudis (antics i moderns)

(...) 5.1. Escales i arpegis

(...) 6.1. Respiracio i emissio (consciencia de la respiracio: inhalacio, retencio,
espiracio, control, augment de la capacitat pulmonar, emissio,
quantitat d’aire segons la tessitura, vibrato)

6.2. Posicio del cos. Sosteniment de l'instrument (assegut, dret, relaxacio, ma
dreta, esquerra, llavis, distribucio del pes, sosteniment de flautes de
diferents mides)

6.3. Mobilitat dels dits (accio-relaxacio, moviment ascendent, descendent,
combinacions de moviments, el polze, posicio de la segona octava,
posicions de forat obert, els migs forats, el 6, el 7, el 8¢ forat o forat del
peu, digitacions de trinats, segones posicions o posicions alternatives,
flattements o vibrato de dits-digitacions)

6.4. Articulacio (principi i final d’una nota, atacs simples, atacs dobles, atacs
triples i combinacions, lligats, combinacions d’articulacions i lligats)

7. Metode d’estudi (planificacio, estructuracio, rendibilitat)

8. Coneixement de l’instrument (historia de la flauta, morfologia de la flauta,
fonaments acustics)

9. Lectura a vista i transport amb flauta Soprano i flauta Contralt



10. Tecniques de memoritzacio (repeticio de fragments escoltats, llegits i
combinacions de digitacions)

11. Interpretacio en public (davant d’altres alumnes de la classe, participacio en
concerts i audicions d’alumnes, tecniques d’escena i actitud a [’escenari)

12. Interes per les manifestacions musicals (comentari i impressions sobre concerts,
informacio sobre manifestacions musicals a la radio i la televisio, informacio
sobre les activitats de BLOC-associacio de la flauta de bec, assistencia a
concerts)

13. Audicio musical (d’enregistraments de flauta de bec, d’enregistraments d’altres
instruments vinculats a estils propis de la flauta de bec)

METODOLOGIA. ACTIVITATS D’ENSENYAMENT-APRENENTATGE

- Lectura a vista de fragments de [’obra proposada (estudi, obra de conjunt...)

- Treball dels diferents fragments de [’obra proposada

- Treball dels exercicis de respiracio sense i amb instrument

- Treball dels exercicis de mobilitat de dits i a’articulacions proposats

- Audicio discografica de ’obra o interpretacio per part del professor

- Analisi musical de ’obra

- Analisi de les principals dificultats tecniques que presenta [’obra

- Creacio d’exercicis per superar dificultats tecniques concretes

- Audicio discografica o d’alumnes més avangats per triar el repertori del curs o cicle

- Memoritzacio dels fragments més treballats

- Treball amb acompanyament

- Interpratcio d’'un determinat estudi, fragment amb diferents articulacions

- Anada a un concert de flauta de bec, amb comentaris previs comentaris sobre el
concert al qual s ha assistit

- Enregistrament en video d’una interpretacio de |’alumne/a. Visionament i analisi de
| ‘enregistrament

- Treball amb metronom

- Participacio en un concert d’alumnes

- Visitar el taller d’un constructor artesa de flautes”.

(Ensenyaments musicals de grau mitja. 4, 1999, 88 y ss.).

Como puede apreciarse, existe una gran diferencia entre los programas aqui
mencionados y los del Plan 66 anteriormente publicados (apartado 2.3.1.3). Uno de los
objetivos de la LOGSE ha sido el de concretar y mostrar parte del llamado “curriculum
oculto” que no figuraba en los programas pero que tenia un peso importante en la realidad
educativa. Por otra parte, se han mejorado asignaturas comunes como la Musica de cambra 'y
el Conjunt Instrumental, fundamentales para cualquier musico pero algo abandonadas en el
plan anterior. Como novedad se introduce la materia Educacio corporal per a instrumentistes,
reclamada desde hacia tiempo, como método para evitar lesiones y mejorar la puesta en
escena minimizando el trac que tanto perjudica a los musicos, especialmente a los

principiantes. Esta materia ya estaba presente desde hacia afios en célebres conservatorios
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europeos, y con su inclusion avanzamos un paso mas en la convergencia de nuestro pais hacia

la Unién Europea.

En resumen, las Ensefianzas Artisticas reguladas por la LOGSE incluyen la FD en su
listado de instrumentos, y articulan su aprendizaje en los 3 grados propuestos. Los programas
de FD publicados por la Generalitat son muy completos, aunque no presenten la misma

estructura que el resto de curriculos derivados de la LOGSE.
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2.3.2.4. LA FLAUTA DULCE EN LAS UNIVERSIDADES DE CATALUNYA

La presencia de la FD en la universidad en Catalunya sera el motivo de la intestigacion
que se presenta en los capitulos II y III de esta tesis. Valga s6lo anadir que con anterioridad a
la implantacion de los Nuevos Planes de Estudio derivados de la LOGSE, algunas
universidades iniciaron a partir de 1985 un programa propuesto desde el Departament
d’Ensenyament de la Generalitat de Catalunya con el objetivo de formar especificamente en
el ambito de la Didactica de la Musica a profesores de EGB que, previos requisitos, pudiesen
adquirir una capacitacion suficiente a través de unos cursos llamados “Posgrados”. Estos
cursos de especializacion se impartian en horario extraescolar complementindose, en
ocasiones, con periodos intensivos de verano, hasta alcanzar el numero de horas requerido.
Entre sus materias encontramos la Técnica elemental de la Flauta Dol¢a (Generalitat de

Catalunya, 1989d, 358).

Simultdneamente y de forma “no oficial” se imparti6 desde el 1985 y durante varios
cursos académicos el Curs de Formacio d’Especialistes de Musica per a [’EGB, de dos afios
de duracion, organizado por el Conservatori Superior Municipal de Musica de Barcelona
(1985, 4), en el que tuve el privilegio de participar como profesor del curso obligatorio de FD.
Este curso fue la semilla que, en nuestro caso, generd posteriormente los programas de
formacién universitaria en el ambito de la FD, en los que tuve ocasion de participar. Este
curso dejo de impartirse por causas administrativas en 1991 con la aparicion de los nuevos
Planes de estudio universitarios donde se contemplaba la titulacion de “Mestre en Educacio

Musical”.

En resumen, en la ensefianza universitaria en Catalunya (especialmente en la UB), la
FD apareci6 por primera vez en el Plan 1967 de Formacion de Profesorado (“Interpretacion
de pequefias composiciones mediante FD”), y continu6 en el Plan 1971 de Profesorado de
EGB (“Conocimiento tedrico-practico de la FD”). En 1985 se organizaron los Posgrados,
hasta la aparicion de la titulacion de “Mestre en Educacio Musical”, cuyos planes de estudio

en Catalunya seran tratados en el capitulo II de esta tesis.
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Como hemos podido constatar a lo largo del capitulo I de esta tesis, el uso de la FD ha
sido una constante en todas las culturas a lo largo de la historia, por lo que las referencias
documentales existentes son innumerables, a pesar de las dificultades de su acceso al gran
publico. Paraddjicamente, las investigaciones sobre la FD y su didactica son aun
practicamente inexistentes en el ambito universitario, como puede apreciarse a la vista de la
escasa bibliografia existente en bibliotecas universitarias, como temas de tesis y su presencia

en los tesauros. En este sentido, esta tesis pretende aliviar un poco esta situacion.

Como instrumento, la FD es un prototipo de aer6fono, que ilustra perfectamente las
leyes actsticas de dichos instrumentos. Aunque su sonido resulte timbricamente “elemental”,
la construccion de la FD presenta grandes interrogantes que poco a poco la fisica actstica esta
desentrafiando. Tanto su forma interna y externa como los materiales de construccion son el
resultado de transformaciones basadas en la investigacion secular por parte de [uthiers y
flautistas para adaptarse a las exigencias musicales de los compositores y a los nuevos estilos
artisticos; dichos cambios en el disefio obligan a una aproximacion histdrica en la ejecucion

instrumental.

Respecto a su sonido, cabe destacar que su simplicidad ha motivado que se haya
asociado la FD a estados de pureza y sobrenaturales. Su simplicidad de medios técnicos
interpretativos obliga a los intérpretes a la practica de técnicas complejas para conseguir los
efectos deseados. Como su nombre indica, su suave sonido le ha condicionado a tocar en
espacios cerrados, no demasiado grandes, limitacion que la aparté de los escenarios sinfénicos
occidentales durante el s. XIX y que —de no implantarse otro modelo de FD— seguiré siendo
una de sus principales limitaciones; por otra parte, sus caracteristicas timbricas y morfoldgicas
le han permitido alcanzar un alto valor simboélico y espiritual que no poseen la mayoria de

instrumentos.

Un breve repaso historico muestra como las preferencias en tamafios han ido variando,
pasando de la Soprano a la Tenor y finalmente a la Contralto, la favorita hasta nuestros dias.
En cuanto a los modelos, los estilos musicales europeos han influido en sus cambios
morfoldgicos, hasta llegar al Barroco. Las FD utilizadas en el s. XX para su reimplantacion
han sido copias en diapason moderno de modelos historicos del Barroco. Su popularizacion
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durante el s. XX ha sido ocasionada, en parte por su uso escolar y amateur y por la
construcciéon en serie del instrumento, que ha abaratado su precio, llegando a ser el
instrumento mas fabricado y vendido en el mundo. Su fabricacidon en plastico durante estas
ultimas décadas ha favorecido la implantacion de la llamada digitacion inglesa (en contra de

la alemana, mas implantada en el &mbito escolar durante el 3* cuarto del s. XX).

En cuanto a la ensefanza de la FD, cabe destacar que los primeros tratados que se
conservan se remontan al s. XVI, y hasta el s. XX habian estado destinados a amateurs. Todos
ellos presentan soluciones técnicas a los requerimientos estilisticos del momento, ademas de
un repertorio de piezas y ejercicios adaptados al nivel propuesto; en la actualidad se
complementan con material audiovisual y sofiware. Con la inclusion de la educacion musical
en la ensefianza obligatoria, la ensenanza de la FD se implanta paulatinamente en las escuelas
a lo largo del s. XX, aunque su situacion en cada comunidad educativa dependa de sus
recursos econdmicos, de sus leyes y de la formacién y motivacion del profesorado. La FD es
un instrumento que permite una gran ductilidad didéactico-musical, por eso ha sido
contemplado su uso en tantos paises, profesores y métodos didactico-musicales. En Espaiia la
educacion musical escolar contemplaba su estudio en la EGB, y con la aparicién de la
LOGSE se sugiere su uso tanto en EP como en la ESO: la mayoria de libros de texto la
utilizan. En Catalunya, la situacion corre pareja con la del resto del pais. En las ensefianzas
Artisticas (Conservatorios) la FD se incluyé en el llamado Plan 66 a partir del afio 1975, con
la misma consideracién que los demés instrumentos de viento, y ha seguido estando presente
en los planes derivados de la LOGSE. En la ensefianza universitaria, la FD se contempla en el
plan 1967 de Formacion de Profesorado, contintia en el plan 1971, en los posgrados del 1985,
hasta llegar a la implantacion del Plan 1992, donde aparece la titulacion de “Mestre en
Educacio Musical”, cuyos Planes de Estudio en Catalunya seran ampliamente detallados en el
capitulo II de esta tesis. A continuacion se presenta la tabla 1.6. donde se muestra un resumen
de los principales aspectos referidos a la FD en la EGB, BUP, EP (LOGSE), ESO (LOGSE),
Ensenanzas Artisticas/Musica (antes y después de la LOGSE) y Formacion del Profesorado

(Universidad), tanto en el territorio MEC como en Catalunya, entre 1971 y 1990.
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Territorio MEC Catalunya

EGB -Aparece en los programas de ciclo |- Hasta 1980, la misma situacion
superior (6°, 7° y 8°), tanto por el que para el “territorio MEC”.
uso por parte del profesor (Ilenguaje | Posteriormente, no llegaron a
musical) como por parte de los publicarse programas autonémicos
alumnos (interpretacion de para el ciclo superior de EGB, con
canciones populares, lo que la situacion para este ciclo
reconocimiento auditivo, imitacion | resulto igual que para el “territorio
de melodias, creacion e MEC”
improvisacion con flauta dulce)

BUP -Se contempla la posibilidad del uso | - Hasta 1980, la misma situacion
de la flauta dulce en la que para el “territorio MEC”.
interpretacién musical, aunque no Posteriormente, no se publicaron
de forma obligatoria programas autonémicos para BUP

EP (LOGSE) -No se explicita de forma -No se explicita de forma
obligatoria pero aparece en muchos | obligatoria, aunque aparece en
ejemplos de propuestas curriculares | muchos ejemplos de propuestas
y editoriales, dentro del bloque curriculares y editoriales. Su uso se
expresion vocal e instrumental contempla como estimulante y

gratificador si se pueden asegurar
unas condiciones de trabajo
adecuadas

ESO (LOGSE) -No se explicita de forma -No se explicita de forma
obligatoria pero aparece en muchos | obligatoria pero aparece en muchos
ejemplos de propuestas curriculares | ejemplos de propuestas curriculares
y editoriales, dentro del bloque y editoriales. También encontramos
expresion instrumental la flauta dulce en forma de crédito

variable, con una extensa y
completa programacion teorico-
practica

Ensefianzas -Aunque no se contemplaba en el -Catalunya fue pionera en 1975 en

Artisticas/Musica listado inicial de instrumentos del la inclusion del instrumento en el

Plan 66) Plan 66, se incluy6 paulatinamente | Plan 66, con la misma

(Plan a partir de 1975, con la misma consideracion que el resto de
consideracion que el resto de instrumentos de viento
instrumentos de viento

Ensefanzas -Se incluye la flauta dulce en el -Se incluye la flauta dulce en el

Artisticas/Musica |listado de instrumentos a lo largo de | listado de instrumentos en todos los

(LOGSE) todos los grados, con unos grados, con unos programas muy

programas completos desde el punto
de vista técnico y didactico, aunque
sin la estructura del resto de
programas de la LOGSE

completos desde el punto de vista
técnico y didactico, y siguiendo una
estructura parecida al resto de
programas de la LOGSE

Formacion del
Profesorado
(Universidad)

-Aparece un bloque de contenidos
obligatorio enteramente dedicado al
conocimiento técnico y prdactico de
la flauta dulce

-Hasta el Plan 92, encontramos la
misma situacion que en el “territorio
MEC”

Tabla 1.6. Resumen de los contenidos relacionados con la flauta dulce en los distintos
niveles educativos, para el territorio MEC y Catalunya, entre 1971 y 1990




CAPITULO II. ANALISIS COMPARATIVO DE LOS PLANES DE ESTUDIO DE
“MESTRE EN EDUCACIO MUSICAL” EN LAS UNIVERSIDADES DE CATALUNYA

1. LA GENESIS DE UNA PROFESION: EL PLAN DE ESTUDIOS DE “MESTRE EN
EDUCACIO MUSICAL” EN CATALUNYA

Como se ha dicho anteriormente, la implantacion de la Educacion Musical en las
escuelas fue promovida por la UNESCO en la Conferencia Internacional de Bruselas en 1953,
donde se propuso la creacion del ISME (International Society for Music Education),
organismo encargado de controlar y potenciar a escala mundial la formacion profesional de
musicos y la ensefianza musical en las escuelas con el objetivo de colaborar en el mejor
desarrollo del ser humano. Entre los objetivos especificos de dicha organizacion (7° y 8°) se
encontraba el “dar oportunidades a los aprendices para participar activamente en la musica
como oyentes, intérpretes e improvisadores, independientemente de su nivel o habilidad
especifica. La FD puede constituir un ejemplo eficaz para ello” (ISME, 1998). Afios mas
tarde, la UNESCO, en su 2* Conferencia Internacional sobre Pedagogia Musical, en
Copenhage, en 1958, establecidé que la musica en las escuelas debia estar en manos de los
propios maestros de grado con conocimientos suficientes en materia musical (Gonzalez, 1963,
14). Este ha sido, en parte, el modelo seguido en el disefio de la titulacion “Mestre en

Educacio Musical”.

En Espafia, la Ley General de Educacion de 1970 definio el marco legal para
estructurar los programas de educacion musical siguiendo las directrices del Ministerio de
Educacion y Ciencia, que incluian, como vimos en el capitulo I, ejercicios de ritmo,
entonacion y grafia, practica de canciones, ejercicios de movimiento y agrupacion
instrumental escolar, con una marcada orientacion tedrico-practica. En este marco formativo
es donde podemos situar el aprendizaje de la FD, aunque los profesores encargados de la
musica fuesen los mismos maestros de las otras areas y contaran con una insuficiente
formacion musical. Esta situacion perdur6d hasta la llegada de la LOGSE que propuso la
especializacion en las diferentes dreas a través de las nuevas titulaciones que aparecerian en la

formacion inicial del profesorado mediante los Nuevos Planes de Estudio, y que
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paulatinamente irian incorporandose a las plantillas de los centros educativos (MEC, 1990,

412y 417).

Con anterioridad a la implantacion de estos Nuevos Planes de Estudio, algunas
universidades habian iniciado a partir de 1985 programas de formacion mediante cursos de
“posgrados”, propuestos, en el caso de Catalunya, desde el Departament d’Ensenyament de la
Generalitat de Catalunya. Con estos cursos se pretendia formar especificamente en el ambito
de la Musica y su Didactica a profesorado de EGB que, previos requisitos, pudiese adquirir la
capacitacion suficiente. Estos cursos de especializacion solian ser impartidos de forma
extraescolar y en periodos intensivos de verano, hasta completar el nimero de horas
requerido. Entre sus materias figura la “Tecnica elemental de la Flauta Dol¢a” (Generalitat

de Catalunya, 1989d, 358).

De forma “no oficial” también se imparti6 desde 1985 y durante varios cursos
consecutivos el Curs de Formacio d’Especialistes de Musica per a I’EGB (Conservatori
Superior Municipal de Musica de Barcelona, 1985, 4), de dos afios de duracién, organizado
por dicho conservatorio, y en el que tuve el privilegio de participar como profesor del curso
obligatorio de FD y que fue la génesis, en mi caso, de los programas posteriores de formacion
universitaria en el ambito de la FD. Este curso dejé de impartirse por causas administrativas,
por su falta de validez oficial y por la aparicion de los nuevos Planes de Estudio universitarios

donde se contemplaba por primera vez la especialidad de “Mestre en Educacio Musical”.

El inicio de la Reforma de las Ensefianzas Universitarias se remonta a 1987, cuando el
MEC dict6 las normas generales que estructurarian los Nuevos Planes de Estudio. Algunas de
esas directrices ya figuraban en la LRU (como la autonomia de las universidades en la
elaboracion y aprobacion de planes de estudio, y la tarea del Consejo de Universidades en la
coordinacion y propuesta de titulos, seglin los articulos 3°, punto 2, apartado f, y articulos 23°
y 28° de la citada ley), pero otras eran de nueva gestacion. Asimismo aparecia un calendario
minimo de aplicacion de las propuestas de las universidades. A continuacion se detalla dicha

normativa:
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“1° Titulos oficiales con validez en todo el territorio nacional son aquellos que tienen
validez académica y profesional en todo el territorio nacional. El Gobierno, a
propuesta del Consejo de Universidades, aprobarda las directrices generales comunes,
entendiéndose por tales las normas o exigencias aplicables a todos los planes de
estudio conducentes a cualesquiera de los titulos oficiales.

(...) ordenacion ciclica con un primer ciclo de tres anos de duracion

(excepcionalmente, de dos) conducente a la obtencion del titulo de diplomado.

a) Enserianzas de primer ciclo. Es el caso de ensenianzas actuales de ciclo corto (...)
con una clara orientacion profesional que actualmente carecen de continuidad en
un segundo ciclo. Que a una asignatura le correspondan 10 créditos significa que
se le asigna una carga docente de cien horas lectivas (tedricas o prdcticas).

En los planes de estudios se relacionaran tres tipos de materias:

a) Materias troncales, que constituyen los contenidos homogéneos minimos
correspondientes a un mismo titulo oficial valido en todo el territorio nacional.
Deberan ser al menos el 30% del total de carga lectiva, en el caso de enserianzas
de primer ciclo (...) el maximo de materias troncales que podra establecerse en las
directrices especificas sera del 50%.

b) Materias no troncales, que serdn definidas por las Universidades al aprobar sus
planes de estudio, y podran ser:

» Materias obligatorias de Universidad: libremente establecidas por cada
Universidad, que las incluira en el correspondiente plan de estudios como
obligatorias para el alumno.

= Materias optativas de Universidad.: libremente establecidas por la Universidad
en el plan de estudios para que el alumno escoja entre las ofrecidas.

¢) Materias de libre eleccion por el estudiante en orden a la flexible configuracion
de su curriculum. Al menos el 10% del total de la carga lectiva de un plan de
estudios quedard reservado para que el estudiante pueda cursar aquellas materias
que libremente escoja de entre las ofrecidas por la Universidad entre un amplio
catalogo.

Una vez elaborados y aprobados, los planes de estudios seran remitidos al Consejo de
Universidades para su homologacion y publicacion en el “Boletin Oficial del
Estado”. Asi pues, la puesta en marcha de los nuevos planes de estudio no comenzara
en ningun caso antes del curso académico 1988-89. No obstante, las Universidades
dispondran de un plazo de tres arios, a partir de la publicacion en el “BOE” de cada
una de las directrices propias, para elaborar y aprobar sus planes de estudio”.
(Consejo de Universidades, 1987, 7-12).

El Consejo de Universidades propuso, siguiendo estas directrices, los contenidos

minimos que debian estar presentes en las nuevas titulaciones. En los afios anteriores a la

promulgacion de la LOGSE, se presentaron diferentes propuestas que fueron debatidas en las

universidades. En la tabla 2.1. se detalla la primera propuesta remitida desde el Consejo de

Universidades para su discusion en las distintas universidades.
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TITULOS DE DIPLOMADOS EN EDUCACION INFANTIL Y PRIMARIA.
OPCIONES (...) EDUCACION MUSICAL

ESTRUCTURA DE LAS ENSENANZAS
Ciclo: Primero
Duracion estimada de las ensefianzas: tres anos
Total de carga lectiva en créditos: Maximo de 241 créditos™
Total de carga lectiva troncal: 137 créditos
(57% sobre el maximo de carga total)

* Un crédito equivale a 10 horas de carga lectiva o equivalente

RELACION DE MATERIAS TRONCALES CON SUS CORRESPONDIENTES CREDITOS Y AREAS
DE CONOCIMIENTO EN LA OPCION EDUCACION MUSICAL

-Educacion Musical para alumnos con problemas de desarrollo y aprendizaje

Los alumnos con problemas de desarrollo, problemas motoricos, auditivos y de
conducta. Organizacion corporal, ritmo y expresion en los problemas de aprendizaje

Area: Diddctica de la Expresién Musical

Créditos: 4.5 (3 tedricos y 1.5 practicos)

-Formacion Instrumental
Practica de conjunto instrumental
Direccion
Repertorio escolar para diferentes tipos de organizaciones instrumentales y vocales
Area: A determinar entre las existentes y otras de posible creacién

Créditos: 9 (3 teoricos y 6 practicos)

-Formacion Instrumental
Estudio de un instrumento melodico o armonico
Area: A determinar

Créditos: 15 (3 tedricos y 12 prdcticos)

-Formacion ritmico corporal
Juegos sociales y musicales
Danzas tradicionales y coreografia elemental. Improvisacion
Tecnica corporal: coordinacion, relajacion, respiracion
Area: A determinar

Créditos: 6 (2 teoricos y 4 practicos)

-Formacion vocal y auditiva
Técnica vocal: voz hablada y cantada
Canto coral y direccion. Repertorio
Audicion
Area: A determinar

Créditos: 9 (3 teoricos y 6 prdcticos)
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-Formacion Didactica
Psicologia de la enserianza y del aprendizaje
Aplicacion a la ensenianza musical
Medios didacticos musicales
Programacion
Practicas docentes
Area: Diddctica de la Expresién Musical

Créditos: 9 (6 teoricos y 3 practicos)

-Historia de la Musica
Andlisis de obras
Estudio de los diferentes periodos y estéticas
Area: Musica

Créditos: 6 (4 teoricos y 2 practicos)

-Practicum

Conjunto integrado de prdctica a realizar en centros de enserianza primaria, guiados
por el profesorado, cuya mision es observar la prdactica de sus diversas
manifestaciones, asi como actuar en la misma

Su duracion se extenderd por un periodo de seis meses
Area: Diddctica de la Expresion Musical
Créditos: 30

Tabla 2.1. Contenidos musicales de la primera propuesta de plan de estudios de “Mestre en Educacio Musical”,
remitida por el Consejo de Universidades (Consejo de Universidades, 1989, 134-135)

Como podemos apreciar en la tabla anterior, esta primera propuesta otorgaba 58.5
créditos a las materias con contenidos musicales en la titulacion (ademdas de 30 créditos para
el practicum), y distinguia entre créditos tedricos y practicos. Repetia el mismo titulo para dos
materias asignando éstas a areas de conocimiento distintas, ya fuesen Musica o Didéctica de
la Expresion Musical u otras por determinar o crear. El practicum se asignaba Unicamente al
area de Didéactica de la Expresion Musical. También tenia en cuenta la educacion musical para

alumnos con necesidades educativas especiales.
Con posterioridad, en 1991, el Consejo de Universidades propuso algunas

modificaciones que dieron lugar a la segunda propuesta que presentamos en la tabla 2.2., en la

pagina siguiente.

201




PRIMERA.- Las ensefianzas conducentes a la obtencion del titulo oficial de Maestro-
Especialidad de Educacion Musical deberan proporcionar una formacion orientada al
desarrollo de la actividad docente en los correspondientes niveles del sistema educativo,

integrando los aspectos basicos con la preparacion especifica de Educacion Musical

SEGUNDA.-

1. Los planes de estudios que aprueben las Universidades deberan articularse como
ensenianzas de primer ciclo, con una duracion de tres anos. Los distintos planes de
estudios conducentes a la obtencion del titulo oficial de Maestro-Especialidad de
Educacion Musical, determinaran, en créditos, la carga lectiva global que en ningun
caso podra ser inferior a 180 ni superior al mdximo de créditos que para los estudios de
primer ciclo permite el Real Decreto 1497/1987

2. La carga lectiva establecida en el plan de estudios oscilara entre las veinte y treinta
horas semanales, incluidas las ensefianzas prdcticas. En ningun caso la carga lectiva de

la ensenianza teorica superara las quince horas semanales

RELACION DE MATERIAS TRONCALES g gg‘)LITOS AREAS DE CONOCIMIENTO
Didactica de la Expresion Musical 4 | Didactica de la expresion Musical
Contenidos, recursos didacticos y Musica
materiales para la ensefianza de la
expresion musical
Formacion Instrumental 8 | Didactica de la expresion Musical
Estudio de un  instrumento Musica
melddico o armonico
Formacion Musical 8| Didactica de la expresion Musical
Practica de conjunto instrumental Musica
Direccion
Repertorio escolar para diferentes
tipos de organizaciones
instrumentales y vocales
Formacion Ritmica y Danzas 4| Didactica de la expresion
Danzas tradicionales y coregrafia Corporal
elemental Didactica de la expresion Musical
Improvisacion Musica
Técnica Corporal: coordinacion,
relajacion, respiracion
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RELACION DE MATERIAS TRONCALES ngg#os AREAS DE CONOCIMIENTO
Formacion Vocal y Auditiva 4 | Didactica de la expresion Musical
Técnica vocal: voz hablada y Musica
cantada
Canto coral y direccion
Repertorio
Audicion
Historia de la Musica y del Folklore 4| Didactica de la expresion Musical
Andlisis de obras Historia del Arte
Estudio de los diferentes periodos Miisica
y estéticas
Prdcticum 32| Todas las dreas vinculadas a las
Conjunto integrado de prdcticas materias troncales, tanto comunes
de iniciacion docente en el aula, a como fje Especialidad, d?, esta
realizar en los correspondientes Especialidad de Educacion
niveles del sistema educativo, Musical
especialmentemente en las
actividades de educacion musical

Tabla 2.2. Contenidos musicales de la segunda propuesta de plan de estudios de “Mestre en Educacio Musical”,
remitida por el Consejo de Universidades (Consejo de Universidades, 1991a, 92)

Como puede apreciarse en la tabla anterior, esta segunda propuesta mantenia muchas
de las materias propuestas con anterioridad, aunque desaparecia la Educacion Musical para
alumnos con problemas de desarrollo y aprendizaje, y disminuia drasticamente el nimero de
créditos de las mismas hasta llegar a 32 créditos totales en contenidos musicales (ademas del
Practicum que aumentaba en 2 créditos). En la mayoria de los casos, las areas de
conocimiento asignadas eran Musica y Didactica de la Expresion Musical, ademas de todas
las vinculadas a la titulacion, en el Practicum. En general, podemos hablar de una notable
pérdida de la carga docente en Didactica de la Expresion Musical, respecto a la primera

propuesta.

Con posterioridad, el Consejo de Universidades elabor6 una propuesta final que
recogio modificaciones tanto en las denominaciones de asignaturas, como en sus contenidos y
en las siguientes asignaciones de créditos. Las modificaciones respecto la anterior propuesta

se presentan en la tabla 2.3., en la pagina siguiente.
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“MATERIAS TRONCALES DE ESPECIALIDAD

-Diddctica de la Expresion Musical, la descripcion sera:
Principios de la educacion musical escolar
Meétodos y sistemas actuales de pedagogia musical
Programacion y evaluacion

Practicas docentes

-Formacion Musical pasa a denominarse Agrupaciones Musicales

-Formacion Ritmica y Danza, su descripcion sera:
Elementos fundamentales de la ritmica
Distintos aspectos de la danza aplicada a la educacion basica
Coreografias elementales
Improvisacion

Repertorio

-Formacion Vocal y Auditiva, su descripcion sera:
Técnicas vocales y auditivas
La exteriorizacion e interiorizacion de la melodia

Repertorio

-Se afiade nueva troncal: Lenguaje Musical

Estudio teorico-practico de los elementos musicales necesarios para la lectura
e interpretacion musical

4 créditos

Areas: Miisica y Diddctica de la Expresion Musical”.

Tabla 2.3. Modificaciones y contenidos musicales de la propuesta definitiva de plan de estudios de “Mestre en
Educacio Musical”, remitida por el Consejo de Universidades (Consejo de Universidades, 1991b, 7)

Tal como se refleja en la tabla anterior, esta Ultima propuesta mantuvo las lineas
generales de la segunda propuesta, aunque con cambios en algunos descriptores de materias.
Anadi6 una nueva materia (Lenguaje Musical) con 4 créditos, con lo que se lleg6 a los 36
créditos (ademéas de los 32 del Practicum). La inclusion de Lenguaje Musical posiblemente
guarde relacion con la negativa a incluir una prueba de acceso a la titulacion para garantizar
unos contenidos minimos que permitan un aprovechamiento real de las materias. Finalmente,
el titulo universitario oficial de Maestro en sus diversas especialidades (entre las que figura
“Educacion Musical”) quedo establecido y promulgado por el Real Decreto 1440/1991, de 30
de agosto (BOE de 11 octubre); de manera que cada Universidad podria proponer sus propios

planes de estudio de forma distinta, uno de los motivos de estudio de esta tesis (Guirado,
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1995, 97). Si comparamos los planes de estudio de cada titulacion de maestro, y nos fijamos
en la alta troncalidad obligatoria junto con la optatividad y libre eleccién, normalmente
idénticas para todas ellas, podemos preguntarnos si se trata, en realidad, de estudios distintos
0 mas bien de especialidades distintas dentro de un mismo titulo. Una organizacién en
estudios muy diferenciados (con itinerarios curriculares bien distintos) dificultaria las posibles
convalidaciones entre centros, el cambio de elecciébn por parte de los alumnos, y la

organizacion docente en Universidades con pocos alumnos.

Otro dato remarcable es la posible existencia de “prerrequisitos” para cursar algunas
asignaturas y la necesidad de efectuar una prueba selectiva inicial, con el fin de no acumular
un numero excesivo de repetidores en algunas asignaturas (con las dificultades organizativas
que esto originaria) por haber generado falsas expectativas y frustraciones que podrian
haberse ahorrado en el caso de una prueba selectiva inicial (al estilo de INEF, Bellas Artes o
Traduccion e Interpretacion). Esto garantizaria el nivel minimo necesario para cursar la
titulacion, dado el poco tiempo de que se dispone en la universidad para adquirir una

formacion musical y didéctica suficiente (Fernandez y Manuel, 1997, 183).

A continuacidon presentamos la tabla 2.4., que recoge las propuestas del titulo
remitidas por el Consejo de Universidades para su discusion y la definitiva redaccion final del
titulo de “Mestre en Educacio Musical”. Como puede apreciarse, la segunda propuesta y la
definitiva se efectuaron casi a la vez y sin mediar el tiempo suficiente para una discusion en

profundidad en los Centros.
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TITULOS DE DIPLOMADOS EN EDUCACION INFANTIL Y PRIMARIA.

OPCIONES...
EDUCACION MUSICAL

RELACION DE MATERIAS TRONCALES CON SUS CORRESPONDIENTES CREDITOS

Y AREAS DE CONOCIMIENTO EN LA OPCION EDUCACION MUSICAL

1* propuesta

(Consejo de Universidades,
1989, 134-135)

2 propuesta

(Consejo de Universidades,
1991a, 92)

3" propuesta (definitiva)

(Consejo de Universidades,
1991b, 7)

-Educacion Musical para
alumnos con problemas de
desarrollo y aprendizaje

Los alumnos con problemas
de desarrollo, problemas
motoricos, auditivos y de
conducta

Organizacion corporal, ritmo
y expresion en los problemas
de aprendizaje

Area: Didactica de la
Expresion Musical

Créditos: 4.5 (3 teoricos y
1.5 practicos)

DESAPARECE

DESAPARECE

-Formacion Instrumental

Estudio de un instrumento
melodico o armonico

Area: A determinar

Créditos: 15 (3 teoricos y 12
practicos)

-Formacion Instrumental
SE MANTIENE

Area: Didactica de la
Expresion Musical

Musica
Creéditos: 8

-Formacion Instrumental
SE MANTIENE

-Formacion Instrumental

Practica de conjunto
instrumental

Direccion
Repertorio escolar para
diferentes tipos de

organizaciones
instrumentales y vocales

Area: A determinar entre las
existentes y otras de posible
creacion

Créditos: 9 (3 teoricos y 6
practicos)

-Formacion Musical
SE MANTIENE

Area: Diddctica de la
Expresion Musical

Musica
Créditos: 8

-Agrupaciones Musicales
SE MANTIENE
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1* propuesta

2% propuesta

3 propuesta (definitiva)

-Formacion ritmico corporal

Danzas tradicionales y
coreografia elemental

Improvisacion

Tecnica corporal:
coordinacion, relajacion,
respiracion

Juegos sociales y musicales

Area: A determinar

Créditos: 6 (2 teoricos y 4
prdcticos)

-Formacion Ritmica y Danza

Danzas tradicionales y
coreografia elemental
Improvisacion

Tecnica corporal:
coordinacion, relajacion,
respiracion

Area: Did. de la Expresion
Musical.,Did. de la Expresion
Corporal, Musica

Créditos: 4

-Formacion Ritmica y Danza
Repertorio
Coreografias elementales

Improvisacion

Elementos fundamentales de la
ritmica

Distintos aspectos de la danza

aplicada a la educacion basica

Area: SE MANTIENE

Créditos: SE MANTIENE

-Formacion vocal y auditiva

Técnica vocal: voz hablada y
cantada

Canto coral y direccion

Repertorio. Audicion

Area: A determinar

Créditos: 9 (3 teoricos y 6
practicos)

-Formacion vocal y auditiva
SE MANTIENE

Area: Diddctica de la
Expresion Musical

Musica
Créditos: 4

-Formacion vocal y auditiva.

Técnicas vocales y auditivas

Repertorio

La exteriorizacion e
interiorizacion de la melodia

Area: SE MANTIENE

Créditos: SE MANTIENE

-Formacion Didactica

Psicologia de la enserianza y
del aprendizaje

Aplicacion a la ensenianza
musical

Medios didacticos musicales
Programacion

Practicas docentes

Area: Didactica de la
Expresion Musical
Créditos: 9 (6 teoricos y 3
prdcticos)

-Diddctica de la Expresion
Musical

Contenidos, recursos
didacticos para la ensefianza
de la expresion musical

Area: Didactica de la
Expresion Musical, Musica

Créditos: 4

-Diddactica de la Expresion
Musical

Principios de la educacion
musical escolar

Métodos y sistemas actuales
de pedagogia musical

Programacion y evaluacion
Practicas docentes

Area: SE MANTIENE

Créditos: SE MANTIENE
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1* propuesta 2% propuesta 3% propuesta (definitiva)

-Historia de la Musica -Historia de la Musica y del -Historia de la Musica y del
Andlisis de obras Folklore Folklore
Estudio de los diferentes SE MANTIENE SE MANTIENE
periodos y estéticas
Area: Musica Area: Didactica de la

Expresion Musical
Historia del Arte

Musica
Créditos: 6 (4 tedricos y 2 Creditos: 4
practicos)

-Practicum -Practicum -Practicum
Conjunto integrado de Conjunto integrado de SE MANTIENE
practica a realizar en centros practicas de iniciacion
de ensefianza primaria, docente en el aula, a realizar
guiados por el profesorado, en los correspondientes
cuya mision es observar la niveles del sistema educativo,
practica de sus diversas especialmente en las
manifestaciones, asi como actividades de educacion
actuar en la misma. Su musical
duracion se extendera por un
periodo de seis meses
Area: Didactica de la Area: Todas las dreas
Expresién Musical vinculadas a las materias

troncales, tanto comunes
como de Especialidad, de esta
Especialidad de educacion

Musical
Créditos: 30 Créditos: 32
NO APARECE NO APARECE -Lenguaje Musical

Estudio teorico-practico de los
elementos musicales
necesarios para la lectura e
interpretacion musical

Area: Musica

Didactica de la Expresion
Mousical

Créditos: 4

Tabla 2.4. Contenidos musicales de las tres propuestas de plan de estudios de “Mestre en Educacio Musical”,
remitidas por el Consejo de Universidades (Consejo de Universidades, 1989, 134-135; 1991a, 92 y 1991b, 7)
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Como puede apreciarse en la tabla anterior, podemos senalar algunas diferencias

fundamentales entre las tres propuestas:

1. Se reduce el nimero de créditos totales de las materias musicales troncales (incluyendo el
practicum), pasando de 88.5 en la primera propuesta a 64 en la segunda, para finalmente
quedar en 68 créditos en la propuesta definitiva. Esto supone una reduccion del 23.16%
respecto a la propuesta inicial; si dejamos aparte el practicum, la reduccion representaria
el 38.4%.

2. Enla 2* y 3% propuestas no se especifica la asignacion de créditos tedricos y practicos en
cada materia.

3. Desaparece definitivamente la Educacion Musical para alumnos con problemas de
desarrollo y aprendizaje, nica materia que contemplaba de forma explicita el
tratamiento de la diversidad en el aula de musica.

4. La materia Formacion Instrumental se mantiene aunque disminuye considerablemente
en numero de créditos respecto al planteamiento inicial, con lo se que dificulta
enormemente su aprovechamiento. En dicha materia no se especifica qué o cuales
instrumentos musicales deben aprenderse, lo que queda a criterio de cada universidad. Las
areas de conocimiento se concretan en Didactica de la Expresion Musical y Musica. En
esta materia es donde se incluird en muchos casos el estudio de la FD.

5. La segunda materia dedicada a la formacion instrumental finalmente cambia el nombre
tomando el de Agrupaciones Musicales, evitando asi confusiones y designando
contenidos de tipo colectivo. Sus descriptores coinciden en las tres propuestas, aunque se
disminuye en 1 crédito respecto a la inicial. Las 4reas de conocimiento se concretan en
Didactica de la Expresion Musical y Musica.

6. La formacidn ritmico-corporal finalmente adopta el nombre de Formacion Ritmica y
Danza, denominacion que incluye la Danza de forma obligatoria, a la vez que destaca los
elementos fundamentales de la Ritmica como contenido diferenciado. Desaparecen de la
primera propuesta los juegos musicales y sociales (aunque se mantengan en los temarios
de Acceso al Cuerpo de Maestros de Primaria, especialidad Educacién Musical).
Desaparecen las técnicas corporales especificas de coordinacion, relajacion y respiracion
de la primera y segunda propuestas y se afiaden aspectos de la danza aplicada a la
educacion basica. Se disminuye en 2 créditos respecto a la propuesta inicial. Las areas de
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10.

1.

conocimiento se concretan en Didéactica de la Expresion Musical, Didactica de la
Expresion Corporal y Musica.

Respecto a Formacion vocal y auditiva, se mantienen los contenidos de técnica vocal y
auditiva, mientras que desaparecen los contenidos de canto coral y direccion (por estar ya
presentes en Agrupaciones Musicales). Se afade en la ultima propuesta la audicion
interior. Se pierden 5 créditos respecto a la propuesta inicial, algo fundamental si se quiere
abordar suficientemente la voz del maestro, tema largamente reivindicado en los
anteriores planes de estudio. Las areas de conocimiento se concretan en Didactica de la
Expresion Musical y Musica.

Respecto a Didactica de la Expresion Musical, sus contenidos han ido transformandose
a lo largo de las tres propuestas, aunque finalmente se recuperan la programacion y
practicas docentes. A pesar de que sea probablemente la materia que mejor justifica estos
estudios universitarios, en la practica s6lo se proponen 8 créditos para ello. Se afiade
Musica a las 4reas de conocimiento, probablemente por motivos organizativos.

A Historia de la Musica se le anade el Folklore Musical en el titulo, aunque esto no se
haya reflejado en los descriptores, que se mantienen. Se reducen 2 créditos y se anaden
otras dos areas de conocimiento: Didactica de la Expresion Musical e Historia del Arte.

El Practicum no se modifica apenas a pesar de que se afiadan 2 créditos. Finalmente no se
especifica su duracion. Queda asignado a todas las areas vinculadas a las materias
troncales, tanto comunes como de especialidad.

Finalmente se anade la materia Lenguaje Musical de 4 créditos para asegurar un minimo
aprovechamiento de los contenidos estrictamente musicales que, si no se exigen de otro
modo, no podrian asegurarse en el alumnado y dificultarian enormemente el

aprovechamiento y el éxito en estos estudios.

En resumen, podemos sugerir que los criterios adoptados para transformar la primera

propuesta hasta la definitiva han sido, en general, de indole administrativa y organizativa. Las

areas de conocimiento asignadas no han sido siempre las mas especializadas sino que se han

vinculado aquéllas que organizativamente ya coexistian en los departamentos, lo que facilita

poder proponer dichos estudios en las Facultades. La reduccion de créditos entre las

propuestas ha sido bastante generalizada, sin prever las dificultades que supondria mantener

determinadas materias sin una asignacion de tiempo suficiente. Quizas hubiese sido mejor
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proteger algunas materias esenciales y dejar el resto como asignaturas optativas o de libre

eleccion.

La primera promocion de estudiantes de los Nuevos Planes de Estudio en la UB inici6
este plan durante el curso 1992-93 (algunos desde 1% curso, y otros mediante un plan
adaptado para 2° curso). Cientos y miles han sido, pues, ya, los estudiantes que a lo largo de
estos afios han pasado por el nuevo plan de formacion inicial en las distintas universidades, a
los que hay que afiadir los alumnos de los cursos de posgrado anteriores y posteriores a la
LOGSE vy los distintos concursos-oposiciones de ingreso para el Cuerpo de Maestros, en

dicha especialidad.

A la vista de los resultados y las dificultades en la formacion inicial de los maestros
especialistas de musica, las universidades han solicitado reiteradamente la realizacién de
pruebas especificas de Musica para acceder a la Diplomatura de Maestro en la especialidad de
Educacion Musical. Tal como se concretd en el grupo de trabajo “Universidad, Licenciatura y
Diplomatura”, coordinado por Pilar Barrios en el 1¥ Congreso ISME/Espaiia, en 1999, se
exigia de inmediato la puesta en marcha de dichas pruebas, ya que era evidente y necesario
que el alumnado que iniciara estos estudios contase con suficiente formacion musical previa.
Asimismo, teniendo en cuenta otros precedentes de pruebas que se llevan a cabo en otros
estudios en diferentes universidades del Estado, se estimé que las mismas podrian
establecerse entre las siguientes:

* Examen de competencia musical, previa a la Selectividad
* Inclusiéon de un modulo especifico en la Selectividad y/o FP

* Prueba especifica de acceso para la especialidad

Con respecto a los planes de estudio en las distintas Diplomaturas de Maestro, se hizo

la siguiente puntualizacion:

“En la especialidad de Educacion Musical, los créditos asignados a las asignaturas
de Musica podrian considerarse suficientes, siempre que se establezcan cualquiera de
las pruebas expuestas en el punto anterior”.

(Barrios, 2000, 191).
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Paralelamente a la puesta en marcha de estos nuevos planes de estudio, el Ministerio
reguld paulatinamente el ejercicio profesional docente del profesorado de musica de

Educacion Primaria y Secundaria con las siguientes medidas, aplicadas también en Catalunya:

1) HABILITACION en educacién musical para maestros en ejercicio dentro del
Cuerpo de Maestros (Orden de 19 de abril de 1990, BOE de 4 de mayo). Para
obtener la habilitacion que permita solicitar los puestos de trabajo de Educacion
General Basica, Educacion Musical, se requeria estar en posesion de alguna de las
titulaciones o diplomas que a continuacion se indican:
= Estudios musicales segiin Decreto de 15 de junio de 1942 (BOE de 4 de julio):
estar en posesion del Certificado de Aptitud o Grado Elemental

= Estudios musicales conforme al Decreto 2618/1966 de 10 de septiembre (BOE
de 24 de octubre): estar en posesion del Diploma Elemental o haber cursado las
ensenanzas correspondientes al Grado Elemental

Esta habilitacion sélo perduré hasta 1993, cuando fue sustituida por una oposicion

restringida (Real Decreto 850/1993 de 4 de junio, BOE de 30 de junio).

2) HABILITACION por medio de reciclaje del profesorado funcionario y no-
funcionario a través de cursos de Especializacion:
= Habilitacién de profesorado funcionario a través de Cursos de especializacion:
El MEC establecid convenios con las universidades a fin de que pudiesen
realizar cursos para la especializacion de nuevos profesores, previa realizacion
de una prueba de aptitud, dado el contenido especifico de la educacién musical.
La estructura de dichos cursos, con un total de 540 horas de duracidn, se
dividiria en dos periodos (MEC, 1996, 1955) de la siguiente forma:

a) Fase intensiva de contenidos teorico-practicos (fase presencial):
lenguaje musical, formacion vocal y auditiva, formacion
instrumental (FD y otros, etc.), formacion ritmica y danza,
agrupaciones musicales, musica y cultura, didactica de la expresion
musical y curriculum musical en EP.

b) Fase de practicas en centros docentes.
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Habilitacién de profesorado para la ensefianza privada: A partir del afio 1996
se organizaron cursos para el profesorado de centros docentes concertados y
privados, con el fin de brindar la misma oportunidad que se habia dado en la
enseflanza publica para la adquisicion de la habilitacion en educacion musical
(Orden de 11 de enero de 1996, BOE de 23 de enero). Las caracteristicas de
estos cursos fueron las mismas descritas anteriormente para la enseflanza

publica en el apartado anterior.

3) HABILITACION por medio del Ingreso en el Cuerpo de Maestros de

Educacion Musical. Desde el afio 1991 se vinieron convocando oposiciones para

el ingreso en el Cuerpo de Maestros, en la especialidad de Educacion Musical.

Dichas oposiciones constaban inicialmente de tres pruebas (Oriol, 1999, 60):

1* Prueba. Escrita: desarrollo por escrito de dos temas (uno de la parte A del

temario y el otro de la parte B)

2% Prueba, de caracter practico:

a) Componer una pieza vocal e instrumental para utilizar en el aula sobre un
texto dado por el tribunal

b) Leer a primera vista un fragmento ritmico de 16 compases sobre una
partitura dada por el tribunal

c) Interpretar con la voz o un instrumento aportado por el opositor, un
fragmento musical sobre una partitura dada por el tribunal

3a. Prueba. Oral: exposicion oral de un tema elegido de la parte A del temario

en dos partes: aspectos cientificos o del contenido del tema y aspectos

pedagogicos del tema propuesto

Sintetizando lo expuesto, la propuesta de contenidos musicales en la titulacion ha

pasado por un proceso de transformacion, esencialmente de indole administrativa, asignando
areas de conocimiento no tanto por su especializaciéon, como por facilitar la organizacion de
los departamentos, y poder proponer dichos estudios en las facultades. La reduccién de
créditos entre las tres propuestas del Consejo de Universidades fue generalizada, sin prever
las dificultades que supondria mantener determinadas materias sin una asignacion de tiempo

suficiente. Dada la especificidad de los estudios musicales, se solicito por parte de las
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Universidades la inclusion de una prueba selectiva de conocimientos musicales para cursar
dichos estudios, sin éxito hasta el momento. Paralelamente a dichos estudios, la
administracion educativa ha planteado sistemas de habilitacion para reciclar a maestros en
ejercicio y de este modo acelerar el proceso de implantacion de la musica en la Educacion

Primaria.
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2. LA FLAUTA DULCE EN LOS ESTUDIOS DE “MESTRE EN EDUCACIO
MUSICAL” EN CATALUNYA. DESCRIPCION DE LOS PLANES DE ESTUDIO EN
LAS UNIVERSIDADES DE CATALUNYA

A continuacidn pasaremos a describir los planes de estudio en que se contempla la FD
en la totalidad de las Universidades publicas y privadas de Catalunya. Las fuentes en que nos

hemos basado para la recogida de datos han sido:

= paginas web de cada Universidad donde se dan informaciones generales
= programas de las asignaturas facilitados por el profesorado de los departamentos
correspondientes

» entrevistas a los profesores encargados de la FD en cada universidad (véase anexo 2)

El sistema de presentacion de los datos ha seguido el siguiente orden:

» breve referencia historica de cada universidad
= asignaturas con contenido musical en el plan de estudios de “Mestre en Educacio
Musical”, en cada universidad

= programas de las asignaturas con contenido de FD

El orden de presentacion de las universidades propuesto obedece a la incidencia
numérica del alumnado, de mayor a menor: Universitat de Barcelona (UB), Universitat
Autonoma de Barcelona (UAB), Universitat Ramon Llull (URL), Universitat Rovira i Virgili
(URV), Universitat de Girona (UDG), Universitat de Lleida (UDL), Universitat de Vic
(U.VIC), Universitat Politécnica de Catalunya (UPC), Universitat Pompeu Fabra (UPF),
Universitat Oberta de Catalunya (UOC), Universidad Nacional de Educacion a Distancia
(UNED), y Universitat Internacional de Catalunya (UNICA).
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2.1. UNIVERSITAT DE BARCELONA (UB)

BREVE REFERENCIA HISTORICA

La Universitat de Barcelona (UB) fue creada en 1450 por Alfonso V y sancionada por
el Papa Nicolas V. Su sede en el centro de la ciudad se inaugur6 en 1871. Actualmente se
encuentra repartida en cuatro campus en diferentes puntos urbanos (Pedralbes, Mundet/Vall
d’Hebron, Bellvitge y Centro). Es la mas antigua y la mayor de las universidades que hay en
Barcelona y en el conjunto de Catalunya, y también la segunda de Espafia en volumen de
estudiantes. Asi, la UB agrupa a mas de la mitad de los universitarios de Catalunya. Esta
estructurada en 5 divisiones tematicas, que suman 20 Facultades o Escuelas Universitarias y
71 ensenanzas universitarias. La Biblioteca de la UB es la segunda de Espafia en nimero de
volumenes, después de la Biblioteca Nacional de Madrid; dispone de un fondo de 2 millones
de libros y 35.443 titulos de publicaciones periddicas. La Universitat de Barcelona ha sido la
primera de Europa en numero de estudiantes del programa Erasmus (Universitat de

Barcelona, 1997).

El Departamento encargado de la docencia de las materias objeto de esta tesis es el
Departament de Didactica de |’Expressio Musical i Corporal (DEMC) que agrupa 3 éareas de
conocimiento: Musica, Didactica de la Expresion Musical y Didactica de la Expresion
Corporal. Los profesores encargados de las areas de Musica y Didactica de la Expresion
Musical sumaban un total de 15, siendo 5 los entrevistados por haber impartido asignaturas
relacionadas con la ensefanza de la FD (segun datos tomados de las encuestas del profesorado

de la UB).

El alumnado que cursaba estos estudios en 1999 era de 323 estudiantes (36.4% del
total de Catalunya), pertenecientes a diversas clases sociales (especialmente media-baja),
divididos en 188 de turno de mafiana (58%) y 135 de tarde (42%), y distribuidos segun sexos,
en 258 chicas (80%) y 65 chicos (20%) (segun datos tomados de las encuestas del profesorado
de la UB). Consultada la Secretaria de la Facultad donde se imparten estos estudios sobre los

datos de matricula del 2000 y 2001, no se han advertido cambios significativos respecto a
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1999, momento en que se realizaron las entrevistas, por lo que no se ha visto necesaria su

actualizacion.

ASIGNATURAS Y PROGRAMAS

La titulacién “Mestre en Educacio Musical” fue aprobada por la UB con el plan de

estudios que se muestra en la tabla 2.5. (s6lo se citan asignaturas con contenido musical).

Materies MEC Credits Assignatures UB Credits
(MEC + UB) (Teor/Prac)

Didactica de I’Expressio 9 (8/1) | -Didactica del llenguatge Musical 6 (3/3)
Musical -Programacié especifica i sistemes

d’avaluacio 3(2/1)
Formacio Instrumental 9 (8/1) | -Tecnica Instrumental 1 4.5 (1.5/3)

-Tecnica Instrumental 2 4.5(1.5/3)
Agrupacions Musicals 9 (8/1) | -Tecnica i Agrupacions Musicals 6 (3/3)

-Agrupacions Musicals 3(1/2)
Formacio Ritmica i Dansa 4.5 (4/0.5) | -Formacio Ritmico-Musical 4.5 (1.5/3)
Formacio Vocal i auditiva 6 (4/2) | -Llenguatge musical 1 6 (3/3)
Llenguatge musical 6 (4/2) | -Llenguatge musical 2 6 (3/3)
Historia de la musica i 4.5 (4/0.5) | -Historia i Folkore musicals 4.5 (3/1.5)
Folklore

Tabla 2.5. Asignaturas con contenidos musicales del plan de estudios de “Mestre en Educacio Musical”,
en la Universitat de Barcelona (Universitat de Barcelona, 1992a, 14)

Como puede apreciarse en la tabla anterior, el plan de estudios de “Mestre en
Educacio Musical” de la UB incrementa en 8 créditos la propuesta del MEC, organizando las

asignaturas segun modulos de 3, 4.5 6 6 créditos.

La UB transforma la materia Formacio vocal i auditiva en Llenguatge musical 1, con
la posible pérdida de contenidos. Ademads, a esta relacion de materias hay que afadir el
Practicum con 33 créditos (32 del MEC + 1 de la UB), que est4 asignado a todas las areas

vinculadas a las materias troncales de esta especialidad.
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Aunque este plan de estudios permita gran libertad al alumnado para decidir su propio

itinerario de asignaturas a lo largo de la carrera, la propia UB aconseja un “Modelo-tipo de

secuencia curricular” para Educacion Musical con el fin de optimizar al méximo el tiempo de

estudio en la universidad, que presentamos en la tabla 2.6. (s6lo asignaturas con contenido de

Musica).
Quadrimestre | Assignatures Credits Hores setmana
(Teor./Prac./Total) | (Teor./Prac./Total)
1 |-Llenguatge musical 1 3/3/6 2/1/3
2 |-Llenguatge musical 11 3/3/6 2/2/4
-Tecnica instrumental | 1.5/3/4.5 1/2/3
3| -Formacio ritmico-musical 1.5/3/4.5 1/2/3
-Tecnica instrumental I1 1.5/3/4.5 1/2/3
4 |-Tecnica i Agrupacions musicals 3/3/6 2/2/4
-Didactica del llenguatge musical 3/3/6 2/2/4
5 |-Agrupacions musicals 1/2/3 1/1/2
-Programacio especifica i 2/1/3 1/1/2
sistemes d’avaluacio
-Historia i Folklore musical 3/1.5/4.5 2/1/3
6 | -Practicum 33

Tabla 2.6. Propuesta de itinerario curricular para las asignaturas con contenidos musicales del titulo de

“Mestre en Educacio Musical”, en la Universitat de Barcelona

Como puede apreciarse en la tabla anterior, las asignaturas de la titulacién estan

distribuidas a lo largo de los 3 cursos. El practicum se deja para el ultimo semestre. La

mayoria de las asignaturas con contenido musical se concentran en 2° curso (3% y 4°

semestres).

Para un mejor aprovechamiento de las materias especificas, la UB aprobd unos

prerrequisitos que condicionan la secuencia curricular de la tabla anterior. En la tabla 2.7. de

la pagina siguiente, se muestran los prerrequisitos necesarios para cursar determinadas

asignaturas musicales de la titulacion, para el alumnado de la UB.

218




ORDENACIO TEMPORAL EN L’APRENENTATGE- SEQUENCIES D ’ASSIGNATURES
Per cursar les assignatures s’ha d’haver aprovat anteriorment

-Formacio ritmico-musical i -Llenguatge musical I i Llenguatge musical 11

Didactica del llenguatge musical

-Tecnica instrumental Il i -Llenguatge musical I, Llenguatge musical 11 i
Tecnica i Agrupacions musicals Técnica instrumental 1

-Agrupacions musicals -Tecnica i Agrupacions musicals

-Practicum -Un minim de 90 credits d’assignatures troncals

i obligatories

Tabla 2.7. Prerrequisitos necesarios para cursar determinadas asignaturas con contenidos musicales del titulo
“Mestre de Educacié Musical”, en la Universitat de Barcelona (Universitat de Barcelona, 1992b, 32-33)

Como puede apreciarse en la tabla anterior, las asignaturas de 1% curso (Llenguatge
musical 1, Llenguatge musical 2y Tecnica instrumental 1) son el filtro natural para aquellos

alumnos con escasa formacion musical.

Las cuatro asignaturas de este plan que contemplan contenidos de FD son:

= Tecnica instrumental 1
= Tecnica instrumental 2
» Tecnica i agrupacions musicals

»  Agrupacions musicals

A continuacion se detallan los programas de estas cuatro asignaturas, en cuanto a los

contenidos especificos de FD:

TECNICA INSTRUMENTAL 1
OBJECTIUS: Coneixer i dominar la técnica elemental de la flauta dol¢a sopra
CONTINGUTS:
1. La flauta dol¢a sopra. Descripcio i caracteristiques

Evolucio de la flauta en la Historia de la Musica

Normes per a la correcta utilitzacio: respiracio, articulacio, digitacio

Practica de les notes naturals dins [’ambit do3 a la4 (i si b 3)

Organologia de la flauta i les percussions escolars
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Obres a una i dues veus
Criteris per a l’aplicacio de la flauta i instruments escolars en [’Educacio Primaria
Petites obres a una i dues parts

Canons senzills

AVALUACIO:

-a. Continuada

-b. Prova practica al final del quadrimestre

(Universitat de Barcelona, 1992e, 1).

Seglin los planes docentes aprobados a partir del curso 1997-98, en la prueba practica
de la evaluacion final de Tecnica Instrumental I se incluyen piezas (estudios y obras)

practicadas durante el curso y ejercicios a vista con las notas diatonicas do ala’ y sib.

TECNICA INSTRUMENTAL 2

OBJECTIUS: Ampliar el coneixement i domini de les tecniques elementals de la flauta
dol¢a sopra

CONTINGUTS:
1. Habilitat i agilitat en [’estudi de la flauta dol¢a sopra:

-Notes alterades i la practica

-Treball progressiu dels elements ritmics i melodics

-Petites obres a una, dues o més parts. Canons més elaborats
(...) 3. Practica de conjunt instrumental: Improvisacio i creativitat

(...)-Didactica de la flauta dolga sopra.

AVALUACIO
-a. Continuada

-b. Prova practica al final del quadrimestre

(Universitat de Barcelona, 1992f, 1).

Segun los planes docentes aprobados a partir del curso 1997-98, en la prueba practica
de la evaluacion final de Tecnica Instrumental 2 se incluyen piezas para FDS (estudios y
obras) practicadas durante el curso y ejercicios a vista con las siguientes notas: fa #, do’ #, mi’
b, fa’ #, do # y re #. También se exige un trabajo o examen sobre contenidos de didactica de la

flauta dulce soprano.
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TECNICA I AGRUPACIONS MUSICALS

OBJECTIUS:
- Aprofundir i perfeccionar les técniques instrumentals i vocals

- Trobar en el fet de I’agrupacio musical un element de convivencia i d’integracio
collectiva per mitja de la practica del conjunt

CONTINGUTS:
1. Continuacio de la tecnica instrumental:
-Flauta dol¢a sopra
-Flauta dol¢a contralt en I’ambit fa3-re5. Notes alterades
2. Formes d’acompanyament ritmic i melodic
3. Agrupacio instrumental escolar
-Formacio:
-Seccio de flautes dolces
-Seccio d’instruments de placa
-Seccio d’instruments timbrics
-Interpretacio de petites obres amb acompanyament
()
5. Improvisacio: -Conduida
-Lliure
6. Construccio d’instruments timbrics rudimentaris: materials, tecniques
7. Didactica de la flauta dol¢a

AVALUACIO
-Avaluacio continuada practica

-Avaluacio final escrita i practica

(Universitat de Barcelona, 1992d, 1).

Segun los planes docentes aprobados a partir del curso 1997-98, en la prueba practica
de la evaluacion final de Tecnica i Agrupacions Musicals se incluyen piezas para FDS
(estudios y obras) practicadas durante el curso y ejercicios a vista con las siguientes notas:
sol#, sol’ #, si’ b, si’y do’’. También se inicia el estudio de FDC (FA-re’, SI b, si b) mediante

piezas (estudios y obras) estudiadas durante el curso y ejercicios a vista.

A continuacion, en la pagina siguiente presentamos el programa de Agrupacions

Musicals de la UB, donde aparecen contenidos de FDC.
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AGRUPACIONS MUSICALS

*agrupacio instrumental:
-Interpretacio d’obres
-Repertori

*L agrupacio vocal-instrumental.:
-Interpretacio d’obres
-Repertori

*Introduccio a les tecniques de direccio d’agrupacions musicals escolars

(Universitat de Barcelona, 1992c, 1).

Segun los planes docentes aprobados a partir del curso 1997-98, en la prueba practica
de la evaluacion final de Agrupacions Musicals se incluyen piezas para FDC (estudios y
obras) practicadas durante el curso y ejercicios a vista con las siguientes notas: FA-re’, SI b,

sib, fa #, do #, mi b y sol #).

A modo de resumen, podemos destacar que el Plan de Estudios de Mestre en Educacio
Musical de la UB supone un aumento de 9 créditos (8+1 del practicum) respecto a la
propuesta del MEC, que contempla asignaturas de 3, 4.5 ¢ 6 créditos. Debido al caracter
teorico-practico de dichos estudios, todas las asignaturas contemplan ambos tipos de créditos,
aunque su distribucion no siga un patrén unico. La propuesta de itinerario curricular permite
una mejor optimizacion del tiempo al tener en cuenta los prerrequisitos necesarios para cursar

algunas de las asignaturas.

La FD aparece en este Plan de Estudios en cuatro asignaturas: Tecnica Instrumental I,
Tecnica Instrumental 2, Tecnica i Agrupacions Musicals y Agrupacions Musicals, con un
total de 18 créditos, distribuidos a lo largo de 1, 2° y 3% cursos (2°, 3%, 4° y 5° semestres).
Los programas incluyen: objetivos, contenidos y evaluacion. Las FD estudiadas en dichas
asignaturas son: FD Soprano en Tecnica Instrumental 1, Tecnica Instrumental 2 'y Tecnica i
Agrupacions Musicals; y FD Contralto en Tecnica i Agrupacions Musicals y Agrupacions

Musicals.
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2.2. UNIVERSITAT AUTONOMA DE BARCELONA (UAB)

BREVE REFERENCIA HISTORICA

La Universitat Autonoma de Barcelona se define como “una institucion publica,
dindmica e innovadora dedicada a la investigacion y a la docencia”. Fue fundada en junio de
1968 aunque sus estatutos no fueron aprobados hasta el 18 de enero de 1985. Esta
estructurada en 46 departamentos, y ofrece 36 licenciaturas y 17 diplomaturas (Universitat

Autonoma de Barcelona, 1998).

El departamento encargado de la docencia de las materias con contenidos de FD es el
de Didactica de I’Expressio Musical, Corporal i Plastica, que incluye las siguientes areas de
conocimiento: Didactica de la Expresion Musical, Didactica de la Expresion Corporal y
Didactica de la Expresion Plastica. Los profesores encargados de las areas de Didéctica de la
Expresion Musical eran un total de 17; de ellos se ha entrevistado a uno por haber impartido
asignaturas relacionadas con la ensefianza de la FD (segiin datos tomados de las encuestas del

profesorado de la UAB).

El alumnado que cursaba estos estudios (en 1999) era un total de 150 estudiantes
(16.8% del total de Catalunya), pertenecientes a la clase social media, en turno de manana, y
distribuidos, seglin sexos, en 120 chicas (80%) y 30 chicos (20%) (segtiin datos tomados de las
encuestas del profesorado de la UAB). Consultada la Secretaria de la Facultad donde se
imparten estos estudios sobre los datos de matricula del 2000 y 2001, no se han advertido
cambios significativos respecto a 1999, momento en que se realizaron las entrevistas, por lo

que no se ha visto necesaria su actualizacion.
ASIGNATURAS Y PROGRAMAS
En la UAB se imparten los estudios de Mestre en Educacio Musical. En la tabla 2.8. se

muestran las asignaturas con contenidos musicales del plan de estudios de esta especialidad en

dicha universidad.
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ASSIGNATURES TRONCALS DE L’ESPECIALITAT (n° de credits)

MEC UAB
-Diddctica de la Expresion -Didactica de la Musica | 4
Musical 8 |-Didactica de la Miisica II 4
-Agrupaciones Instrumentales 8 | -Conjunt Instrumental 2
-Direccio 6
-Formacion Ritmica y Danza 4| Dansa 4
-Formacion Vocal y Auditiva 4|-Cango I 4
-Educacio de la veu i Foniatria
Aplicada
-Historia de la Musica y del Analisi i Audicio 4
Folklore
-Lenguaje Musical 4 |-Llenguatge Musical [ 4
-Llenguatge Musical Il
-Formacion Instrumental 8 | Formacio Instrumental 8
ASSIGNATURES OPTATIVES... d’especialitat 8
Cango 2 4
Informatica musical 4
Educacio de la veu i Foniatria 1l 4
Didactica de la musica al parvulari 4

Tabla 2.8. Asignaturas con contenidos musicales del plan de estudios de “Mestre en Educacio Musical”,
en la Universitat Autonoma de Barcelona (Universitat Autonoma de Barcelona, 1992, 3-8)

Como puede apreciarse en la tabla anterior, el Plan de Estudios en la UAB aumenta en
8 créditos la propuesta del MEC, ademas de los 8 créditos destinados a optativas propias para
el alumnado de la especialidad y los 4 de Educacio de la Veu i Foniatria, comunes a todas las

especialidades. Las asignaturas se organizan segin modulos de 2, 4, 6 u 8 créditos.
En las asignaturas del plan de estudios de la UAB, la FD no aparece de forma explicita

aunque se aprovechen los conocimientos que algunos alumnos tienen del instrumento en la

asignatura Conjunt Instrumental, de la que detallamos a continuacion el programa:
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CONJUNT INSTRUMENTAL:

CONTINGUTS
-Instruments aptes per a ser usats a l’escola
-Tecniques basiques d’execucio

-Criteris i normes per a un us correcte

METODOLOGIA
Es basa essencialment en la practica
Es fa atencio especial a I’adequacio de [’actitud corporal i al gest

Es treballa també la practica instrumental individual i en grup, tant de melodies, com
de cancons

AVALUACIO
Per ’avaluacio de l’assignatura es tenen en compte:
-La correccio i la precisio, tant en la interpretacio com en [’actitud corporal

-La musicalitat de les improvisacions i creacions

(Torns, 1998,1).

A modo de resumen, podemos destacar que el plan de estudios de Mestre en Educacio
Musical de la UAB supone un aumento de 8 créditos respecto a la propuesta del MEC,
ademas de 8 créditos mas de asignaturas optativas para dicha especialidad y 4 créditos
comunes a todas las especialidades destinados a Educacio de la Veu i Foniatria. Las
asignaturas tienen 2, 4, 6 u 8 créditos, sin especificar si se trata de créditos teoricos o
practicos. La FD aparece en este Plan de Estudios s6lo en una asignatura: Comnjunt
Instrumental, que representa un total de 2 créditos, en 3% curso (5° semestre). Los programas
incluyen: contenidos, metodologia y evaluacion. La FD estudiada es la FD Soprano en

Conjunt Instrumental.
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2.3. UNIVERSITAT RAMON LLULL (URL)

BREVE REFERENCIA HISTORICA

La Universitat Ramon Llull (URL) inici6 sus actividades universitarias en octubre de
1991 después de ser reconocida en mayo del mismo afio por el Parlament de Catalunya.
Integra federativamente una serie de centros de ensefianza superior con una larga tradicion en
Catalunya. Entre los centros fundadores esta la Fundacio Blanquerna, que funciona desde
hace medio siglo junto con la Escola de Magisteri. Se ha ampliado progresivamente la oferta
de titulaciones, que en este momento es de 38, entre diplomaturas, licenciaturas y otros. Los
aspectos que la caracterizan son: la calidad docente, la innovacion, la investigacion de alto
nivel, el servicio a la sociedad, la vocacion europea, la iniciativa privada y la inspiracion

cristiana (Universitat Ramon Llull, 1999a).

El area de Didactica de |’Expressio Musical estaba formada por un grupo de trabajo
(como un mini-departamento) con 5 profesores (3 a tiempo completo y 2 a tiempo parcial). Se
entrevisto al unico profesor que habia impartido asignaturas relacionadas con la ensefianza de

la FD (segun datos tomados de las encuestas del profesorado de la URL).

El alumnado que cursaba estos estudios (en 1999) era un total de 120 estudiantes
(13.5% del total de Catalunya), pertenecientes mayoritariamente a clase social alta, en turno
de manana, y distribuidos, segtin sexos, en 108 chicas (90%) y 12 chicos (10%) (segun datos
tomados de las encuestas del profesorado de la URL). Consultada la Secretaria de la Facultad
donde se imparten estos estudios, sobre los datos de matricula del 2000 y 2001, no se han
advertido cambios significativos respecto a 1999, momento en que se realizaron las
entrevistas, por lo que no se ha visto necesaria su actualizacion, aunque se prevé un descenso

para cursos posteriores.

ASIGNATURAS Y PROGRAMAS

El programa de estudios del titulo de Mestre en Educacio Musical fue aprobado

definitivamente por la Junta de Govern de la Fundacio Blanquerna, en noviembre de 1991,y
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posteriormente ratificado por la Junta Rectora de la Universitat Ramon Llull, en enero de

1992. En la tabla 2.9. se muestra el plan de estudios (respecto a asignaturas con contenidos

musicales).

Especialitat Educacio Musical Credits Totals | Teorics | Practics

Ir curs Llenguatge musical 4.5 1.5 3
Formacio Vocal i Auditiva 4.5 1.5 3

2n curs Formacio ritmica i dansa 4.5 1.5 3
Formacio instrumental 9 3 6

3r curs Didactica de I’Expressio musical 9 3 6
Agrupacions musicals 9 4.5 4.5
Historia de la Musica i del Folklore 4.5 3 1.5

Tabla 2.9. Asignaturas con contenidos musicales del plan de estudios de “Mestre en Educacio Musical”,
en la Universitat Ramon Llull (Universitat Ramon Llull, 1992, 3-7)

Como podemos apreciar en la tabla anterior, el Plan de Estudios en la URL incrementa
en 5 créditos la propuesta del MEC, organizando las asignaturas en 4.5 6 9 créditos,
distribuidas a lo largo de los tres cursos, aunque de forma creciente en cuanto a créditos. La
distribucion de créditos teoricos y practicos de las mismas otorga mas importancia a éstos

ultimos.

A continuacion se detallan los contenidos del programa de la asignatura donde figura

la FD:

PROGRAMA DE L’ASSIGNATURA: AGRUPACIONS MUSICALS (9 credits)

OBJECTIUS

1. Conscienciar de la importancia en practicar i coneixer les diferents agrupacions
instrumentals dins el marc de [’escola primaria, i en el desenvolupament de la
sensibilitat del nen

2. Coneixer els diversos tipus d’instruments escolars i les seves possibilitats
tecniques, ritmiques i melodiques

()

4. Iniciar l’estudi de la tecnica de la FDS com a element enriquidor en les
agrupacions musicals
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CONTINGUTS
1. Tecniques basiques d’execucio dels instruments Orffi de la FDS
2. Repertori coral infantil: cancons a [’'unison, canons i cantates

3. Improvitzacio i creacio

CONTINGUTS DE PROCEDIMENTS
1-Recerca i elaboracio de repertori
2-Instrumentacio de cangons de diferent origen i estil
3-Practica individual i colectiva dels instruments Orff'i Flauta

()

5-Treball d’improvisacio vocal i instrumental

CONTINGUTS D’ACTITUDS, VALORS I NORMES

1-Consciencia de la importancia de la practica i coneixement de les agrupacions
instrumentals en [’educacio musical del nen

2-Valoracio dels beneficis personals que aporta la participacio collectiva en les
activitats musicals

METODOLOGIA
1-S’estimularan la creacio, la improvisacio i la recerca com a eines de treball
2-La materia sera de caracter practic

3-Hi haura exposicions teoriques per part de la professora combinats amb treballs
per part dels alumnes

4-Es proposaran diferents situacions on a traves de la vivencia, reflexions i debats,
["alumne pugui arribar a les seves propies conclusions

AVALUACIO

1-El fet que sigui una assignatura eminentment practica, fara que l’assistencia a
classe i la participacio en els grups de treball tinguin un gran pes a [’hora de
["avaluacio

2-Es valorara la precisio i la musicalitat en la interpretacio de les partitures

3-Es demana una correcta presentacio en els treballs i creativitat en els exercicis
proposats

4-L’avaluacio sera el resultat dels treballs teorico-practics, del seguiment al llarg del
curs i de dos examens

(Universitat Ramon Llull, 1999b, 1).

A modo de resumen, podemos destacar que el plan de estudios de Mestre en Educacio
Musical de la URL supone un aumento de 5 créditos respecto a la propuesta del MEC con
asignaturas de 4.5 6 9 créditos. Debido al caracter teérico-practico de dichos estudios, todas

las asignaturas contemplan créditos teoricos y practicos, aunque su distribucion no siga un
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patron unico. La FD aparece en este Plan de Estudios en una asignatura: Agrupacions
Musicals, que representa un total de 9 créditos, en 3% curso (5° y 6° semestres). Los
programas incluyen: objetivos, contenidos (procedimientos y actitudes), metodologia y

evaluacion. La FD estudiada es la FD Soprano en Agrupacions Musicals.
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2.4. UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI (URV)

BREVE REFERENCIA HISTORICA

La URV fue creada en 1991 por el Parlament de Catalunya, a partir de centros
universitarios ya existentes, lo que permitid recuperar la Universitat de Tarragona, del s.
XVI. La URV tiene 10 centros en las ciudades de Tarragona y Reus: siete facultades, dos
escuelas técnicas superiores y una escuela universitaria, ademas de 5 centros adscritos en
Tarragona, el Vendrell y Tortosa. En el curso 1998-99 se impartian 35 ensefhanzas

(Universitat Rovira i Virgili, 1999).

El Departamento encargado de la docencia de la FD en los estudios de “Mestre en
Educacio Musical” en la URV es el Departament de Geografia i Historia, incluido en la
Facultat de Ciencies de I’Educacio i Psicologia. Los profesores encargados del area de
Didéactica de la Expresion Musical eran un total de 4. Dos de ellos fueron los entrevistados por
haber impartido asignaturas relacionadas con la ensefianza de la FD (segun datos tomados de

las encuestas del profesorado de la URV).

El alumnado que cursaba estos estudios (en 1999) era un total de 110 estudiantes
(12.4% del total de Catalunya), pertenecientes a clase social media, en turno de mafiana, y
distribuidos, segun sexos, en 72 chicas (66%) y 38 chicos (34%) (segun datos tomados de las
encuestas del profesorado de la URV). Consultada la Secretaria de la Facultad donde se
imparten estos estudios sobre los datos de matricula del 2000 y 2001, no se han advertido
cambios significativos respecto a 1999, momento en que se realizaron las entrevistas, por lo

que no se ha visto necesaria su actualizacion.

ASIGNATURAS Y PROGRAMAS

La URV imparte los estudios de Mestre en Educacio Musical con el plan de estudios

(en lo que se refiere a las asignaturas especificas de musica) que se muestra en la tabla 2.10.
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Especialitat EDUCACIO MUSICAL (n°de credits)
PRIMER CURS Llenguatge Musical 4.5
Formacio Vocal i Auditiva 4.5
Formacio Instrumental 1 4.5
Formacio Ritmica i Dansa 4.5
SEGON CURS Formacio Instrumental 2 4.5
Agrupacions musicals 1 4.5
Agrupacions musicals 2 4.5
Didactica de I’Expressio Musical 1 4.5
TERCER CURS Didactica de I’Expressio Musical 2 4.5
Historia de la Musica i del Folklore 4.5

Assignatures optatives.: no consta ninguna con contenidos musicales.

Tabla 2.10. Asignaturas con contenidos musicales del plan de estudios de “Mestre en Educacio Musical”,
en la Universitat Rovira i Virgili (Universitat Rovira i Virgili, 1992, 11)

Como podemos apreciar en la tabla anterior, en Plan de Estudios en la URV supone un
incremento de 5 créditos respecto de la propuesta del MEC. Las asignaturas con contenidos
musicales estan distribuidas uniformemente a lo largo de los 3 cursos, y presentan una cierta
logica en su secuencia curricular. Entre estas asignaturas, Formacio Instrumental 1y
Formacio Instrumental 2 incluyen contenidos de FD. Sus programas se detallan a

continuacion.

- FORMACIO INSTRUMENTAL 1

OBJECTIUS
-Coneixement de l’instrumentarium Orff, i adquisicio d’experiéncia suficient per a la
seva utilitzacio a [’escola

-Adquirir un nivell interpretatiu suficient amb un instrument harmonic i melodic

CONTINGUTS
()
6. Coneixement de les possibilitats didactiques de l’'instrumentarium Orffi la seva
aplicacio a l’escola
7. Seleccio de repertori apropiat

8. Instrumentacions elementals de cancons escolars

ACTIVITATS

-Practica i improvisacio musical amb instrumentarium Orff
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CRITERIS D’AVALUACIO

-Habilitats en la practica dels instruments i capacitat interpretativa

METODOLOGIA
-Exposicions teoriques
-Activitats en grup
-Seminaris monografics

-Treballs individuals d’aplicacio

BIBLIOGRAFIA

-ESCALAS, R. Métode escolar per a Musica de Flauta. Ed. Quiroga. Barcelona, 1976
-SANUY, M. GONZALEZ, L. (1969). Orff-Schulwerk. Ed. UME. Madrid, 1969

(Icart, 2000a, 1).

-FORMACIO INSTRUMENTAL 2

OBJECTIUS

-Adquirir una capacitat suficient en un instrument harmonic i melodic

CONTINGUTS
()

4. Possibilitats de l'instrumentarium Orff. L orquestra escolar

()

6. Repertori basic apropiat

7. Perfeccionament de [’habilitat interpretativa amb un instrument harmonic i

melodic

ACTIVITATS

-Perfeccionament instrumental individual

CRITERIS D’AVALUACIO
-Capacitat interpretativa i habilitat practica en un instrument harmonic i melodic

-Habilitat en la practica de l'instrumentarium Orff

METODOLOGIA
-Exposicions teoriques
-Activitats en grup
-Seminaris monografics

-Treballs individuals d’aplicacio

BIBLIOGRAFIA
-ESCALAS, R. Meétode escolar per a Musica de Flauta. Ed. Quiroga. Barcelona, 1976
-SANUY, M. GONZALEZ, L. Orff-Schulwerk. Ed. UME. Madrid, 1969

(Icart, 2000, 1).
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A modo de resumen, podemos destacar que el plan de estudios de Mestre en Educacio
Musical de 1la URV supone un aumento de 5 créditos respecto a la propuesta del MEC, con
asignaturas de 4.5 créditos, sin especificar la distribucion de créditos tedricos y practicos en
cada asignatura. La FD aparece en este Plan de Estudios en dos asignaturas: Formacio
Instrumental 1y Formacio Instrumental 2, que representan un total de 9 créditos, distribuidos
a lo largo de 17 y 2° cursos (2° y 3“ semestres). Los programas incluyen: objetivos,
contenidos, actividades, metodologia, bibliografia de trabajo y evaluaciéon. La FD estudiada es

la FD Soprano en Formacio Instrumental 1 y Formacio Instrumental 2.
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2.5. UNIVERSITAT DE GIRONA (UDG)

BREVE REFERENCIA HISTORICA

La Universitat de Girona naci6 como tal en diciembre de 1991 (Ley 35/1991). La
Universitat de Girona cuenta con 7 centros docentes que imparten 38 titulaciones, y otros 6

centros adscritos. Algunos datos histéricos de interés son:

1446: Decreto Real fundacional del Estudio General de Girona
1572: Inicio oficial de la actividad docente (gramatica y teologia)
1717: Felipe V ordena cerrar las universidades de Girona, Barcelona y Lleida
1844: Empiezan oficialmente los estudios de Magisterio en Girona
1914: Se instaura la Escuela Normal Superior de Maestros, consolidacion de los
estudios de Magisterio
1977: Se firma el convenio de integracion a la UAB
1991: Nace la Universitat de Girona
(Universitat de Girona, 1999).

El departamento encargado de la docencia de la FD en los estudios de Mestre en
Educacio Musical en 1a UDG es el Departament de Didactica de les Ciencies, les Lletres, les
Arts i I’Educacio Fisica. Los profesores encargados del area de Didactica de la Expresion
Musical eran un total de 5. Se entrevistd a uno de ellos por haber impartido asignaturas
relacionadas con la ensefianza de la FD (segun datos tomados de las encuestas del profesorado

de la UDG).

El alumnado que cursaba estos estudios (en 1999) era un total de 81 estudiantes (9.1%
del total de Catalunya), pertenecientes a diversas clases sociales (especialmente media-baja),
en turno de mafana, y distribuidos, segliin sexos, en 57 chicas (70%) y 24 chicos (30%) (segiin
datos tomados de las encuestas del profesorado de la UDG). Consultada la Secretaria de la
Facultad donde se imparten estos estudios sobre los datos de matricula del 2000 y 2001, no se
han advertido cambios significativos respecto a 1999, momento en que se realizaron las

entrevistas, por lo que no se ha visto necesaria su actualizacion.
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ASIGNATURAS Y PROGRAMAS

La UDG imparte los estudios de Mestre en Educacion Musical. En la tabla 2.11. se

presentan las asignaturas con contenidos musicales del plan de estudios de dicha titulacion en

la UDG.

-ESPECIALITAT EDUCACIO MUSICAL

(N°de credits)

Ir curs

1r Quadrimestre -Didactica de I’Expressio Musical

-Llenguatge Musical

2n Quadrimestre -Didactica de I’Expressio Musical

2n curs

1r Quadrimestre -Agrupacions Musicals
-Formacio Instrumental 1
-Formacio Vocal i Auditiva

-Formacio Ritmica i Dansa

2n Quadrimestre -Agrupacions Musicals
-Formacio Instrumental 1
-Instruments de Percussio™

*Obligatoria d’Universitat

AN N AR AN N ANANAN KN

3r curs

1r Quadrimestre -Formacio Instrumental 2
-Harmonia i Analisi*

*Obligatoria d’Universitat

(NS

2n Quadrimestre -Formacio Instrumental 2

-Educacio de la Veu i Cant*
*Obligatoria d’Universitat

-Historia de la Musica i del Folklore

-MATERIES OPTATIVES ESPECIALITAT D’EDUCACIO MUSICAL

Introduccio al Llenguatge Musical
Lectura i Escriptura Musical
Direccio Coral

Historia de la Musica

Foniatria

Estetica aplicada a la Musica
Acustica aplicada a la Musica

Formacio Ritmica i Dansa 2

8 (6 Teorics/2 Practics)
4(3/1)
4 (3/1)
3(2/1)
4(3/1)
4 (3/1)
4 (3/1)
4(3/1)

Tabla 2.11. Asignaturas con contenidos musicales del plan de estudios de “Mestre en Educacio Musical”,

en la Universitat de Girona (Universitat de Girona, 1992, 25-27)
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Como podemos apreciar en la tabla anterior, el plan de estudios en la UDG incrementa
en 8 créditos la propuesta del MEC, ademas de la optatividad propia de la especialidad
(alrededor de unos 18 créditos). Las asignaturas estan distribuidas uniformemente a lo largo
de los tres cursos de la carrera, aunque en 2° curso es donde se encuentra el mayor nimero de

créditos.

A continuacion se detallan los programas de las asignaturas Formacio Instrumental 1

y Formacio Instrumental 2, donde aparecen los contenidos de FD:

FORMACIO INSTRUMENTAL 1:

OBJECTIUS GENERALS
5. Transport a la 2 Major, alta i baixa
6. Flauta dol¢a (do-mi’, fa #1i si b)
()
9. Aprendre a tocar en grup

()

11. Aprofundir en les tecniques i recursos didactics per la futura practica dels
instruments a [’escola

CONTINGUTS

5. Practica de transport

()

8. Obres instrumentals de cancons per a cor i FD (tipus canon, rondo, lied)

9. Repertori basic per edats

10. Criteris de seleccio

11. Procés d’aprenentatge i recursos didactics

12. Flauta dolc¢a:
-CoHllocacio del cos, punys, mans i dits. Tecnica de respiracio. Emissio del so.
Frasseig. Afinacio. Conservacio de l'instrument. Tipus d’instrument a emprar
-Atac (atac simple)
-Articulacio. Picat. Lligat. Picat-lligat
-Digitacio

-Ornamentacio

METODOLOGIA
1-Les classes es realitzaran a un nivell eminentment sensorial i practic
2-El treball de coneixement teoric i assimilacio de la materia es fara simultaniament

3-Els exercicis a les classes seran de forma individual i collectiva

236




AVALUACIO
1-La practica a les classes
2-Prova practica de transport

()
6-Prova practica de FD

(Brugués y Busquets, 2000, 1).

FORMACIO INSTRUMENTAL 2:

OBJECTIUS GENERALS
()

5. Transport a la 2° major i menor, alta i baixa
6. Flauta dolca (fa #, do #, do’ #, sol #, si b, mi b, mi’b)

CONTINGUTS
()
5. Practica de transport
6. Flauta Dolca:
-Collocacio del cos, punys, mans i dits. Tecnica de respiracio. Emissio del so.

Frasseig. Afinacio. Conservacio de I'instrument. Tipus d’instrument a
emprar

-Atac (atac doble, formes dentals i guturals, binaries o ternaries)
-Articulacio. Picat. Lligat. Picat-lligat
-Digitacio (registre agut)

-Ornamentacio

METODOLOGIA
1-Les classes es realitzaran a un nivell eminentment sensorial i practic
2-El treball de coneixement teoric i assimilacio de la materia es fara simultaniament

3-Els exercicis a les classes seran de forma individual i collectiva

AVALUACIO

1-La practica a les classes

()

3-Prova practica de transport

()
6-Prova practica de FD

(Brugués, 2000, 1).
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A modo de resumen, podemos destacar que el plan de estudios de Mestre en Educacio
Musical de la UDG propone un aumento de 8 créditos respecto a la propuesta del MEC,
ademas de las optativas de la Especialidad Educacio Musical, con asignaturas de 2 6 4
créditos, sin especificar la distribucion en créditos tedricos y practicos en cada asignatura. La
FD se incluye en este Plan de Estudios en dos asignaturas: Formacio Instrumental 1y
Formacio Instrumental 2, que representan un total de 8 créditos, distribuidos a lo largo de 2° y
3% cursos (3%, 4° 5° y 6° semestres). Los programas incluyen: objetivos, contenidos,
metodologia y evaluacion. La FD estudiada es la FD Soprano en Formacio Instrumental 1y

Formacio Instrumental 2.
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2.6. UNIVERSITAT DE LLEIDA (UDL)

BREVE REFERENCIA HISTORICA

La Universitat de Lleida celebrd en el afio 2.000 el 700° aniversario de su fundacion
(1297/1300). Entre sus centros docentes figura la Facultat de Ciencies de |’Educacio, situada
en el Campus de la Caparrella; en ella se imparten los estudios conducentes a la Diplomatura

de Mestre en Educacio Musical (Universitat de Lleida, 1998).

El departamento encargado de la docencia de las materias objeto de esta tesis es el
Departament de Didactiques Especifiques. Los profesores encargados del area de Didactica
de la Expresion Musical eran un total de 5, aunque no se haya realizado la entrevista completa
a ninguno de ellos pues no se imparten asignaturas relacionadas con la ensefianza de la FD.
Soélo se han consultado aquellos datos de tipo estadistico necesarios en relacion al alumnado

de la titulacidon en dicha universidad.

El alumnado que cursaba estos estudios (en 1999) sumaba un total de 105 estudiantes
(11.8% del total de Catalunya), pertenecientes a la clase social media, en turno de mafiana, y
distribuidos, segun sexos, en 70 chicas (66%) y 35 chicos (34%) (segun datos tomados de las
encuestas del profesorado de la UDL). Consultada la Secretaria de la Facultad donde se
imparten estos estudios sobre los datos de matricula del 2000 y 2001, no se han advertido
cambios significativos respecto a 1999, momento en que se realizaron las entrevistas, por lo

que no se ha visto necesaria su actualizacion.

ASIGNATURAS Y PROGRAMAS

La UDL imparte la titulacion Mestre en Educacio Musical pero no incluye ningin

contenido obligatorio de FD en sus asignaturas. En la tabla 2.12. se muestra el plan de

estudios de dicha titulacion (s6lo asignaturas con contenidos musicales) en la UDL.
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Especialitat EDUCACIO MUSICAL (n°de credits)
Ir Quadrimestre MATERIES TRONCALS ESPECIALITAT: 4(3+1)
Formacio Vocal i Auditiva Teorics /Practics
2n Quadrimestre MATERIES TRONCALS ESPECIALITAT:
Formacio Instrumental 8(6+2) T/P
3r Quadrimestre MATERIES TRONCALS ESPECIALITAT:
Llenguatge musical 4 (3+1) T/P
Didactica de I’Expressio Musical 8 (6+2) T/P
Formacio ritmica i dansa 4 (3+1) T/P
4rt Quadrimestre MATERIES TRONCALS ESPECIALITAT:
Agrupacions musicals 8(6+2) T/P
Historia de la Musica i del Folklore 4 (3+1) T/P
5é Quadrimestre Practicum
6e Quadrimestre OPTATIVES:
Una assignatura de I’annex 1 4 (3+1) T/P
Una assignatura de ’annex 1 4 (3+1) T/P

ANNEX I: Piano, Historia de la Musica a Catalunya, Musicoterapia, Dramatitzacio Musical,
Conjunt Coral, Creativitat Musical, Musica per al Temps Lliure, Acustica Musical, Dansa
Catalana, Psico-Filo-Sociologia de la Musica

Tabla 2.12. Asignaturas con contenidos musicales del plan de estudios de “Mestre en Educacio Musical”,
en la Universitat de Lleida (Universitat de Lleida, 1992, 26)

De la tabla anterior, podemos destacar que el Plan de Estudios de Mestre en Educacio
Musical de 1a UDL no supone ningiin aumento de créditos respecto a la propuesta del MEC,
aunque si se contempla cursar 2 asignaturas optativas especificas para la titulacion, con un
total de 8 créditos. Las asignaturas constan de 4 u 8 créditos, sin que se especifique la

distribucion en créditos tedricos y practicos de cada asignatura.

La FD no se incluye en este plan de estudios en ninguna asignatura, aunque se

incluyan contenidos relacionados con este aprendizaje en otras asignaturas.
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2.7. UNIVERSITAT DE VIC (U.VIC)

BREVE REFERENCIA HISTORICA

La Universitat Literaria de Vic fue creada como tal en el afio 1599. La abolicion de la
Universitat de Vic tuvo lugar en 1717, poco después de acabar la Guerra de Sucesion.
L’Escola Universitaria Balmes de Formacio del Professorat inicid sus actividades en el curso
1977-78, en calidad de centro “adscrito” a la Universitat de Barcelona. La creacion de “Eumo
Editorial” evidencia el grado de consolidacion adquirido. La labor de 20 afios de construccion
universitaria fue suficiente para convertirse en la Universitat de Vic; esto ocurrio en el afio

1997.

En su Facultat d’Educacio se imparten las Diplomaturas de Mestre, entre las que
figuran:

Mestre especialitat d’Educacio Infantil

Mestre especialitat d’Educacio Primaria

Mestre especialitat d’Educacio Especial

Mestre especialitat de Llengua Estrangera.

Esta universidad no imparte, hasta el momento, estudios de Mestre en Educacio

Musical (Universitat de Vic, 1999).

ASIGNATURAS Y PROGRAMAS

A pesar que en la actualidad la U. de Vic nunca haya impartido la titulacion de Mestre
en Educacio Musical, si tiene aprobado el Plan de Estudios de dicha titulacion, por lo que es
interesante conocer su estructura y sus materias. En la tabla 2.13., que se presenta en la pagina
siguiente, se recogen las asignaturas con contenidos musicales de dicha titulacion, aunque no

se impartan por el momento.
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EDUCACIO MUSICAL

Curs | Quadrimestre | Assignatura Credits Teorics/Practics
Ir Iri2n Didactica de I’Expressio Musical 9 6/3
Formacio Instrumental 9 6/3
2n 3ridt Formacio Vocal i Auditiva 9 6/3
Llenguatge Musical 6 4/2
Formacio Ritmica i Dansa 6 3/3
Historia de la Musica i el Folklore 4.5 3/1.5
3r Seibe Agrupacions Musicals 9 6/3

Tabla 2.13. Asignaturas con contenidos musicales del plan de estudios de “Mestre en Educacio Musical”,

en la Universitat de Vic (Universitat de Vic, 1992, 21)

Tal como se aprecia en la tabla anterior, podemos destacar que el plan de estudios de

Mestre en Educacio Musical de la U. de Vic supone un aumento de 12.5 créditos respecto a la

propuesta del MEC, con asignaturas de 4.5, 6 6 9 créditos. Debido al caracter tedrico-practico

de dichos estudios, todas las asignaturas contemplan créditos tedricos y practicos, aunque su

distribucion no siga un patrén tinico.

Como dicha titulacion no se ha puesto en marcha en esta universidad, las asignaturas

del plan de estudios s6lo aparecen con la denominacion, nimero de créditos y descriptores del

MEQC, sin desarrollar los programas ni concretar si se escoge o no la FD como instrumento

melddico.
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2.8. UNIVERSITAT POLITECNICA DE CATALUNYA (UPC)

BREVE REFERENCIA HISTORICA

En marzo de 1971 se constituyo la Universitat Politecnica de Barcelona, que estaba
formada inicialmente por las Escoles Tecniques Superiors d’Enginyers Industrials de
Barcelona y de Terrassa, I’Escola Tecnica Superior d’Arquitectura de Barcelona y algunos
institutos de investigacion. En el afio 1972 se incorporaron a la UPB las Escoles
Universitaries d’Enginyeria Tecnica Industrial de Terrassa y de Vilanova i la Geltru,
I’Escola Universitaria d’Arquitectura Tecnica de Barcelona y ['Escola Universitaria
d’Enginyeria Téecnica de Mines de Manresa. Este mismo afio comenzaron las actividades en
las Escoles d’Enginyeria Tecnica Agricola de Girona'y de Lleida. La UPB cambi6 de nombre

en 1984, y paso a llamarse UPC (Universitat Politécnica de Catalunya, 1999).

La UPC no imparte estudios de Mestre en Educacio Musical, por lo que no se ha
elaborado ningun listado de asignaturas de Planes de Estudio, ni programas donde figure la
FD, ni entrevistas a los profesores encargados. Unicamente cabe citar que la UPC ha sido la
encargada de la formacion del Curso de Adaptacion Pedagdgica (CAP) del 4rea de Musica,

pensada para capacitar didacticamente a los aspirantes a profesores de Secundaria.

2.9. UNIVERSITAT POMPEU FABRA (UPF)

BREVE REFERENCIA HISTORICA

La Universitat Pompeu Fabra es una universidad joven: el Parlament de Catalunya
aprobd su Ley de Creacion el 18 de junio de 1990. Comenz¢ las clases con 316 estudiantes y
2 titulaciones. En 1999, la UPF ya contaba con 7.000 estudiantes y 14 carreras (Universitat

Pompeu Fabra, 1999).

La UPF no imparte estudios de Mestre en Educacio Musical, por lo que no se ha

elaborado ningun listado de asignaturas de Planes de Estudio, ni programas donde figure la
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FD, ni encuestas a profesores que impartan la materia. En el terreno musical inicamente cabe
citar que la UPF imparte algunas asignaturas de Historia de la Musica en los estudios de

Humanidades, con nula presencia de la docencia de la FD.

2.10. UNIVERSITAT OBERTA DE CATALUNYA (UOC)

BREVE REFERENCIA HISTORICA

La UOC fue creada en el afio 1995 como un nuevo concepto de universidad orientado
a ofrecer ensefianzas no presenciales de la méxima calidad mediante la aplicacion de sistemas
pedagogicos innovadores y el uso de tecnologias multimedia e interactivas (Universitat

Oberta de Catalunya, 1999).

La UOC no imparte estudios de Mestre en Educacio Musical, por lo que no se ha
elaborado ningun listado de asignaturas de Planes de Estudio, ni programas donde figure la

FD, ni encuestas a profesores encargados.
2.11. UNIVERSIDAD NACIONAL DE EDUCACION A DISTANCIA (UNED)
BREVE REFERENCIA HISTORICA

La UNED pretende ser un modelo didéctico, pues su objetivo desde su fundacion hace
tres décadas ha sido el de garantizar el derecho a la educacion superior a todos los ciudadanos,
y facilitar dicho acceso a aquellas personas que no pueden acudir a los centros de ensefianza
presencial (Universidad Nacional de Educacion a Distancia, 1998).

La UNED no imparte estudios de Maestro en Educacion Musical, por lo que no se ha

elaborado ningun listado de asignaturas de Planes de Estudio, ni programas donde figure la

FD, ni encuestas a profesores encargados.
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2.12. UNIVERSITAT INTERNACIONAL DE CATALUNYA (UNICA)

BREVE REFERENCIA HISTORICA

La Universitat Internacional de Catalunya es una universidad privada que naci6 en
1997. Esta estructurada en tres campus: Iradier (en Barcelona), Sant Cugat y Tortosa. En
Barcelona se imparten Humanidades, Ciencias Politicas y Juridicas, Ciencias Econdmicas y
Sociales, Arquitectura y Magisterio (en sus especialidades Educacio Infantil y Educacio
Primaria). En Sant Cugat del Vallés (Hospital General de Catalunya) se imparten
Odontologia, Fisioterapia y Enfermeria. En Tortosa se imparten las Ingenierias Técnicas en
industrias agroalimentarias, explotaciones agropecuarias, hortofruticultura y jardineria

(Universidad Internacional de Catalunya, 1998).

La UNICA no imparte estudios de Mestre en Educacio Musical, aunque si otras
especialidades, por lo que no se ha elaborado ningtn listado de asignaturas de Planes de

Estudio, ni programas donde figure la FD, ni encuestas a profesores encargados

En resumen, la titulacion Mestre en Educacio Musical se imparte en seis
Universidades de Catalunya (UB, UAB, URL, URV, UDG, UDL) y en todas ellas, a
excepcion de la UDL, se contempla el aprendizaje de la FD en sus asignaturas. En la U. de
Vic se ha aprobado el plan de estudios pero no se ha impartido nunca la titulacion. En el resto
de universidades de Catalunya no se prevé, por el momento, implantar este estudio. A
continuacion, en el apartado 3 de este capitulo II se pasard a comparar ampliamente dichos

aspectos.
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3. ANALISIS COMPARATIVO DE LA PRESENCIA DE FLAUTA DULCE EN LOS
ESTUDIOS DE “MESTRE EN EDUCACIO MUSICAL” EN LAS UNIVERSIDADES

DE CATALUNYA

En primer lugar mostraremos los distintos planes de estudio de las universidades para

poder comparar sus asignaturas y créditos. En la tabla 2.14. se recogen las asignaturas con

contenidos musicales de la titulacion que se imparten en cada universidad, asi como su

numero de créditos y el porcentaje de éstos respecto al total de créditos de la titulacion.

ESCOLES DE MESTRES I NOMBRE DE CREDITS

Assignatures UAB |URL |VIC | GIRONA UB |TARRAGONA |LLEIDA
Didactica de I’expressio Musical 12 9 9 8 6 9 8
Programacio i avaluacio especifica 3

Formacio instrumental 8 9 9 8 9 8
Teécnica instrumental

Agrupacions Musicals 9 9 8 9 8
Conjunt instrumental 2

Instruments de percussio

Formacié Ritmica Dansa 4 4.5 6 4.5 4
Formacio Ritmico-musical 4.5

Formacio Vocal i Auditiva 4.5 4.5

Historia Musica i Folklore 45| 4.5 4.5 4.5

Analisi i audicio 4

Harmonia i analisi 2

Audicioé musical i didactica

Llenguatge Musical 4.5 6 4 12 4.5 4
Practicum 32 32 32 32 33 33 32
Educacio de la veu i Foniatria 4

Educacio de la veu i cant 2

Cancgo 1 4

TOTAL CREDITS OBLIGATORIS 40% | 33%| 40% 39% | 35% 37% 36%

Tabla 2.14. Asignaturas con contenidos musicales del titulo “Mestre en Educacié Musical”,

en las universidades de Catalunya, nimero de créditos de las mismas y porcentajes
respecto al total de créditos (Escola de Mestres de Girona, 1992, 28-29)
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En la tabla anterior, se observa una gran coincidencia en las denominaciones de las
asignaturas. El porcentaje de créditos obligatorios con contenidos musicales (incluido el
practicum) oscila entre el 33% de la URL y el 40% de la UAB o la U. de Vic, aunque este

calculo no incluya la optatividad con asignaturas de musica de algunas universidades.

En la tabla 2.15. se recogen los porcentajes de créditos de las asignaturas con
contenidos musicales de cada universidad donde se imparte dicha titulacién, comparandolas
respecto al total de créditos de las asignaturas troncales comunes, las troncales de
especialidad, el practicum, las optativas, las de libre eleccion y el total de créditos de la

titulacion.

TITOL D’EDUCACIO MUSICAL (%)

Escola Troncals Troncals Practicum | Optatives | Lliure Total
obligatories |d’especialitat Eleccio | crédits
i comunes
Girona 33.8 31.8 154 8.6 10 207
Blanquerna® 39 33.2 13.6 3.8 10.2 234.5
Sants’ 26 41 15 8.2 9.5 219
Vic 26.4 37 15.2 11 10 210
Lleida 34 31 16 11 8 200
Tarragona 38.5 47 15.7 4.2 10 210
S. Cugat’ 34.5 34.5 14.9 7.4 10.2 214
MITJANA 34.2 36 15 7 9.7 213.5

Tabla 2.15. Porcentajes de créditos de las asignaturas con contenidos musicales del titulo “Mestre en Educacio
Musical”, en las universidades de Catalunya, respecto al total de créditos, a las troncalidades
y al resto de asignaturas (Escola de Mestres de Girona, 1992, 28-29)

Como podemos apreciar en la tabla anterior, en los Planes de Estudio de 1992, el
maximo de créditos para la titulacion correspondia a la URL y el minimo a la UDL, siendo la

media de 213.5 créditos. Sin tener en cuenta el practicum, la troncalidad especifica musical

* Blanquerna es actualmente un centro de la URL

> “Sants” era la denominacion coloquial de la antigua de la E. U. de Formacion de Profesorado de la UB, en
1992

6 «“Sant Cugat” era la denominacion de la E. U. de Formacion del Profesorado de la UAB, en 1992
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mas baja (asignaturas con contenidos musicales de la especialidad) se encuentra en la UDL

(31%), y la mas alta en la URV (47%).

Para completar las informaciones anteriores se pasé a efectuar una entrevista (ver cap.

IIT y anexo 2) a todos los profesores de dichas universidades que impartian asignaturas con

docencia en FD (representan todos los sujetos susceptibles de ser preguntados, pues en

nuestro caso, la muestra coincide con la poblacién). Con ello se pretendia aclarar y completar

algunos puntos de los programas que no hubiesen quedado suficientemente definidos.

A continuaciéon presentamos un cuadro resumen comparativo de los aspectos mas

relevantes presentados hasta aqui, correspondientes a 1999, afio en que se realizaron las

entrevistas.

UB UAB URL URV UDG UDL TOTAL

CATALUNYA

ALUMNADO DE EM
N° alumnos/as 323 150 120 110 81 105 889
alumnos por grupo %=42.33
% respecto Catalunya 36.4% 16.8% 13.5% 12.4% 9.1% 11.8% 100%
Clase social del alumnado | media-baja media alta media media-baja media
Distribucion por sexos 80/ 20 80/20 90/10 66/34 70/30 66/34 %=77/23
(% chicas/ % chicos)
Turnos Mafiana/Tarde M/T M M M M M 6M/1T
PROFESORADO DE FD
Numero de profesores/as 5 1 1 2 1 0 10
% respecto al area 33% 5.8% 20% 50% 20% 0% %=31.08%
ASIGNATURAS CON FD
Numero de asignaturas 4 1 1 2 2 0 %=1.6
Denominacion -Tecnica -Conjunt -Formacio -Formacio

Instrumental 1 | instrumental Instr umental | instrumental 1

-Tecnica -Formacio

Instrumental 2 instrumental 2

-Tecnica i

Agrupacions

musicals

-Agr'upacions -Agrupacions —Agr.up;icions

musicals musicals musicals
Créditos totales 18 2 9 9 8 0 =176
% créditos respecto 35.3% 3.8% 20% 20% 18.1% 0% 16.8%
troncales de EM
Cursos en que se ubican 1°,2°, 3¢ 3° 3¢ 1°,2° 20, 3°
Semestres en que se ubican 2°,3°, 4°, 5° 5° 5°, 6° 20, 3° 3°,4° 5°, 6°
Tipos de FD estudiada FDS y FDC FDS FDS FDS FDS
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TOTAL
UB UAB URL UDG URV UDL  |lomaL
ESTRUCTURA DE LOS | Objetivos Objetivos Objetivos Objetivos 4/5
PROGRAMAS Contenidos Contenidos | Contenidos Contenidos Contenidos 5/5
Contenidos
Procedimientos
Contenidos
Actitudes
Metodologia | Metodologia Metodologia Metodologia 4/5
Evaluacion Evaluacion | Evaluacion Evaluacion Evaluacion 5/5
Actividades 1/5
Bibliografia de 1/5
trabajo
OBJETIVOS
a. Técnica de ejecucion Conocer y Iniciar el Adquirir un FDS: do-mi’, y
individual con el dominar la estudio de la nivel notas alteradas
instrumento técnica FDS interpretativo

elemental de la
FDS

suficiente con
un instrumento
melodico

Transporte a la
2*Mymaltay
baja

b. Practica de conjunto
instrumental

Convivencia e
integracion en
la practica
musical de
conjunto

Aprender a
tocar en grupo

c. Uso didactico- escolar
del instrumento

Practicar y
conocer las
diferentes
agrupaciones
instrumentales
en la EP

Conocer los
instrumentos
escolares

Profundizar en
recursos
didacticos para
la practica de
los
instrumentos
en la escuela
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TOTAL
UB UAB URL UDG URV UDL  |rom.
CONTENIDOS (se incluye actividades de 1a URV)
a. Conocimiento y técnica | -Descripcion,
del instrumento caracteristicas
de la FDS
-Evolucion his-
torica de la FD .,
-Conservacion de
-Organologia la FD
-Correcta -Uso 2/6
utilizacion de | correcto
laFD
-Respiracion -Respiracion 2/6
-Articulacion -Articulacion: 2/6
picado, ligado
-Practica -Perfecciona- 2/6
individual y miento
colectiva instrumental
individual
-Digitacion -Digitacion 2/6
-FDS: Notas
do3-do3,
alteraciones
-FDC: Notas
fa3-re3,
alteraciones
-Técnica -Técnica -Habilidad 3/6
basica de basica de interpretativa
ejecucion ejecucion de la | con un
FDS instrumento
melodico
-Afinacion
-Colocacion del
cuerpo
-Fraseo
b. Repertorio -Obras para 1, -Busqueda y -Seleccion -Obras para 4/6
2 omas FD elaboracion de | de un conjunto vocal e
Ca repertorios repertorio instrumental
-Céanones .
apropiado
c. Habilidades musicales -Improvisacion -Improvisacion | -Improvisa- 3/6
aplicadas al instrumento en FDS, libre y en FDS cion musical
conducida
-Creatividad -Creacion en 2/6

FDS.

-Instrumenta-
cion de obras.

-Practica de
transporte

-Ornamentacion
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TOTAL
UB UAB URL UDG URV UDL  |rom
d. Uso didactico- escolar -Aplicacion de | -Instrumentos -Aplicacion 3/6
del instrumento laFD enla EP | aptos para EP en la EP
-Didactica de -Proceso de 2/6
la FDS aprendizaje y
recursos
didacticos
-Valor de la -La orquesta 2/6
practica escolar
colectiva en la
EP
-Instrumenta- | -Seleccion del 2/6
cion elemen- | repertorio basico
tal de por edades
canciones
escolares
METODOLOGIA
a. Técnicas -Practica -Practica -Practico 3/6
-Exposiciones | -Exposicio- | -Exposiciones 3/6
tedricas nes tedricas | teoricas
-Seminarios
monograficos
-Reflexion,
debate y
vivencia
-Se estimulara
la creacion,
improvisacion
yla
investigacion
b. Agrupamientos de -Trabajo -Trabajos -Actividades 3/6
alumnado individual y individuales | individuales y
en grupo de aplicacion | colectivas
-Actividades
en grupo
c. Otros -Adecuacion
del gesto y
actitud
corporal
EVALUACION
a.Tipos -Continua -Practica en las 2/6
clases
-Prueba final -Trabajos -Prueba practica 3/6
de FDS: tedrico- de FDS
estudios, obras practicos junto _Prucba prictica
y lectura a con 2 d
. , e transporte
vista examenes

-Prueba final
escrita

-Asistencia a
clase y
participacion
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TOTAL
UB UAB URL UDG URV UDL  |romL
b. Criterios -Precision, -Precision, 2/6
musicalidad | musicalidad
-Correccion
-Habilidad
instrumental
-Capacidad
interpretativa
-Creatividad en
los ejercicios
-Correcta
presentacion
de los trabajos
BIBLIOGRAFIA DE TRABAJO
Consta -Escalas, 1974
bibliografia S
general ~vanty y
Gonzalez,
1969

Como se aprecia en el cuadro anterior, podemos destacar algunas coincidencias y
especificidades fundamentales entre los distintos programas de las universidades de

Catalunya, que presentamos a continuacion:

1. El porcentaje de créditos con contenidos musicales obligatorios (practicum incluido)
representa una media del 37.14% (que oscila entre el 33% de la URL y el 40% de la UAB
o la U. de Vic), aunque este calculo no incluye la optatividad de especialidad de algunas
universidades. Si no se incluye el practicum, la troncalidad especifica mas alta se
encuentra en la URV (47%) y la mas baja en la UDL (31%)).

2. El total de créditos mas alto de la titulacion corresponde a la URL y el mas bajo a la
UDL, siendo la media de 213.5 créditos. Esta cifra se esta viendo reducida debido al
proceso de remodelacion de planes de estudio sufrido en la mayoria de universidades y
que rebaja ostensiblemente estas cifras.

3. El alumnado de EM esta repartido por las Universidades de las cuatro provincias de
Catalunya. En Barcelona y sus alrededores, encontramos la mayor concentracion (66.7%)
puesto que es donde se ubican la UB, la UAB y la URL, las tres Universidades de
Catalunya con mayor nimero de alumnos de EM. La mas numerosa es la UB, con el
36.4% del total, mas del doble que cualquier otra. La ratio alumnado EM/profesorado de

las areas especificas musicales es de 17.43 de media, aunque sus valores oscilen entre el
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24 de la URV y el 8.82 de la UAB. Estos resultados son puramente orientativos (pues hay
que considerar la docencia en otras titulaciones, reducciones por cargos, desdobles de
asignaturas, dedicaciéon completa o parcial del profesorado, etc.) pero si que permiten
destacar tendencias a las desigualdades entre centros.

4. Respecto a la clase social del alumnado, cabe decir que se corresponde con la tipologia de
cada centro. Resulta (segln las opiniones recogidas en las encuestas del profesorado) la
mayoria, un 45.5% de clase media-baja (UB y UDG), un 41% de clase media (UAB, URV
y UDL), y un 13.5% de alumnado de clase alta (URL). Entre las causas podemos sugerir
la duracion de dichos estudios, la proximidad y facil acceso a los centros universitarios, y
los estudios previos de musica efectuados en conservatorios o escuelas de musica.

5. Respecto a la distribucién por sexos, cabe destacar globalmente la gran mayoria de
mujeres (77%) frente a los varones (23%), proporcion que se mantiene bastante
homogénea en cada Universidad (la mayor desviacion se produce en la URL, donde las
cifras son del orden del 90% y 10% para mujeres y hombres, respectivamente). Asi pues,
esta formacion esté elegida mayoritariamente por la poblacion femenina.

6. Las seis universidades que ofrecen los estudios de Mestre en Educacio Musical, 1o hacen
en turno de mafiana, y s6lo una, la UB, ofrece también turno de tarde, lo cual hace
suponer que es un estudio de primer ciclo destinado a la formacion inicial de estudiantes
que se dedican prioritariamente a estudiar, mas que una titulaciéon para reciclarse o
continuar la formacion permanente de maestros en ejercicio.

7. Respecto al profesorado, eran 10 los profesores (19.6% del total) que imparten alguna
asignatura con contenidos de FD en la titulacion de Mestre en Educacio Musical en las
universidades de Catalunya en el momento de la investigacion de campo (el 19.6% del
total de las Areas correspondientes). De ellos, el 50% son de la UB y el resto se
distribuye de forma homogénea. La universidad con mas porcentaje de incidencia de la
FD entre el profesorado es la URV, con el 50% de profesorado vinculado a la ensefianza
del instrumento, mientras que la mas baja es la UAB, con sélo el 5.8% (descartando la
UDL que no la utiliza).

8. Respecto al nimero de asignaturas con contenidos de FD en la titulacion, destaca la UB
con el maximo de cuatro asignaturas, mientras que el resto de las universidades solo

tienen 1 6 2. Como media tendriamos 1.6 asignaturas en el conjunto de Catalunya.
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9. Respecto a la denominacion de las mismas, la mayoria de las universidades coinciden
con las denominaciones genéricas de las materias propuestas por el MEC (“Formacion
Instrumental” y “Agrupaciones Musicales”).

10. Respecto al nimero de créditos de las asignaturas con FD y su relaciéon con las
asignaturas de musica troncales en cada universidad, cabe destacar las diferencias
observadas desde los 0 créditos de la UDL o los 2 créditos de la UAB (el 0% o el 3.8%,
respectivamente), las mas bajas, hasta los 18 créditos de la UB (el 35.3%), la mas alta.
Como media, tendriamos 7.6 créditos (el 16.8%) en el conjunto de Catalunya.

11. Respecto a la ubicacion en el itinerario curricular de las asignaturas con FD, la
mayoria (4 casos) lo hacen en 3% curso, el resto lo hace en 2° curso, y en menor niimero,
en 1% curso. Respecto a los semestres, los resultados son heterogéneos. Cabe destacar que
ninguna universidad las imparte durante el 1% semestre, y que el 5° es el que concentra
una mayor presencia, aunque no sea significativo respecto al resto.

12. Respecto a los tipos de FD estudiados, la totalidad coincide en emplear la FD Soprano.
Ademas, la UB propone el aprendizaje de la FD Contralto en 2 asignaturas.

13. Respecto a la estructura de los programas, cabe sefialar las coincidencias y divergencias
siguientes:
= Todas las universidades coinciden en incluir la evaluacion y los contenidos en sus

programas (aunque la URV los denomine actividades)
= La mayoria incluye también objetivos y metodologia
= Solo una universidad incluye la bibliografia de trabajo en el programa (URV)
=  Solo una universidad distingue entre tipos de contenidos (URL)

14. Respecto a los objetivos de los programas, podemos agruparlos en 3 tipos:

a) Los referidos a la técnica de ejecucion individual con el instrumento (nivel
interpretativo suficiente, transporte, creacion, improvisacion, fraseo, etc.)

b) Los que guardan relacion con la practica de conjunto instrumental

c) Los que se refieren al uso didéctico escolar del instrumento (conocimiento de los
instrumentos escolares y recursos didacticos)

15. Respecto a los contenidos de los programas (o actividades, segin la URV), podemos
agruparlos en:

a) Los referidos al conocimiento y técnica bésica del instrumento (respiracion,
digitacion, organologia, articulacion, colocacion del cuerpo, etc.)
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b) Los que guardan relacién con el repertorio musical (seleccion, conjuntos
instrumentales y vocales, obras a una o mas partes, canones, etc.)

c¢) Los que se refieren a habilidades musicales aplicadas a la FD (improvisacion,
creacion, instrumentacion, transporte, ornamentacion, etc.)

d) Los referidos al uso didactico escolar de la FD (aplicacion del instrumento a EP,
aprendizaje, recursos didacticos, repertorio adecuado, etc.)

16. Respecto a la metodologia de los programas, podemos considerar:

a) Las técnicas de trabajo (exposicion tedrica, practica, descubrimiento,
investigacion, seminarios monograficos, improvisacion, creacion,
experimentacion, reflexion, debate, vivencia, etc.)

b) Los agrupamientos de alumnado (las actividades individuales y las colectivas,
especialmente el trabajo en grupo)

17. Respecto a la evaluacion explicitada en los programas, podemos considerar:

a) Los tipos de evaluacion propuestos (continua, final, individual, tipos de pruebas,
trabajos, etc.)

b) Los criterios de evaluacion (correccion, musicalidad, precision, etc.)

18. Respecto a la bibliografia de trabajo citada en los programas, so6lo la URV propone dos

libros de trabajo obligatorios.

Ademas de los datos comparados en la tabla anterior, podemos destacar que las
distintas universidades de Catalunya presentan una alta coherencia en aspectos normativos
exigidos por el MEC en el disefio de los planes de estudio (como la denominacion de
asignaturas), mientras que difieren en cuestiones organizativas del curriculum, como el
numero de créditos o su ubicacion. Es notoria la falta de homogeneidad en cuanto al modelo
de programa: destaca su falta de actualizacion respecto a las programaciones seguin la
Reforma Educativa. El perfil profesional propuesto en los planes de estudio y su organizacién
en las universidades aboga por una titulaciéon destinada mayoritariamente a la poblacion
femenina, cuya principal ocupacion sea el estudio (la mayoria de universidades solo ofrecen
turno de manana), que presente unas capacidades vocacionales relacionadas con la ensefianza
general (pues el porcentaje de créditos en psicopedagogia y formacion cultural es notable), y

que haya disfrutado anteriormente de algun tipo de formacion especifica musical (pues el
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porcentaje de créditos de musica es bajo). No existe unanimidad respecto al uso de la FD en la

formacion de maestros, aunque si una gran coincidencia.

Como hemos podido constatar a lo largo del capitulo IT de esta tesis la propuesta de la
titulacion Mestre en Educacio Musical, ha pasado por un proceso de transformacion en el que
han intervenido departamentos, facultades y universidades de todo el pais. En dicho proceso,
esencialmente de indole administrativa, destacan la asignacion de las materias a areas de
conocimiento mas funcionales aunque menos especializadas, y una reduccion considerable de
créditos, sin prever las dificultades que podria suponer mantener determinadas materias sin la
asignacion de tiempo suficiente. No se ha conseguido, por el momento, la inclusion de una
prueba selectiva de conocimientos musicales, solicitada por las universidades, dada la
especificidad de dichos estudios. De forma simultanea, la Administracion educativa ha
propuesto habilitaciones para reciclar a maestros en ejercicio y, de este modo, acelerar el

proceso de implantacion de la musica en la Educacion Primaria.

La titulacion Mestre en Educacio Musical se imparte en seis universidades de
Catalunya (UB, UAB, URL, URV, UDG y UDL) y en todas ellas, a excepcion de la UDL se
incluye la FD en algunas de sus asignaturas. En la U. de Vic se ha aprobado el plan de
estudios correspondiente, aunque no se haya puesto en marcha por el momento la titulacion.
En el resto de universidades de Catalunya no estd previsto, por el momento, implantar este

estudio.

Las universidades de Catalunya presentan una alta coherencia en aspectos normativos
exigidos por el MEC en el disefio de los planes de estudio (como la denominacién de
asignaturas), mientras difieren en cuestiones organizativas del curriculum, como el nimero de
créditos o su ubicacion. Falta unidad en cuanto al modelo de programa, y su falta de
actualizacion respecto a las programaciones segun la Reforma Educativa; no obstante, todos
los programas plantean contenidos (conocimiento del instrumento, repertorio, habilidades
musicales y uso escolar) y evaluacion (tipos y criterios). El perfil profesional de los
estudiantes de la titulacion hace referencia mayoritariamente a poblacion femenina de clase
social media o media-baja, cuya principal ocupacioén probablemente sea el estudio (la mayoria

lo hacen en turno de mafiana), que presente unas capacidades vocacionales relacionadas con
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la ensefianza general (pues el porcentaje de créditos en cultura y psicopedagogia es notable), y
habiendo disfrutado anteriormente de alglin tipo de formacion especifica musical (pues el
porcentaje de créditos de musica es bajo). No existe unanimidad respecto al uso de la FD en la
formacion de maestros, aunque todas las universidades que la incluyen dedican, como media
1.6 asignaturas, con un total de 7.6 créditos, ubicadas preferentemente en 3% y 2° cursos de la

carrera.
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CAPITULO III. ANALISIS COMPARATIVO DE LAS OPINIONES DEL
PROFESORADO RESPECTO A LA PRESENCIA DE FLAUTA DULCE EN LOS
ESTUDIOS DE “MESTRE EN EDUCACIO MUSICAL” EN LAS UNIVERSIDADES
DE CATALUNYA

Para completar las informaciones extraidas de las universidades citadas, se pas6 a
efectuar una entrevista a todos los profesores de dichas universidades que impartian docencia
de FD en alguna asignatura. Con dicha entrevista se pretendia aclarar y completar aquellos
puntos de los programas que no habian quedado suficientemente definidos, asi como

.. , . . . 7
explicitar algunos aspectos del “curriculum oculto” vinculados con las asignaturas referidas’.

Las entrevistas se realizaron en directo, de forma oral, durante el afio 1999. Para ello,
nos desplazamos a las correspondientes universidades con el fin de facilitar el trabajo de los
entrevistados y a la vez observar las instalaciones, el alumnado, etc. Las respuestas obtenidas
se refieren al afio 1999 y, en términos generales, siguen siendo plenamente validas en el
momento de finalizar esta tesis. Respecto a las informaciones del alumnado que se incluyen,
se han cotejado los datos de 1999 en las secretarias de las facultades correspondientes, con

datos posteriores para comprobar su validez en la actualidad.

La entrevista que se utilizd estaba dividida en tres apartados: el primero pretendia
conocer el perfil y recoger datos sobre la formacion académica y profesional del profesorado
encargado de la imparticién de asignaturas con contenido en FD con el objetivo de analizar
sus principales aportes y dificultades; el segundo se proponia describir cada uno de los
contextos universitarios en que se imparten dichas asignaturas: alumnado, departamentos,
material, aulas, etc.; y el tercero hacia referencia a cuestiones de tipo didactico en relacion a la
imparticion de las mismas. La entrevista se completa con un apartado donde afiadir otras
informaciones o comentarios que anteriormente no se hubieran contemplado y que el

entrevistado considerase de interés.

7 Véase el modelo de entrevista en el anexo 3
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El hecho de tratarse de una entrevista estructurada con respuestas abiertas permitia
seguir ordenadamente la busqueda de informacion, y a la vez flexibilizar el orden y tipo de

respuestas asi como ampliar los temas tratados.

A continuacidn, en las paginas siguientes, se detallan y analizan las respuestas de
todos los entrevistados (por universidades), mediante cuadros comparativos referidos a cada

pregunta de la entrevista.
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*A. DATOS PERSONALES Y ACADEMICOS DEL PROFESORADO

A.1. ENTREVISTADOS

Los entrevistados fueron todos los profesores encargados de alguna asignatura de la

titulacion Mestre en Educacio Musical, donde figurasen contenidos de FD. A continuacion se

presenta la distribucion por universidades de las entrevistas realizadas.

UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Entrevistados 5 1 1 2 1 10
Porcentaje 50% 10% 10% 20% 10% 100%

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, los entrevistados se distribuyen

uniformemente en 5 de las universidades de Catalunya, aunque la UB destaca respecto al

resto.

A.2. EDAD/SEXO

A continuacion se presenta la distribucion de las edades y sexos de los 10

entrevistados, por Universidades.

UB UAB URL URV UDG Total entrevistados

EDADES 57,39, 37, 49, 69 46 48 42,63 50

x=50.2 x=52.5 x=50
Por décadas
de 21 a 30 afos 0 0 0 0 0 0 (0%)
de 31 a 40 afios 2 0 0 0 0 2 (20%)
de 41 a 50 afios 1 1 1 1 1 5 (50%)
de 51 a 60 afos 1 0 0 0 0 1 (10%)
mas de 61 afios 1 0 0 1 0 2 (20%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, las edades del profesorado se

distrubuyen uniformemente por universidades, y presentan una oscilacion entre los 37 y los
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69 afios, aunque la mayoria se sitia en la década de los 41 a 50 afios. Los 50 afios son la

media de edad de todos los entrevistados.

SEXOS |UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Varones 5 1 0 1 1 8 (80%)
Mujeres 0 0 1 1 0 2 (20%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la gran mayoria (80%) del profesorado
de FD son varones, hecho que contrasta con los mismos porcentajes entre el alumnado de la

titulacion.

A.3. TITULACIONES
A.3.1. MUSICALES (titulo, plan de estudios, centro)
A.3.1.1. PROFESOR PLAN 42

A continuacién se presenta la distribucion de los Titulos de Musica del Plan 42 de los

10 entrevistados, por universidades.

Titulos UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
PLAN 42

Titulos Piano 1

Composicion 1

Solfeo 1

Centros C. Liceo 2

C. Tarragona 1

Como se aprecia en el cuadro anterior, encontramos 3 titulos de Profesor Plan 42, dos

expedidos en el Conservatorio del Liceo y uno en el de Tarragona.

A.3.1.2. PROFESOR SUPERIOR PLAN 66

A continuacion se presenta la distribucion de los Titulos de Profesor Superior de

Musica del Plan 66 de los 10 entrevistados, por universidades.
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Titulos UB UAB URL URV UDG Total
Superiores entrevistados
PLAN 66
Titulos Solfeo Solfeo Solfeo Solfeo
Piano Piano 2
Armonia y
Composicion 1
Flauta Dulce 1
Oboe 1
Pedagogia
Musical 1
Centros CSMMB CSMMB CSMMB CSMMB 7
C. Liceo C. Liceo 2
C. Madrid 1

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, encontramos 10 titulos de Profesor
Superior/Plan 66, 7 de ellos expedidos en el CSMMB, dos en el del Liceo y uno en el de
Madrid.

A.3.1.3. PROFESOR PLAN 66 (grado medio)

A continuacion se presenta la distribucion de los Titulos de Profesor de Musica, Plan

66, de los 10 entrevistados, por universidades.

Grado medio | UB UAB URL URV UDG Total
PLAN 66 entrevistados
Titulos Flauta Travesera 1
Solfeo 1
Canto 1
Centros CSMMB CSMMB 2
C. Madrid 1

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, encontramos 3 titulos de Profesor/Plan

66, dos expedidos en el CSMMB y uno en el de Madrid.
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A.3.1.4. DIPLOMA ELEMENTAL PLAN 66

A continuacion se presenta la distribucion de los Diplomas Elementales de Musica,

Plan 66, de los 10 entrevistados, por universidades.

Diploma UB UAB URL URV UDG Total

elemental entrevistados

PLAN 66

Titulo Flauta Dulce Flauta Dulce 2
Canto 1
Percusion 1

Centros CSMMB 1
C. Manresa 3

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, se contabilizan 4 titulos de Diploma

Elemental/Plan 66, tres expedidos en el Conservatorio de Manresa y uno en el CSMMB.

A.3.2. UNIVERSITARIAS (diplomaturas, licenciaturas, doctorado, centro)
A.3.2.1. DIPLOMATURAS

A continuacion se presenta la distribucion de las diplomaturas universitarias de los 10

entrevistados, por universidades.

Diplomaturas |UB UAB URL URV UDG Total
entrevistados
Titulos Prof. EGB Prof. EGB Prof. EGB 3 Prof. EGB
Logopedia 1 Logopedia
Centros UB UB 2
URL 1
UDG 1

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, sumamos 4 titulos de Diplomado (3 en
profesorado de EGB y 1 en Logopedia), dos de ellos expedidos en la UB, uno en la UDG, y
uno en la URL.
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A.3.2.2. LICENCIATURAS

A continuacion se presenta la distribucion de las licenciaturas universitarias de los 10

entrevistados, por universidades.

Licenciaturas |UB UAB URL URV UDG Total entrevistados

Titulos Geografia e Geografia e 2 Geografia e Historia
Historia Historia

Centros UB UB 2

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, son 2 los titulos de Licenciado en

Geografia e Historia, expedidos en la UB.

A.3.2.3. DOCTORADO

A continuacion se presenta la distribucion de los estudios de doctorado y suficiencia

investigadora de los 10 entrevistados, por universidades.

Doctorado |UB UAB URL URV UDG Total entrevistados

DOCTOR 0 0 0 1 1 2

Centros UB 1
UDG 1

Sélo 2 0 0 1 0 3

suficiencia

investigadora

Centros UB 2 2

UNED 1

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, 2 profesores tienen el titulo de Doctor
(1 por la UB y 1 por la UDG), y 3 profesores, la Suficiencia Investigadora (2 por la UB y 1
por la UNED).

En resumen, los estudios musicales del profesorado entrevistado suponen un altisimo

porcentaje de formacion especifica musical: 3 titulos de Profesor Plan 42, 10 titulos de
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Profesor Superior Plan 66 (expedidos en su mayoria en el CSMMB), 3 titulos de
Profesor/Plan 66 y 4 Diplomas Elementales/Plan 66.

Respecto a la formacion universitaria del profesorado, se suman 4 titulos de
Diplomado (3 en Profesorado de EGB y 1 en Logopedia), y 2 titulos de Licenciado en
Geografia e Historia. De todos ellos, los expedidos en la UB representan el 66% del total.
Respecto al Doctorado, s6lo encontramos 2 Doctores (por la UB y la UDG) y 3 Doctorandos
con la Suficiencia Investigadora (2 por la UB y 1 por la UNED).

A.4. EXPERIENCIA DOCENTE

A.4.1. EGB/PRIMARIA

A.4.1.1. CENTROS PUBLICOS. ANOS
A.4.1.2. CENTROS PRIVADOS. ANOS

A continuacidn se presenta la experiencia docente en centros de Educacion Primaria (o
EGB), de los 10 entrevistados, por universidades. Se ha diferenciado la experiencia en centros

publicos y privados, asi como el periodo en afios, en cada caso.

Experiencia | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
docente en

EGB/EP

Centros 2 prof. 1 prof. 0 0 0 3 prof.
PUBLICOS (30% del total)
ANOS en C. 4+5 10 0 0 0 %= 1.9 aflos
PUBLICOS %x=1.8

Centros 4 prof. 1 prof. 1 prof. 2 prof. 8 prof.
PRIVADOS (80% del total)
ANOS en C. 3+1+8+4 10 28 20+10 %= 8.4 afios
PRIVADOS %x=3.2 x=5

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, en todas las universidades estudiadas
encontramos profesorado de FD con experiencia docente en EGB/EP, menos en la UDG. La
gran mayoria (80%) ha tenido experiencia en centros privados, y so6lo un 30%, en centros
publicos. En cuanto al tiempo de trabajo en esta etapa, destaca el profesorado de la URL con

28 anos. La media de tiempo de trabajo en centros privados ha sido de 8.4 afos, aunque
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distribuidos muy desigualmente, mientras que en centros publicos esta cifra es de 1.9 afios. La
experiencia docente en cualquier tipo de centro de EGB/Primaria se sita en 10.3 afios, de

media.

A.4.2. BUP/SECUNDARIA
A.4.2.1. CENTROS PUBLICOS. ANOS
A.4.2.2. CENTROS PRIVADOS. ANOS

A continuacidn se presenta la experiencia docente en centros de Educacion Secundaria
(o BUP), de los 10 entrevistados, por universidades. Se ha diferenciado la experiencia en

centros publicos y privados, asi como el periodo en afos, en cada caso.

Experiencia UB UAB URL URV UDG Total

docente en BUP/ entrevistados
Secundaria

Centros 2 prof. 0 0 0 1 prof. 3 prof.
PUBLICOS (30% del total)
ANOS en C. 4+9 0 0 0 1.5

PUBLICOS %=2.6 %= 1.45 afios
Centros 1 prof. 1 prof. 1 prof. 1 prof. 0 4 prof.
PRIVADOS (40% del total)
ANOS en C. 8 5 5 10 0

PRIVADOS x=1.6 %=5 x= 2.8 afios

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, en todas las universidades estudiadas
encontramos profesorado de FD con experiencia docente en BUP/Secundaria, aunque inferior
en tiempo a la de EGB/Primaria. En centros privados la incidencia es algo mayor, tanto en el
numero de profesores como en el tiempo de trabajo. La experiencia docente en cualquier

centro de BUP/Secundaria se sittia en 4.25 afios, de media.

A.4.3. CONSERVATORIOS
A.4.3.1. CENTROS PUBLICOS. ANOS
A.4.3.2. CENTROS PRIVADOS. ANOS
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A continuacion se presenta la experiencia docente en conservatorios de musica de los
10 entrevistados, por universidades. Se ha diferenciado la experiencia en centros publicos y

privados, asi como el periodo en afios, en cada caso.

Experiencia UB UAB URL URV UDG Total

docente en entrevistados
Conservatorios

Centros 3 prof. 1 prof. 0 0 1 prof. 5 prof.
PUBLICOS (50% total)
ANOS en C. 5+12+6 22 0 0 24

PUBLICOS 46 %= 6.9 afios
Centros 1 prof. 0 0 0 0 1 prof.
PRIVADOS (10% total)
ANOS en C. 12 0 0 0 0

PRIVADOS =124 x= 1.2 afios

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, sdlo en 3 de las universidades
estudiadas hay profesorado de FD con experiencia docente en conservatorios: en la UB, la
UAB y la UDG. Representan el 60% del profesorado, de los que la mayoria (50%) han tenido
experiencia en centros publicos, y s6lo un 10%, en privados. En cuanto al tiempo de trabajo
en este ambito, destaca el profesorado de la UDG y de la UAB con 24 y 22 afios,
respectivamente. La distribucion del tiempo de trabajo ha sido muy desigual, mucho mayor en
centros publicos que en privados. La experiencia docente en conservatorio se sitlia en 8.1

anos, de media.

A.4.4. ESCUELAS DE MUSICA
A.4.4.1. CENTROS PUBLICOS. ANOS
A.4.4.2. CENTROS PRIVADOS. ANOS

A continuacion se presenta la experiencia docente en Escuelas de Musica de los 10
entrevistados, por universidades. Se ha diferenciado la experiencia en centros publicos y

privados, asi como el periodo en afios, en cada caso.
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Experiencia docente | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados

en Escuelas de

Musica

PUBLICAS 0 0 0 0 0 prof.

(0% del total)

ANOS en 0 0 0 0 %=0 afos

PUBLICAS

PRIVADAS 1 prof. 0 0 0 1 prof.
(10% del total)

ANOS en 0 0 0 %= 0.3 afios

PRIVADAS =06

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, s6lo en una universidad encontramos

profesorado de FD con experiencia docente en Escuelas de Musica: en la UB. Representa el

10% del total del profesorado y va referida solo a centros privados. La media de experiencia

docente en escuelas de musica se sittia en 0.3 afios, cifra realmente baja si se compara con el

resto de las experiencias docentes.

A.4.5. UNIVERSIDADES
A.4.5.1. CENTROS PUBLICOS. ANOS
A.4.5.2. CENTROS PRIVADOS. ANOS

A continuaciéon se presenta la experiencia docente en universidades de los 10

entrevistados, por universidades. Se ha diferenciado la experiencia en centros publicos y

privados, asi como el periodo en afios, en cada caso.

Experiencia | UB UAB URL URV UDG Total

%‘;ﬁir:r:i ;:des entrevistados
Universidades 5 prof. 1 prof. 0 2 prof. 1 prof. 9 prof.
PUBLICAS (90% del total)
ANOS en U. 25+8+1.5+7+38 6 0 6+26 20 %= 13.75 afios
PUBLICAS %= 15.9 =16

Universidades 1 prof. 0 1 prof. 0 1 prof. 3 prof.
PRIVADAS (30% del total)
ANOS en U. 3 0 10 0 3 %= 1.6 afios
PRIVADAS
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Como podemos apreciar en el cuadro anterior, en todas las universidades estudiadas
hay profesorado de FD con experiencia docente en universidades; la inmensa mayoria (90%)
ha impartido clases en centros publicos y s6lo un 30% en centros privados. En cuanto al
tiempo de trabajo en esta etapa, la media de tiempo de trabajo en centros publicos es notable
(13.75 afios), mientras que en centros privados es solo de 1.6 afnos. La media de experiencia

docente en universidades se situa en 15.35 afios.

A.5. SITUACION PROFESIONAL ACTUAL

A continuacidon se presenta la situacion profesional de los 10 entrevistados, por

universidades, teniendo en cuenta las denominaciones de categorias de la LRU.

Situacion UB UAB |URL URV UDG Total entrevistados
profesional

CU 0 0 0 0 0 0 (0%)
TU 0 0 0 0 0 0 (0%)
CEU 1 0 0 1 0 2 (20%)
TEU 3 0 0 0 1 4 (40%)
TEU interinos 1 0 0 0 0 1 (10%)
Asociados... 0 1 0 1 0 2 (20%)
Otros Contratado fijo a 1 (10%)

Tiempo completo

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, la situacion del profesorado de FD en
las universidades de Catalunya es bastante estable, pues la mayoria del profesorado es
funcionario (60%) o contratado fijo (10%); solo el 30% es interino o eventual. Por categorias
profesionales, destaca el 40% de TEUs, mientras que el resto se distribuye uniformemente
entre CEUs, Contratados fijos y eventuales. No aparece ningiun CU ni TU, debido al déficit en

doctores y a la muy reciente transformacion de las escuelas universitarias en facultades.
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A.6. CARGOS DE GESTION ACADEMICA O DE RESPONSABILIDAD (CARGO,
CENTRO)

A continuacién se presenta la experiencia en cargos de gestion o responsabilidad en
centros docentes (con indicacion del cargo y el tipo de centro) de los 10 entrevistados, por

Universidades.

Cargos de UB UAB URL URV UDG Total entrevistados

gestion

Direccion de 1 0 0 0 1 2 (20%)
Conservatorio

Secretaria de 1 0 0 0 0 1 (10%)
Facultad

Secretaria de 1 0 0 0 0 1 (10%)
Departamento
Universitario

Secretaria de 0 1 0 0 0 1 (10%)
Conservatorio

Jefatura de 0 1 0 0 0 1 (10%)
Estudios de
Conservatorio

Coordinacion del 0 0 1 0 0 1 (10%)
Areade EM en la
Universidad

Total profesores 2 1 1 0 1 5 (50%)
de FD con
experiencia en
cargos

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, el 50% del profesorado de FD en las
universidades de Catalunya ha asumido algin cargo en los ambitos educativos donde ha
trabajado, exceptuando en la Educacion Primaria y Secundaria. En todas las universidades, a
excepcion de la URV, hay profesorado con experiencia en cargos, distribuida de forma
bastante homogénea, tanto en el &mbito universitario (facultades y departamentos) como en
conservatorios. Destaca un 20% de profesorado con experiencia en la direccion de

conservatorios.
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A.7. NUMERO DE ASIGNATURAS CON CONTENIDO DE FLAUTA DULCE QUE
IMPARTEN EN LA ACTUALIDAD

A continuacién se presenta el nimero de asignaturas con contenido de FD que los 10

entrevistados imparten en la actualidad, por universidades.

UB UAB URL URV UDG Total
entrevistados

Numero de 4,3,3,1,2 1 1 1,2 2 %=2
asignaturas de FD =26 =15

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, el profesorado de FD en las
universidades de Catalunya imparte, de media, 2 asignaturas con contenidos de FD. Oscila

desde 1 asignatura en la UAB, URL y URV hasta 4 asignaturas en la UB.

A.8. NUMERO DE CURSOS ACADEMICOS EN QUE HAN IMPARTIDO
ASIGNATURAS CON CONTENIDOS DE FD (EN CUALQUIER NIVEL EDUCATIVO)

A continuacion se presenta el nimero de cursos académicos en que los entrevistados

han impartido asignaturas con contenido de FD (en cualquier nivel educativo), por

universidades.
UB UAB URL URV UDG Total
entrevistados
Cursos con | 25,18, 4,8, 35 10 35 26, 36 20 x=21.7
asignaturas %= 18 %= 31
de FD

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, el profesorado de FD en las
universidades de Catalunya goza de una dilatada experiencia en impartir asignaturas con
contenidos de FD (en cualquier nivel educativo) que se sitiia en 21.7 cursos de media. Destaca
la URV con la media mas alta (31 cursos), y 2 profesores de la UB con el minimo de 4 y 8

cursos, respectivamente.

271



A.9. EXPLIQUE SU FORMACION EN FD
A.9.1. REGLADA: CENTROS, PROFESORES, ANOS

A continuacion se presenta la formacion reglada (centros, profesores, afios...) en FD de

los 10 entrevistados, por universidades.

Formacion UB UAB URL. URV UDG Total
reglada en FD entrevistados
Entrevistados 2 0 0 1 0 3 (30%)
Centros CSMMB 0 0| CSMMB 0 2

C. Manresa 1
Profesores R. Escalas 0 0 O|R. Escalas 1

J. Gustems J. Gustems 1

J. Delgado J. Delgado 1
Afios 8+3 0 0 3 0 x=1.4
x=2.2 x=1.5

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, solo el 30% del profesorado de FD en
las universidades de Catalunya ha recibido formacion reglada de FD en conservatorios (2 en
el CSMMB y 1 en el Conservatorio de Manresa), durante una media de tiempo de 1.4 afios.
Esto significa que ni en la UAB, ni en la URV ni en la UDG el profesorado de FD no ha
recibido ninguna formacién convencional del instrumento. El profesorado que ha formado a
dichos profesores forma parte del colectivo de profesores del instrumento en Catalunya:
Roma Escalas, Josep Gustems y Javier Delgado. La media de tiempo de formacion es de 1.4
afos, aunque su distribucion va desde 0 hasta un maximo de 8 afios (en la UB). La UB es la

universidad donde se encuentra un mayor numero de profesores con formacion reglada en FD.

A.9.2. NO REGLADA: CENTROS, PROFESORES, ANOS

A continuacion se presenta la formacion no reglada (centros, profesores, afios...) en FD

de los 10 entrevistados, por universidades.
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Formacién no UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
reglada en FD
Entrevistados 3 3 (30%)
Centros Orfe6 de Sants 1
Munich 1
Profesores F. Galofré 0 F. Galofré
J. Gustems J. Gustems
C. Bernuz C. Bernuz
S. Lopez S. Lopez
H. M. Linde H. M. Linde
J. Argelaga J. Argelaga
Afios 3+4+2 3 0 0 0 x=1.2
x=1.8
Autodidactas 2 1 1 1 1 6 (60%)

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, el 60% del profesorado de FD de las
universidades de Catalunya se declara autodidacta respecto a la formacion especifica en este
instrumento. Ademas, el 30% del profesorado de FD en las universidades de Catalunya ha
recibido algun tipo de formacion no reglada de FD en centros de musica y con profesores del
instrumento, durante 1.3 afos de media, aunque su distribucion va desde 0 hasta un maximo

de 4 afios (en la UB). La UB es la universidad donde se encuentra mayor numero de

profesores con formacion no reglada en FD.

A.9.3. PERIODICIDAD
A.9.3.1. CONTINUA
A.9.3.2. DISCONTINUA

A continuacién se presenta la periodicidad en el estudio de la FD (tanto en la

formacion reglada como en la no reglada) de los 10 entrevistados, por universidades.

UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Formacién 2 2 (20%)
continua en FD
Formacion 3 8 (80%)
discontinua en FD
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Como podemos apreciar en el cuadro anterior, el 80% del profesorado de FD de las
universidades de Catalunya declara haber recibido formacién discontinua respecto al
aprendizaje del instrumento, mientras que el 20% restante lo ha hecho de forma continuada

(s6lo en la UB).

A.9.4. VALORACION DE SU APTITUD RESPECTO A FD: PUNTUE DE 1 (-) A 10 (+).

A continuacion se presenta la valoracion de la aptitud respecto de la FD de los 10

entrevistados, por universidades.

UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Auto-valoracion 9,9,9,5,7 8 5 6,6 5 %=6.9
de aptitud o o
=738 =6
respecto de la FD x x
(del-a10+)

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, el profesorado de FD de las
universidades de Catalunya puntia con un 6.9 de media (en una escala de 1 - a 10 +) su propia
aptitud respecto a la FD. Destacan, dentro de estas cifras los valores mas altos (tres profesores

de la UB con 9) frente a los minimos (5) de la URL y UDG.

En resumen, respecto a la formacion en FD de los entrevistados, s6lo el 30% de los
mismos ha recibido formacién reglada de FD en conservatorios (2 en el CSMMB y 1 en el C.
de Manresa), durante una media de tiempo de 1.4 anos, aunque su distribucion va de 0 hasta
un maximo de 8 afios (en la UB). La UB es la universidad donde encontramos mayor niimero
de profesores con formacion reglada y no reglada en FD. El 60% del profesorado se declara
autodidacta respecto su formacion en FD. Ademas, el 30% de los entrevistados ha recibido
algin tipo de formacion no reglada de FD en centros de musica y con profesores del
instrumento, durante 1.3 afios de media. Respecto a la periodicidad de estos estudios, el 80%
de los entrevistados lo ha hecho de forma discontinua, mientras que el 20% restante lo ha
hecho de forma continuada (s6lo en la UB). Respecto a la aptitud para tocar la FD, el
profesorado entrevistado se asigna un 6.9 de media. Destacan los maximos de 9 (tres

profesores de la UB) y los minimos de 5 (en la URL y UDG).
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A.10. EXPLIQUE SU FORMACION EN OTROS INSTRUMENTOS MUSICALES

A continuacidn se muestra la formacion en otros instrumentos musicales (sin contar la

FD) de los 10 entrevistados, por universidades. Se especifica de cada instrumento musical el

centro donde se cursaron los estudios, los afios, la periodicidad y la aptitud en tocar dicho

instrumento, tanto en caso de ser una enseflanza reglada como no reglada.

PIANO
PIANO UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Reglada 3 1 1 2 1 8 (80%)
Entrevistados
Centros CSMMB 1|CSMMB 1|CSMMB 1 3
C.Liceo 1 C.Liceo 1 2
Otros 2 Otros 1 3
Afos 12,8, 8 8 4 8,8 10 %=6.6
%=5.6 %=8
No reglada 3 0 0 0 0 3 (30%)
Entrevistados
Afos 9+3+4 0 0 0 x=1.6
x=3.2
Continua 3 1 1 2 1 8 (80%)
Entrevistados
Discontinua 3 0 0 0 0 3 (30%)
Entrevistados
Aptitud 9,6,7,7,7 7 5 9,9 8 Colectiva 7.4
(1-al0+) =72 %=9
ORGANO
ORGANO |UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Reglada 1 0 0 0 0 1 (10%)
Entrevistados
Centros C.Liceo 1 1
Afios 8 0 0 0 0 %= 0.8
x= 1.3
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No reglada 0 0 1 (10%)

Entrevistados

Afios 0 0 x= 0.3

Continua 1 0 1 (10%)

Entrevistados

Discontinua 0 0 1 (10%)

Entrevistados

Aptitud 7 0 8 Colectiva 1.5

(1-al0+) %= 1.4 %x=4

CANTO

CANTO UB Total entrevistados

Reglada 2 0 3 (30%)

Entrevistados

Centros 1 1
C.Liceo 1 1
Otros 1 1

Anos 3,1 6 x=1

x=0.8

No reglada 0 0 1 (10%)

Entrevistados

Anos 0 0 2 x=0.2

x=1

Continua 2 1 0 3 (30%)

Entrevistados

Discontinua 0 0 1 (10%)

Entrevistados

Aptitud 85 9 Colectiva 2.9

(1-a10+) %x=2.6

OBOE

OBOE UB Total entrevistados

Reglada 2 0 2 (20%)

Entrevistados

Centros CSMMB 1 1
C.Liceo 1 1

Afnos 8,1 0 x=0.9

x=1.8
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No reglada 0 0 1 (10%)
Entrevistados

Afios 0 0 x=0.2
Continua 1 0 1 (10%)
Entrevistados

Discontinua 1 0 2 (20%)
Entrevistados

Aptitud 7,5 0 Colectiva 2.1
(1-al0+) %= 2.4

FLAUTA TRAVESERA

FLAUTA UB UAB URL URV UDG Total entrevistados

TRAVESERA

Reglada 1 0 1 (10%)

Entrevistados

Centros CSMMB 1 1

Anos 0 x=0.6
x=1.2

Continua 1 0 1 (10%)

Entrevistados

Aptitud 9 0 Colectiva 0.9

(1-a10+) =18

PERCUSION

PERCUSION |UB UAB URL URV UDG Total entrevistados

Reglada 1 1 2 (20%)

Entrevistados

Centros CSMMB 1 1

C. Manresa 1 1

Afios 1 3 x=0.4
x=0.2

Continua 1 1 2 (20%)

Entrevistados

Aptitud 8,5 6 Colectiva 1.9

(1-al0+) %x=2.6
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GUITARRA

GUITARRA |UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
No reglada 1 1 0 2 (20%)
Entrevistados
Afios 2 0 x=0.4
x=0.4 =
Discontinua 1 1 0 2 (20%)
Entrevistados
Aptitud 7 5 0 Colectiva 1.2
(1-al0+) %= 1.4 x=2.5
VIOLIN
VIOLIN  |UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Reglada 0 0 1 1 (10%)
Entrevistados
Centros Otros 1 1
Afios 0 0 2 %x=0.2
No reglada 0 1 0 1 (10%)
Entrevistados
Anos 0 2 0 x=0.2
=
Discontinua 0 1 1 2 (20%)
Entrevistados
Aptitud 0 5 5 Colectiva 1
(1-al10+) %=2.5
TROMBON
TROMBON |UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
No reglada 0 0 1 1 (10%)
Entrevistados
Afios 0 0 3 %x=0.3
Discontinua 0 0 1 1 (10%)
Entrevistados
Aptitud 0 0 8 Colectiva 0.8
(1-a10+)
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FLABIOL

FLABIOL |UB URL Total entrevistados
No reglada 1 1 (10%)
Entrevistados
Afios x=0.2
x=0.4
Discontinua 1 1 (10%)
Entrevistados
Aptitud 7 Colectiva 0.7
(1-al0+) %x=1.4
FLISCORNO
FLISCORNO |UB URL Total entrevistados
No reglada 0 1 (10%)
Entrevistados
Afios 0 2 x=0.2
x=1
Discontinua 0 1 1 (10%)
Entrevistados
Aptitud 0 6 Colectiva 0.6
(1-a10+) %=3
VIOLA DA GAMBA
VIOLADA |UB URL Total entrevistados
GAMBA
No reglada 0 1 (10%)
Entrevistados
Anos 0 x=0.2
Discontinua 0 1 (10%)
Entrevistados
Aptitud 0 Colectiva 0.8
(1-al10+)
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CUADRO RESUMEN DE FORMACION EN OTROS INSTRUMENTOS

Piano Organo Canto | Oboe | Flauta Percusion | Guitarra | Violin | Trombén | Flabiol | Fliscorno | Viola da
Traves. gamba

Reglada 8 1 3 2 1 2 1 0 0 0 0

Afios de 6.6 1.3 1 0.9 0.6 0.4 0.2 0 0 0 0

media

No- 3 1 1 1 0 0 2 1 1 1 1 1

Reglada

Afios de 1.6 0.3 02| 02 0 0 04| 02 0.3 0.2 0.2 0.2

media

Aptitud 74 1.5 29| 21 0.9 1.9 1.2 1 0.8 0.7 0.6 0.8

Colectiva

1-al0+

CUADRO RESUMEN DE CONOCIMIENTO DE OTROS INSTRUMENTOS

UB UAB URL URV UDG Total

Universidades

Piano Piano Piano Piano Piano 5

Canto Canto Canto 3

Organo Organo 2

Oboe Oboe 2

Percusion Percusion 2

Guitarra Guitarra 2
Violin Violin 2

Flabiol 1

Flauta

travesera 1

Viola da
gamba 1
Fliscorno 1
Trombon 1

Como puede apreciarse en los cuadros anteriores, el profesorado de FD ha dedicado

una media de 14.8 afios (sin incluir la FD) al estudio de instrumentos musicales (esta cifra

pueden resultar algo menor porque puede haberse simultaneado el estudio de varios
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instrumentos a la vez), dedicando mas tiempo a estudios reglados (74.3% del tiempo) que a
no-reglados (25.7%). Por preferencias, el instrumento con mas dedicacion ha sido el piano
(8.2 afios), seguido del 6rgano (1.6 afos), el canto (1.2 afios), el oboe (1.1 afos), la flauta
travesera (0.6 afios), la percusion (0.4 anos), la guitarra (0.4 afios), el violin (0.4 afos), el
trombon (0.2 anos), el flabiol (0.2 afios), el fliscorno (0.2 afios) y la viola da gamba (0.2
afios). La distribuciéon del conocimiento instrumental por universidades es bastante
homogénea; se sitia entre un maximo de 8 instrumentos (UB) y un minimo de 2 (URL).
Respecto la aptitud colectiva para tocarlos, destaca el piano, con un 7.4 de media. La media
resultante de todas las aptitudes manifestadas en el terreno instrumental (sin incluir la FD) es

de 7, cifra que practicamente coincide con la de FD (6.9).

A.11. EXPLIQUE SU FORMACION EN ASPECTOS DIDACTICOS DE UN
INSTRUMENTO Y/O FD: REGLADA (CENTROS, ANOS), NO REGLADA
(PROFESORES), NINGUNA EN PARTICULAR

A continuacién se muestra la formacion en aspectos didacticos de un instrumento
(incluyendo la FD) de los 10 entrevistados, por universidades. Se especifican centros, afios y

profesores, tanto en caso de ser reglada como no reglada.

UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Reglada 1 0 0 0 0 1 (10%)
Entrevistados
Centros CSMMB 1
Afios 2 0 0 0 0 %x=0.2
x=0.4
No reglada 3 1 1 1 0 6 (60%)
Entrevistados
Profesores Wuytack Wuytack
Hemsy Hemsy
A. Arnaus Arnaus
Escola L’ Arc Escola I’Arc
Orff Salzburg Orff Salzburg
Ninguna en 2 0 0 1 1 4 (40%)
particular
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Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el 60% del profesorado de FD en las
universidades de Catalunya ha recibido algun tipo de formacion no reglada en aspectos
didacticos de un instrumento (y/o FD) mediante cursos con profesorado competente, mientras
que el 40% manifiesta no haber recibido ninguna en particular. Solo el 10% también ha

recibido formacion reglada en la didactica en un instrumento.

A.12. ;SE SIENTE VD. CAPACITADO (SUFICIENTE FORMACION) PARA IMPARTIR
ASIGNATURAS DE FD? SI/NO

A continuacidn se muestra la opinion respecto a la capacitacion o suficiente formacion

de los entrevistados para impartir asignaturas de FD, por universidades.

Se sienten UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
capacitados para

impartir FD

st 5 1 1 2 1 10 (100%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el 100% de los entrevistados manifiesta

sentirse suficientemente preparado para impartir asignaturas de FD.

A.12.1. ;POR QUE?

A continuacidon se exponen las razones de la opinidon respecto a la capacitacion o

suficiente formacion de los entrevistados para impartir asignaturas de FD, por universidades.

Razones UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Suficiente 5 1 1 2 1 10 (100%)
formacion

Nivel 0 0 0 0 1 1 (10%)
elemental en

el trabajo

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el 100% del profesorado de FD en las
universidades de Catalunya manifiesta sentirse suficiente preparado para impartir las

asignaturas de FD, debido a que creen contar con suficiente formacion para ello.
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A.13. (CONOCE LA EXISTENCIA DE CURSOS, PUBLICACIONES.. PARA
PERFECCIONAMIENTO O ACTUALIZACION DE RECICLAJE EN EL ESTUDIO DE
LA FD? SI/NO

A continuacién se presenta el conocimiento de los 10 entrevistados sobre la existencia
de cursos o publicaciones para perfeccionarse en el reciclaje del estudio de la FD, por

Universidades.

Conocimiento de | UB UAB URL URV UDG Total

medios de reciclaje entrevistados
en ESTUDIO de la
FD por parte de los
entrevistados

si 2 1 1 2 1 8 (80%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la mayoria (80%) del profesorado de FD
en las universidades de Catalunya manifiesta conocer medios de reciclaje en el estudio de la

FD.

A.13.1. (CUALES UTILIZA O PREFIERE?

A continuacién se presentan los principales medios para perfeccionarse en el reciclaje

del estudio de la FD de los 10 entrevistados, por universidades.

Medios de | UB UAB |URL URV UDG Total
reciclaje en entrevistados
ESTUDIO
de la FD
Cursos de verano 2 Cursos de verano 1 Cursos de verano 3
BLOC 1 BLOC 1
Clases con Clases con Clases con
profesores 2 | profesores 1 | profesores 3
Contacto con Contacto con
alumnos de FD 1 | alumnos de FD 1

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, los medios de reciclaje en el estudio de
la FD preferidos por el profesorado de FD en las universidades de Catalunya son: los cursos
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de verano, las clases con profesores del instrumento, el contacto con alumnos del instrumento

y las propuestas de la asociacion BLOC.

A.14. (CONOCE LA EXISTENCIA DE CURSOS, PUBLICACIONES.. PARA
PERFECCIONAMIENTO O ACTUALIZACION DE RECICLAJE EN LA DIDACTICA DE
LA FD? SI/NO

A continuacién se presenta el conocimiento de los 10 entrevistados sobre la existencia
de cursos o publicaciones para perfeccionarse en el reciclaje de la didactica de la FD, por

universidades.

Conocimiento de UB UAB URL URV UDG Total entrevistados

medios de reciclaje
en DIDACTICA de
la FD

Entrevistados 2 1 0 2 0 5 (50%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el 50% del profesorado de FD en las

universidades de Catalunya manifiesta conocer medios de reciclaje en la didactica de la FD.

A.14.1. (CUALES UTILIZA O PREFIERE?

Los principales medios para perfeccionarse en el reciclaje de la didactica de la FD

segun los 10 entrevistados, por universidades, son los que se presentan a continuacion.

Medios de UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
reciclaje en
DIDACTICA
de la FD
Cursos de verano 1 Cursos de verano 1
BLOC 1 BLOC 1 BLOC 2
Libros 1 Libros
Revistas 1 Revistas 1 Revistas 2

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, los medios de reciclaje en la didactica de

la FD preferidos por el profesorado de FD en las universidades de Catalunya son: los cursos
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de verano, los libros, las revistas y las propuestas de la asociacion BLOC. Como se ve, no se

hace ninguna referencia explicita a formacion mediante web media.

*B. CONTEXTO DOCENTE UNIVERSITARIO

B.1. NUMERO DE PROFESORES DE SU AREA O AFIN EN EL DEPARTAMENTO
(CON INDEPENDENCIA DE TIEMPO COMPLETO O TIEMPO PARCIAL)

A continuacion se presenta el nimero total de profesores (sin tener en cuenta su
dedicacion completa o parcial) de las areas de conocimiento (o afines) en los departamentos

del profesorado entrevistado, por universidades.

UB UAB URL URV UDG UDL Total entrevistados
Profesores | 15(29.4%) | 17 (33.3%)| 5(9.8%)| 4(7.8%)| 5(9.8%)| 5(9.8%) 51 (100%)
del area o
afines

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el profesorado de las areas de Musica y
Didactica de la Expresion Musical en las universidades de Catalunya donde se imparte la

titulacion Mestre en Educacio Musical suma 51 profesores.

B.2. (CREE QUE VD ES EL PROFESOR MEJOR PREPARADO DE SU
DEPARTAMENTO PARA IMPARTIR ESTE TIPO DE ASIGNATURAS?

A continuacidn se presenta la opinion del profesorado entrevistado, por universidades,

sobre si cree ser o no el mejor preparado de su departamento para impartir asignaturas de FD.

Preparacion | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
en FD

respecto a los

compafieros

si 1 0 0 1 0 2 (20%)
NO 3 0 0 0 0 3 (30%)
IGUAL 1 1 1 1 1 5 (50%)
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Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el 50% del profesorado de FD en las
universidades de Catalunya manifiesta estar igual de preparado que sus compaieros para
impartir asignaturas con contenido de FD, mientras que un 30% cree estar menos preparado

que otros.

B.3. ;COMPARTE LAS MATERIAS DE FD CON ALGUN OTRO PROFESOR?

A continuaciodn se presenta si el profesorado entrevistado, por universidades, comparte

con algun otro profesor las asignaturas de FD.

Comparten las | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
materias de FD
Si 2 0 0 0 1 3 (30%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, s6lo el 30% del profesorado de FD en
las universidades de Catalunya comparte las materias de FD con algun otro profesor. El resto

(70%) imparten las materias de FD en solitario.

B.4. DESCRIPCION DE LOS GRUPOS DE ALUMNOS/AS DE SU UNIVERSIDAD
B.4.1. NUMERO DE TURNOS: MANANAS/TARDES

A continuacién se presentan los turnos (mafana/tarde) en que se imparte en cada

universidad esta titulacion.

TURNOS |UB UAB URL URV UDG UDL Total
MANANA |M M M M M M 6M
TARDE [T 1T

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, las seis Universidades que ofrecen los
estudios de Mestre en Educacio Musical, 1o hacen en turno de mafiana, y s6lo una, la UB

ofrece también turno de tarde.
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B.4.2. NUMERO DE ALUMNOS/AS

A continuacién se presenta el numero de alumnos que estudian esta titulacion en cada

universidad en 1999 y el porcentaje respecto a Catalunya.

UB UAB URL URV UDG UDL Total C ata]unya
Alumnado 323 150 120 110 81 105 889
de EM
Porcentaje 36.4% 16.8% 13.5% 12.4% 11.8% 11.8% 100%
respecto
Catalunya

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el alumnado de EM esta distribuido por
las universidades de las cuatro provincias de Catalunya. En Barcelona y sus alrededores,
encontramos la mayor concentracion de alumnado (66.7%) puesto que es donde se ubican la
UB, la UAB y la URL, las tres universidades de Catalunya con mayor nimero de alumnos de
EM. En concreto, la mas numerosa es la UB con el 36.4% del total, mas del doble que
cualquier otra universidad de Catalunya. Si calculamos la ratio alumnado EM/profesorado del
area (sin tener en cuenta la dedicacién a tiempo completo o parcial) en dichos estudios,

obtenemos los siguientes resultados:

UB UAB URL URV UDG UDL Total Catalunya
RATIO 21.53 8.82 24 275 16.2 21 2= 17.43
Alumnado/
profesorado
de EM

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la ratio es 17.43 de media, aunque sus
resultados oscilen entre el 8.82 de la UAB y el 24 de la URV. Estos resultados son puramente
orientativos, pues hay que tener en cuenta la docencia en otras titulaciones, reducciones por
cargos, desdobles de asignaturas, dedicacion completa o parcial del profesorado, etc. pero si

que sugieren algunas desigualdades entre centros.
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B.4.3. CLASE SOCIAL DEL ALUMNADO

A continuacion se presenta la clase social del alumnado que estudia esta titulacion en
cada universidad. Dichos resultados son solo opiniones del profesorado, no son en ningun

caso un estudio sobre la poblacion, por lo que los resultados hay que entenderlos de ese modo.

UB UAB URL URV UDG UDL | Total entrevistados
Clase social alta 13.5%
alumnado media media media 41%
EM media-baja media-baja 45.5%

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, respecto a la clase social del alumnado,
cabe decir que se corresponde con la tipologia de cada centro. Resulta un 13.5% de alumnado
de clase alta (URL), un 41% de clase media (UAB, URV y UDL), y la mayoria, un 45.5%, de
clase media-baja (UB y UDG). Una posible explicacion a esta asignacion puede atribuirse a la
duracién de dichos estudios, la proximidad y facil acceso a los centros universitarios, los
estudios previos de musica efectuados en conservatorios o escuelas de musica, y la

remuneracion econdémica de la profesion.

B.4.4. DISTRIBUCION DEL ALUMNADO POR SEXOS (% DE CHICAS Y CHICOS)

A continuacion se presenta la distribucion por sexos del alumnado que estudia esta

titulacion, en cada universidad.

Distribucién | UB UAB URL URV UDG UDL Total Catalunya
por sexos

% chicas 80 80 90 66 70 66 =77
% chicos 20 20 10 34 30 34 x=23

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, respecto a la distribucion por sexos, cabe
destacar la gran mayoria de mujeres (77%) frente a los varones (23%), proporcion que se
mantiene bastante homogénea en cada universidad (la mayor desviacion se produce en la
URL, donde las cifras son del orden de 90% y 10% para mujeres y varones, respectivamente).

Esta profesion esta orientada mayoritariamente a la poblacion femenina.
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B.5. CONDICIONES MATERIALES
DOCENCIA
B.5.1. INSTRUMENTOS MUSICALES EMPLEADOS EN LAS CLASES DE FD

DE LAS AULAS DONDE SE IMPARTE LA

A continuacion se presentan las condiciones materiales de las aulas donde se imparte
la docencia, en relacion a los instrumentos musicales de que se dispone empleados en las

clases de FD por los 10 entrevistados, por universidades.

UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Instrumentos | Piano Piano Piano Piano Piano Piano 10
musicales  [pp FD FD FD FD FD 10
empleados en - - - - - -
clases de FD | Percusion Orff | Percusion | Percusion Percusion Percusion | Percusion Orff 10

Orff Orff Orff Orff

Sintetizador Sintetizador 5

Convencionales Convencionales de

de los alumnos los alumnos 5

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, en todas las universidades el profesorado

de FD emplea el piano, la FD y los instrumentos de percusion Orff. Ademads, en la UB

también se utiliza el sintetizador e instrumentos convencionales de los alumnos.

B.5.2. EQUIPO AUDIOVISUAL EMPLEADO EN LAS CLASES DE FD

A continuacion se presentan las condiciones materiales de las aulas donde se imparte

la docencia, en relacion al equipo audiovisual de que se dispone empleado en las clases de FD

por los 10 entrevistados, por universidades.

UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Equipo CD CD CD CD CD 9
audiovisual Video Video Video Video 7
empleado
en clases de | Retroproyector | Retroproyector Retroproyector 6
FD
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Como puede apreciarse en el cuadro anterior, en la mayoria de las universidades el
profesorado de FD emplea el CD y el video en sus clases. En la UB y la UAB también se

utiliza el retroproyector.

B.5.3. INSONORIZACION EFICAZ SI/NO

A continuacidn se presentan las condiciones materiales, en relacion a la insonorizacion

de las aulas empleadas en las clases de FD por los 10 entrevistados, por universidades.

Insonorizacion | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
eficaz

Si 2 1 1 2 0 6 (60%)
NO 3 0 0 1 4 (40%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la mayoria de los entrevistados (60%)

opina que dispone de un aula insonorizada eficazmente para sus clases de FD.

B.5.4. MATERIAL QUE NECESITA Y NO DISPONE

A continuacion se presentan las condiciones materiales de las aulas donde se imparte
la docencia, en relacion al material que se necesita y del que no se dispone en las clases de

FD, segun los 10 entrevistados, por universidades.

UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Material que | Otros Otros Otros modelos de
necesita y no | modelos de modelos de FD 3
dispone FD 2 FD 1
Instalacion de Instalacion de
instrumentos instrumentos fijos 1
fijos 1
Atriles 1 Atriles 1 | Atriles 2
Metrénomo 1 Metréonomo 1
Ordenador y Ordenador y Cafion de
Cafion de proyeccion 1
proyeccion 1
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Como puede apreciarse en el cuadro anterior, en la mayoria de las universidades
(exceptuando la URL), el profesorado de FD manifiesta necesitar algiin tipo de material del
que no dispone. Las mayores demandas se encuentran en la UB, aunque hay bastantes
coincidencias entre el profesorado. Los materiales citados son: instalacion de instrumentos

fijos, atriles, otros modelos de FD, metronomo, ordenador y cafion de proyeccion.

B.5.5. OTROS

En este apartado, el profesorado de FD expresaba otras demandas o comentarios

respecto las aulas donde impartir la docencia.

UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Otros Falta Falta refrigeracion 2

refrigeracion 2

Aulas Aulas demasiado

demasiado grandes |

grandes 1

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, so6lo el profesorado de la UB ha
manifestado otras cuestiones, como la falta de refrigeracion o el tamafio excesivo de las aulas;
el resto ha considerado que habian expresado suficientemente sus ideas al respecto, mediante

las respuestas anteriores.

*C. COMENTARIO DE LAS ASIGNATURAS CON CONTENIDO DE FD

C.1. PRINCIPALES DIFICULTADES PARA DESARROLLAR LAS ASIGNATURAS
C.1.1. PUNTOS FUERTES DE LAS ASIGNATURAS

A continuacion se presentan las caracteristicas consideradas como “puntos fuertes” de

las asignaturas segun los 10 entrevistados, por universidades.
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Puntos FUERTES |UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
de las asignaturas

Agrupaciones 0 4 (40%)
orquestales

Repertorio 0 2 (20%)
Aprenden un 1 2 (20%)
instrumento

Nivel de lenguaje 0 2 (20%)
facilitador

Progresion 0 1 (10%)
didactica

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el profesorado de FD no expresa una

opinién unanime acerca de los puntos fuertes de las asignaturas con FD, aunque un 40%

manifieste que el trabajo en agrupaciones orquestales es el principal valor de las clases.

También se da importancia al repertorio, al nivel de lenguaje musical que facilita el trabajo en

el aula y a la motivacion que supone aprender un instrumento musical.

C.1.2. PUNTOS DEBILES DE LAS ASIGNATURAS

A continuacién se presentan los puntos débiles de

entrevistados, por universidades.

las asignaturas segin los 10

Puntos DEBILES |UB UAB URL URV UuDG Total entrevistados
de las asignaturas

Falta tiempo 1 7 (70%)
Demasiados 0 3 (30%)
alumnos

Nivel desigual 2 (20%)
No traen la FD a 2 (20%)
clase

Armonia aplicada 0 1 (10%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el profesorado de FD considera de forma

mayoritaria (70%) que el principal inconveniente en las asignaturas con FD es el poco tiempo

de que se dispone. También se sefiala el numero excesivo de alumnos, los distintos niveles de

conocimientos, la falta de materiales en clase, y el trabajo de armonia aplicada.
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C.2. PRINCIPALES PROBLEMAS EN LA EVALUACION DE LOS APRENDIZAJES

A continuacion se presentan los principales problemas en la evaluacion de los

aprendizajes en las asignaturas de FD, segtin los 10 entrevistados, por universidades.

Principales UB UAB URL URV UDG Total entrevistados

problemas en la
evaluacion de los
aprendizajes

Pérdida de nivel 3 1 1 2 1 8 (80%)
respecto a las
clases

Necesidad de 2 0 0 0 0 2 (20%)
grabar los
examenes

Mas atencion a 1 0 0 0 0 1 (10%)
aspectos de
expresion

Necesidad de 1 0 0 0 0 1 (10%)
evaluar la técnica
y la musicalidad
por separado

Necesidad de 1 0 0 0 0 1 (10%)
compaginar la

evaluacion final
con la continua

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el profesorado de FD coincide de forma
mayoritaria (80%) en que el principal problema en la evaluacién de los aprendizajes en las
asignaturas con FD es la pérdida de nivel respecto a las clases. También se considera
oportuno proponer la grabacion de los examenes, dedicar mdas atencion a aspectos de
expresion, evaluar la técnica y la musicalidad por separado y compaginar la evaluacion final

con la continua.

C.3. ;SE ALCANZAN LOS OBJETIVOS PROPUESTOS EN LOS PROGRAMAS DE SU
ASIGNATURA-PUNTUE DE 1 (NO) A 10 (Sf)?

A continuacion se presentan las apreciaciones sobre si se alcanzan o no los objetivos

propuestos en las asignaturas de FD, segtin los 10 entrevistados, por universidades.
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(Se alcanzan UB UAB URL URV UDG Total entrevistados

los objetivos
propuestos?

1 (no)a 10 (si) | 8.5,8,7,8,7 8 8 8,8 8
%=17.7 =8 5=17.85

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el profesorado de FD considera que se
alcanzan de forma notable (7.85) los objetivos propuestos en las asignaturas de FD. Las

puntuaciones presentan una gran homogeneidad entre universidades.

C.4. PORCENTAIJE DE ALUMNOS APROBADOS EN LAS ASIGNATURAS DE FD: 1*
CONVOCATORIA %, 2* CONVOCATORIA %

A continuacién se presentan los porcentajes de aprobados en las asignaturas de FD en

las dos convocatorias actuales, segin los 10 entrevistados, por universidades.

% UB UAB URL URV UDG Total
APROBADOS entrevistados
1* Convocatoria | 70% (de 323) | 90% (de 150) | 70% (de 120) | 70% (de 110) | 80% (de 81) 74.8%
(de 784)
2* Convocatoria | 80% (de 323)| 100% (de 150) 95% (de 120) | 80% (de 110) | 90% (de 81) 87.1%
(de 784)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el profesorado de FD manifiesta que el
porcentaje de aprobados en las asignaturas con contenidos de FD es del orden del 74.8% de
media en la 1* convocatoria, de manera que se llega hasta el 87.1% en la 2* convocatoria. La
distribucion por universidades es bastante homogénea: se situa entre un maximo del 100% (2°

convocatoria de la UAB) y un minimo del 70% (1* convocatoria de la UB, URL y URV).

C.5. VENTAJAS E INCONVENIENTES DEL USO DE LA FD EN LA FORMACION DEL
MAESTRO/A RESPECTO A OTROS INSTRUMENTOS
C.5.1. VENTAIJAS

A continuacidon se presentan las ventajas del uso de la FD en la formacion del

maestro/a respecto a otros instrumentos, segun los 10 entrevistados, por universidades.
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VENTAJAS |UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
de la FD

Instrumento 4 1 2 1 9 (90%)
de uso escolar

Individual y 1 0 0 0 1 (10%)
colectivo

Sencillo para 2 0 0 0 2 (20%)
empezar

Econémico 1 0 0 0 1 (10%)

Como puede apreciarse en el cuadro

anterior, el profesorado de FD opina

mayoritariamente (90%) que la mayor ventaja del uso de la FD en la formacion del

proferorado es que es un instrumento de uso escolar. El profesorado de la UB afiade que es un

instrumento de uso individual y colectivo, sencillo para empezar y resulta economico.

C.5.2. INCONVENIENTES

A continuacion se presentan los inconvenientes del uso de la FD en la formacion del

profesorado respecto a otros instrumentos, segun los 10 entrevistados, por universidades.

INCONVENIENTES de
la FD

UB

UAB

URL

URV

UDG

Total entrevistados

Ninguno

6 (60%)

Poco adecuada para
algunos estilos musicales

1 (10%)

Dificil de afinar

1 (10%)

No es polifonica

2 (20%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el 60% del profesorado de FD no

encuentra ningin inconveniente en el uso de la FD en la formacioén del profesorado de

Musica. El mayor argumento en su contra ha sido aportado por profesorado de la UB y de la

UAB en el sentido que no es un instrumento polifénico. Ademas, algunos profesores de la UB

afiaden que es poco adecuada para algunos estilos musicales y resulta dificil de afinar.
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C.6. (CONSIDERA ADECUADO EL ESTUDIO DE LA FD EN LA E. PRIMARIA?
SI/NO
C.6.1. {POR QUE?

A continuacion se presenta la opinion de los entrevistados sobre la adecuacion del

estudio de la FD en la Educacioén Primaria, por universidades.

(FD es adecuada | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
a EP?

Si 5 0 0 2 1 8 (80%)
NO 0 1 1 0 2 (20%)
RAZONES A FAVOR

Tamafio pequefio 1 0 0 2 1 4 (40%)
Sencilla en un 2 0 0 0 1 3 (30%)
inicio

Econdémica 1 0 0 0 1 2 (20%)
Ayuda a entonar 1 0 0 0 0 1 (10%)
Individual y 1 0 0 0 0 1 (10%)
colectivo

Prepara para 1 0 0 0 0 1 (10%)
tocar otro

instrumento

Continua el 1 0 0 0 0 1 (10%)
trabajo en casa

Portatil 0 0 0 1 0 1 (10%)
Melddica 0 0 0 1 0 1 (10%)
RAZONES EN CONTRA

Poco tiempo de 0 1 1 0 0 2 (20%)
trabajo en la

escuela

Diferentes 0 1 0 0 0 1 (10%)
niveles

Devalta un 0 1 0 0 0 1 (10%)
instrumento con

muchas

posibilidades

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la mayoria (el 80%) del profesorado de
FD entrevistado considera adecuado el estudio de la FD en la E. Primaria. Las razones mas

aducidas a favor de su uso son su pequefio tamano, la sencillez inicial en sus aprendizajes y su
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bajo precio. Entre las razones en contra, destaca el poco tiempo de trabajo dedicado en la

escuela al aprendizaje de la Musica y de la FD.

C.7. ;CONSIDERA ADECUADO EL ESTUDIO DE LA FD EN LA E. SECUNDARIA?
SI/NO
C.7.1. ;POR QUE?

A continuacion se presenta la opiniéon de los entrevistados sobre la adecuacion del

estudio de la FD en la Educacion Secundaria, por universidades.

(FD es adecuada en UB UAB URL URV UDG Total

E. Secundaria? entrevistados
Si 5 1 1 2 1 10 (100%)
RAZONES A FAVOR

Continuar el 2 0 0 2 1 5 (50%)
aprendizaje de la EP

Sustituir la voz en la 2 0 0 0 0 2 (20%)
muda

Interesante como 0 1 1 0 0 2 (20%)
crédito optativo

Para aplicar el 1 0 0 0 0 1 (10%)
lenguaje musical

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la totalidad del profesorado de FD
entrevistado considera adecuado el estudio de la FD en la E. Secundaria. Las razones mas
aducidas a favor de su uso son poder continuar el aprendizaje iniciado en E. Primaria y como
sustitucion de la voz en la muda. Algunos profesores proponen su estudio mediante créditos

optativos.

C.8. MODELO (TIPO, MATERIAL, MARCA...) DE FD RECOMENDADA O EXIGIDA
EN EL AULA

A continuacion se presenta el modelo (tipo, marca, material...) de FD recomendado o

exigido en el aula por los entrevistados, por universidades.
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MODELO de FD |UB UAB URL URV UDG Total
entrevistados

Moeck, madera, 0 2 (20%)

dobles agujeros

Zen-On 2 (20%)

Misma marca 2 (20%)

todos

Madera 2 (20%)

Madera con 1 (10%)

dobles agujeros

NINGUNO en 0 1 (10%)

particular

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el profesorado de FD entrevistado no

tiene una opinién unanime sobre el modelo o marca de FD exigida o recomendada en el aula

(sus respuestas no coinciden mas alla del 20% del profesorado). De todas formas, un 50% del

profesorado manifiesta predileccion por trabajar con una FD de madera, un 50% prefiere FD

con dobles agujeros, y s6lo un 10% no muestra ninguna preferencia al respecto.

C.9. DIGITACION ELEGIDA: BARROCA/ALEMANA/INDISTINTA

A continuacion se presenta la digitacion (barroca, alemana o indistinta) de FD elegida

por los entrevistados, por universidades.

DIGITACION FD |UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Barroca 0 4 (40%)
Alemana 0 5 (50%)
Indistinta 1 1 (10%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el profesorado de FD entrevistado tiene

distintas opiniones sobre la digitacion elegida para la FD. El 50% prefiere la digitacion

alemana, aunque con poca diferencia sobre la barroca (40%). Solo el 10% no muestra

ninguna preferencia al respecto. Debemos sefalar que las universidades que cuentan con mas

de 1 profesor para la materia (UB y URV) no coinciden en manifestar una unica preferencia.
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C.10. DESCRIBA LOS MATERIALES UTILIZADOS
C.10.1. LIBROS DE TEXTO

A continuacion se presentan los materiales (libros de texto) utilizados en las clases de

FD por los entrevistados, por universidades.

UB UAB |URL URV |UDG Total
entrevistados
LIBROS -Monkemeyer, H. | NO -Galofré, F. NO -Galofré, F.; Galofré,
DE TEXTO | (1966). Método (1980). La FD. E. (1985). La FD.
de FD para tocar la FDS Metode d’iniciacio Metode d’iniciacio
-Monkemeyer, H. per a infants (vol. (vol. 1)
(1971). Método b)) -Galofté, F.; Galofté,
para tocar la FDC E. (1987). La FD.
Metode d’iniciacio
(vol. II1)
N°de
profesores 5 0 1 0 1 7 (70%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el profesorado de FD entrevistado utiliza

de forma mayoritaria (70%) libros de texto en sus clases de FD. La bibligrafia citada es usual

y fécil de adquirir, aunque no demasiado actualizada (va desde 1966 hasta 1987).

C.10.2. DOSSIER

A continuacidn se presentan los materiales (dossier de trabajo) utilizados en las clases

de FD por los entrevistados, por universidades.

DOSSIER de FD

UB

UAB

URL

URV

Total entrevistados

UDG

Si

10 (100%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, todo el profesorado de FD entrevistado

utiliza un dossier de trabajo para los alumnos, aunque cada centro y/o profesor lo confeccione

a su modo.
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C.11. USO DE GRABACIONES DE FD: SI/NO. CITARLAS

A continuacion se presenta el uso de grabaciones de FD en las clases de FD por parte

de los entrevistados, por universidades.

Uso de UB UAB URL URV UDG | Total entrevistados
GRABACIONES
de FD en el aula
Si 3 1 2 0 7 (70%)
(CUALES? Play backs de | Play backs de | Play backs Play backs 6 (60%)
Fuzeau Fuzeau de Fuzeau de Fuzeau
Izquierdo, Izquierdo, 2 (20%)
Jiménez y Jiménez y
Montserrat Montserrat
(1996) (1996)
Oliveras, et al. 1 (10%)
(1999¢)
Carlos Nufiez 1 (10%)
Obras de 1 (10%)
Telemann, por
Mareka
F. Bruggen 1 (10%)
Sammartini, 1 (10%)
concierto FDS
Monkemeyer, 1 (10%)
(1966) discos
del método
M. Barroca 1 (10%)
Consorts 1 (10%)
renacentistas
P. Mc Cartney 1 (10%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la mayoria del profesorado de FD

entrevistado (70%) utiliza grabaciones de FD en sus clases. En cuanto al repertorio, sélo

encontramos una coincidencia relevante (60%) en los play-back de Fuzeau; el resto lo forman

ejemplos variados de musica para FD del Renacimiento, Barroco y s. XX.
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C.12. CONCIERTOS DE FD EN QUE TOCAN LOS ALUMNOS

A continuacion se presenta la organizacion de conciertos de FD en que intervienen los

alumnos de FD, por parte de los entrevistados, por universidades.

Conciertos de
FD en que
participan los
ALUMNOS

UB

UAB

URL

URV

UDG

Total entrevistados

N° de festivales
anuales

1.7

X
Il

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, todo el profesorado de FD entrevistado

coincide en la organizacién de conciertos de FD en que tocan los alumnos. Como media

tenemos 1.7 actuaciones por afio. El 70% del profesorado propone 2 conciertos anuales y el

30% solo uno.

C.13. CONCIERTOS/AUDICIONES DE FD PARA EL ALUMNADO: Si/NO

A continuacion se presenta los conciertos y audiciones de FD para el alumnado de la

titulacion, segun los entrevistados, por universidades.

Conciertos de | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
FD para los
ALUMNOS
SI 1 2 6 (60%)
TIPOS -Alumnos

avanzados

-Profesor

-Para conocer
la FDC y FDB

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el 60% del profesorado de FD

entrevistado coincide en la organizacion de conciertos de FD para el alumnado. En ocasiones,

los intérpretes son los alumnos més aventajados o el mismo profesor.
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C.14. ASPECTOS DIDACTICOS O METODOLOGICOS QUE RESALTAR EN LAS
ASIGNATURAS CON FD
C.14.1 AGRUPAMIENTOS FLEXIBLES POR NIVELES SI/NO

A continuacidn se presentan aspectos didacticos o metodoldgicos que resaltar en las
clases de FD (agrupamientos flexibles de alumnos por niveles), segun los entrevistados, por

universidades.

Agrupamientos | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
flexibles de

alumnado por
niveles

NO 3 1 1 2 0 7 (70%)

Si 2 0 0 3 (30%)

—

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el 70% del profesorado de FD
entrevistado no utiliza agrupamientos flexibles de alumnado por niveles de conocimiento de

FD.
C.14.2. AGRUPAMIENTOS POR SOLO/DUOS, TUTTI... SI/NO
Presentamos a continuacién algunos aspectos didacticos o metodologicos que resaltar

en las clases de FD (agrupamientos flexibles de alumnos por solo/tutti), segun los

entrevistados, por universidades.

Agrupamientos | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
por solo/duos,

tutti...

Si 5 1 1 1 8 (80%)
NO 0 0 0 2 0 2 (20%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la gran mayoria (80%) del profesorado
de FD entrevistado propone agrupamientos de alumnos por solo/duos, tutti, etc. con lo que las

clases resultan mas motivadoras, alentando tanto el trabajo individual como el de grupo.
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C.14.3. CREACION DE PIEZAS Si/NO

Entre los aspectos didacticos o metodoldgicos que resaltar en las clases de FD
encontramos la creacion de piezas con FD, de la que se presentan a continuacién las opiniones

segun los entrevistados, por universidades.

CREACION |UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
con FD

Si 3 0 0 2 1 6 (60%)
NO 2 1 1 0 0 4 (40%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el 60% del profesorado de FD

entrevistado propone y practica en clase la creacion de piezas con FD.

C.14.4. TECNICAS DE ESTUDIO Y TRABAJO. CITARLAS

También se presentan otros aspectos didacticos o metodologicos que resaltar en las
clases de FD como son lastécnicas de estudio y trabajo con FD, segtn los datos aportados por

los entrevistados, por universidades.

Técnicas de UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
estudio y de

trabajo

Cambios de 3 0 0 0 0 3 (30%)
tempo

Por fragmentos 2 0 0 0 0 2 (20%)
enlazados

Diferentes 1 0 0 0 0 1 (10%)
articulaciones

Lectura a vista, 1 0 0 0 0 1 (10%)
interpretacion e
improvisacion

Ejercicios 1 0 0 0 0 1 (10%)
mecanicos
preparatorios
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Como puede apreciarse en el cuadro anterior, solo el profesorado de FD de la UB

sefala algun tipo de técnicas de estudio o trabajo especificas. Entre ellas se destaca el trabajo

mediante cambios de tempo, y el trabajo por fragmentos enlazados.

C.14.5. IMPROVISACION SI/NO

A continuacidn se presentan aspectos didacticos o metodoldgicos que resaltar en las

clases de FD (improvisacion con FD), segtn los entrevistados, por universidades.

Improvisacion | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
con FD
si 1 10 (100%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, todo el profesorado de FD entrevistado

practica la improvisacion en las clases de FD.

C.14.6. CONJUNTOS INSTRUMENTALES SI/NO

A continuacidn se presentan aspectos didacticos o metodoldgicos que resaltar en las

clases de FD (trabajo en conjuntos instrumentales con FD), segin los entrevistados, por

universidades.
Conjuntos UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
instrumentales
Si 1 10 (100%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, todo el profesorado de FD entrevistado

practica el trabajo en conjuntos instrumentales con FD.
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C.15. ASPECTOS RELACIONADOS CON LA TEMPORALIZACION DE LA
ASIGNATURA
C.15.1. (ES SUFICIENTE EL TIEMPO DEDICADO EN CLASE? Si/NO

A continuacion se presentan las opiniones de los entrevistados sobre si es suficiente o

no el tiempo dedicado a la asignatura, por universidades.

TIEMPO UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
suficiente

NO 5 1 0 0 0 6 (60%)
Si 0 0 1 1 4 (40%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el profesorado de FD entrevistado no
tiene una opinidén undnime respecto a si resulta suficiente o no el tiempo dedicado al

aprendizaje de la FD: el 60% opina que no, mientras que el 40% restante opina lo contrario.

C.15.2. TIEMPO ACONSEJADO DE ESTUDIO EN CASA: 1H. SEMANAL, 2 HORA
DIARIA, 1 H., DIARIA, MAS, NINGUNO EN PARTICULAR

A continuacién se presentan las opiniones de los entrevistados sobre el tiempo

aconsejado de estudio de la FD en casa, por universidades.

Tiempo UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
aconsejado de

estudio en casa

1 h. semanal 0 0 1 2 1 4 (40%)
4 h. semanal 4 0 0 0 0 4 (40%)
1 h. diaria 0 0 0 0 0 0 (0%)
Mas de 1 h. 0 0 0 0 0 0 (0%)
diaria

Ninguno en 1 1 0 0 0 2 (20%)
particular

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el profesorado de FD entrevistado no

tiene una opinién unanime respecto al tiempo aconsejado de estudio de la FD en casa. Un
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40% del profesorado propone 1 hora semanal, otro 40% propone ' hora semanal, y el 20%
deja este dato sin concretar. En general, a la vista de las respuestas, podemos establecer que,

como media, se aconseja entre %2 hora y 1 hora semanales de estudio en casa.

C.15.3. ACTIVIDADES DE REFUERZO REALIZADAS EN EL PROPIO CENTRO SI/NO

A continuaciéon se presentan las actividades de refuerzo en el estudio de la FD,

realizadas en el propio centro, segtin los 10 entrevistados, por universidades.

Actividades UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
de refuerzo en

el centro

NO 4 1 1 2 0 8 (80%)
si 1 0 0 0 1 2 (20%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la mayoria (80%) del profesorado de FD
entrevistado no programa actividades de refuerzo en el mismo centro. Sélo el 20% restante lo

hace.

C.15.4. DISTRIBUCION TEMPORAL DE LOS CONTENIDOS. EXPLICAR

A continuacidn se presenta la distribucion temporal de los contenidos realizadas en las

clases de FD, segun los 10 entrevistados, por universidades.

Distribucion UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
temporal de los

contenidos

Progresiva 4 1 1 2 1 9 (90%)
Repaso 4 1 0 0 0 5 (50%)
Mas tedrica al 1 0 0 0 0 1 (10%)
principio y luego

mas practica

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la practica totalidad (90%) del
profesorado de FD entrevistado coincide en una distribucién progresiva de los contenidos;

ademas, el 50% incluye actividades de repaso.
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C.16. COMENTARIO SOBRE LA ASISTENCIA DEL ALUMNADO A LAS CLASES
C.16.1. PORCENTAIJE DE ASISTENCIA (%)

A continuacion presentamos el porcentaje de asistencia del alumnado a las clases de

FD, segun los 10 entrevistados, por universidades.

UB

UAB

URL

URV

UDG

Total entrevistados

ASISTENCIA
del alumnado

60% (de 323)

90% (de 150)

75% (de 120)

85% (de 110)

70% (de 81)

%= "72% (de 784)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la media de asistencia del alumnado a las

clases de FD es del 72%, en el conjunto de las universidades entrevistadas. Destaca el

maximo (90%) en la UAB, frente al minimo (60%) de la UB.

C.16.2. POSIBLES CAUSAS

Se muestran a continuacion las posibles causas del porcentaje de asistencia del

alumnado a las clases de FD, segun los 10 entrevistados, por universidades.

Posibles causas del | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
% de asistencia

Absentismo 0 0 0 0 2 (20%)
general

Dificultades en la 0 0 0 1 2 (20%)
clase

Se exige para la 0 1 0 1 0 2 (20%)
evaluacion

Bajo nivel de 0 0 0 0 1 (10%)
exigencia

Otras obligaciones 0 0 0 0 1 (10%)
personales

Mal horario de la 0 0 1 0 0 1 (10%)
asignatura

En épocas de 0 0 1 0 0 1 (10%)
examenes
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Como puede apreciarse en el cuadro anterior, los valores mas altos (20%) relacionan el
porcentaje de asistencia de los alumnos al absentismo general, a las dificultades para seguir la

clase y a la posible vinculacion de ésta con la evaluacion.

C.16.3. CONSECUENCIAS

A continuacién se presentan algunas de las consecuencias del porcentaje de asistencia
del alumnado a las clases de FD, segun los 10 entrevistados, por universidades. Los resultados

de este item deben relacionarse con la asistencia comentada anteriormente (C.16.1.).

Consecuencias UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
del % de

ASISTENCIA

Baja el ritmo de 4 0 1 0 1 6 (60%)
trabajo

Mejora el 0 1 0 2 0 3 (30%)
rendimiento del
trabajo

Dificulta la 2 0 0 0 0 2 (20%)
actividad de
conjunto

Autosuficiencia 1 0 0 0 0 1 (10%)
de los alumnos

Diferencias de 1 0 0 0 0 1 (10%)
nivel

Desmotivacion 1 0 0 0 0 1 (10%)
en el grupo

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, las universidades que gozan de un mayor
indice de asistencia comentan como ésta mejora el rendimiento del trabajo (UAB y URV),
mientras que un menor porcentaje de asistencia es relacionado con una disminucién del ritmo
de trabajo (60% de los entrevistados), una desmotivacion en el grupo, y diferencias de nivel y

de la actividad de conjunto.

C.17. LIMITACIONES DE LA ASIGNATURA
C.17.1. APTITUD DEL ALUMNADO (NIVEL MUSICAL) SI/NO
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A continuacion se presentan algunas de las limitaciones (aptitud del alumnado) de las

asignaturas de FD, segtn los 10 entrevistados, por universidades.

Limitaciones: | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Aptitud del

alumnado

NO 2 1 1 2 1 7 (70%)
Si 3 0 0 0 0 3 (30%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la mayoria (70%) del profesorado de FD
entrevistado manifiesta estar de acuerdo con el nivel musical de los alumnos, hecho que no
limita la marcha de la asignatura. Solo algunos profesores de la UB son de la opinién

contraria.

C.17.2. ACTITUD DEL ALUMNADO (MOTIVACION) SI/NO

A continuacidén se presentan algunas de las limitaciones (actitud o motivacion del

alumnado) de las asignaturas de FD, segun los 10 entrevistados, por universidades.

Limitaciones: | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Actitud del

alumnado

NO 4 1 1 2 1 9 (90%)
Si 1 0 0 0 0 1 (10%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la practica totalidad (90%) del
profesorado de FD entrevistado manifiesta estar de acuerdo con la actitud (motivacion) de los

alumnos, hecho que no limita la marcha de la asignatura.

C.17.3. HORARIO DENTRO DEL HORARIO GENERAL: ADECUADO/NO ADECUADO

A continuacién se presentan algunas de las limitaciones de las asignaturas de FD
(adecuacion del horario dentro del horario general de clases), segiin los 10 entrevistados, por

universidades.
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Limitaciones: | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados

Horario

—

Adecuado 3 1 1 8 (80%)

No adecuado 2 0 0 0 0 2 (20%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la gran mayoria (80%) del profesorado
de FD entrevistado manifiesta estar de acuerdo con horario general de las clases, que no limita

la marcha de la asignatura.

C.17.4. FRECUENCIA DE CLASES ADECUADA/NO ADECUADA

A continuacion se presentan algunas de las limitaciones (frecuencia de clases) de las

asignaturas de FD, segtn los 10 entrevistados, por universidades.

Limitaciones: | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Frecuencia de

clases

Adecuada 3 1 1 2 1 8 (80%)
No adecuada 2 0 0 0 0 2 (20%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la gran mayoria (80%) del profesorado
de FD entrevistado manifiesta estar de acuerdo con la periodicidad o frecuencia de las clases,

que no limita la marcha de la asignatura.

C.17.5. UBICACION SEMESTRAL ADECUADA/NO ADECUADA

A continuacién se presentan algunas de las limitaciones de las asignaturas de FD

(ubicacion semestral de las asignaturas), segtin los 10 entrevistados, por universidades.

Limitaciones: | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Ubicacion

semestral

Adecuada 5 1 1 2 1 10 (100%)
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Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la totalidad del profesorado de FD
entrevistado manifiesta estar de acuerdo con la ubicacion semestral de las clases, que no

limita la marcha de la asignatura.

C. 17.6. UBICACION EN EL ITINERARIO CURRICULAR ADECUADA/NO
ADECUADA

A continuacidon se presentan algunas de las limitaciones de las asignaturas de FD

(ubicacion de las asignaturas dentro del itinerario curricular), segun los 10 entrevistados, por

universidades.
Limitaciones: | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Itinerario
curricular
Adecuada 5 1 1 2 1 10 (100%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la totalidad del profesorado de FD
entrevistado manifiesta estar de acuerdo con la ubicacion en el itinerario curricular de las

clases, que no limita la marcha de la asignatura.

C.17.7. PRERREQUISITOS ADECUADOS/NO ADECUADOS

A continuacidon se presentan algunas de las limitaciones de las asignaturas de FD

(existencia de prerrequisitos adecuados), segun los 10 entrevistados, por universidades.

Limitaciones: | UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Prerrequisitos

Adecuados 4 0 0 2 0 6 (60%)
No adecuados 1 0 1 0 1 3 (30%)
No existen 0 1 0 0 0 1 (10%)

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la mayoria (60%) del profesorado de FD
entrevistado considera apropiados los prerrequisitos para cursar las asignaturas, mientras que

el 30% opina lo contrario.
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C.18. GRADO DE SATISFACCION DEL PROFESORADO EN EL AULA EN LAS
CLASES DE FD, PUNTUE DE 1 (-) A 10 (+)

A continuacion se presenta el grado de satisfaccion del profesorado en el aula en las
clases de FD segun los 10 entrevistados, por universidades. Las opiniones oscilan desde 1

(nada satisfecho), a 10 (muy satisfecho).

UB UAB URL URV UDG Total entrevistados
Grado de satisfaccion 8,85,7,8,7 9 7 8, 8 9 x=17.95
del profesorado en las =77 =8
clases de FD

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el grado de sastisfaccion del profesorado
de FD entrevistado en su aula es alto (7.95 de media). Destacan los méximos (9) de la UAB y

UDG frente a los minimos (7) de algunos profesores/as de la UB y URL.

C.19. INDIQUE EL NUMERO IDEAL DE ALUMNOS PARA IMPARTIR ESTAS
ASIGNATURAS

A continuacion se presenta el numero ideal de alumnos para impartir las materias de

FD, segun los 10 entrevistados, por universidades.

UB UAB URL URV UDG Total entrevistados

N¢ideal de | 30, 20, 15, 20, 15 18 35 20, 20 25 x=20

alumnos %= 16.4 =20

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, el numero ideal para impartir esta
materia es de 20 alumnos, como media, aunque el profesorado de la UB y de la UAB prefiera

grupos menos numerosos.
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C.20. ;SE HA ENCONTRADO ALGUNA VEZ CON ALGUN ALUMNO/A QUE
PRESENTASE IMPOSIBILIDADES O PROBLEMAS DE TIPO FISICO PARA TOCAR
LA FD (PROBLEMAS MUSCULARES, OSEOS, MALFORMACIONES,
ACCIDENTES...)? SI/NO

C.20.1.;,CUALES?

A continuacion se presentan las imposibilidades o problemas fisicos para tocar la FD
que los entrevistados han encontrado alguna vez entre el alumnado al impartir las materias de

FD, por universidades.

Alumnos con UB UAB URL URV UDG Total
imposibilidades entrevistados
para tocar la
FD
Si 3 1 1 2 1 8 (80%)
NO 2 0 0 0 0 2 (20%)
(CUALES? Paralisis de un Paralisis de un
brazo 1 brazo 1 2
Falta 1 dedo 1 Faltan 2 dedos 1 |Falta 1 dedo 1
Falta 1 mano 2 2
Deficiencias
visuales 1 1
Sordera 1 |Sordera 1 2
Tendinitis 1 1

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, la gran mayoria (80%) del profesorado
de FD entrevistado manifiesta haber tenido en sus clases algun alumno/a con discapacidades
para tocar el instrumento, como paralisis de un brazo, falta de dedos de la mano, falta de una

mano, deficiencias visuales graves, sordera o tendinitis.

C.20.2. ;COMO RESOLVIO EL PROBLEMA?

A continuacion se presentan las soluciones a las imposibilidades o problemas fisicos
para tocar la FD que los entrevistados se han encontrado alguna vez en las aulas al impartir las

materias de FD, por universidades.
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Alumnos con
imposibilidades
para tocar la FD

UB

UAB

URL

URV

UDG

Total
entrevistados

SOLUCIONES

Exento

Exento

Exento

de los dedos

Cambiar el orden

Cambiar el orden de
los dedos

Fotocopias
ampliadas

Tocar otro

el flabiol)

instrumento (como

Trabajo por
imitacion
visual

Tocar mas lentamente

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, las soluciones al problema de las

discapacidades para tocar la FD propuestas por el profesorado entrevistado se adecuaron a

cada caso: ademas de los exentos, se procur6 que el alumno sustituyese su incapacidad por

sus propios medios, como por ejemplo, cambiando el orden de los dedos, tocando mas

lentamente, aprendiendo por imitacion visual, etc. S6lo en el caso de faltar una mano se

sustituyo la FD por otro instrumento, como el flabiol.

OTRAS OBSERVACIONES ((HAY ALGO QUE NO SE HAYA PREGUNTADO QUE
CREA QUE ES IMPORTANTE?)

A continuacion se presentan otras observaciones que los entrevistados han considerado

de interés y que no se han preguntado respecto a las materias de FD, por universidades.

UB UAB URL URV UDG Total
entrevistados
Otras Usar la FDC Algunos
observaciones puede alumnos
resultar muy conocen y
motivador tocan la FDC

Como puede apreciarse en el cuadro anterior, en general, este apartado no ha sido

contestado, s6lo 2 profesores han comentado el uso motivador de la FDC en la ensefianza

universitaria.
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Como hemos podido constatar a lo largo del capitulo III de esta tesis, el valor de la
entrevista realizada reside en que la muestra coincide con toda la poblacion docente. El
profesorado de FD de las universidades de Catalunya, en su gran mayoria, varones de entre 40
y 50 afios, disfruta en su mayoria (70%) de una situacion laboral estable. Respecto a su
formacion musical, sus titulaciones representan un alto porcentaje (2 titulos por persona, de
media, incluyendo los de nivel Superior y el resto, expedidos en su mayoria en el CSMMB).
Su dedicacion al aprendizaje instrumental ha sido elevada (14.8 afios de media) y
preferentemente, de forma reglada. El instrumento principal ha sido el piano, seguido de la
FD, el 6rgano, el canto, el oboe, la F travesera y otros muchos (con una media de aptitud de 7
sobre 10). La mayoria del profesorado ha recibido formacion didactica instrumental y conoce
y utiliza medios de reciclaje en el estudio y la ensefianza de la FD. Respecto a su formacion
universitaria, cursada mayoritariamente en la UB, no es tan homogénea ni generalizada como
su formacion musical, aunque encontramos diplomaturas vinculadas con la educacion,
licenciaturas del area de letras y un escaso interés por la adquisicién del grado de doctor (2
doctores y 3 doctorandos). La mayoria del profesorado ocupa plazas de TEU para las que se

requiere un titulo de nivel licenciado.

Respecto a la experiencia docente de los entrevistados, cabe destacar que en todas las
universidades encontramos profesorado con experiencia en Educacion Primaria (10.3 afios de
media), Secundaria (4.25 afios de media), y Universitaria (15.35 afios de media), y una
mayoria que, ademas, ha trabajado en Conservatorios (8.1 afios de media). La media de
experiencia docente en todos los niveles se sitlia en 38.30 afios, cifra extremadamente alta
pero que cabe matizar debido a la posibilidad de simultanear experiencias en distintos niveles
educativos al mismo tiempo. La mayoria del profesorado ha trabajado en centros privados de
ensefianza general, y en cambio, en universidades y conservatorios destaca su experiencia en
centros publicos. Ademas, el 50% de los entrevistados ha asumido algin cargo en
conservatorios y universidades. En su practica docente, los entrevistados han impartido

asignaturas con contenidos de FD durante 21.7 cursos de media.

Las asignaturas con contenido de FD impartidas por los entrevistados en las
universidades son 2 de media (que oscilan desde 1 a 4 como maximo, en la UB), y todos ellos
opinan sentirse suficientemente capacitados para impartir estas asignaturas, aunque
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manifiesten diferencias entre si. La eleccion de la FD para la formacion del profesorado de
musica reside en que es un instrumento de uso escolar (la mayoria de los entrevistados estd a
favor de su uso en Primaria y todos lo estan para Secundaria), individual, sencillo para
empezar y economico, aunque sea poco adecuado para algunos estilos musicales y resulte
dificil de afinar. Para impartir dichas asignaturas, el profesorado utiliza el piano, los
instrumentos Orff, un dossier de trabajo y la FDS (sin unanimidad respecto a modelos o
marcas, con las opiniones divididas en cuanto a digitacion barroca o alemana, y con la
inclusion de la FDC en la UB); en la mayoria de los centros también se emplea el CD,
grabaciones de FD, play-backs, el video y algin libro de texto. Las demandas de materiales
no coinciden, aunque se refieren a instrumentos, audiovisuales y necesidades de instalaciones
en el aulario. Respecto a las caracteristicas de las asignaturas de FD, no existe unanimidad,
aunque se sefialan como inconvenientes el poco tiempo de que se dispone, asi como el
excesivo numero de alumnos (la opinién general es que 20, como media, seria el nimero
ideal). Como elementos motivacionales destacan el trabajo de agrupaciones orquestales, el
repertorio escogido, la actitud del alumnado, su nivel musical, la ubicacion de las asignaturas
en el itinerario curricular y los prerrequisitos de algunas asignaturas, aspectos todos ellos que
facilitan el ritmo de aprendizaje. El grado de satisfaccion del profesorado en las asignaturas de
FD es elevado (7.95 de media), ya que se alcanzan de forma notable los objetivos propuestos
(7.85 de media), a pesar de que en la evaluacion se detecte una pérdida de nivel respecto al de
las clases, como queda reflejado en el porcentaje de aprobados (74.8% de media en la 1*
convocatoria y 87.1% en la 2%). En todas las universidades se organizan conciertos de FD en
que tocan los alumnos (1.7 anuales, de media), y en la mayoria también se organizan
conciertos de FD para los alumnos. El profesorado utiliza la improvisacion con FD y los
conjuntos instrumentales, y la mayoria combina el trabajo individual y colectivo en las clases
y la creacion con FD, aunque no se agrupe al alumnado por niveles. En general, se aconseja al
alumnado el estudio de la FD entre 2 hora y 1 hora semanal en casa, pues no se organizan
actividades de refuerzo en el mismo centro. La asistencia del alumnado es del 72% de media y
se relaciona ésta con un mejor rendimiento académico. La mayoria del profesorado se ha
encontrado con algun alumno o alumna con imposibilidades fisicas para tocar la FD, en cuyo
caso se ha buscado la solucion mas idonea para potenciar sus capacidades musicales. Con
posterioridad a la realizacion de la entrevista se han detectado algunas omisiones en su
formulacion que en este momento serian relevantes, como por ejemplo el uso por parte del
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profesorado de materiales multimedia o internet en las clases de flauta dulce (como la flauta

midi y las aplicaciones del programa clic).

A modo de resumen, presentamos a continuacion, en la tabla 3.1., un listado de los
puntos fuertes y débiles de los resultados obtenidos mediante las citadas entrevistas y que han

sido ampliamente comentados en este capitulo.

PUNTOS FUERTES PUNTOS DEBILES

Estabilidad laboral del profesorado Escasa formacion universitaria

Formacion musical elevada del profesorado Muy escaso nimero de doctores

Formacion instrumental prolongada del profesorado El nimero de alumnos es demasiado elevado
Conocimiento destacado de la flauta dulce del En la evaluacion de las asignaturas con flauta dulce se
profesorado detecta una pérdida de nivel respecto a las clases
Notable aptitud para la ejecucion instrumental del No coinciden en el modelo, digitacion y tipo de flauta
profesorado elegida

Notable experiencia docente del profesorado en E. Poca experiencia docente del profesorado en centros
Primaria, Secundaria, Universitaria y Conservatorios | publicos de ensefianza obligatoria

Notable experiencia en cargos de gestion en El tiempo dedicado a las asignaturas con flauta dulce
universidades y conservatorios resulta insuficiente

Dilatada experiencia del profesorado en la imparticion | No se organizan actividades de refuerzo en los centros

de asignaturas con contenidos de flauta dulce

La eleccion de la flauta dulce en la formacion de La flauta dulce presenta algunos inconvenientes en su

maestros se fundamenta en que la mayoria considera | aprendizaje, como ser poco adecuada para algunos

la flauta dulce como un instrumento adecuado para la | estilos musicales y su dificultad en afinar

escuela primaria correctamente

Coinciden en el uso de materiales escritos y

audiovisuales

El grado de satisfaccion y de consecucion de los

objetivos entre el profesorado de flauta dulce es alto

El porcentaje de aprobados en las asignaturas de flauta

dulce es notable

Se potencian las metodologias flexibles y que

consiguen una mayor motivacion entre el alumnado

El porcentaje de asistencia a las clases es notable
Tabla 3.1. Puntos fuertes y débiles de los resultados obtenidos en las entrevistas

al profesorado de flauta dulce, en las universidades de Catalunya
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CAPITULO IV. CONCLUSIONES

El primer objetivo de este trabajo era mostrar de forma exhaustiva los valores y
contenidos educativos relativos a la flauta dulce en el contexto de la formacion musical
general y del profesorado, asi como las metodologias aplicadas a lo largo de la historia en la
ensefanza de este instrumento, presentando un marco tedrico lo mas sélido posible donde
sustentar nuestro posterior trabajo. Los documentos y fuentes existentes sobre la flauta dulce
son innumerables, a pesar de las dificultades de su acceso por parte del gran publico y de que,
paraddjicamente, las investigaciones sobre dicho instrumento y su didactica sean
practicamente inexistentes en el ambito universitario. Al menos, asi se evidencia tanto por su
escasa presencia en bibliotecas universitarias (alrededor del 0.0086% del Catalogo Colectivo
de las Bibliotecas de Catalunya, en el 2001), como por tema de tesis doctorales (0.0016% de
las tesis catalogadas hasta el 2001, en todo el ambito internacional consultado), como por su
presencia en los tesauros (flauta dulce no consta en ninguno, y flauta sé6lo aparece en uno de
ellos). Por tanto, podemos considerar que la actual profusion de publicaciones referidas a la
flauta dulce (como puede apreciarse en la bibliografia), no siempre va acompafiada de
investigaciones rigurosas donde funtamentarse, aspecto que devalua, en parte, su valor, y que

deberia de remediarse tanto como sea posible.

Como se ha podido constatar a lo largo del capitulo I de la tesis que se presenta y
sustenta, uno de los principales valores de la flauta dulce es su caracter universal, pues es el
instrumento musical mas antiguo que se conserva; a lo largo de la historia ha estado presente
en todas las culturas, y se ha perfeccionado constantemente, aprovechando los logros del
pasado e introduciendo mejoras para adaptarse a las nuevas demandas de cada época o lugar.
A pesar de las multiples y variadas denominaciones dadas al instrumento, podemos establecer
como originales las de Flauta dulce (posteriormente flauta de pico), y Ricordo (en inglés),
ampliamente documentadas y relacionadas con la produccion del sonido, su timbre, la forma

del instrumento y su capacidad evocadora.

La flauta dulce es un instrumento aer6fono de bisel que ilustra claramente las leyes
acusticas que relacionan la longitud del tubo sonoro, la temperatura del aire interior y la
presion de soplo con la frecuencia del sonido, lo que provoca la existencia de cuatro registros
en funcion de las distintas intensidades de los armonicos producidos (la escasa presencia de

armonicos superiores ha motivado que se confunda facilmente su octava real y que se haya
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asociado a la pureza y a lo sobrenatural). Aunque su sonido resulte timbricamente
“elemental”, la construccion del instrumento presenta grandes interrogantes que, poco a poco,
la Fisica Acustica ha ido desentrafiando mediante el estudio de su geometria interna y externa,
y de la dureza, peso y absorcion de los materiales utilizados en su construccion. La
experiencia e investigacion secular de [luthiers y flautistas profesionales ha conseguido
adaptar el instrumento a las exigencias musicales de los compositores y a los nuevos estilos
decorativos, obligando a los intérpretes al uso de modelos propios de cada época en la
ejecucion con criterios histéricos, hecho que otorga al instrumento un doble caracter
tradicional e innovador. A pesar de su eficaz afinacion, la simplicidad de sus medios
mecanicos obliga a los intérpretes a la practica de técnicas de ejecucion complejas, como las

digitaciones auxiliares y horquillas, los semitapados, y los cambios de presion.

Como su nombre indica, su suave sonido (que llega a un pp de 30 Db.) es apropiado
para espacios cerrados y no muy grandes, como instrumento de cdmera, condicion que la
apart6 de los escenarios sinfonicos occidentales durante el siglo XIX y que —si no se implanta
otro modelo de flauta dulce—, seguird siendo una de sus principales limitaciones, a pesar de las
alternativas para disimular su escaso margen dindmico, como el uso de distintos tipos de
vibrato (de laringe, con los dedos o diafragma), o el uso de medios electroacusticos de
amplificacion. La riqueza dindmica motivada por la variedad de articulaciones, aunque sutil,
es uno de sus principales valores. Por tanto, a la vista de todos estos datos, podemos afirmar
que el valor musical de la flauta dulce reside en que puede considerarse como el prototipo de
aerofono de bisel para ejecuciones en espacios cerrados, donde puedan apreciarse sus recursos
expresivos sin perjuicio de sus limitaciones dindmicas. Su vitalidad como instrumento se
fundamenta en sus caracteristicas timbricas y melddicas, que se han adaptado constantemente
a las exigencias de cada momento y lugar, hecho que nos permite considerar, como hemos

apuntado al principio, a la flauta dulce como un instrumento universal.

El timbre de la flauta dulce y su forma han motivado que ésta se haya utilizado como
simbolo de lo sobrenatural en todo tipo de cultos y representaciones pictéricas y escénico-
musicales. Si ademds tenemos en cuenta el cardcter magico atribuido a ciertos materiales
utilizados en su construccion, nos hallamos ante un instrumento con un alto valor espiritual,
apto para representar ambientes nocturnos, magicos, celestiales e hipnoticos. En la mitologia
griega, la flauta dulce simbolizaba el poder de la musica (pues acompanaba a Euterpe);

también ha representado el mundo del espiritu, la inteligencia y la vida equilibrada, y con ella
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se fabrico el primer diapason de la historia. Como todo simbolo, pretende “modificar” a la
persona que lo utiliza, a la vez que su ambigiiedad caracteristica se manifiesta mediante
atributos opuestos: celestial y mundana (acompafiando angeles y demonios), femenina y
masculina (por su entonacion o su forma), seria o alegre (en escenas sobrenaturales o
pastoriles), etc. Su analogia con el canto de los pajaros la relaciona con ambientes pastoriles,
con la imitacion de la naturaleza y con la representacion de los angeles o estados superiores
del ser. Por tanto, podemos afirmar que otro valor a destacar en la flauta dulce, presente a lo
largo de la historia, es su caracter simbolico, que permite diversos juegos de interpretaciones

opuestas, tan caracteristicas del mundo espiritual y de su hermenéutica.

Un breve repaso a la historia de la flauta dulce muestra como las preferencias en sus
tamafos han variado: mientras que la flauta dulce Soprano fue probablemente la preferida en
la Edad Media, en el Renacimiento se limit6 a octavar y ornamentar melodias, siendo la Tenor
la preferida hasta el Barroco. En esta época la Contralto pas6 a ser la favorita hasta nuestros
dias. Respecto a su uso, cabe sefialar que en la Edad Media —con una presencia masiva en la
Cort de Catalunya-Arago y en Italia—, y en el Renacimiento, la flauta dulce acompafiaba al
canto en conjuntos instrumentales, y en la musica de danza, especialmente en espacios
cerrados. En el Barroco y en el siglo XX, la flauta dulce ha gozado de un papel relevante en
los géneros instrumentales cultos de Musica de Camara. En cuanto a los modelos, los estilos
musicales europeos y la evolucion en las técnicas artesanales de construccion han influido en
sus cambios morfoldgicos: hasta el siglo XVII, las flautas dulces se fabricaron de una sola
pieza, hecho que dificultaba la afinacion de conjunto; asi mismo hasta este momento, era
posible intercambiar el orden de las manos debido a la existencia de un doble agujero en el pie
(uno a cada lado, de manera que se tapaba con cera el que no se utilizaba). Durante el siglo
XVI, la flauta dulce consiguié una extension de una octava, mas una sexta (los modelos

Ganassi afiadian ademads otras siete notas agudas).

A partir del siglo XVII, la seccidon interior cambié su forma cilindrica a cénica
invertida, con lo que se logré una eficaz afinacion cromatica, se amplié su tesitura, y se
convirtié en el instrumento de viento preferido como solista en los conjuntos de Camara. Los
ejemplares de flauta dulce conservados, asi como las tabulaturas de los tratados historicos,
revelan que antes del siglo XX nunca ha existido una digitacién estandarizada para el
instrumento, a pesar de las numerosas coincidencias entre ellas. En el siglo XX se tomaron

como modelos para la reconstrucciéon de la flauta dulce, la digitacion barroca inglesa
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(normalmente llamada simplemente barroca) y la digitacion alemana, tomada, parece ser, de
un ejemplar barroco aleman; esta ultima digitacion ha provocado controversias, lo que fue
motivo de debate en los ambientes didactico-musicales durante décadas. A pesar de las
innovaciones propuestas para la flauta dulce a fines del siglo XVIII, durante el siglo XIX la
flauta dulce desaparecio de la escena musical culta hasta su restauracion a principios del siglo
XX. Las flautas dulces elegidas para ello fueron copias en diapasén moderno de modelos del
Barroco con digitacion inglesa, aunque mas tarde se extendio también la digitacion alemana.
La popularizacion de la flauta dulce durante el siglo XX ha sido ocasionada, en parte, por su
uso escolar y amateur, y por su fabricacion en serie que abaratd su precio, de modo que ha
llegado a ser el instrumento musical mas fabricado y vendido en el mundo. Durante la década
de 1970 las flautas dulces con digitacion alemana resultaban algo mas baratas (alrededor de
un 10% en la misma marca y modelo), por lo que hasta la década de 1980 fue la mas
generalizada en medios escolares. Posteriormente ambas digitaciones igualaron sus precios,
especialmente en modelos de plastico, lo que ha facilitado la instauracion del modelo barroco
inglés. La flauta dulce elegida para la escuela ha sido la Soprano, tanto en digitacion inglesa
(normalmente llamada barroca) como alemana, preferentemente con dobles agujeros en el

pie, aconsejandose unificar al maximo los modelos de flauta dulce en el aula.

En un nivel mas avanzado, se suele adoptar la digitacion barroca (si no se ha hecho
inicialmente) para conseguir afinar algunos sonidos como el fa #, fa’ # y sol’ # (en flauta
dulce soprano). En ocasiones se llega a introducir la flauta dulce en fa (normalmente la
Contralto), sin transportar la pieza o mediante pequenos trucos para facilitar su ejecucion
(dobles notas transportadas, o el uso de la clave de do en segunda linea con una alteracion de
diferencia). A pesar de la similitud de las digitaciones de los modelos Tenor y Soprano, aquél
no suele utilizarse en la escuela debido al mayor tamafio requerido de manos, gasto aéreo y
precio, aunque algunos autores lo incluyan en sus propuestas de conjunto instrumental en la
Educacion Secundaria. Por tanto, y teniendo en cuenta todos estos datos, podemos considerar
que la flauta dulce esta presente en la historia europea desde la Edad Media (especialmente en
la Corona Catalano-Aragonesa e Italia) adaptdndose a muy diversas situaciones y usos sin
renunciar a sus caracteristicas propias. Sus mejoras en la construccion le han permitido estar
presente en los escenarios musicales durante siglos y llegar a nuestros dias. En un primer
momento, su popularizacion masiva en el siglo XX perjudico, en parte, al instrumento al

ofrecer modelos que no estaban a la altura de los requerimientos musicales; s6lo en estas
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ultimas décadas, la busqueda de calidad con bajos precios ha condicionado la fabricacion del

instrumento, especialmente en el entorno escolar.

En cuanto a la ensefianza de la flauta dulce, cabe destacar que los primeros tratados
que se conservan se remotan al siglo XVI (el tratado mas antiguo que se conserva dedicado a
la ensefianza de un instrumento fue de flauta dulce), y hasta el siglo XX estuvieron destinados
a amateurs. Junto a tablas de digitaciones, en ellos se proponian soluciones técnicas a los
requerimientos estilisticos de cada momento (ornamentaciones, cadencias, articulaciones,
digitaciones auxiliares, vibrato, etc.), ademds de un repertorio original o adaptado de
ejercicios y piezas. En los tratados de flauta dulce del siglo XX podemos apreciar tres
tendencias en el uso de la flauta: como instrumento virtuoso, como instrumento amateur y de
iniciacion a la musica. En el primer caso, se incluyen los estilos compositivos mas relevantes
del siglo XX, asi como sus recursos técnicos y expresivos (multifonicos, glissandi, vibratos,
frullatti, percusion del instrumento, canto en flauta, etc.). En el segundo caso, la mayoria
coincide en presentar una breve introduccion a la técnica elemental del instrumento
(colocaciéon de dedos, manos y boca; tablas de digitaciones con letras, numeros o graficos de
los agujeros tapados en negro, etc.); un orden progresivo de sonidos (empezando por la mano
izquierda y llegando progresivamente a los graves, las alteraciones y los agudos); un tipo
basico de articulacion (ataque simple); un sonido liso sin vibrato; un repertorio que combine
gjercicios ritmico-melddicos con melodias populares (especialmente entre 1975 y 1990), o de
autor (hasta 1975 ponen el énfasis en la musica antigua, y después de 1990 en la musica
moderna), para una o varias voces, canones o con acompafiamiento de percusiones, piano o
guitarra. Entre sus diferencias, algunos métodos facilitan la lectura de notas mediante
recursos que permiten reducir el nimero de conceptos a que atender en los inicios del
aprendizaje (como el Flautigrama ritmic, la Fononimia o la Mano-pentagrama); y en la
década de 1990 algunos autores incluyen soportes audiovisuales (playbacks) ¢ informaticos

(software).

Por tanto, y tomando en consideracion todos estos datos, podemos afirmar que la
atencion prestada a las publicaciones destinadas a la ensefianza de la flauta dulce ha sido
prioritaria y fundamental desde el siglo XVI, especialmente en el ambito amateur y de
iniciacion a la musica. En el terreno profesional, los métodos de flauta dulce publicados en el
siglo XX estan al mismo nivel que los del resto de los instrumentos, en cuanto a estilos

musicales y recursos expresivos contemporaneos.
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Con la inclusion de la educacion musical en la etapa de educacion obligatoria, la
ensefianza de la flauta dulce se implantd paulatinamente en los centros educativos, a partir del
segundo cuarto del siglo XX, aunque su situacion en cada pais se haya visto condicionada por
sus recursos econdmicos, sus leyes educativas y la formacién y motivacion del profesorado.
Los principales factores que favorecieron dicha implantacion fueron: la propuesta de incluir la
experiencia artistica en la educacion del individuo (ONU, Derechos del Nifio); las
recomendaciones de la UNESCO (a través del ISME), de utilizar el instrumento para
participar activamente como oyentes, intérpretes e improvisadores; el uso de la flauta dulce
por algunos autores de “métodos activos” de educacion musical, como J. Dalcroze, C. Orff'y
Z. Kodaly; el éxito logrado en las experiencias pioneras de algunas escuelas inglesas,
francesas y suizas desde 1935; y algunos antecedentes del uso de instrumentos de viento en la

educacion, como el tonete en Argentina o el flabiol en Catalunya.

Entre los principales argumentos a favor de su uso escolar destacan: la rapidez de su
aprendizaje técnico en la fase inicial; su bajo precio; su eficacia en la practica de la lectura
musical con instrumento; sus posibilidades como sustituto de la voz en la edad de la muda;
sus posibilidades polifénicas en el trabajo colectivo; sus posibilidades de uso por parte de
alumnado con distintos niveles de conocimientos e incluso con algunas discapacidades (como
tener una sola mano); su funcién propedéutica; su incidencia en el control del aire y la
coordinaciéon buco-manual; la motivacion que produce a los nifios y nifias; su amplio
repertorio original y adaptado con muchas publicaciones; su caracter de objeto transportable,

que permite su adaptacion a distintas circunstancias de la vida de los escolares, etc.

No obstante, también debemos citar algunos inconvenientes de su uso escolar como:
sus limitaciones dindmicas; su poca presencia en el mundo concertistico; la dificultad en
ejecutar las notas graves; la mala calidad sonora de algunos modelos; sus dificultades para
acompaiiar las sesiones de danza o de ritmica; el mal ejemplo que dan algunos maestros y
maestras al tocarla debido a su escasa formacion; y su falta de tradicion como instrumento
folklodrico. Por tanto, podemos afirmar que la flauta dulce es un instrumento que permite una
gran ductilidad educativa, didactica y musical. Las ventajas que aporta su uso escolar suelen
ser consideradas muy superiores a sus inconvenientes por lo que, desde el segundo cuarto del
siglo XX se ha venido estableciendo en tantos paises, profesorado y métodos didactico-

musicales, especialmente impulsados desde Inglaterra y Alemania, y mediante propuestas de
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organismos internacionales como la ONU, la UNESCO vy el ISME (International Society for
Music Education).

Teniendo en cuenta los conocimientos actuales sobre la maduracion psico-bioldgica de
los escolares, podemos atribuir al prototipo de estudiante de flauta dulce las siguientes
caracteristicas: su edad, mayor de 9 afos (debido tanto al desarrollo psicomotriz, como a la
morfologia de la mano, al aumento en un 70% de su capacidad vital aérea respecto a la edad
de 6 afios, a su parecido con la voz aguda, y al inicio de la “etapa piagetiana de las
operaciones concretas’); su sexo, que es indistinto (a esa edad ambos sexos coinciden en
capacidad aérea, y aunque en lectura musical y segun la casi totalidad de las investigaciones
las nifias acostumbran a estar mds avanzadas, los nifios se manifiestan como mejores
improvisadores y creadores); su nivel cognoscitivo, que es diverso (encontramos niveles muy
variados); y su personalidad, que muestra un buen equilibrio interpersonal y una adaptacion a
las exigencias sociales, identificindose con el ambiente familiar y apreciando los propios
valores. Por tanto, y a la luz de estos datos, podemos suponer que la inclusion de la flauta
dulce en las actividades musicales escolares, especialmente a partir de los 9 afios de edad, es
una buena decision, pues permite la participacion de ambos sexos, la integracion de distintos
niveles cognoscitivos, y favorece el equilibrio interpersonal, valores todos ellos

fundamentales en la educacion.

El segundo objetivo de este trabajo era analizar la situacion curricular de la flauta
dulce en la Educacién Primaria y Secundaria desde su implantacion, para establecer cuales
serian los niveles profesionales exigibles al futuro profesorado en su practica profesional y los
probables niveles de entrada del futuro alumnado de Mestre en Educacio Musical. En este
sentido, en Espafa, la introduccion de la flauta dulce en la escuela no se llevo a cabo hasta la
Ley General de Educacion (1970), pues la musica escolar tenia s6lo un caracter ornamental y
era impartida por los mismos maestros de grado, sin una formacion especifica. Con la llegada
de la Educacion General Basica (EGB) en 1970, la flauta dulce apareci6 en los Programas
Renovados para Ciclo Superior (1981), aunque su aplicacién dependié de la capacitacion
especifica del profesorado, pues no se contemplaba la dotacion de especialistas de musica.
Los contenidos referidos incluian la interpretacion de canciones populares con el instrumento,
su reconocimiento auditivo, la imitacion, creacion, exploracion e improvisacion ritmico-
melddicas con flauta dulce, y su uso por parte del profesor en ejercicios de lenguaje musical.

En Catalunya, después de los traspasos de las competencias en materia educativa realizados
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en 1980 solo llegaron a publicarse los programas de Ciclo Inicial y Medio de EGB (en 1981 y
1983, respectivamente), donde la flauta dulce era contemplada como un instrumento a
observar y manipular. El Bachillerato Unificado Polivalente (BUP) en 1975, considero6 la
Misica como materia obligatoria impartida por profesorado titulado, con un contenido
centrado fundamentalmente en la Historia de la Musica, que incluia la posibilidad de abordar
el campo de la interpretacion musical mediante flauta dulce u otros instrumentos, aunque ésta
no se incluyé de forma obligatoria. En la Formacion Profesional (FP) no figur6 ninguna
asignatura obligatoria de Musica, exceptuando la especialidad de Puericultura (FP de segundo
grado), donde se contemplaban actividades musicales que podian incluir contenidos de flauta
dulce, aunque su profesorado no fuese especialista. En las Ensefianzas Artisticas
(Conservatorios), la flauta dulce no aparecié en el listado inicial de instrumentos del Plan
1966, sino que se incluyo a partir de 1975 debido a un “error” administrativo del Conservatori
Superior Municipal de Musica de Barcelona (CSMMB). Su estudio, al igual que el del resto
de instrumentos de viento constaba de 8 cursos, que se iniciaban con la flauta dulce soprano y

se complementaban mads tarde con la contralto.

Por tanto, podemos afirmar que la implantacion oficial de la flauta dulce en la escuela
se produjo durante la década de 1980 en el Ciclo Superior de EGB, mucho mas tarde que en
otros paises europeos y sin un profesorado especialista. En Catalunya, su implantacion fue
aun mas diversa, debida a retrasos en la publicacion de los programas autondémicos. En otros
niveles educativos (BUP y FP) se contemplaron propuestas de flauta dulce, pero de modo no
generalizado. La inclusion del instrumento en las Ensefianzas Artisticas también sufriéo un
notable retraso respecto a otros instrumentos, aunque su presencia en los conservatorios desde

1975 ha sido un fendmeno constantemente creciente.

Con la aplicacion de la Ley Orgénica de Ordenacion general del Sistema Educativo
LOGSE (1990), aparecen los especialistas de musica en la Educacion Primaria, incluyéndose
la musica dentro del 4rea de Actividades Artisticas. En el territorio MEC el canto y la
expresion vocal e instrumental son contemplados en el bloque 4° de contenidos (tanto
conceptuales, como procedimentales y actitudinales), y aunque no se explicite de forma
obligatoria el uso de la flauta dulce (no se exige su conocimiento a los aspirantes a maestros
de musica en Primaria), si aparece en los ejemplos de propuestas curriculares del Ministerio y
en multitud de libros de texto. En Catalunya, el uso de la flauta dulce no es obligatorio,

aunque sea calificado por las instancias educativas de “estimulante y gratificador si se pueden
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asegurar unas condiciones de trabajo adecuadas” y se proponga la interpretacion de pequenas
composiciones instrumentales (objetivo terminal 18). En la Educacién Secundaria Obligatoria
(ESO), la Mtsica es una asignatura obligatoria impartida por profesorado titulado, y que
incluye el bloque de contenidos Expresion instrumental, donde se pueden encontrar
propuestas de flauta dulce. No se explicita de forma obligatoria (tampoco se exige su
conocimiento a los aspirantes a profesores de musica en Secundaria), pero la mayoria de los
libros de texto de ESO la incluyen. En el nuevo Bachillerato no aparece ninguna asignatura de
Musica. En Catalunya la flauta dulce se contempla en los Crédits variables tipificats, con una
extensa y completa programacion de tipo tedrico-practico. Las Ensefianzas Artisticas
reguladas por la LOGSE incluyen la flauta dulce a lo largo de los tres grados propuestos, con
unos programas muy completos, aunque no presenten la misma estructura que el resto de
curriculos derivados de la LOGSE.

Por tanto, podemos afirmar que la LOGSE iguala la flauta dulce al resto de
instrumentos en las Ensefianzas Artisticas, mientras que en el &mbito escolar, este instrumento
pierde su caracter de obligatoriedad para pasar a ser un instrumento recomendado en el aula,
con unos nuevos programas, en general, mucho mas completos, y con propuestas
bibliograficas mas adecuadas a la nueva ensefianza. El nivel de conocimientos previos en
flauta dulce de los futuros estudiantes de Mestre en Educacio Musical que hayan cursado sus
estudios segiin la LOGSE no sera homogéneo debido a las razones anteriormente expuestas,
lo que obligard a plantear los programas desde un nivel inicial de desconocimiento del

instrumento.

En la ensefianza universitaria, la flauta dulce se introdujo en el Plan 1967 de
Formacion de Profesorado (“interpretaciéon de pequefias composiciones mediante flauta
dulce”), y continu6 en el Plan 1971 de Profesorado de EGB (“conocimiento teérico-practico
de la flauta dulce”). En 1985 se organizaron los Posgrados que pretendian formar
musicalmente a maestros en ejercicio, contemplando en sus programas la materia flauta dulce,
hasta que en el Plan 1992 la titulacion de Mestre en Educacio Musical asegurd una
especialidad musical para los maestros. Por tanto, podemos afirmar que el Plan 1971 de
Formacion del Profesorado pretendia atender a una formacion suficiente en flauta dulce
adecuada a los requerimientos musicales de la EGB, derivados de la Ley de 1970 para todo el

Estado, hasta la llegada de los traspasos en materia educativa (1980, para Catalunya),
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momento en que surgiran divergencias entre la formacion del profesorado y la practica

musical escolar.

El tercer objetivo de este trabajo era contribuir a un mejor conocimiento de la
situacion curricular de la flauta dulce en los estudios de Mestre en Educacio Musical en las
universidades de Catalunya, mostrando sus convergencias y divergencias, tanto de los planes
y programas de estudio, como en la formacion del perfil del profesorado encargado. Como
hemos podido constatar a lo largo del capitulo II de esta tesis, la propuesta de contenidos
musicales en la titulacion Mestre en Educacio Musical ha pasado por un proceso de
transformacion en el que han intervenido departamentos, facultades y universidades de todo el
pais asignando finalmente las materias de dicho Plan a areas de conocimiento mas funcionales
aunque menos especializadas, con una reduccién considerable de créditos, y sin tener en
cuenta las dificultades que supondria mantener determinadas materias sin una asignacion de
tiempo suficiente. Tampoco se consiguid la inclusion de una prueba selectiva de
conocimientos musicales, solicitada por muchas universidades, dada la especificidad de los
estudios musicales. De forma simultanea, la administracion educativa propuso habilitaciones
para reciclar el colectivo de profesores y, de este modo, acelerar el proceso de implantacion

de la musica en la Educacién Primaria.

La titulacion Mestre en Educacio Musical se imparte en seis universidades de
Catalunya (Universitat de Barcelona—UB, Universitat Autonoma de Barcelona—UAB,
Universitat Ramon Llull-URL, Universitat Rovira i Virgili-URV, Universitat de Girona—
UDG, y Universitat de Lleida—UDL). La U. de Vic tiene aprobado el Plan de Estudios
correspondiente, aunque no haya impartido nunca la titulacion; y en el resto de universidades
de Catalunya (Universitat Internacional de Catalunya-UNICA, Universitat Oberta de
Catalunya—UOC, Universitat Politécnica de Catalunya—UPC, Universitat Pompeu Fabra—
UPF, y Universidad Nacional de Educacion a Distancia-UNED) no estd previsto, por el
momento, implantar este estudio. Las universidades de Catalunya presentan una alta
coherencia en aspectos normativos exigidos por el MEC en cuanto al disefio de los Planes de
Estudio o la denominacion de las asignaturas, mientras que difieren en cuestiones
organizativas, como el numero de créditos o su ubicacion en el itinerario curricular. En los
Planes de Estudio de 1992, el total de créditos mas alto correspondia a la URL y el mas bajo a
la UDL, resultando de media 213.5 créditos, cifra que se reducira debido al actual proceso de

remodelacion de dichos estudios en la mayoria de las universidades. De este total, el
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porcentaje de créditos obligatorios con contenidos musicales (incluido el prdcticum) oscila
entre el 33% de la URL y el 40% de la UAB o la U. de Vic (sin tener en cuenta la optatividad
especifica de algunas universidades). Respecto a la presentacion de las asignaturas, falta
unidad en cuanto al modelo de programa, y destaca (a excepcion de la URL) su falta de
actualizacion respecto a la LOGSE. Todos los programas plantean contenidos (conocimiento y
técnica basica del instrumento, repertorio musical escogido, habilidades musicales aplicadas
al instrumento y su uso escolar) y evaluacion (tipos y criterios), ademas, la mayoria de
universidades propone objetivos (referidos a la ejecucion invididual y colectiva con el
instrumento y los referidos a su uso diddctico escolar) y metodologia (técnicas de trabajo y

agrupamientos de alumnado).

Por tanto, podemos considerar que la administracion educativa ha implantado esta
titulacion siguiendo el perfil de maestros generalistas con conocimientos musicales
suficientes, planteado por la UNESCO en 1958, pero sin asegurar la rigurosidad necesaria en
cuanto a formacion especifico-musical, permitiendo una cierta autonomia entre universidades,
especialmente en nimero de créditos con contenidos musicales y modelos de programa (que,

en general, siguen los modelos anteriores a la LOGSE).

En cuanto al perfil de las y los estudiantes de la titulacion, este indica
mayoritariamente una poblacion femenina (77%), de clase social media (41%) o media-baja
(45%), cuya principal ocupacion probablemente sea el estudio (las seis universidades citadas
ofrecen sélo turno de mafana; y sélo la UB ofrece también turno de tarde), que presenta unas
capacidades vocacionales relacionadas con la ensefianza (el porcentaje de créditos en
formacion cultural y psicopedagogia es notable), y que ha recibido anteriormente algin tipo
de formacion especifica musical (pues el porcentaje de créditos de musica es bajo). El
alumnado de Educacion Musical (EM) esté distribuido en las cuatro provincias de Catalunya,
aunque sea en Barcelona y sus alrededores donde se concentre la mayoria (66.7%), por estar
aqui ubicadas la UB, la UAB y la URL, las tres universidades catalanas con mayor nimero de
alumnos de EM (especialmente la UB, con el 36.4% del total, mas del doble que cualquier
otra). La ratio alumnado EM/profesorado del area es de 17.43 de media (con un rango entre el
8.82 de la UAB y el 24 de la URV), resultados puramente orientativos pero que permiten
destacar algunas desigualdades. Por tanto, y teniendo en cuenta estos datos, podemos
considerar que el perfil del alumnado de esta titulacion coincide en buena medida con el del

resto de titulos de Maestro/a, pero se diferencia esencialmente en su formacion musical
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previa, por lo que se perfila como uno de los estudios favoritos para estudiantes de

conservatorio que persiguen conseguir un titulo universitario.

Respecto a la ensefianza de la flauta dulce en la formacion de maestros de musica no
existe unanimidad, aunque el 90% de los profesores de flauta dulce entrevistados esté a favor
de su uso debido a que es un instrumento de uso escolar (el 80% considera adecuado su
estudio en la EP y el 100% lo considera adecuado para ESO). La eleccion de este instrumento
melddico, tal como se ha apuntado anteriormente, se basa en su reducido tamafio, su caracter
individual y colectivo, su bajo precio y la sencillez inicial en su aprendizaje, a pesar de que se
considere poco adecuado para algunos estilos musicales, no sea polifonico y resulte dificil de
afinar. Todas la universidades que imparten la titulacion (a excepcion de la UDL) incluyen la
flauta dulce en sus programas. La FD aparece, como media en 1.6 asignaturas (con un rango
de 1 en la UAB, la URL y la URV y hasta un méximo de 4 en la UB). Respecto a la
denominacion de dichas asignaturas, en la mayoria de las universidades de Catalunya su titulo
coincide con el de las materias propuestas por el MEC: “Formacién Instrumental” vy
“Agrupaciones Musicales”. Respecto al numero de créditos de dichas asignaturas, son 7.6 los
créditos de media (el 16.8% de las asignaturas de musica troncales), con un rango que va
desde los 2 créditos de la UAB hasta los 18 de la UB. Respecto a los cursos y semestres en
que se ubican dichas asignaturas, la totalidad del profesorado manifiesta estar de acuerdo con
su ubicacion en el itinerario curricular: la mayoria lo hacen en 3 curso (especialmente en el
5° semestre), mientras que el resto lo hace en 2° curso y en menor nimero en 1% curso
(ninguna universidad imparte dichas asignaturas en el 1% semestre), por lo que podemos
suponer que se trata de asignaturas que se proponen completar, desarrollar y aplicar la
formacion musical anteriormente iniciada. Ademas el 60% del profesorado considera

apropiados los prerrequisitos de estas asignaturas.

Respecto a los tipos de flauta dulce elegidos, la totalidad coincide en emplear la flauta
dulce Soprano, y ademas, la UB propone el aprendizaje de la Contralto en 2 asignaturas, uso
que algunos profesores comentan como motivador. Respecto al modelo recomendado o
elegido, el 50% de los entrevistados prefiere flautas de madera. Acerca de la digitacion
aconsejada, el 50% prefiere la alemana, seguida de la barroca con un 40%, aunque sus
opiniones no siempre coinciden con sus compaiieros de universidad. Por tanto, hemos de
destacar que no existe una absoluta unanimidad respecto al uso de la flauta dulce en la

titulacion, aunque la mayoria del profesorado y centros haya elegido la flauta soprano para
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alguna de las asignaturas dedicada a la formacion instrumental del alumnado, por sus ventajas

como instrumento escolar, aunque sin coincidir en modelos o digitaciones.

Si tenemos en cuenta que la ensefianza de la flauta dulce en la Educacion Primaria
segun la LOGSE ha perdido su caracter de obligatoriedad en Catalunya, y ésta sigue siendo,
en la mayor parte de los casos, el instrumento elegido en la formacion del profesorado de
Musica en las universidades de Catalunya, podemos constatar la falta de concordancia entre el
proceso de elaboracion de los programas universitarios (coordinados por el Consejo de
Universidades) y los de la Educacion Primaria en Catalunya (diferentes de los del territorio
MEC) donde no se contempla el aprendizaje de ningun instrumento musical, tal como se

sugeria en la tesis o hipotesis planteada en el inicio de este trabajo (capitulo I, apartado 1.7).

En el capitulo III de esta tesis se presentan los resultados de las entrevistas realizadas
al profesorado de flauta dulce de las universidades de Catalunya, cuyo valor reside en que la
muestra coincide con toda la poblacion, es decir, los 10 profesores entrevistados en el
momento de la investigacion de campo eran todos los profesores encargados de alguna
asignatura con contenidos de flauta dulce de la titulacion Mestre en Educacio Musical. De
ellos, el 50% pertenecian a la UB y el resto se distribuia de forma bastante homogénea. La
mayoria (70%) disfrutaba de una situacion profesional bastante estable, pues casi todos eran
funcionarios (60%) o contratados fijos (10%), con un 50% de TEU, y ningin CU ni TU,
debido al déficit en doctores y a la muy reciente transformacion de algunas escuelas
universitarias en facultades. La universidad con mayor proporcion de profesorado de flauta
dulce es la URV (50%), mientras que la més baja es la UAB, con s6lo el 5.8 %. Por edades, el
profesorado se sitia entre los 37 y los 69 afios, aunque el 50% tiene entre 41 y 50 afos. En
general, los 50 afios son su media de edad. Respecto al sexo de los entrevistados, el 80% son

varones, hecho que contrasta con el alumnado de la titulacion.

Los estudios musicales de los entrevistados sefialan un alto grado de formacion
especifica-musical: 3 titulos de Profesor/Plan 42, 10 titulos de Profesor Superior/Plan 66
(expedidos en su mayoria en el CSMMB), 3 titulos de Profesor/Plan 66 y 4 Diplomas
Elementales/Plan 66. Su dedicacion al aprendizaje instrumental ha sido elevada (14.8 afos de
media, ademads de 2.7 afios para flauta dulce, cifras que pueden ser menores por la posibilidad
de simultanear varios instrumentos a la vez), y preferentemente de forma reglada (74.3% del

tiempo). Por instrumentos, el preferido ha sido el piano (8.2 afios), seguido de la flauta dulce
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(2.7 afios), organo (1.6 afios), canto (1.2 afos), oboe (1.1 afos), flauta travesera (0.6 afios),
percusion (0.4 afos), guitarra (0.4 anos), violin (0.4 afos), trombdn (0.2 afios), flabiol (0.2
afos), fliscorno (0.2 afios) y viola da gamba (0.2 afios). La distribucion de los conocimientos
instrumentales en las universidades es bastante homogénea: el profesorado conoce la técnica
de un maximo de 8 instrumentos (UB) y un minimo de 2 (URL). Su aptitud para tocarlos es 7
como media (6.9 en el caso de la flauta dulce), aunque el piano destaque algo mas (7.3 de
media). Respecto a sus estudios universitarios, cabe sefialar que no estan tan generalizados
como su formaciéon musical: contabilizamos 4 titulos de Diplomado relacionados con
educacion (tres en Profesorado de EGB y uno en Logopedia), y 2 titulos de Licenciado en
Geografia e Historia (de todos ellos, los expedidos en la UB representan el 66% del total).
Ademas encontramos 2 Doctores (por la UB y la UDG) y 3 doctorandos con la Suficiencia
Investigadora (2 por la UB y 1 por la UNED). El interés por el doctorado es reciente, pues la
mayoria del profesorado ocupa plazas para las que se requiere solo titulo de Licenciado. Por
tanto, podemos destacar el valor de los resultados hallados mediante las entrevistas del
profesorado por coincidir la muestra con la poblacion. El prototipo de profesor de flauta dulce
en las Universidades de Catalunya es un varon de 50 afios, con un alto grado de formacion
musical, mas que de formacién universitaria, y con una importante dedicacion al aprendizaje
instrumental (especialmente piano, seguido por la flauta dulce), para los que cuenta con una

notable actitud.

Respecto a la experiencia docente en EGB y/o EP de los entrevistados, en todas las
universidades (exceptuando la UDQG), hay profesorado con experiencia en este nivel, el 80%
en centros privados y so6lo un 30% en centros publicos, por un periodo de 10.3 afios de media
(8.4 en centros privados y 1.9 en publicos), destacando el profesorado de la URL, con 28 afos
de media. Respecto a la experiencia en Educacion Secundaria y/o BUP de los entrevistados,
en todas las universidades encontramos profesorado con experiencia en esta etapa, aunque en
menor tiempo que en EGB/EP (4.25 anos de media), de manera que en centros privados la
incidencia es algo mayor, tanto en nimero de profesores como en tiempo dedicado. Respecto
a su experiencia docente en conservatorios de musica, el 60% del profesorado ha trabajado en
dicho campo (el 50% en centros publicos y el 10% en privados) durante 8.1 afios de media
(distribuidos de forma desigual, mayor en centros publicos que en privados); destacando el
profesorado de la UDG y la UAB con mas de 20 afios de experiencia. Respecto a escuelas de
musica, solo un 10% de los entrevistados tiene experiencia en dicho campo, unicamente en

centros privados, representando una media de 0.3 afos, cifra realmente baja comparada con el
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resto de las experiencias docentes. Respecto a su experiencia docente en universidades, en
todas ellas hay profesorado de flauta dulce con experiencia en dicho nivel (el 90% en centros
publicos y un 30% en centros privados) durante un periodo de 15.35 afios de media, con
mayor tiempo de trabajo en centros publicos (13.75 afios), que en centros privados (1.6 afios).
El 50% del profesorado de flauta dulce ha ejercido algin cargo de gestion en su vida laboral,
tanto en el dmbito universitario como en el de conservatorios. La media de experiencia
docente en todos los niveles se situa en 38.30 afios, cifra extremadamente alta pero que se
explica por la posibilidad de simultanear docencias en distintos niveles educativos. Por tanto,
hemos de resaltar el valor de la dilatada experiencia docente del profesorado de flauta dulce
entrevistado, especialmente notoria en los ambitos universitario, de la Educacion Primaria y
conservatorios, terrenos todos ellos estrechamente relacionados con los contenidos de la
titulacion Mestre en Educacio Musical. Debemos destacar también la riqueza que supone
entre el profesorado haber trabajado en el sector publico y privado, con sus diferentes
sistemas de organizacion, asi como la experiencia adquirida por un 50% del profesorado en

cargos de gestion académica.

El profesorado entrevistado tiene una notable experiencia en impartir asignaturas con
contenidos de flauta dulce (en cualquier nivel educativo), que se sitia en 21.7 cursos de media
(oscila entre la URV con 31 cursos, y 2 profesores de la UB con el minimo de 4 y 8 cursos,
respectivamente). A pesar de ello, solo el 30% de los entrevistados manifiesta haber recibido
formacion reglada de flauta dulce en conservatorios (2 en el CSMMB y 1 en el C. de
Manresa), durante una media de 1.4 afios (la oscilacion es desde 0 hasta 8 afos en la UB,
universidad donde se concentra el mayor nimero de profesores con formacion reglada en
flauta dulce). El 60% del profesorado se declara autodidacta en flauta dulce y el 30% de los
entrevistados ha recibido algln tipo de formacion no reglada de flauta dulce en centros de
musica y con profesores del instrumento, durante 1.3 afios de media, lo que representa un total
de 2.7 afios de media en formacion especifica en flauta dulce. Respecto a la periodicidad de
estos estudios, el 80% de los entrevistados lo ha hecho de forma discontinua, mientras que el
20% restante lo ha hecho de forma continuada (s6lo en la UB). En relacion a la aptitud para
tocar la flauta dulce, el profesorado entrevistado se puntia con 6.9 de media, destacando los

maximos de 9 (tres profesores de la UB) y los minimos de 5 (URL y UDG).

En cuanto a la formacién en aspectos didacticos de un instrumento (incluida la flauta

dulce), el 60% de los entrevistados ha recibido algln tipo de formacion no reglada (como
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cursos con profesorado competente) y, ademads, el 10% ha recibido también formacion
didactica reglada. Sobre el reciclaje en el estudio de la flauta dulce, el 80% de los
entrevistados manifiesta conocer medios para ello, entre los que prefiere los cursos de verano,
las clases con profesores del instrumento, el contacto con alumnos avanzados y las propuestas
de la asociacion Bloc. Respecto al reciclaje en aspectos didacticos de la flauta dulce, el 50%
de los entrevistados manifiesta conocer medios para ello, entre los que prefiere los cursos de
verano, los libros, las revistas y las propuestas de la asociacion Bloc. Todos los entrevistados
manifiestan sentirse suficientemente preparados para impartir dichas asignaturas, debido a que

cuentan con suficiente formacion.

Por tanto, podemos afirmar que, a pesar de su dilatada experiencia en la ensefianza del
instrumento, en general, los entrevistados no cuentan con una so6lida formacion en flauta
dulce, sino que su preparacion es mas bien fruto de su formacién musical general, junto con
una combinacion de autodidactismo, reciclaje y formacion especifica, llevados a cabo de
forma discontinua pero suficiente, en su opinion, teniendo en cuenta el nivel de trabajo

exigido en las asignaturas que imparten.

El profesorado imparte, como media, 2 asignaturas con contenidos de flauta dulce, en
solitario (70%) o compartiendo dichas materias con algun otro profesor/a. Respecto a los
“puntos fuertes” de las mismas, el 40% del profesorado opina que las agrupaciones
orquestales son su principal valor, aunque también otorgue importancia al repertorio, al nivel
de lenguaje musical facilitador del trabajo en el aula y a la motivacion que supone aprender
un instrumento musical. Respecto a los “puntos débiles” de las asignaturas, el 70% del
profesorado considera que el principal inconveniente es el poco tiempo de que se dispone,
ademads del excesivo numero de alumnos, sus distintos niveles de conocimientos y la falta de
materiales en clase. Respecto a la evaluacion de los aprendizajes de flauta dulce, el 80%
coincide en que el principal problema es la pérdida de nivel respecto al de las clases; también
considera oportuno grabar los exdmenes, dedicar mas atencion a la expresion musical, evaluar
la técnica y la musicalidad por separado y compaginar la evaluacion final con la continua. No
obstante, el porcentaje de aprobados en dichas asignaturas es elevado, pues alcanza el 74.8%
de media en la 1* convocatoria, y llega hasta el 87.1% en la 22, (la oscilacion es de un 100%
en la 2* convocatoria de la UAB, y un 70% en la 1* convocatoria de la UB, URL y URV).
Los entrevistados consideran que se alcanzan de forma notable (7.85) los objetivos en las

asignaturas de flauta dulce, y su grado de satisfaccion respecto al trabajo en el aula es alto
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(7.95) y oscila entre el 9 (UAB y UDG) y el 7 (URL y algln profesor de la UB). El 70% de
los entrevistados manifiesta estar de acuerdo con el nivel musical del alumnado, y un 90%
estd de acuerdo con su actitud general. E1 90% de los entrevistados distribuye de forma
progresiva los contenidos para facilitar su aprendizaje y el 50% incluye, ademads, actividades
de repaso. Segun los entrevistados, el numero ideal de alumnos en esta materia es 20, como

media, aunque el profesorado de la UB y de la UAB prefiera grupos menos numerosos.

Respecto a los materiales utilizados en las clases, el 70% de los entrevistados utiliza
libros de texto y un dossier de trabajo para los alumnos confeccionado por cada profesor, asi
como grabaciones de flauta dulce (un 60% play-backs de Fuzeau). En todas las universidades,
el profesorado emplea el piano, la flauta dulce y los instrumentos de percusion Orff; ademas,
en la UB se utilizan el sintetizador e instrumentos convencionales de los propios alumnos. En
la mayoria de universidades se emplea el CD y el video, asi como el retroproyector en la UB y
la UAB. En el 60% de las universidades las aulas estan insonorizadas eficazmente. Respecto
al material de que no se dispone, se citan la instalaciéon de instrumentos fijos, atriles, otros
modelos de flautas dulces, metronomo, ordenador y caidén de proyeccion. Ademads, en la UB,
universidad donde se encuentran las mayores demandas, se critica la falta de refrigeracion o el
tamafio excesivo de las aulas. Todas las universidades organizan conciertos de flauta dulce en
que participan los alumnos (1.7 de media), y el 60% del profesorado también organiza
conciertos o audiciones de flauta dulce para los alumnos, en los que participa, en ocasiones el
profesorado o alumnos aventajados. Todo el profesorado practica la improvisacion con flauta
dulce y los conjuntos instrumentales, y el 80% de los entrevistados combina actividades
individuales y colectivas en el aula (sélo el 30% agrupa al alumnado por niveles) y el 60%
propone la creacion con flauta dulce. El 60% del profesorado opina que el tiempo dedicado a
la flauta en clase no es suficiente, y, en general, se aconseja al alumnado el estudio del
instrumento entre media y una hora semanales en casa, pues s6lo un 20% organiza actividades

de refuerzo en el propio centro.

La asistencia del alumnado es del 72% de media (oscilando entre el 90% en la UAB y
el 60% en la UB), hecho que se relaciona con el rendimiento académico, la motivacion, las
diferencias de nivel, el absentismo general, las dificultades para seguir la clase y el ritmo de
trabajo. La mayoria del profesorado se ha encontrado con alumnos con discapacidades fisicas
o sensoriales para tocar la flauta dulce (como paralisis de un brazo, falta de dedos de la mano,

falta de una mano, deficiencias visuales graves, sordera y tendinitis), en cuyo caso se ha
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buscado la solucion mas idonea para potenciar sus capacidades musicales, como cambiar el
orden de los dedos, tocar mas lentamente, tocar por imitacion visual, cambiar la flauta por el

flabiol o resultar exento de la asignatura.

Por tanto, podemos afirmar que el profesorado esta, en general, satisfecho con el
resultado de las asignaturas de flauta dulce, aunque preferiria grupos menos numerosos y mas
tiempo para trabajar. Las metodologias y materiales utilizados en cada centro sefialan
bastantes coincidencias, hecho que pone de manifiesto el interés del profesorado por
coordinarse y reciclarse, lo que se refleja en el rendimiento académico del alumnado.
Debemos destacar el valor del trabajo individual (en clase y estudio en casa) asi como el
trabajo colectivo en el aula, uno de los puntos fuertes y mas motivadores de dichas
asignaturas, que estimula la asistencia y permite la posterior presentacion en publico del

trabajo realizado mediante conciertos de alumnos.

El ultimo objetivo de nuestro trabajo era realizar una propuesta de trabajo, de acuerdo
con la realidad de la UB, que recogiese las conclusiones del anélisis comparativo (capitulos 11
y III) y del marco tedrico inicial (capitulo I) donde se incluyeran los contenidos y
metodologias aplicadas a lo largo de la historia de la ensefianza de la flauta dulce debidamente
actualizados, mejorados y ampliados, para evitar asi el reproduccionismo y fomentar la
innovacion educativa. Después del andlisis de los curriculos y de las entrevistas, y como
complemento a los resultados y conclusiones hasta aqui expuestas, nuestra aportacion
personal incluye una “propuesta de programa” original (que se expone en el anexo 1) que
integra también nuestra experiencia, reflexiones, voluntad de mejora y renovacion y con la
que pretendemos dar respuesta y solucion a los problemas, faltas, desajustes y
superposiciones detectadas y explicitadas en los capitulos anteriores. Con ella aspiramos
modestamente a contribuir en mejorar las actuales propuestas de formacion en este terreno,
esperando que los futuros maestros puedan aprovechar, en lo posible, los resultados de esta
investigacion. Como se comenta en la introduccioén de la misma, nuestra propuesta distingue
entre los aspectos técnicos, didacticos y musicales presentes en el aprendizaje de la flauta
dulce, pero, a su vez, pretende una integracion de los mismos que asegure la formacion

necesaria de los futuros Mestres en Educacio Musical.
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En conclusion, y tal como se ha senalado hasta este punto, podemos afirmar que la

investigacion presentada ha cumplido los objetivos que se proponia, y que se han expuesto en

el apartado 1.2 del capitulo I, cuyas principales conclusiones se enuncian a continuacion:
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1.

Respecto a los valores educativos referidos a la flauta dulce a lo largo de la
historia, podemos concluir que la flauta dulce es un instrumento universal,
presente en culturas y civilizaciones de todos los tiempos, aunque su
popularizacion masiva, tanto a nivel amateur como profesional, ha tenido lugar en
la segunda mitad del siglo XX, al ser introducida en la educacion obligatoria,
fundamentalmente por su ductilidad didactica, siguiendo el ejemplo de Inglaterra,
Alemania o Francia, y las indicaciones de organismos internacionales como el
ISME, dependiente de la UNESCO.

Por tanto, creemos que los valores que aporta la flauta dulce a la educacion
musical, hacen de ella un instrumento muy apropiado para el trabajo en la escuela,
tanto para la educaciéon musical, como para el estudio y aprendizaje de un
instrumento, como para el desarrollo de las capacidades artisticas y estéticas, en

suma, para la educacion integral del alumnado.

Respecto al nivel de partida de los futuros estudiantes del titulo de Mestre en
Educacio Musical y a los conocimientos necesarios para desempefiar su profesion,
segun la situacion curricular de la flauta dulce en la Educacion Primaria y
Educacion Secundaria Obligatoria, podemos concluir que los programas de
formacion en dicha titulacion no son adecuados a los requerimientos actuales y
futuros del ejercicio de la profesion, y deberan plantearse desde un nivel inicial de
desconocimiento general del instrumento, ya que la LOGSE ha sustituido la
obligatoriedad de su estudio, presente en la anterior segunda etapa de EGB, para

pasar a ser solo un instrumento recomendado en el aula.

Por consiguiente, aunque el nivel de partida sea elemental, procuraremos
dignificar, en lo posible, la ensefianza de la flauta dulce para potenciar su uso en la
Educacion Primaria, bien como objeto de estudio, bien como elemento
dinamizador de la Educacion Musical, y del disfrute y desarrollo de la sensibilidad

artistica y estética.



3. Respecto a la situacion curricular de la flauta dulce en los planes de estudio de
Mestre en Educacio Musical en las universidades de Catalunya, podemos concluir
que ésta no es unanime, aunque presente notables coincidencias tanto en la
estructura de los programas como en aspectos metodologicos, entre los que se
destaca el trabajo individual y colectivo. De todos modos, y tal como hemos
comentado anteriormente, los programas actuales no son adecuados a los

requerimientos actuales y futuros del ejercicio de la profesion.

Respecto al profesorado encargado de dicha docencia, podemos afirmar que en
general presenta una sélida formacion, méas musical y didactica que universitaria,
y una dilatada experiencia docente en distintos dmbitos educativos, aunque sus
conocimientos de flauta dulce provengan mas del autodidactismo que de una

formacion especifica.

Por tanto, podemos afirmar que la flauta dulce es el instrumento preferido en la
formacion universitaria del profesorado de musica, aunque su lugar “oficial” en la
Formacion del profesorado de Educacion Primaria, la inadecuacion de los
programas, y la escasa formacion especifica recibida por el profesorado encargado,

pueden perjudicar la imagen y el estudio del instrumento.

4. Respecto a los problemas detectados en la docencia de la flauta dulce en los
niveles referidos anteriormente, podemos concluir que estos provienen en su
mayoria de una insuficiente formacion del profesorado en este campo, asi como
del profesorado de las Facultades de Formacion del Profesorado, asi como de no

disponer de unas condiciones materiales apropiadas.

Respecto a la investigacion sobre la flauta dulce, podemos concluir que el principal
problema detectado es la poca produccion cientifica y didactica, asi como la
dificultad de acceso a las fuentes, especialmente bibliograficas, documentales y de
musica impresa, hecho que impide la actualizacion y generalizacion del

conocimiento, condenando al aislamiento a los investigadores de dicho campo.
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Asi pues, deberemos procurar una mejor formacioén en flauta dulce del futuro
profesorado para potenciar al maximo su trabajo en la escuela, asi como participar
en la difusion de investigaciones, estudios, propuestas, ediciones, revisiones y

traducciones de las obras fundamentales en la ensefianza del instrumento.

5. Respecto a la propuesta de programa de trabajo original, presentada en el anexo 1
de esta tesis, y adaptada a los estudios de Mestre en Educacio Musical, podemos
concluir que su valor estriba en que recoge los resultados del analisis comparativo
entre planes de estudio de las universidades, las opiniones del profesorado
encargado de dicha docencia, la experiencia profesional del autor, las aportaciones
mas relevantes en la ensefianza de la flauta dulce a lo largo de la historia, las
consideraciones de la psicologia y pedagogia musicales aplicadas a la ensefianza
del instrumento, la atencion a la diversidad y las tecnologias de la informacion y la
comunicacion, y da respuesta a buena parte de los interrogantes formulados y los

problemas y vacios detectados a lo largo de la presente tesis.

Por tanto, creemos haber elaborado una propuesta innovadora, util y adecuada a la
titulacion referida, tanto por su cardcter interdisciplinar como por su actualizacion

en los campos de conocimiento implicados.

Creemos que la panordmica respecto a la flauta dulce y su ensefianza realizada en esta
tesis deja entrever algunos aspectos que no han sido lo suficientemente tratados a lo largo de
la historia y que apuntamos aqui como posibles temas de investigacion futura. Entre ellos
destacariamos: el estudio de la presion aérea empleada en la ejecucion con el instrumento,
segun las diferentes edades y sexos; la normalizacién de la morfologia de la mano de los
estudiantes, segiin edades y sexos; el analisis de intensidades (con sondmetro) de los distintos
modelos de flauta dulce frente a otros instrumentos; el analisis acustico de los modelos
historicos en uso; las versiones de musica moderna adaptadas a la ejecucion escolar (con CD,
play-backs, software...); la eficacia educativa de las digitaciones empleadas; la necesidad de
publicaciones con caracter divulgativo y cientifico sobre la historia y la ensefanza del
instrumento; la traduccion y reedicion de obras fundamentales y tratados historicos para una
aproximacion en profundidad al instrumento; la divulgacion de los talleres y sistemas de
construccion artesanal de los luthiers de nuestro pais; el estudio de las caracteristicas de la

flauta tenor armonica, como prototipo de la flauta dulce del siglo XXI; las ventajas e
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inconvenientes respecto al estudio escolar de otros instrumentos de viento, como el flabiol;
etc. Todas estas lineas de actuacion estarian encaminadas a mejorar la situacion del
instrumento y su ensefianza en los &mbitos profesionales, tanto con aportaciones novedosas al
corpus de la materia, como con la divulgacion de estudios ya realizados pero de dificil acceso

al estudiante.

La situacion de la flauta dulce en nuestro sistema educativo nos permite ser optimistas
respecto a su futuro, pues nunca ha sido tan conocida como en nuestro tiempo, y, aunque en
un primer momento tanta cantidad hizo temer por la calidad de los procesos implicados,
podemos afirmar que hoy dia, la fabricacion en serie del instrumento, las propuestas
didacticas y los profesores implicados no han renunciado a los valores musicales intrinsecos
del instrumento, favorito durante siglos en la escena musical europea y mundial. La vitalidad
de la flauta dulce queda reflejada en su situacion a su nivel profesional. Sin excluir el estudio
de otros instrumentos, consideramos que la flauta dulce tiene la capacidad suficiente para
formar y educar al alumnado de la titulaciéon de Mestre en Educacio Musical y proponemos
que su estudio sea considerado en las futuras revisiones de planes de estudio como merecedor
de respeto y reconocimiento por parte de las instancias correspondientes. La educacion del
futuro planteard nuevos retos a los que deberemos estar atentos para acomodar el uso del
instrumento a las nuevas situaciones derivadas, por ejemplo, de los entornos multimedia. El
éxito en esta tarea es responsabilidad de todos los que compartimos el amor por este
instrumento. Su ensefianza y difusion pueden ser también un motor para impulsar la sociedad

en la que vivimos, y que deseariamos mas musical, justa y humana.
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