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RESUMEN

La presente investigacion tiene como objetivo poner a disposicion de los
contrabajitas mexicanos, las diversas experiencias compartidas, por
estudiantes y maestros (nacionales y extranjeros), respecto a la ensefanza y
aprendizaje del contrabajo. Por otro lado, para complementar los aportes
realizados por los alumnos y docentes de este instrumento, se expone un
analisis historico respecto a la evolucién de la educacién musical a partir del
siglo XX, ademas de algunas reflexiones sobre la ensefanza instrumental
segun la experiencia de estudiosos de la pedagogia musical como, Emile
Jaques-Dalcroze, Cecilia Jorquera Jaramifo, Violeta Hemsy de Gainza,
Paulina Derbez, Valentin Solis Aguilar y Bejamin Whitcomb de manera que se
encuentren los nexos entre la teoria y la practica a fin de exponer
consideraciones utiles en el proceso de ensefnanza-aprendizaje del
contrabajo. Para la realizacién del presente proyecto se utilizé el modelo
cualitativo de investigacion. Como herramienta para la recoleccion de datos,
por un lado, se hace uso de la entrevista y el cuestionario electrénico y por
otro la recopilaciéon de los documentos que han estudiado el tema, la
ensefianza del instrumento en general y del contrabajo en especifico. Las
entrevistas fueron realizadas a dos grupos, el primero, fue compuesto por
docentes de contrabajo Donovan Strokes (EUA), Barry Green (EUA), Claus
Freudenstein (Alemania), Thierry Barbe (Francia), Alonso Hernandez Prado
(México, Querétaro), Enrique Aguilar Canuto (México, Querétaro), Claudia
Gabriela Arroyave Mendoza (México, Nuevo Ledén) y José Ricardo Garcia
Fernandez (México, Querétaro). El segundo grupo fue compuesto por 23
estudiantes del instrumento originarios de Chiapas, Coahuila, México, Jalisco,
San Luis Potosi, Querétaro, Morelos, Baja California y Zacatecas. Para el
analisis de los cuestionarios y las entrevistas se utilizé6 el modelo sugerido
por Bertely (2000), en el cual propone la sistematizacion y analisis de las
categorias sociales, las categorias que identifica el intérprete y las categorias
tedéricas. En los resultados se encuentran los principales problemas
enfrentados por los docentes y discentes del instrumento y a la vez que se
exponen reflexiones y consejos para tratar las problematicas expuestas.

(Palabras clave: educacion musical, formacién instrumental, proceso de

ensefianza aprendizaje y contrabajo)

II



SUMMARY

The objective of this research is to make available to Mexican double bass
players diverse experiences shared by students and teachers (national and
foreign) regarding the teaching and learning of double bass. On the other hand,
to complement the contributions made by students and teachers of this
instrument a historical analysis is presented regarding the evolution of music
education from the twentieth century. In addition, some reflections on
instrumental teaching according to the experience of scholars of musical
pedagogy such as Emile Jaques-Dalcroze, Cecilia Jorquera Jaramino, Violeta
Hemsy de Gainza, Paulina Derbez, Valentin Solis Aguilar and Bejamin Whitcomb
in order to find the links between theory and practice in order to explain useful
considerations in the teaching-learning process of the contrabass. For the
realization of the present project the qualitative research model was used as a
tool for data collection, on the one hand, the interview and the electronic
questionnaire are used, futhermore, the compilation of documents that have
studied the topic, the teaching of the instrument in general and the specific
contrabass. The interviews were conducted in two groups, the first was
composed by the double bass teachers: Donovan Strokes (USA), Barry Green
(USA), Claus Freudenstein (Germany), Thierry Barbe (France), Alonso Hernandez
Prado (Mexico, Queretaro), Enrique Aguilar Canuto (Mexico, Querétaro), Claudia
Gabriela Arroyave Mendoza (Mexico, Nuevo Leon) and Jose Ricardo Garcia
Fernandez (Mexico, Queretaro). The second group was composed by 23 double
bass students from Chiapas, Coahuila, Mexico, Jalisco, San Luis Potosi,
Querétaro, Morelos, Baja California and Zacatecas. Finally, for the analysis of the
discourse of the questionnaires and the interviews the model suggested by
Bertely (2000) was used, in which he proposes the systematization and analysis
of the social categories, the categories that the interpreter identifies and the
theoretical categories. In the results the main problems are found faced by
teachers and students of the instruments and at the same time that reflections
and advice are exposed to deal with the problems exposed.

(Key words: music education, instrumental training, teaching process and double
bass)

III



Para todo aquel motivado en compartir el gusto

de hacer musica con su instrumento.
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1. INTRODUCCION

El tema de esta investigacion nace del interés personal de la que suscribe esta tesis,
por aprender a interpretar el contrabajo de manera profesional. Tal motivacion la
llevé a cuestionarse sobre cuales eran las habilidades requeridas y cuales eran los

medios para lograr desarrollarlas

Como primera respuesta, a tales inquietudes, se le sugiri6é buscar la guia de
un maestro renombrado y pasado un tiempo, se le aconsejé indagar sobre las
diversas oportunidades para mejorar su desempenio al participar en encuentros, en
festivales y en congresos, eventos donde se puede aprender de la experiencia de
los grandes intérpretes, nacionales e internacionales, del instrumento, ademas de

recibir consejos de los mismos.

Durante el X Encuentro Latinoamericano de Contrabajos, organizado por el
contrabajista y compositor Andrés Martin, en el Estado de Baja California,
contrabajistas experimentados, iniciantes y autodidactas del instrumento,
compartieron las experiencias de su dificil camino para aprender el instrumento en
cuestion, pues en las localidades de algunos, no contaban con escuelas de musica
0 no habia maestros de contrabajo. Esto, segun comentaban, les obligaba dejar sus
casas o a buscar medios para aprender de manera autodidacta.

Fueron estos primeros dialogos los que motivaron la inquietud de la
sustentante por pensar en una manera de hacer accesible la oportunidad de
aprender el contrabajo a mas personas para, al mismo tiempo, aprender qué
elementos podrian ayudarla en su propio desarrollo instrumental. Para ello, lo
primero que considerd relevante fue el consejo de los grandes intérpretes del
instrumento. Contar con el testimonio de estas personalidades, podrian servir de
guia e inspiracién para los primeros pasos de los que aspiraran a ser contrabajistas,

independientemente de su situacion.



Sin embargo, al continuar con su formacion como educadora musical y
después de seguir escuchando de los diversos problemas que enfrentaban sus
companfneros al aprender su instrumento, la que suscribe, comprendié que era
importante entender como se lleva a cabo el proceso de ensefianza-aprendizaje del
contrabajo en su entorno, por lo que se cuestiond, qué es lo que se considera
importante para el desarrollo de un instrumentista contrabajista, qué elementos son
necesarios para el desarrollo musical del instrumentista y como se desarrolla el
fendmeno de ensefianza-aprendizaje entre maestro y alumno de contrabajo. Al
mismo tiempo, se dio cuenta de que la ensefianza instrumental se encuentra
desvinculada de las teorias de educacion musical que a la fecha se promueven y
que, por lo tanto, seria de mucho valor difundir las aportaciones que la educacion

musical hace sobre el tema.

Un ejemplo de lo anterior, fue reflejado en el X Encuentro Latinoamericano
de Contrabajos, en donde uno de los maestros contrabajistas invitados, propuso
una serie de ejercicios de coordinacion y desarrollo ritmico que, a la que suscribe,
le parecieron directamente relacionados a la ritmica Dalcroziana (una propuesta de
formacion musical que dio origen a los primeros estudios en torno a la educacion
musical actual). Al terminar la clase, se dirigié hacia el maestro para preguntarle si
los ejercicios hechos tenian una relacién con la propuesta antes mencionada, a lo
que el maestro le contesté que para él no tenian ningun tipo de nexo y que
consideraba que el método Dalcroze era solo para nifios, puntualizando que se
deberian de considerar que el tipo de ejercicios que €l proponia eran necesarios
para la formacion profesional del musico. Ante esta respuesta, la sustentante, se
cuestiond para si misma por qué el maestro tendria tal impresién. Por cuestiones
de tiempo, ya no le fue posible indagar mas sobre la opinion del maestro, pero
debido a lo anterior se dio cuenta de que era necesario difundir las propuestas de

educacion musical para desmitificar la idea de que s6lo son para nifios.



Es asi que la propuesta que se expone en este documento nace, por una
parte, de la vocaciéon que la suscrita tiene en relacion de su especialidad, la
educacion musical, pues como educadora o pedagoga musical, ella tiene el deseo
de contribuir en la democratizacion de la musica y observa que, para ello, seria
importante la difusion de las propuestas educativas que se han realizado para la
formacion instrumental y musical de la persona, desde los conocimientos de su
especialidad. Por otro lado, como ya se expuso al principio, la ha motivado su
inquietud personal por ser una buena intérprete del contrabajo.

De este modo, en la presente investigacion se exponen propuestas de
tedricos de la pedagogia musical, a fin de que los docentes puedan reflexionar sobre
las herramientas pedagdgicas que podria utilizar para complementar su labor; de
igual forma se exponen las aportaciones realizadas por intérpretes de contrabajo y
profesores en ejercicio a través de entrevistas y cuestionarios, en donde narran su
experiencia docente para contribuir en este analisis, que al mismo tiempo busca
describir cuales son los medios y las practicas a las que recurren los maestros de

instrumento actualmente en nuestro pais, a manera de consejos .

Adicionalmente, esta investigacion puede ser valiosa para los estudiantes,
ya que, contaran con referencias a las que podran acudir, con el objetivo de que
ellos puedan proponer y buscar la manera de solventar las carencias que enfrenten

segun su entorno y su interés de desarrollarse como musicos.

Esta tesis esta organizada en cuatro secciones. En la primera, el marco
tedrico, se expone un breve analisis histérico de los objetivos que persigue la
educacion musical a partir del nacimiento de las ciencias de la psicologia y de la
pedagogia, y como las aportaciones que se realizan a partir de ese momento,
influyen en el analisis de algunos pedagogos musicales respecto a la ensefanza
del instrumento; posteriormente se exponen los estudios que se han encontrado

sobre el tema y los que estan especificamente vinculados al contrabajo.



En el segundo apartado, la metodologia, se describe el proceso que se llevd
a cabo para realizar el estudio, los elementos y los enfoques utilizados para

recolectar los datos y el disefio del mismo.

En la tercera seccion, se exponen los resultados brindados por los
instrumentos de investigacion para, finalmente, en la cuarta seccion, se realice el

analisis y las conclusiones de la presente investigacion.

Para el desarrollo de esta tesis se utiliza el modelo cualitativo de
investigacion. Como herramienta para la recoleccion de datos, por un lado, se hace
uso de la entrevista y el cuestionario y por otro, la recopilacion de bibliografia sobre

la ensefanza del instrumento, en general y del contrabajo, en especifico.

1.1 Descripcion del problema

En México, de forma tradicional, las acciones pedagdgicas que se ejercen respecto
a la formacion instrumental de un musico, suelen ser las aprendidas por herencia
(el nuevo maestro ensefia de la misma forma que le fue ensefiado) y la experiencia
de vida de los profesores, conocimientos que usualmente se encuentran
desvinculados con wuna formacion pedagodgico-musical en las diferentes

instituciones de formacion musical, formal e informal.

Dicha falta de instruccion en la educacion pareciera ser causada por el
menosprecio a la labor docente, paradigma que es constante en el entorno musical,
(Hernandez, 2014, p.29) y el desconocimiento de la preparacion que un profesor
debe de adquirir para enfrentarse a las contingencias educacionales de hoy en dia.
Como Whitcomb (2012) describe, aun se reza el dicho de que “aquellos que no

pueden, ensefian”.



Esta contrariedad, probablemente ha entorpecido el desarrollo de la
educacion musical en nuestro pais y ha afectado el proceso formativo de las nuevas
generaciones de instrumentistas, como el Centro de Investigacion y Estudios de la
Musica de México D.F., argumenta:

...El ejercicio de la docencia sin los principios de ella es causa de la
desercion masiva de estudiantes, nifios y joévenes, de escuelas
tradicionales, academias privadas o maestros particulares. Un maestro de
musica con conocimientos sélidos de la didactica y con un desarrollo
adecuado de la creatividad pedagogica puede ayudar grandemente al
rescate de talentos que ahora se malogran (CIEM, 2014).

Ante este panorama resulta necesario realizar propuestas referentes a la
profesionalizacién docente del maestro de instrumento. En ese sentido, este
documento busca exponer reflexiones y sugerencias que puedan orientar las

acciones educativas respecto a la ensefianza del contrabajo.

1.2 Justificacién de la investigacion

La educacién musical, que se encarga del estudio de toda practica de formacion
musical, continia en constante progreso. Desde sus inicios ha realizado diversas
propuestas encaminadas al desarrollo de la musicalidad y de las habilidades
instrumentales de los interesados por aprender musica. Tales propuestas no
parecieran practicarse en el aula cuando se trata del aprendizaje de un instrumento
musical, cuando es necesario que tanto maestros como alumnos, puedan valerse
de las mismas, para desarrollar de mejor forma sus habilidades musicales y

personales.

Hemsy (2015), mientras reflexiona sobre los diversos movimientos y
tendencias que se desarrollan actualmente en el marco de la educacion musical,
menciona como necesario que a partir del quehacer propio y de los otros, se puedan
detectar los elementos utiles o negativos de la practica docente, a fin de reflexionar
sobre el ejercicio que se realiza y con base en ello buscar proponer nuevas

estrategias.



Es por ello que, en la presente investigacion, se busca entablar nexos entre
la teoria de la educacion musical y de la practica de la ensefianza instrumental, al
hacer un breve analisis de las aportaciones que los pedagogos musicales han
realizado sobre la formacién instrumental y los documentos encontrados sobre la
ensefanza del contrabajo, con el fin de realizar propuestas que complementen el

analisis de las experiencias compartidas por los maestros y alumnos de contrabajo.

Por lo que en el marco tedrico de esta investigacion se pone a disposicion
del alumno y del maestro de contrabajo diversos estudios que promuevan la
meditacidn sobre el desarrollo y la difusion de la educacion musical instrumental,
sobre como, al conocer los procesos de la ensefianza musical y las propuestas
educativas, se podrian tomar acciones que beneficien el proceso de aprendizaje de

los instrumentistas.

Al mismo tiempo, a través de las aportaciones realizadas por maestros y
alumnos de contrabajo en esta investigacion, se exponen de manera honesta, los
intereses y las necesidades que ellos tienen respecto al tema, dejando en este
documento su testimonio en relacion a como ser un contrabajista profesional y cual

es el proceso para lograrlo.

1.3 Preguntas de investigacion

¢ Cuales son las habilidades musicales que se buscan desarrollar para lograr ser un

intérprete de un instrumento musical?

¢ Qué se considera necesario para lograr el dominio técnico de un instrumento

musical, en este caso del contrabajo?

¢ Qué elementos intervienen en el proceso de ensehanza-aprendizaje de un

instrumento musical?



¢ Como se desarrolla el fendbmeno de ensefanza-aprendizaje entre maestro y

alumno de contrabajo?

1.4 Objetivo general

Compilar las propuestas de tedricos de la pedagogia musical, intérpretes
reconocidos internacionalmente y profesores en ejercicio, a fin de exponer

consideraciones utiles en el proceso de ensefanza-aprendizaje del contrabajo.

1.5 Objetivos particulares

Conocer las experiencias y los fundamentos que maestros y estudiantes de

contrabajo narran como relevantes en su formacion como instrumentistas.

e Conocer los elementos descritos por maestros y estudiantes de contrabajo
sobre su formacion como instrumentistas, para encontrar los nexos entre el
ejercicio docente y las propuestas pedagdgicas realizadas por educadores

musicales y otros investigadores.

e Difundir informacion y recursos que sirvan para promover la reflexion de la

ensefanza-aprendizaje del instrumento musical.

e Difundir informacion y recursos que sirvan para los interesados en aprender

un instrumento musical, en este caso del contrabajo.
1.6 Hipotesis cierta
Si se tienen conocimientos del proceso de aprendizaje musical de la persona y de

la pedagogia, se pueden tomar acciones congruentes encaminadas al desarrollo

musical de cualquier persona



1.7 Hipétesis nula

Si se tienen conocimientos del proceso de aprendizaje musical de la persona y de
la pedagogia, no se pueden tomar acciones congruentes encaminadas al desarrollo

musical de cualquier persona

2. MARCO TEORICO

En el marco se presenta la informacion recopilada sobre la ensefianza del
instrumento musical a partir de las diferentes propuestas documentadas por
musicos, educadores musicales y contrabajistas, con base en sus experiencias y en
sus estudios especializados. Se expone el estado del arte con el fin de dar cuenta
de los estudios encontrados que complementan, tienen coincidencias o validan esta
investigacion. Al mismo tiempo se indaga sobre el origen de los planteamientos de
la ensefianza musical que se ofrecen actualmente y sus posibles vinculos con la
formacion instrumental para, finalmente, habiendo comprendido el contexto
histérico y conceptual de la ensefianza instrumental, se utilicen en el analisis que

se propone sobre la ensefianza-aprendizaje del contrabajo.

2.1 Estado del arte

En este apartado se presentan los estudios que se han realizado en el campo de la
investigacion sobre el proceso de ensefianza-aprendizaje de un instrumento
musical en México, principalmente los que son dedicados a la ensefianza del
contrabajo, con el fin de presentar el estado de la cuestion sobre el tema que se
plantea abordar en esta investigacion: la ensefianza y el aprendizaje de un
instrumento musical. Para ello, en primer lugar se indago en los acervos y bases de
datos en linea de algunas de las universidades e instituciones con especialidad en
educacion musical y formacion instrumental en México: la biblioteca virtual de la

Facultad de Musica de la UNAM, la biblioteca virtual de la Universidad Auténoma



de Querétaro, la biblioteca virtual de la Universidad Veracruzana, la biblioteca virtual
de la Universidad Autonoma de Aguascalientes, la biblioteca virtual de la
Universidad Auténoma de Guadalajara y la biblioteca digital del Instituto Nacional
de Bellas Artes (INBA).

En cada uno de los buscadores propuestos por las bibliotecas virtuales, se
realizo el rastreo de las posibles investigaciones relacionadas con el tema a partir
de las entradas: contrabajo, ensefanza del contrabajo, métodos de contrabajo,
ensefanza de un instrumento musical, métodos de instrumentos, educacion musical
con instrumentos, instrumentos musicales y educacion, ensefianza y métodos. De
estas mismas, las que nos permitieron encontrar mas informacioén referente al tema
a tratar en esta tesis, fueron las palabras contrabajo, ensefianza, instrumento y

métodos.

Fue en la biblioteca virtual del Instituto Nacional de Bellas Artes y
principalmente en la de la Facultad de Musica de la UNAM en donde se logré
encontrar investigaciones relacionadas al tema de estudio de esta tesis, por lo que,
en este estado de la cuestion, se expondran los datos brindados por estas
instituciones. El periodo de busqueda fue realizado a partir del afio 2015 hasta el
afo 2017.

Las investigaciones que se hallaron, relacionadas con el analisis de la
ensefianza de un instrumento musical, fueron encontradas en la biblioteca virtual de
la Facultad de Musica de la UNAM, de donde destacan las investigaciones
dedicadas al aprendizaje de la guitarra y piano. También se encontraron estudios
relacionados con otros instrumentos musicales como el arpa y el saxofon. Estas
investigaciones, en su mayoria, estan dedicadas a desarrollar o a comprender un
método de determinado de un instrumento. Algunas realizan propuestas de
procedimientos y de repertorio a desarrollar segun la edad del discente. Otras
investigaciones se concentran en describir, comprender y fundamentar

tedricamente como utilizar un método de instrumento. Solo una de las



investigaciones encontradas investiga exclusivamente el acto educativo entre

maestro y alumno de un instrumento, especificamente para el aprendizaje del piano.

Sobre el contrabajo, lo que sustancialmente se localizan, en la biblioteca de
la UNAM, son Notas al Programa, un tipo de investigacion en donde suelen realizar
estudios sobre un repertorio o un concierto del instrumento que se ejecutara por el
postulante. Esta investigacion, segun el criterio del postulante, pueden contar con
sugerencias para la interpretacion y el estudio de las obras a presentar. Un ejemplo
de esto es la Tesis El concierto para contrabajo No. 18 en Do menor de Johan
Matthias Sperger: edicion critica del manuscrito encontrado en la Landes Bibliothek
Mecklenburg-Vorpommern en Schwerin, Alemania de Ramon (2015). No se hallaron
estudios especificamente dedicados a la ensefianza-aprendizaje del instrumento

que aqui se estudia.

Por otro lado, fue en la biblioteca virtual del INBA en donde se encontrd solo

una investigacion referente a la ensefianza del contrabajo en México.

A continuacion, se procede a describir siete tesis identificadas como
relevantes debido a las aportaciones tedricas que proponen para fundamentar el
objeto de estudio de esta tesis: la ensefanza-aprendizaje de un instrumento
musical. Para presentarlas, primero se enlistan las investigaciones nombrando el
grado por las que se realizaron, su titulo, el autor o la autora, un breve resumen de
lo que tratan y los recursos metodoldégicos que se utilizaron para su realizacion.
Posteriormente se expondra con mayor detalle las conclusiones y las aportaciones

que se consideraron sirven para fundamentar la presente investigacion.

La tesis de Licenciatura en Educaciéon Musical, Aprendizaje instrumental
inicial en ninos de cinco anos realizada de Martha Heredia Rubio (2009) de la
UNAM, se presenté como resultado final para una conferencia-recital que tenia el fin
de mostrar los resultados del trabajo realizado por el ensamble musical dirigido por la
autora de la tesis. El ensamble estaba compuesto por alumnos de 5 afios de edad
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pertenecientes a la Estancia de Desarrollo Infantil EBDI No 111 del ISSSTE de la
ciudad de Meéxico. Dichos alumnos formaron agrupaciones de piano, teclado,
percusiones y voz, segun lo describe la autora. La metodologia utilizada para
fundamentar la investigacion no es explicitamente expuesta en el documento, sin
embargo, se intuye que fue una investigacion experimental ya que consistio en el
disefio de un taller de formacion instrumental, en este caso pianistica, que se llevo a
cabo en un medio escolar para la elaboracion de un recital y la documentacion de los
resultados. Se destaca que la autora describe cémo vincula los planteamientos de
psicopedagogos como Vygotsky, Ausubel y Piaget, ademas de ahondar en las
propuestas de formacion instrumental realizada por los pedagogos musicales
Willems, Suzuki y Bastien para fundamentar el disefio de la planeacion, el programa
y el repertorio que llevaria a cabo para la formacion instrumental de sus alumnos. En
el capitulo dos del documento, describe qué consideré relevante para el disefio del
taller y las etapas en las que organizé dicho disefio. Los instrumentos de investigacion
que se distinguen, aunque no se explican de tal forma en el documento, son la
observacion y el registro escrito (evaluacion de las clases) del avance del grupo

conformado.

La tesis de licenciado en instrumentista —guitarra-, Método de guitarra
para nifos: actividades ludicas para la ensefanza de la guitarra clasica en ninos
realizada por Gilberto Ramirez Lucero (2011) de la UNAM, es la propuesta de un
meétodo para guitarra, realizada por el autor a partir de su experiencia como docente
del instrumento y la revision de la literatura sobre la psicologia infantil, los juegos y
cantos para nifios y la educacién musical. El caracter metodologico de la
investigacion, como en el anterior caso, no es explicitamente descrito en el

documento.

La tesis de Licenciatura en Educacion Musical, Estudio descriptivo-
comparativo de métodos de iniciacion guitarristica, por Jonny Brett Guzman
Barajas (2012) de la UNAM, describe el disefio de un modelo paramétrico que tiene
como objetivo el analisis de las caracteristicas de los métodos de guitarra mas
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utilizados con el fin de comparar y discernir cual de estos es el mejor para ser utilizado
en cierto medio y con personas de cierta edad. Para los fines de esta investigacion,
se utiliza la evaluacion sugerida para distinguir qué método de guitarra seria mejor
para adolescentes de secundaria, se utiliza la evaluacion sugerida para distinguir qué
meétodo de guitarra seria mejor. Como metodologia, en la tesis se describen los pasos
que se realizaron para el analisis y el disefio del modelo paramétrico: 1. La revision
de los estudios comparativos de ensefianza musical e instrumental, 2. El disefio
comparativo elaborado por el autor y 3. La puesta en practica de las mejores
propuestas identificadas de los métodos estudiados con alumnos de la Secundara
Calmecac No. 46 del municipio de Ecatepec, Edo. de México.

La tesis de maestria en el campo de la Educacion Musical, El Método
Rubin en la ensenanza del arpa de pedales en la escuela superior de musica: un
andlisis constructivista, realizada por Concepcion Mabel Rodriguez Alvarez
(2010) de la UNAM, es una investigacion que busca fundamentar la labor de un
maestro de instrumento, especificamente de arpa, a partir del estudio del enfoque
constructivista y las propuestas de la pedagogia general y de la educacion musical,
con el fin de realizar el analisis de los elementos educativos del método Rubin y el
estudio de la practica docente de la tesista. Segun la autora su metodologia fue la
descrita de caracter cualitativo. Sus instrumentos de investigacion fueron la entrevista,

las grabaciones de recitales y sus propias reflexiones.

La tesis de doctorado en Educacion Musical, Educacién, musica y
posmodernidad, constructivismo en la iniciacion a la guitarra: diseno,
implementacion y evaluacion de un modelo de ensenanza con apoyo de las TIC,
de José Luis Navarro Solis (2012) de la UNAM, propone el disefio de un modelo de
ensefianza grupal de la guitarra con base en los principios constructivistas de la
educacion a través del uso de las tecnologias. Es un proyecto que el autor describe
como de innovacién educativa a partir de la investigacion descriptiva de tipo desarrollo
o de investigacion-accion. La metodologia que utilizé es cuantitativa y cualitativa, que

él describe como hibrida. Los instrumentos de investigacion que utilizé fueron la
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revision de la literatura, cuestionario-encuesta, encuesta de salida, grupos de

discusion y grabaciones.

La tesis de maestria en el campo de la Educacion Musical tesis,
Interaccion verbal durante las clases de piano: un estudio a partir de las
practicas pedagdgicas de cuatro profesores a nivel superior, de Nicteja
Viridiana Hernandez de la Torre (2014), propone la categorizacion de la interaccion
entre alumnos y profesores de piano, para su analisis con base en investigaciones
realizadas sobre las cuatro principales funciones del lenguaje postuladas desde la
linguistica y la logica. La autora lo describe su investigacion bajo un enfoque mixto de
investigacion y como un estudio de casos multiples. Como instrumentos de
investigacion menciona valerse de la videograbacion de las clases de piano y el
programa Encode para la categorizacion.

La tesis de licenciatura en ensefianza del instrumento contrabajo,
Ensenanza integral del contrabajo, de Valentin Solis Aguilar (2003) del
Conservatorio Nacional, es un analisis histérico de la técnica de contrabajo en
Meéxico que ademas efectua el estudio de las propuestas realizadas por Comenio para
la practica docente y la funcion del musico contrabajista en México, con el fin de
vincularlos en el analisis del método Simandl. Trabajo de investigacién que ha servido
como parte del marco tedrico del presente proyecto.

En resumen, se observa que las investigaciones encontradas responden a la
necesidad del maestro de instrumento por poder comprender, de manera sustentada,
su ejercicio docente con el fin de elaborar o hacer uso de herramientas (como el
disefio de métodos, modelos y programas) que les permitan atender a un tipo de

alumnado o bien, mejorar sus habilidades en la ensefianza.

Tal interés se expresd de las siguientes formas en palabras de los
investigadores. Heredia (2009), por ejemplo, explica para introducir su trabajo:
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Mi interés por realizar este trabajo esta en relacion con la observacion de
la forma en que los nifios se interesan por descubrir nuevas experiencias
musicales (...), ya que han cursado cuatro afios de musica y quisieran
abordar el instrumento (p.1).

Por su parte Ramirez (2011), presenta su tema exponiendo que se considera
olvidado el desarrollo de nuevas propuestas de ensefianza instrumental para los nifios
y las nifias. A lo que afade que su deseo, al disefiar un método de guitarra para
infantes, es que “los profesores tengan un nuevo material didactico que contribuya a

mejorar su practica docente” (p.8).

Guzman (2012), por su parte, plantea la importancia de que el docente sea
conocedor de las herramientas que utilizara para la ensefianza instrumental a partir
de las necesidades y las posibilidades que el alumno enfrenta. Entendiendo que, de
manera usual, el principal material para impartir una clase de instrumento son los
compendios de ejercicios y de repertorio que en el mundo musical se conocen como
meétodos, el investigador, propone su modelo paramétrico para el analisis especifico
de estos documentos. Guzman (2012), justifica su propuesta argumentando que “El
maestro de cualquier instrumento debe conocer la finalidad especifica de los diversos
ejercicios para orientarlos, de modo que el trabajo del alumno fructifique de manera

tangible y se convierta desde un principio en placentera obligacién” (p.10).

Rodriguez (2010) se suma a esta vision al reflexionar y describir las
caracteristicas didacticas y pedagdgicas que tiene el método Rubin para arpa,
resaltando que su principal interés al realizar su investigacion fue ser mejor docente

del instrumento que ensefia, como lo describe la siguiente cita,

Por lo tanto el principal beneficio que brinda este trabajo es para quien lo
escribe y sus alumnos durante el trabajo en el aula. La comprension de
conceptos basicos en la educacién musical y la propuesta de aprendizaje
significativo con el enfoque constructivista puede ofrecer una alternativa a
lo que es tradicional en la ensefianza de ejecucion de instrumentos
musicales (p.xii).

Solis (2003) se suma en el interés de que el maestro pueda valerse de toda

experiencia que su formacion pueda brindarle para ser mejor docente describiendo
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que el objetivo principal de su tesis es:

... establecer que en la ensefianza de la musica, el maestro de instrumento
puede valerse de cada experiencia o informacién adquirida por el alumno,
a lo largo de toda su vida para simplificar de tal manera el método de
estudio, que le facilite al estudiante el aprender, no sélo tocar, Sino
expresar sus ideas por medio de los sonidos (p.iv).

Navarro (2012, p.23), con su propuesta de involucrar las tecnologias de la
comunicacién para hacer accesible una instruccion musical a mas personas, describe
varios problemas que impiden el desarrollo de la educacion musical en el pais, entre
ellos destaca la falta de profesorado especializado es una de las causas mas
relevantes (Hernandez et al., 2011).

Por ultimo, Hernandez (2014, p.5), justifica que es necesario realizar este tipo
de investigaciones ya que el estudio y la observacion de como se ejerce la ensefianza
instrumental puede impactar de manera positiva a los docentes que ensefian, ya que,
de esta forma, se propiciarian una mejor comprensidon respecto a las practicas

ensefianza-aprendizaje en el piano.

Sumado a lo anterior es importante observar que todas estas investigaciones
se valieron de diversas aportaciones referentes a la pedagogia general, la psicologia
y la pedagogia especializada en la musica para el mejor entendimiento del campo de
estudio.

En lo que concierne a los enfoques tedricos y referentes metodologicos
utilizados en la investigacion mencionada, se destaca que la mayoria emplearon el
enfoque cualitativo, mientras que las investigaciones de Navarro (2012) y Hernandez
(2014) se realizaron como investigaciones bajo el enfoque mixto.

Llama la atencién que, en las investigaciones para adquirir el grado de
licenciatura, no se especifiquen el enfoque de investigacion en el que se basan y en
algunos casos, tampoco la metodologia llevada a cabo. Sin embargo, se puede notar,
en el trabajo de investigacion de dichas propuestas, la busqueda de la literatura sobre
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el tema y la vinculacion que los tesistas desarrollan entre la teoria y la practica,
construyendo sus trabajos de investigacion, a través del analisis de sus propias
experiencias profesionales y la documentaciéon sobre pedagogia musical y la

pedagogia general.

En lo referente a las conclusiones de las investigaciones expuestas hasta
ahora, a continuacién, se exponen los resultados o las aportaciones que se

consideran sirven para validar la necesidad de realzar el presente estudio.

Heredia (2009) concluye, que “el combinar las propuestas de los pedagogos
musicales, al considerar los procesos de desarrollo de los nifios, entender como se
construye el conocimiento, permitié guiar al grupo a una educacion musical inicial

[instrumental] significativa en la etapa de desarrollo de los mismos” (p. 104).

Ramirez (2011) ultima que “si a los nifios se les muestra que los elementos
principales de la clase son: imaginar, crear y jugar, no querran faltar ni llegar tarde,
asistiran con mas animos, recordando que las notas con sangre no entran, sino con

juegos” (p. 13).

Guzman (2012) concluye su investigacion con el resumen de los resultados
de su cuadro paramétrico distinguiendo, de los métodos que analizé y comparo, el
que contaba con las herramientas didacticas y pedagdgicas necesarias para guiar de
una mejor forma al alumnado que pretendia. Es asi que destaca que el conocimiento
de los elementos tedricos de las propuestas metodoldgicas que se presentan en los
meétodos y su desarrollo historico, sirven al docente para poder brindar una mejor
experiencia de ensefianza-aprendizaje a sus alumnos, enfatizando que “Esta es una
tarea fundamental para quién busque emprender un camino didactico con coherencia

“conocer en profundidad para elegir con propiedad™ (p.112).

Rodriguez (2010) realiza una conclusion muy detallada sobre la
profesionalizacion de los docentes de instrumento, la importancia de que el docente
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de instrumento pueda contar con las herramientas que le brindan las ciencias de la
educacion, la mejora de los programas y el desarrollo de propuestas en el aula que

sirvan para mejorar la formacion instrumental en el pais. Como ella describe,

La busqueda constante de conciliar la teoria con la practica pedagogica
motiva al profesor a investigar sobre su propio quehacer. Esta actividad lo
conduce a la comprension de que su actividad va mas alla de lo que sucede
en el aula. Asi, la tarea se torna mas dinamica porque en este proceso el
docente adquiere conocimientos y experiencias en su propio contexto que
le permiten identificar y afrontar los retos cotidianos (p.108).

A lo que afade que “el profesor que encuentra el camino para formar
profesionales independientes y autbnomos que enfrenta sus propios retos de manera

satisfactoria, habra comprendido el significado de su profesion” (p.112).

Navarro (2012, pp.146-155) expone los resultados de su modelo en linea de
ensefanza instrumental. Se narran las ventajas y los posibles usos para la
democratizacion de la formacion musical, las limitaciones de la investigacion, asi
como las sugerencias para seguir profundizando en otras propuestas o estudios sobre
el tema que aborda. Resultd relevante su propuesta ya que puntualiza la necesidad
de proponer nuevos modelos de ensefianza y aprendizaje del instrumento musical
con base en una investigacion de la pedagogia y la educacién musical por demas

completa.

Por otro lado, Hernandez (2014, p.79-84), describe algunos de los resultados
sobre su estudio de las formas de interaccion entre docente y discente de piano en el
nivel superior, dando cuenta de que las participaciones verbales de los docentes y
alumnos, tienen gran influencia en el acto educativo por lo que estudios encaminados
a este tipo de analisis podrian ayudar a generar estrategias de ensefanza

instrumental que resulten exitosas.
Finalmente, Solis (2003, pp. 75-78) concluye su analisis realizando algunas
propuestas sobre la ensefianza del contrabajo, de las cuales se destacan las que

siguen:
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- Todo instrumento musical se ensefia a tocar por imitacion lo que provoca
que el maestro de instrumento adquiera un gran compromiso con cada
estudiante.

- En el proceso educativo el maestro encontrara ocasion de profundizar,
cada vez mas, en las distintas cuestiones, al final él mismo devendra en
una mejor persona, en un mejor musico.

-El maestro de instrumento debe analizar y adecuar, al potencial de cada
alumno, la corriente pedagdgica en la que basa su ensefianza, con el fin
de ayudar a que descubra los objetivos plasmados en los libros y en
general, en cualquier escritura musical.

Las aportaciones de estas tesis a mi investigacion radican en el interés que
exponen los autores por mejorar y desarrollar la formacion del docente de un
instrumento musical ya que enuncian la necesaria vinculacion entre la practica
docente y el estudio de las teorias o propuestas de la educacion musical y de la
educacion general como herramienta para resolver las diversas dificultades que se
presentan en el aula; buscan proponer e innovar el ejercicio de la docencia
instrumental al sugerir herramientas que sirven para la reflexion de la practica en el
aula; y describen la problematica del acceso a la formacion instrumental en el pais,
esto ultimo, principalmente en Rodriguez (2010), Navarro (2012) y Hernandez
(2014)).

Finalmente, como resultado de la exploracion realizada, se concluye que es
pertinente y relevante el estudio que aqui se presenta en relacion a la ensefianza y el
aprendizaje del contrabajo, ya que el marco tedrico propuesto por la que suscribe, la
informacion recopilada y el analisis que se realiza en la exposicion de los resultados,
presenta ciertas coincidencias en las investigaciones realizadas por Rodriguez (2010)
y Hernandez (2014), ya que se plantean reflexiones diferentes pero afines a las ya
mencionadas en relacion a la educacion instrumental y que ademas parten también

del estudio del discurso de los maestros y alumnos de instrumento.

Asimismo, esta investigacion resulta oportuna al notar que desde el afio 2003
no se han realizado propuestas en relacion a la ensefianza y al aprendizaje del
contrabajo en México, mas que la ya mencionada realizada por Solis (2003). Pues
como se ha dicho, al indagar sobre estudios referentes al contrabajo, sodlo se
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encuentran 11 propuestas a manera de Notas al programa, en la biblioteca virtual de
la UNAM, desde el 2008 al 2017.

Por otra parte, ademas de las investigaciones recopiladas y descritas hasta
ahora, para el estado del arte se buscaron articulos y libros que pudieran brindar
informacion sobre el tema de estudio. Las propuestas de estos documentos se han
utilizado para la construccion del marco teorico de esta investigacion. Los
documentos mas importantes utilizados para ello son el articulo realizado por Cecilia
Jorquera, ¢Existe un didactica del instrumento musical?, por el analisis que
propone respecto a la necesidad de que se desarrolle la especialidad en didactica
de ensefianza de un instrumento musical; y el libro The Advancing Bassist’s
Hanbook, en el que Benjamin Whitcomb que estudia la psicologia de la practica del
contrabajo y propone una serie de herramientas y consideraciones para el

estudiante y el maestro del instrumento.

2.2 Educaciéon musical y formacion instrumental

Dado que la mira central del analisis que se realiza en este documento, estara
puesta en el estudio de un fendbmeno educativo musical, la ensefanza-aprendizaje
de un instrumento (el contrabajo), sera necesario plantear algunos parametros que
sirvan como ejes conceptuales sobre los que apoyar la lectura interpretativa del

corpus.

Para definir qué es la educacién musical y qué lugar tiene la educacion
instrumental en la educacion musical, se ha decidido tomar como referencia las
ideas de Pascual (2002), de Hemsy (2002) y de Jorquera (2002), que describen en

libros y articulos académicos, las cuales se detallaran en las siguientes paginas.
En primer lugar, resulta primordial dar cuenta de la definicion que se le

atribuira a la educacién musical, por un lado, con el fin de evitar posibles

confusiones debido a la variedad de ideas que se han construido popularmente
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sobre esta disciplina y que dan origen a situaciones como la que narra Pascual
(2002)

Existe aun después de diez afios de educacion musical en Espafia cierta
confusion entre los objetivos y fines de cada uno de estos niveles
educativos por parte de diversos sectores de la comunidad educativa,
especialmente de los docentes de las areas <<instrumentales>> y de los
padres y madres. En una ocasion, el padre de uno de mis alumnos de
quinto de Primaria, que por cierto era un reconocido concertista de guitarra
cuyo nombre no viene al caso, me recriminé que ensefiase a todos los
alumnos la flauta dulce y me sugirié que ensefiase a su hijo (en una clase
con treinta nifos y nifias de diez afios) a tocar el violin y a cada uno de los
otros nifios del grupo el instrumento que cada cual quisiera (p.5).

Y, por otro lado, se considera relevante aclarar el fin de la educacion
musical, porque esta investigacion parte de la idea de que la educacion musical
brinda elementos importantes para el desarrollo de la formacién instrumental, sin
embargo, no se han hecho uso de ellos debido al desconocimiento y a la confusion
qgue existen a la fecha sobre los fines de la materia.

La educacion musical es una ciencia que continda posicionandose en el
interés de los campos educativos y terapéuticos. Actualmente, debido a la evolucion
sobre los estudios relacionados a la educacién musical, se observa que existen
diversas ramificaciones de la materia, tales como la pedagogia musical y la didactica
musical, segun la vision educativa con la que se les definan. Sobre este tema,
Jorquera (2002) narra que es importante precisar el manejo de los conceptos
anteriormente mencionados, (qué es la pedagogia musical, qué es la didactica
musical), ya que existe una probable confusién sobre como estos conceptos se han

utilizado para nombrar a las carreras de especializaciéon en docencia musical.

Por ejemplo, Jorquera (2002) describe que las instituciones de educacion
superior en Europa nombran indistintamente la carrera de educacion musical como
pedagogia musical o pedagogia especializada. En México, ésa misma ambiguedad
es similar al sumar las nociones de educacion musical y didactica musical.
Universidades como la Universidad Autonoma de México (UNAM), la Universidad
Auténoma de Nuevo Leon (UANL), entre otras, denominan a la carrera como

Licenciatura en Educacion Musical o Licenciatura en Musica con linea terminal o
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especialidad en Educacion Musical; en cambio, en la Universidad de Guadalajara
se refieren a la misma como Orientacion a la Pedagogia Musical y en la Escuela
Superior de Musica de Sinaloa como Licenciatura en Pedagogia Musical. En otras
escuelas, como la Universidad Autonoma de Tamaulipas (UAT) y actualmente la
Universidad Autonoma de Querétaro (UAQ), no se distingue la especialidad. En el
caso de la Universidad Tamaulipeca, en donde se ofertan las licenciaturas en
Musica y en Educacion Artistica, se brinda la materia llamada didactica de la musica,
como complemento en la formacion profesional del musico y del educador en artes;
y en la UAQ, en donde recientemente se ha realizado una reestructuracion al
programa, se brinda la materia de pedagogia musical como parte de la actual
licenciatura en musica, cuando antes, de ésta reestructuracion, se ofertaba la
licenciatura en musica con las lineas terminales en educacion musical, instrumento,

canto y composicion.

No es objetivo de esta tesis ahondar en el estudio de la practica y de los
fundamentos de la educacion musical segun la perspectiva de las diferentes
escuelas que la imparten, sin embargo, se considera relevante puntualizar que
existe esta vaguedad conceptual y practica en el medio, para asi poder esclarecer
los conceptos que se consideran necesarios para apoyar la interpretacion del

analisis que prosigue.

Es asi que Jorquera (2002) describe que, la pedagogia musical, segun el
campo cientifico de la pedagogia, es la materia que se encarga de estudiar la
relacion de la musica con el campo educativo general. La didactica musical, en
cambio, la define como la materia que estudia, especificamente, el proceso de
ensefanza-aprendizaje musical a partir de los elementos que participan en el acto
educativo (el alumno, el profesor, la materia, el método, entre otros). La didactica
musical, por lo tanto, se entenderia como “la disciplina especial que se ocupa del
estudio de todas las situaciones de ensefianza-aprendizaje relacionadas con la

musica [en la practica]”’ (Jorquera, 2002, p.7).

Posteriormente Jorquera (2002) llevaria el analisis conceptual descrito
hasta ahora, al establecimiento de los parametros para el desarrollo de una
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propuesta formativa dirigida a los interesados en dedicarse a la ensefianza del
instrumento. Este tema se detallara mas adelante en el apartado 2.4.3.4.

Por otro lado, es importante esclarecer que, a lo largo de la historia, la
ensefanza musical ha obedecido a diferentes intereses socio-culturales.
Actualmente, se pueden distinguir dos enfoques en ejercicio: la educacién para la
musica y la educacion con la musica. La educacion para la musica tiene como
finalidad la capacitacion del educando para ser profesional desde edades
tempranas; mientras que la educacién con la musica propone un sin numero de
aplicaciones, que suelen variar segun el enfoque pedagdgico, terapéutico o
institucional. Por ejemplo, Bukofer, (1977, en Pascual, 2004, p.13) puntualiza que
la educacién con la musica “persigue la comprensidn y respuesta inteligente, que
facilite la amplia experiencia artistica, al tiempo que la agudizacion de los sentidos
y la estimacion de los valores culturales en general”. Por otro lado, pero bajo el
mismo orden de ideas, Hemsy (2002, p.107) explica que el principal objetivo de
dicho enfoque es el de “introducir a la persona en la comprension y el manejo del
lenguaje musical, en sus formas receptivas y expresivas”. A este proceso de
aprendizaje se le conoce, también, como musicalizacion e implica, “la preparacion,
expresion y aprendizaje, a partir de la practica y la vivencia musical, integrando, por
una parte, la solucion de nuevos materiales experiencias, y por otra, el desarrollo
de las potencialidades musicales e integrales, innatas y adquiridas, del educando”
(Hemsy, 2002, p. 141).

Fue en el siglo XX, como se hablara en el apartado 2.3, que el valor
formativo de la educaciéon musical adquiere esta relevancia para los estudiosos de
la educacion, por lo que algunos musicos se dedicaron a comprender el lugar de la
musica en la formacion del ser humano. A partir de ese momento, la educacion con
la musica, tiene el objetivo principal de “desarrollar y despertar todas las cualidades
del hombre” (Pascual, 2002, p.13). Ademas de desarrollar la musicalidad de los
alumnos (desarrollar las habilidades musicales de los discentes).
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En este sentido se observa que la educacion con la musica es bidireccional
ya que por un lado cumple con fines extra-musicales meramente dedicados a la
formacion cultural y al desarrollo de las habilidades humanas vy, por otro lado, se
dedica a cumplir con el fin de desarrollar las habilidades musicales necesarias para

la apreciacion, el entendimiento y la practica o ejecucion musical (musicalizacion).

Asimismo, para evitar confusiones como la antes mencionada por Pascual’,
es importante diferenciar los niveles, entornos o medios educativos de ensefianza
musical existentes pues de éstos también dependen las metas especificas y las

estrategias a implementar por la educacién musical.

Sobre el tema, Alsina (1997, en Pascual, 2004, p. 5), sefiala que hay tres
tipos de solicitudes en la ensefianza musical. Estas son, basico y fundamental, en
la cual se fomenta el desarrollo de las capacidades de percepcion, de expresion y
de comunicacion de la persona por medio de la musica y generalmente se lleva a
cabo en el medio escolarizado (educacion con la musica); aficionado y elemental,
en donde se brinda una formacién musical limitada al entendimiento y a la ejecucién
de la musica como un pasatiempo y se lleva a cabo en academias particulares que
usualmente no exigen un rigor académico; y profesional o superior, que prioriza
la ensefanza de la musica con el fin de especializar al interesado desde edades
tempranas, en el desarrollo de alguna area especifica como la interpretacion
musical para posteriormente hacer una carrera en la direccién, la composicion, la
educacidn musical, entre otras especialidades, esta formacion se ofrece en

universidades, conservatorios y escuelas superiores de musica.

En nuestro pais, se observa que, en los espacios donde se imparten una
formacion basico y fundamental o aficionado y elemental, se puede ofertar una
iniciaciéon musical (educacion con la musica) que tendria como objetivo brindar una
introduccidn que permita al estudiante adentrarse al mundo de la musica a partir de

experiencias ludicas para interiorizar y poner en practica los conceptos musicales

" ver pagina 20
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aprendidos, a la vez que se promueve el analisis y la reflexion sobre el desarrollo
de las habilidades consideradas importantes para el desarrollo humano de la

persona .

Por otro lado, segun Hemsy (2002), la formacién instrumental, en sus
etapas iniciales, corresponde a cierto tipo de iniciacion musical y tiene el objetivo de
“‘introducir al alumno en el conocimiento y el manejo de las estructuras basicas del
lenguaje musical a través de determinado instrumento” (p.107). Esta formacion
también puede ser basico y fundamental o aficionado y elemental segun la
institucion en la que se ofrezca, como fue descrito en el ejemplo de Pascual (2002),
en una escuela publica, en donde hay un grupos numerosos de alumnos y pocas
horas de clase para cada grupo, el aprendizaje de un instrumento musical
especifico, de complejidad técnica, es imposible, por lo que el educador musical
atendera las necesidades formativas de los grupos con base en las solicitudes de
la institucion a la que pertenezca y segun su criterio como docente, probablemente
buscando brindar experiencias musicales enriquecedoras para el desarrollo integral

y musical de cada uno de los alumnos .

Sin embargo, esto no quiere decir que no se pueda proponer cierto tipo de
iniciacion instrumental a partir de los instrumentos que han sido disefiados para el
trabajo en grupos escolares, como podria ser el instrumental Orff o a partir de la
formacion de ensambles escolares como los son las orquestas tipicas, las
estudiantinas o coros. La diferencia radica, como se ha expuesto, al tipo de

educacion musical o solicitud que se realiza segun el enfoque o fin institucional.

Un estudio, donde se describe como se ha organizado la ensefanza
artistica en México es realizado brevemente por Navarro (2012, pp.17-22). En él, el
autor distingue tres sectores: educacion artistica no formal (aficionado y elemental),
educacion artistica escolar (basico y fundamental) y educacion artistica profesional
(profesional o superior).?

% Para profundizar en el tema dirigirse a Navarro, J. (2012). Educacion, musica y posmodernidad:
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En este sentido y con base en lo anterior, en la presente tesis se entendera
como educacion musical a la disciplina dedicada al estudio de todo proceso de
ensefanza-aprendizaje relacionado a la formacion musical profesional o amateur
de cualquier persona y que responde a diferentes entornos, etapas de desarrollo
(edades) o intereses personales, institucionales y formativos. Para dicho estudio, la
educacion musical parte de la pedagogia, la didactica y otros ambitos que se han
especializado en el estudio del proceso educativo-musical. Ademas, se considerara
que la educacion musical es una ciencia que ha tratado de comprender y promover
diversas estrategias de ensefanza-aprendizaje musical que pueden ser aplicables
en estos diversos contextos sociales e institucionales y que tiene como principal

objetivo, el desarrollo integral de las personas.

Para los fines de esta investigacion se recopilan los estudios que responden
al interés de una formacién instrumental a partir de las reflexiones que vinculan a
este fendbmeno con las propuestas educativas musicales que actualmente tienen
vigencia. Por lo que a continuacion se presentan dichas propuestas con el objetivo
de que el maestro de instrumento y el estudiante que busca profesionalizarse en la
ensefianza del mismo o hacer uso de estas propuestas para su propio beneficio
musical, cuenten con una base tedrica que les permita indagar mas sobre el tema,
a la vez que se invita asi, a la reflexion sobre como es el proceso del aprendizaje

musical a través de un instrumento.

2.3 Movimiento pedagégicos del siglo XX y su relacion con la educacién

musical

Partiendo de la influencia del movimiento conocido como Escuela Nueva, se vera la

importancia de la ensefianza musical en una educacion integral y se analizara su

Constructivismo en la iniciacion a la guitarra: disefio, implementacion y evaluacion de un modelo de
ensefianza con apoyo de las tics (Tesis de Doctorado). Universidad Autbnoma de México, Ciudad
de México, México. Recuperado de http://132.248.9.195/ptd2012/octubre/099585389/Index.html
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vinculacion con la formacion instrumental. Para ello, se narra la forma en que dicha
Escuela impactdé en el proceso de formacion de los musicos y hasta qué punto
motivoe, a algunos, a realizar un estudio de los procesos del aprendizaje que
reestructuraron los paradigmas establecidos para la formacion profesional del

musico.

Tras las mas grandes conflagraciones de la historia de la humanidad
(Primera y Segunda Guerras Mundiales) se gestdé el movimiento pedagdgico
llamado Escuela Nueva o Escuela Activa, en oposicion a la Escuela Tradicional y a
las costumbres socio-educativas que se practicaron a lo largo del siglo XVIII 'y XIX.
Dicho movimiento intentaba reconstruir una sociedad cimentada en la paz y la
solidaridad y constituirse en “el medio mas ambicioso para fomentar la comprension
entre los hombres y entre las naciones” (Duran, 2013, p.10). El desarrollo de las
ciencias humanas fue de suma importancia para la nueva corriente, ya que, a partir
de estas disciplinas, se cuestiond el enfoque positivista de la Escuela Tradicional,
avanzando hacia una pedagogia en pro de la vida. De esta manera, en las primeras
décadas del siglo XX, las propuestas educativas de Maria Montessori, Enrique
Pestalozzi y otros, se difunden en Europa y en Estados Unidos. Al mismo tiempo,
las ciencias que buscan la vinculacion entre la educacién y la psicologia como la
psicopedagogia, la psicologia pedagdgica o la psicologia educacional surgen como
nuevos campos de estudio. Esta ultima, por ejemplo, derivada de la psicologia
general, respondia al objetivo de “aportar a la educacion los avances que aparecian
en el campo de la experimentacion de los procesos del aprendizaje, los
conocimientos sobre el desarrollo infantil (...) [y] los procesos cognitivos
involucrados en el aprendizaje escolar” (Bravo, 2009, p. 218).

Emanados de esta revolucion del pensamiento, también nacen varias
corrientes pedagdgicas: el cognitivismo, que propone una pedagogia que entienda
los procesos mentales que se generan para la adquisicion del conocimiento; y el
constructivismo, originado de las investigaciones realizadas por Jean Piaget, en las
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que se describen los procesos que la persona escala para su pleno desarrollo
mental a lo largo de las diferentes etapas de su vida.

Por otro lado, en Latinoamérica, la Escuela Liberadora del pedagogo Paulo
Freire plante6 que, ante la opresion capitalista en el medio escolar, “la verdadera
educacion es praxis, reflexion y accion del ser humano sobre el mundo para
transformarlo” (Dultzin, 2010, p. 120). Es asi que Freire, bajo la perspectiva de la
pedagogia critica, propuso una educacién en contra de la formacion del oprimido.
Y, partiendo del analisis de sus practicas de ensefianza, México retomd las
propuestas de la Escuela Nueva y de la pedagogia freiriana para poner en ejercicio
la corriente de la Didactica Critica, gracias a la cual se plante6 un cambio en la
relacion maestro-alumno a partir de la profesionalizacion del docente (Duran, 2013,
p.13).

Ciertamente, todas estas trasformaciones repercutieron en la ensefianza
artistica y consecuentemente en la educacion musical, de forma directa, para
algunos autores, e indirecta para otros. Cecilia Jorquera Jaramillo (2004), por
ejemplo, en su articulo Métodos Historicos o Activos en Educacion Musical explica:

Por los datos de los cuales disponemos, es dificil establecer una relacion
directa entre la Escuela Nueva y los métodos activos de la educacion
musical: no es posible afirmar con seguridad que los autores de los
métodos activos en educacion musical hayan tenido una relacion directa
con los pedagogos de la Escuela Nueva. (p.24)

En cambio, Violeta Hemsy menciona que las innovaciones de la Escuela
Nueva influyeron en las ideas del valor educativo de las artes y de la musica desde
las nuevas propuestas pedagdgicas y de otros campos. Y, aunado a lo anterior,
resalta las aportaciones hechas por Piaget sobre el desarrollo de la inteligencia en
el nifo; por Gardner, sobre las inteligencias multiples; y por Aronoff, quien puntualiz6
que la ensefianza de la musica, correctamente enfocada, estimula no soélo la
inteligencia musical definida por Gardner, sino que promueve el desarrollo de otras
capacidades de los seres humanos (Hemsy, 2002, pp.9).
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Ademas, se encuentran referencias respecto a como algunos musicos, que
realizaron las nuevas propuestas de la educacion musical, llegaron a intercambiar
ideas o trabajar junto a los pedagogos del movimiento. Tal es el caso de Zoltan
Kodaly quien recibié ayuda de Petalozzi (Pascual, 2002, p.123) y de Jaques-
Dalcroze quien también conocié las propuestas de Petalozzi, (gracias al interés de
su madre por las propuestas de pedagogo, al ser maestra de musica), de Dewey
(por su relacion con las ideas de Platon sobre la pedagogia), y de Edouard
Claparéde, maestro de Piaget (por ser amigo cercano de Jaques-Dalcroze)
(Nivbrant, 2015, pp.21).

De ahi que Emile Jaques-Dalcroze, Edgar Willems, Zoltan Kodaly, y
educadores posteriores, transforman los esquemas tradicionales de la instruccion
musical por un ejercicio activo de ensefianza-aprendizaje en donde hacer, sentir y

vivir la musica es medular para su comprensién tedrica y dominio practico.

Hemsy (2003), propone que bajo el lema de “musica para todos”, se
distinguen, diversos periodos en el desarrollo de los métodos propuestos por los
musicos antes mencionados. A partir de los afios cincuenta, el segundo periodo que
ella describe, es el de los Métodos Activos, del que son parte Emile Jaques-
Dalcroze, pionero de la pedagogia musical, al considerar la importancia del
desarrollo de todas las facultades del hombre a través de la musica, de manera que
coloca “al individuo en posicién de todos los medios para actuar y reaccionar, ser
autonomo y sentir bienestar” (Pascual, 2002, p. 100); y Edgar Willems, reconocido
por ser uno de los primeros en realizar nexos entre la educacidon musical, la
psicologia y la filosofia. Seguidamente el periodo de los Métodos Instrumentales es
representado por Orff, compositor y pedagogo que resalta por proponer la
ensefanza musical a través de su concepto de musica elemental; Kodaly, quien
buscé la alfabetizacion musical por medio del canto de melodias tradicionales; y el
violinista Suzuky que, en Japon, puso en practica su educacion del talento haciendo
de esta un simil entre el aprendizaje de la lengua materna con el del lenguaje

musical y la ejecucion instrumental.
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Posteriormente, se desarrolla el periodo de la generacion de los
compositores o de los Métodos Creativos, donde se propone el uso del lenguaje
musical a partir de la musica contemporanea y la composicion guiada por el maestro
con autores como Murray Schafer. En América Latina se puede resaltar la labor de
la pedagoga Violeta Hemsy de Gainza y en México el método del compositor y

pedagogo César Tort.

2.3.1 El nuevo papel del maestro y el alumno

La relacidon maestro-alumno se transforma a partir de las propuestas
pedagogicas surgidas en el siglo XX, en donde la educacion deja de concebir al
individuo como un sujeto incompleto e imperfecto al que el educador, con base en
su experiencia de vida, pensada como la unica verdad para entender el mundo,
debe de transmitir sus conocimientos. Es asi que, como resultado directo del nuevo

rol que desempefiaria el alumno, el papel del maestro cambia sus paradigmas.

En el mismo orden de ideas Diaz Barriga (2006), destaca las aportaciones
realizadas por Donald Schon quien, de acuerdo con las ideas planteadas por
Dewey, describe la necesidad de la profesionalizacién del docente bajo su concepto

de ensefianza reflexiva

De acuerdo con Schoén, debe reconocerse que el aprendizaje del alumno
no se da tan soélo porque el profesor le transmite una serie de saberes
tedricos o reglas predeterminadas, ni tampoco porque le proporciona
instrucciones de como hacer las cosas. Es necesario que se dé un didlogo
entre ambos (docente-tutor y alumno-practicante) (p.9).

También, pedagogos como Lorenzo Milani, expresaron que el principal
cuestionamiento a resolver en las practicas de ensefianza escolar no era el cdémo
ejercer la actividad educativa, “sino como debe ser uno [el maestro], para poder
ensenar” (M. Lodi, p.20, en Palacios, 1984, p.110).
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A causa de ello se observa en las propuestas de las pedagogias musicales
de la época, un cambio en el ejercicio del maestro. Un ejemplo de esto se describe

por Brice (2004) en donde puntualiza la tarea del maestro dalcroziano.

The teacher’s task essentially is to offer “accompaniment which seeks to
render accessible to students reflection and knowledge of any subject
area... (it creates) an attitude of research and collaboration, of autonomy,
self esteem and respect for others. This demands rigorous preparation in
order to choose and define the elements to be taught, whether they be
content, intellectual tools, or attitudes and values™ (Barth B.-M. 2002, p.23
en Brice, 2004, p.37).

Brice, para complementar lo anterior, explica que el papel del maestro de
musica es, por un lado, ser un ejemplo de las habilidades y de las actitudes que
persigue impulsar en sus alumnos y por otro, fomentar que los conocimientos a
ensefar sean accesibles, significativos y duraderos para cada uno de ellos, al
valorar y distinguir las diversas formas en que pudieran necesitar recibirlos, (ya sea
visual, auditiva o motora). Para ello, narra, que el maestro debe de ser creativo y
estar en constante actualizacién, motivado por el gusto de su quehacer. A lo afiade
“within these parameters education becomes a shared responsibility. Teachers and
students look in the same direction; goals are set and achieved through
collaboration” (Brice, 2004, p.38).

En sintesis, el ejercicio de las nuevas pedagogias y del cambio de actitud
por parte del educador ante su interés por conocer y entender los procesos de
aprendizaje de su educando, generaron, en consecuencia, que el alumno y el
maestro trabajaran como iguales y en colaboracion para la construccion de su
aprendizaje. Sobre el tema Palacios (1988) observa que “por donde quiera que se
considere, la relacion maestro-alumno se ve profundamente modificada y la nueva
dinamica que se establece entre los alumnos como consecuencia de esa

modificacion caracteriza en gran manera el espiritu de la nueva educacion” (p.33).
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2.3.2 Principios de la educacion musical a partir de la Escuela Activa

A continuacion, se enlistan de manera resumida algunos de los principios mas

relevantes que caracterizan la practica de la educacién musical segun el enfoque

de la escuela activa y que Pascual (2002, p. 14-16) rescata en su libro Didactica de

la musica:

El valor educativo de la educacién musical es ser detonadora de todas las
facultades del hombre, no sélo las musicales. Esto quiere decir que ademas de
formar musicalmente a las personas, se busca que, por medio de la musica, las
personas adquieran las habilidades y los valores necesarios para su desarrollo
integral y social.

La educacion musical es para todos. En la educacion musical no se distingue a
las personas por ser o no capaces de entender, vivir, y ejecutar la musica. Se
reconoce que la musica es una cualidad intrinseca del ser humano. Por lo que,
una primera experiencia en la formacion musical busca brindar al educando los
elementos necesarios para comprender, valorar y apreciar lo que escucha y lo
que interpreta o crea musicalmente.

La educacion musical es un proceso de libertad y creatividad. No se suele
priorizar los resultados, sino al aprendizaje y la evolucién que se llevo a cabo
durante el proceso. Cabe aclarar que esto no significa que no existen objetivos a
cumplir o consignas a seguir, como se entiende a menudo. Cuando se habla de
libertad y creatividad en el aula se hace referencia a la accion de fomentar un
espacio de aprendizaje colaborativo que permita a los que participan en él, la
exteriorizacion de sus ideas y propuestas a fines con el objetivo que se plantee,

de manera individual o colectiva, en clase.

La educacion musical obedece las necesidades que el alumno tiene respecto a
su proceso de aprendizaje musical, por lo que es progresiva y se adapta a los
intereses y capacidades especificas de cada aprendiz.

La educacion musical es de caracter activo. La musica se ensefia de manera

experiencial. Se aprende musica al hacer musica.
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- La educacion musical es ludica, por lo tanto, tiende a fomentar en su practica, el
aprendizaje cooperativo o colaborativo a través de actividades que promuevan el
disfrute de la misma.

- La educacion musical es global, ya que se relaciona con otras areas del
aprendizaje e impacta en las tres esferas del desarrollo del ser humano (lo
cognitivo, lo emocional y lo psicomotor).

- La educacidon musical se impregna en la vida de la persona. No es un acto que

soélo se lleva a cabo en el aula, sino que trasciende fuera del espacio educativo.

- La educacion musical es variada ya que contempla diferentes areas de practica

como el canto, el movimiento, la danza, entre otras formas de expresion.

2.3.3 La idea del talento segun la educaciéon musical

Por otro lado, es importante puntualizar que la educacion musical parte
histéricamente de la idea de que la musica es para todos. Todo ser humano esta
facultado para hacer o entender la musica. Vivir la musica:

Hoy en dia no creemos en el enfoque elitista que sostiene que la

musicalidad es patrimonio de unos pocos predestinados. Entonces, la

diferencia es que lo que antes se describia con una caracteristica del

artista hoy se puede ensefiar, desarrollar. Y democraticamente sobre la

comunidad mediante una nueva ideologia y nuevas técnicas de pedagogia
(Hemsy, 2002, p.124).

Ante el cuestionamiento de si el musico nace o se hace, Violeta Hemsy de
Gainza defiende que el musico se hace, y explica que si bien, hay jéovenes o nifios
gue manifiestan habilidades sobresalientes en la practica musical, estos asi lo
hacen debido a que, en su entorno o contexto social, estan en constante contacto

con alguna manifestacion o practica musical.

Al respecto Hemsy (2002, p.119) explica que una persona a la que se le
puede considerar musical (musicalizada) o que tiene “talento”, es aquella que se
interesd en los sonidos (de manera consciente o inconsciente) y que, por lo tanto,
guarda en su interior gran variedad de material sonoro que podra manipular al

expresarse musicalmente cuando ejecute un instrumento o al cantar. Es decir, que
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esta persona, al estar en constante contacto con el quehacer musical ha aprendido

a desenvolverse en la musica de manera natural.

En cambio, la persona a la que errbneamente se le podria considerar como
carente de talento, la describe como aquella que no tuvo la posibilidad, de manera
consciente o inconsciente, de focalizar su atencion a el mundo de los sonidos, por
lo que no se podria afirmar que carezca de aptitudes musicales, pues como se hara
mencion posteriormente, sélo seria necesario identificar las habilidades necesarias

a desarrollar para que el alumno, de quererlo, pueda desenvolverse en la musica.

Sobre el tema Bachmann (1984, p. 72) describe que antes el estudio de la
musica unicamente era para aquellos predestinados que favorablemente se habian
desarrollado en medios que les permitian manifestar espontaneamente sus
habilidades musicales, como lo ha descrito Hemsy, haciendo que los maestros
encargados de ensefar a los futuros musicos, les eligieran. Sin embargo, hoy en dia,
en muchos paises en los que se tiene como derecho una formacion musical de
calidad, no se realizan examenes de admisidn, ya que se reconoce que las
habilidades musicales se pueden desarrollar si el medio se los permite, por lo que,

como describe Bachmann, (1984):

En otras palabras: los sistemas de ensefianza que, en el pasado, han
hecho pruebas, cuando las cualidades musicales (...) se encontraban por
definicidon presentes en todo alumno antes incluso de que comenzar a
<<aprender musica>>, (...) Al dirigirse a todos, esta educacién ya no puede
seguir dando por cierta la existencia de capacidades musicales basicas en
los alumnos. En consecuencia, debe encontrar el medio de suscitarlas y
desarrollarlas en aquellos en quienes no se manifiestan espontdneamente

(p.72).
2.3.4 La escuela activa en la actualidad
Como se ha descrito, la Escuela Nueva o Activa, ha revolucionado y
fomentado la interdisciplinariedad de diversos campos de conocimientos. Sin

embargo, las teorias humanistas que de este movimiento nacieron, dificilmente se

vislumbran ejercidas plenamente e incluso algunos ya se cuestionan si estos
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modelos de pensamiento siguen vigentes en la educacion general y por lo tanto en

la educacion musical.

Al respecto, Duran (2013) expresa, haciendo referencia a la visién de Jesus
Palacios, que “ninguna de las corrientes pedagogicas habia ayudado a la educacion
escolar a salir de la crisis presente de todos los niveles del sistema educativo”, (p.9),
y critica la practica del movimiento pedagdgico del siglo por sélo centrarse en
promover el desarrollo cognoscitivo del individuo dejando de lado la inteligencia

emocional y la conciencia corporal.

Hemsy (2002, p.134; 2015, p. 91), por ejemplo, ratifica que actualmente la
educacion musical se encuentra en crisis debido a la imposicidn de las politicas
educativas neoliberales, al estilo de vida cultural que se promueve a través de la
globalizacion y también a la promocion de un sin numero de tendencias de

formacion musical, que han generado confusién en el campo educativo.

Sobre lo anterior Jorquera (2004, p.23) describe que este fendmeno, “revela
una necesidad constante entre los musicos, (...) la de resolver las urgencias del
aula mediante expedientes [métodos, a manera de recetario] que se demostraran
eficaces y seguros”, aunque éstos solo brindaran una solucion temporal. Esta
busqueda y practica de las diferentes propuestas pedagdgicas antes mencionadas,
genera lo que Jorquera (2004) llama el circulo vicioso del consumo de los métodos.
Hemsy (2015, pp.93) describe este mismo fendmeno, relatando que la
superabundancia de opciones musicales y pedagdgicas desarrolla en los docentes
cierta confusion respecto a los fines de su ensefianza, teniendo como consecuencia
que sus decisiones pedagogicas suelan basarse en sélo el aspecto ludico de las

propuestas, dejando de lado la reflexion.
Es por ello que en lo que sigue de este marco se ha considerado significativo

el estudio historico y conceptual de la educacion musical para comprender el

fendmeno educativo que se estudia: el aprendizaje del instrumento; a fin de que se
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vislumbre el contexto actual de esta practica educativa y dar a conocer algunos de
los estudios realizados al respecto. Ademas, como Jonquera (2004) puntualiza, es
necesario “el constante analisis y la revision de nuestras actuaciones, para poder

elaborar nuevas estrategias” (p.54). A lo que Hemsy (20015) podria anadir,

Esta claro que lo faltante ahora es, fundamentalmente, la utilizacion
funcional, inteligente, de lo acopiado. Para ello, no basta una mera
descripcion o la utilizacion aleatoria de lo existente. Para superar los
asépticos ordenamientos y las ineficaces categorizaciones a las que los
docentes terminaron por acostumbrarse en nuestras latitudes, sera
imprescindible promover, cuanto antes, en los ambitos educativos una
actitud reflexiva, de caracter critico, en relacion a las vias de aprendizaje y
los procesos de transmisién y musicalizacion (p.97).

2.4 Propuestas y reflexiones sobre la ensefianza-aprendizaje del instrumento

musical

Seguidamente, se exponen la propuesta de Emile Jaques Dalcroze, pues se
considera una referencia importante para la comprensién del proceso formativo del
musico instrumentista. Para posteriormente, continuar con el estudio histérico y
conceptual que Cecilia Jorquera Jaramillo realiza, en relacion a la didactica de la
ensefanza en el instrumento musical y la necesidad de la formacion de los docentes
de instrumentos en lo que la propone como didactica del instrumento musical;
después, se buscara complementar las ideas expuesta con las aportaciones que
Violeta Hemsy de Gainza expresa por medio de numerosas entrevistas sobre la
formacion instrumental con base a su experiencia; y se narraran las propuestas de
la violinista mexicana Paulina Derbez con el fin de dar a conocer una de las
experiencias que describen la necesidad de un cambio en las practicas ensefianza

instrumental de nuestro pais.

Como se ha descrito, el proceso historico de la educacion ha impactado en
la forma en la que se conceptualizaba el quehacer artistico, la musica, y su manera
de ensefianza-aprendizaje. Sin embargo, pese a toda esta revolucion en las ideas,

para la formacién instrumental, aun suele elegirse la practica del ejercicio educativo
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bajo la vision de los métodos tradicionales. Sobre el tema Hemsy (2002) comenta
que,

La propuesta educativa del conservatorio, la maxima institucién de
formacidon musical durante los siglos XIX y XX en nuestras latitudes,
curiosamente, no se ha modificado a lo largo de una época signada por
transformaciones realmente extraordinarias que han incidido en la manera
de ser, de pensar y de comunicarse de la gente, en el ritmo de la vida
cotidiana, en el uso y la distribucién del tiempo libre, el estudio y el trabajo,
en las apetencias musicales de nifios y jovenes, etc. (p.156).

Es asi que, a la fecha,

conviven, (...), las pedagogias activas del siglo XX con los enfoques
tedricos: aquellos del tradicionalismo decimondnico, asi como los
acordajes cognitivistas tipicos del neoliberalismo y la globalizacién (siglos
XXy XXI). En otras palabras, se dan la mano el teoricismo y la creatividad,
el academicismo y la libertad, la alfabetizacién y la oralidad emergente...En
fin, todas las variantes de la excelencia asi como las de la mediocridad
pedagdgica. (Hemsy, 2015, p.92)

Ante este panorama, en donde existe una variedad de propuestas
educativas-musicales y al mismo tiempo el desconocimiento y las practicas
irreflexivas de las mismas, en esta tesis se ha considerado necesario realizar un
recuento de las reflexiones que se han realizado a la fecha, respecto a la ensefianza
de un instrumento musical, con el fin de responder algunos de los cuestionamientos
que motivaron esta investigacion, principalmente los encaminados a comprender el

proceso para formar o ser un buen musico instrumentista.

2.4.1 Método de Emile Jaques-Dalcroze

Este método educativo destaca, como precursor del todos los demas modelos
educativos musicales que se desarrollaron posteriormente en Europa. Ademas, los
estudios y la difusién que se le esta dando actualmente por medio del Instituto
Jaques-Dalcroze de Ginebra, a través de diplomados y certificados en

Latinoamérica, lo hace relevante y vigente.
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Emile Jaques Dalcroze, en 1910, gesté su propuesta educativo-musical
después de identificar ciertas carencias y defectos en el sistema de ensefianza en
los conservatorios. Estos problemas los organiz6 en tres niveles: en la practica de
la educacion musical de su época, en las interpretaciones de los estudiantes que
aspiraba ser musicos profesionales y en las aptitudes motrices de los primeros
alumnos que llevaron a cabo su método, la Ritmica Dalcroze (Bachmann, 1984,
p.71). Sobre la practica de la educacion musical de su época, Jaques-Dalcroze,
observd que esta carecia de los fundamentos pedagogicos para desarrollar las
aptitudes musicales de los estudiantes: el desarrollo del oido melddico, tonal y
armonico. En consecuencia, estos ultimos presentaban en su formacion lagunas
que afectaban su desempefio, ya que, mas que buscar su verdadero desarrollo
musical, parecian buscar un adiestramiento (Pascual, 2002, p.103).

Es asi que, Jaques-Dalcroze (1909, p.65 en Bachmann, p. 73), con base
en su experticia como maestro en el nivel profesional, repara en la falta de
preparacion y el poco entendimiento musical que demostraban sus discentes,
quienes, como se menciona, pretendian ser virtuosos sin contar con las cualidades
musicales basicas que él resumio en “la agudeza auditiva, la sensibilidad nerviosa,
el sentido ritmico -es decir, el sentido justo de las relaciones existentes entre los
movimientos en el espacio- y, por ultimo, la facultad de exteriorizar
espontaneamente las sensaciones emotivas” (Jaques-Dalcroze, 1909, p.64 en
Bachmann, 1984, p. 72).

En consecuencia, Jaques-Dalcroze, busca que la educacion musical brinde
la solucién al problema mencionado por medio de la Euritmia mejor conocida en

Latinoamérica como la Ritmica Dalcroze.

Respecto a los problemas de las interpretaciones musicales de los
estudiantes, Jaques-Dalcroze identifica los siguientes (1910, pp.20, en Bachmann,
1984, p. 75):

* serincapaz de proseguir un movimiento durante todo el tiempo necesario
para su normal realizacién;
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» acelerar y retardar un movimiento que debe permanecer uniforme;
* no saber acelerar o retardar un movimiento cuando se requiere;
» <<hacerlo a tirones>> o cortalo si debe estar ligado y viceversa;
* comenzarlo demasiado pronto o demasiado tarde, terminarlo demasiado
pronto o demasiado tarde;
* no saber encadenar un movimiento de una especie con uno de otra
especie (lento-rapido, flexible- rigido, enérgico- suave, etc.);
* ser incapaz de ejecutar simultdneamente dos o mas movimientos
contrarios;
* no saber matizar un movimiento por gradaciones continuas (del piano al
forte o al revés);
* no poder acentuar el movimiento métrica o ritmicamente segun las
exigencias de la l6gica musical
A estas dificultades, que el musico se enfrentaba al ejecutar su instrumento,
las llamé arritmia musical, la cual se origina de “una falta de coordinacion entre la
concepcion del movimiento y su realizacién” (Pascual, 2002, p.104). Jaques-
Dalcroze, distinguio tres categorias de arritmia: a nivel de emision (incapacidad del
cerebro para dar ordenes rapidas a los musculos), a nivel de transmision
(incapacidad del sistema nervioso de transmitir las ordenes del cerebro a los
musculos) y al nivel de ejecucion (incapacidad de los musculos de realizar los
movimientos efectivamente, por debilidad o falta de entrenamiento). Por otra parte,
también describe otro problema al que llamé errimica, que es la incapacidad de
tocar la musica de manera expresiva pese a que su ejecucion se considere precisa

o virtuosa (no conectar las emociones con la interpretacion).

Para el tratamiento de estos problemas Dalcroze ultima que, en una edad
madura, resultara mas complicado deshacerse de los malos habitos motrices, razén
por la cual decidié estudiar y proponer ejercicios para ser aplicados también en
etapas tempranas.

Sobre las carencias en las aptitudes motrices de los primeros practicantes de su
meétodo, Jaques-Dalcroze concluye que “los defectos de la expresion musical ritmica
son defectos del cuerpo en general (...) [por lo que en su método decide trabajar]
las relaciones existentes entre rapidez y lentitud, fuerza y flexibilidad, movimiento y
detencioén, sonoridades y silencios...” (Pascual, 2002, p.104).

Ante estas inquietudes Dalcroze, dedico su vida a la elaboraciéon de una

Educacion por la musica y para la musica: por el poder de la musica,
porque a través de ella (especialmente el ritmo) se favorece la
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armonizacion de los movimientos fisicos y la capacidad de adaptacion;
para la musica, porque une armoniosamente el movimiento en la expresion
del cuerpo (expresion corporal), el pensamiento y la expresion del alma
(sensibilidad) (Pascual, 2002, p.102).

Posteriormente, sus estudios lo llevaron a reconocer que “es el Hombre
quien cuenta, y sus esfuerzos [a partir de la educacion musical] van encaminados a
ayudarle a ser plenamente él mismo” (Bachmann,1984), brindandole un valor
educativo a la formacién musical, lo que la hizo una materia accesible para todos.
Y como también describe Pascual (2002), “El principal mérito del método es el que
tiene una educacion integral de la persona en la que se trabaja simultaneamente la

atencion, la inteligencia, la rapidez mental, la sensibilidad y el movimiento (p.120)".

2.4.1.1 Método de Emile Jaques-Dalcroze y su aplicacion en el desarrollo

instrumental

La propuesta pedagdgica de Henri-Jaques aun continua difundiéndose y esta
en constante renovacion ya que en la actualidad se realizan estudios que validan y
renuevan su ejercicio. Entre ellos hay quienes investigan su utilidad para el
desarrollo instrumental gracias al trabajo psicomotor, emocional, cognitivo y auditivo

que este método propone.

La ritmica Jaque-Dalcroze es un modelo de educacion musical en el cual, a
través del movimiento, se aprenden los elementos musicales necesarios para la
comprension, creacion e interpretacion musical y de otras artes que se le relacionan.
El estudio de la ritmica se compone por el aprendizaje del solfeo, la ritmica y la
improvisacion a partir de consignas que usualmente tienen que ver con un elemento
musical a estudiar (patrones ritmicos, fraseo, escalas, obras musicales, etc.). Se
utiliza el movimiento ya que a partir del mismo el desarrollo y el analisis auditivo que
se propone se vuelve un ejercicio activo y natural, ademas de los ya comprobados
beneficios que brinda a la respuesta audio-motora del musico que practica la ritmica
dalcroziana. Segun Del Bianco (2007, p.24) la Ritmica-Dalcroze enriquece al musico

ya que le permite:
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Tomar conciencia de su cuerpo como primer instrumento

Desarrollar la motricidad global, parcial y fina

Adquirir una educacion auditiva activa a través del movimiento

Sensibilizarse con el uso y la dosificaciéon de la energia y aplicarla

adecuadamente en las ejecuciones solicitadas

Aprender a improvisar musical y corporalmente

e Desarrollar la capacidad de contacto a través de la comunicacion no verbal
y la expresién personal

e Trabajar la musica en grupo

Las aportaciones que brinda Dalcroze a las habilidades motoras para un
mejor desempefio instrumental, no solo a lo referente a la técnica sino a la
interpretacion por el trabajo del gesto musical que realiza, ha llamado la atencién de
muchos autores y maestros dalcrozianos que analizan y documentan este
fendmeno. Nivbrnat (2015), por ejemplo, afirma que la pedagogia Dalcroze resalta
sobre otras por la combinacion de la musica con el desarrollo de las habilidades

motoras y apunta lo siguiente respecto a su importancia.

Motors skills are such an important part of instrumental playing that we
cannot afford to ignore them. A teacher who studies the development of
motor skills and who works deliberately and strategically can make things
easier for the students, enabling them to actually gain time (p.285)

En el Instituto Jaques-Dalcroze en Ginebra se brinda la iniciacion al piano
por medio de la improvisacion dalcroziana. En esta materia los maestros investigan,
practican y estudian como se transfieren las habilidades motoras globales
adquiridas gracias a la ritmica al ejercicio de motricidad fina requerido para tocar un
instrumento (Del Bianco 2007, p. 30-31). La maestra dalcroziana, Greenhead,
también se ha dedicado a la investigacion de los beneficios de la practica de la
ritmica Dalcroze para los interpretes de instrumentos de cuerda corroborando que
la experiencia dalcroziana ayuda a desarrollar un mejor manejo de la energia al
utilizar el arco o una mejor articulacion, entre otras habilidades. Greenhead ha
documentado el trabajo realizado en el documental Dalcroze for String Teaching.

En resumen, la propuesta dalcroziana para la formacion del instrumentista,

busca principalmente el desarrollo de la musicalidad del alumno entendiendo al
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cuerpo como primer instrumento al desarrollar las habilidades musicales
anteriormente descritas, ademas de brindarle al alumno elementos necesarios para
evitar las arritmias anteriormente descritas y ser creativo. Como narra Bachmann
(1984),

...la ritmica precede y luego complementa el estudio del instrumento. Al
mismo tiempo desarrolla en el alumno musico las posibilidades de creacién
y expresion, por medio de un enfoque original del solfeo y de la armonia y,
principalmente, de la improvisacién en todas sus formas, campo predilecto
de la empresa dalcroziana (p.60)

2.4.2 Método Willems

Posterior a Jaques-Dalcroze, Edgar Willems, realiza sus aportaciones al marco
musical con una propuesta holistica, cuyo principal objetivo es:

contribuir a la apertura general y artistica de la persona, desarrollar
aspectos musicales como la memoria, la imaginacion, el canto, el solfeo,
la practica instrumental o la armonia; y favorecer la musica en familia, es
decir, diferentes facetas de la vida musical que la abran mas alla del ambito
escolar (Pascual, 2002, p.152).

La filosofia de ensefianza del método Willems fue de las mas sustentadas
tedricamente a partir de sus intentos por relacionar la educacion musical con los
campos de la psicologia y la filosofia. Se caracteriza, principalmente, por dedicarse
a la formacién del oido musical y no depender de materiales o de instrumentos
externos a la musica, mas bien se vale de los elementos naturales del ser humano:
la voz y el movimiento (Fernandez, 2007, p. 48). Su pedagogia parte del postulado
psicologico de que “la musica debe ser considerada en funcién del hombre”
(Pascual, 2002, p.153) ya que, para él, cualquier medio externo al ser humano, que
se utilice para el aprendizaje musical, interfiere en el conocimiento y la

interiorizacion de los conceptos por aprender.

A través de sus escritos el pedagogo explica lo que para él es la educacion
musical y enmarca cuales son las caracteristicas que la formacion instrumental
comparten con esta ciencia, redefinida en ese entonces. En su libro, El valor

humano de la educacion musical, al tratar de delimitar los parametros que le darian

a1



l6gica a la educacion musical, la define como aquella ciencia encargada de preparar
al alumno para el solfeo y para el instrumento, ademas de formarlo en los ideales
humanos. En esta obra describe a detalle el proceso que la educacién musical
deberia de seguir para lograr su objetivo. Segun su perspectiva y con base en los
estudios psicolégicos de la época, primeramente, propone que alumno tenga la
oportunidad de recibir una iniciacion de presolfeo y preinstrumental, las cuales
consisten en brindar las primeras experiencias musicales a los alumnos al cantar,
recitar las notas y realizar algunos ejercicios motrices con el fin de desarrollar su
musicalidad. Posterior a esta formacion inicial, la educacion musical, buscaria la
alfabetizacion de la materia, es decir, se llevaria al alumno al entendimiento gradual
del solfeo, la armonia (los intervalos, la lectura a dos voces), la improvisacion y la
composicion y finalmente enfatiza que la formacion instrumental deberia estar
presidida por una iniciacion musical. Aun asi, afirmaba que era comun que la
iniciacién musical, se brindara a partir del aprendizaje de un instrumento, lo cual, en
muchos casos se sigue practicando actualmente. Por otro lado, en la pedagogia de
Willems se declaraba que los elementos a desarrollar para poder tocar un
instrumento son: la ejecucidn del oido, la ejecucion por la lectura, la ejecucion por

el instrumento y la improvisacion

Para este autor, todo ser humano, de manera innata, cuenta con dos
instrumentos fundamentales, estos son el cuerpo y la voz, antes que cualquier otro
instrumento musical. Sin embargo, Fernandez (2007, p. 47), apunta a que hoy en
dia esto pareciera ser irrelevante ante lo novedoso e impresionante que suele ser
el aprender a tocar un instrumento, por lo que, al igual que la pedagogia
dallcroziana, describe que es importante dar cuenta que la musica proviene de la
persona y no del instrumento y que en este orden de ideas seria importante

considerar lo siguiente:

El toque instrumental requiere la participaciéon armoniosa del ser humano
y de su vida interior: dinamismo, sensorialidad, sensibilidad e inteligencia
(...)- No se toca con los dedos sino a través de los dedos, que estan unidos
gracias al sistema nervioso y muscular, al oido, al sentido ritmico y a los
diferentes niveles del cerebro y de la sensibilidad (Fernandez, 2002, p.48).
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A continuacion, se exponen a algunos de los autores que Willems (1975,
p.130) pensd pertinentes citar en su obra, asi como sus propias ideas, con el fin de

explicar que el aprendizaje de la técnica instrumental no sélo debe servir para el

dominio acrobatico del instrumento.:

”

-“La técnica se crea mediante el espiritu, no por medio de la mecanica.
Lizst

-“Eso quiere decir que la técnica no sélo debe ser perfeccionada espiritual
y practicamente en sus manifestaciones mecanicas, sino que también
debe ser capaz de servir al contenido espiritual de la composicion.”
Pembuer

-“No se debe confundir espiritu con cerebralidad.” Philip Mathias

-“Lo que me importa, si tengo que habérmelas con un gran artista, es que,
ante todo, sea un gran hombre.” Heinrich Neuhaus

-“La masica nada perdera con tener un poco menos de técnica y un poco
mas el espiritu.”

-“La técnica debe servir para hacer madurar el alma, de lo contrario
trabajamos en forma equivocada y corremos el riesgo de matar la musica.”

-“No escuchar lo que dicen los dedos, sino hacerles decir lo que pensamos
musicalmente.”

-“No asemejarse a esos conferenciantes te hablan para autovalorarse
gracias hermosas frases sonoras y redundantes, que olvidan que deben
hablar de algo, que deben servir a una causa, aun a riesgo de hacerlo con
medios menos perfectos, pero con un alma mas consagrada al ideal
entrevisto.”

-“No olvidar que el instrumento sirve para expresar algo.”
-“Una técnica que provenga de una intensidad de vida. La técnica que parte

de la vida no tiene limites y puede desarrollarse en el verdadero sentido.
La musica debe cantar.”

2.4.3 La formacion instrumental segun Cecilia Jorquera Jaramillo

Cecilia Jorquera Jaramillo, expone y analiza el origen de los paradigmas educativos
existentes en cuanto al ejercicio docente de la ensefianza instrumental para poder
definir, posteriormente, lo que seria su propuesta de una técnica instrumental

reflexiva y finalmente, una didactica para la ensefianza del instrumento.
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En las paginas siguientes se hara mencion de algunas de las ideas que
Jorquera (2002) platea sobre el tema de la ensefianza instrumental: su perspectiva
histérica de la ensefianza instrumental, los problemas que existen y las

consideraciones que ella propone para mejorar la ensefianza del instrumento.

2.4.3.1 Referencias historicas de la educacion instrumental

Para Jorquera (2006), “la perspectiva historica de cada disciplina escolar permite
comprender las razones de sus contenidos y meétodos actuales, por ser éstos
producto de una tradicién” (p.1), razén por la cual, de manera breve, y aclarando
que deberian realizarse estudios mas profundos sobre el tema, describe
determinados eventos que lograron encausar una practica educativa-musical que a
la fecha sigue vigente. Es asi que para Jorquera (2002) “la didactica instrumental
es, obviamente, un proceso historico” (p.1).

De esta manera senala tres momentos que fueron importantes para el
desarrollo de esta disciplina -la ensefianza instrumental- durante el siglo XIX. El
primero de ellos fue el desarrollo de la imprenta musical masiva, que permitié que
los maestros de instrumento publicaran los ejercicios que usualmente inventaban
para resolver los problemas especificos que enfrentaban sus alumnos; el segundo,
fue el desarrollo del virtuosismo instrumental, que “ gradualmente fue exigiendo
medios técnicos cada vez refinados, para exaltar las personalidades de musicos
instrumentistas extraordinarios” (Jorquera, 2002, p.2); y el tercero, fue el desarrollo
de la grabacion fonografica, que hizo mas accesible el contacto con el arte musical,

a diversos publicos, fomentado asi, el nacimiento del mercado de consumo musical.

A causa de ello se produjo un cambio en el aprendizaje instrumental a la
mitad del siglo XIX, ya que los ejercicios que los maestros de instrumento
publicaron, (los que actualmente conocemos como métodos), tomaron un valor
prioritario en el desarrollo del virtuosismo del musico instrumentista, cuando los

autores de estos, en un principio no pretendian que fueran practicados como un
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medio indispensable para el aprendizaje de un instrumento. En consecuencia, la
técnica se transformoé en un fin principal, en lugar del medio para hacer musica,
centrandose en el desarrollo de habilidades exclusivas para el aprendizaje de
musica tonal a través del estudio de las escalas, los acordes y los arpegios,
desligados de la interpretacion de ideas musicales reales.

2.4.3.2 Problemas en el desempeiio del docente que enseina un instrumento

Para comprender la definicion de técnica y didactica instrumental que Jorquera
propone sera necesario tomar en cuenta que el modelo de virtuosismo, mencionado
anteriormente, ha generado algunos problemas en la relacién docente-dicente

durante el proceso de ensefianza-aprendizaje de un instrumento musical.

Como ejemplo de ello, la autora narra la experiencia de una de sus alumnas
de clarinete. Dicha alumna decidié solicitar una clase con un maestro v,
probablemente con el fin de saber si ella era apta para ser su nueva alumna, el
ultimo le pidié que tocara alguna melodia para él. Desafortunadamente, el maestro,

al terminar de escucharla, lo unico que atin6 a decirle es “jtocas como un buey!”.

Con esta experiencia, se plantean dos problemas importantes. Uno de ellos
corresponde al desempeno pedagogico del maestro y el otro a los patrones de
belleza del sonido que determinan la didactica instrumental. Sobre el primer punto,
se observa que los maestros que instruyen un instrumento, como en el ejemplo
descrito, suelen ser musicos que tienen poco interés por la enseflanza y que, a
pesar de esto, la ejercen usualmente motivados por necesidades econémicas y no
por la autorrealizacion que significa compartir sus conocimientos. De ello resulta
que carezca de conocimientos relacionados a las teorias pedagodgica y, por lo tanto,
que el unico medio en el que puede sustentar su ejercicio docente, sea su intuicion
y experiencia en el instrumento, la cual podria no ser suficiente para resolver los

problemas de los diferentes tipos de estudiantes.
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De esta falta de preparacion pedagdgica se distingue, en la respuesta que
el maestro del ejemplo le dio a la joven clarinetista, la ausencia de “las competencias
comunicativas y relacionales de las que deberia disponer cualquier ensefante de
cualquier asignatura” (Jorquera, 2002, p.3), y ademas el ejercicio de una “"didactica
al negativo" o "didactica deficitaria", porque en lugar de apreciar y darle sentido
positivo a lo que la alumna fue capaz de tocar, (...), pone en primer plano lo que la

alumna no logro alcanzar” (p. 4).

Sobre este caso se describe como necesario brindar al docente del
instrumento la posibilidad de adquirir herramientas comunicativas que le permitan
relacionarse con sus pupilos y que le ayuden a transmitir enteramente sus
conocimientos de tal manera que se le permita al alumno apropiarse de los mismos
a la par que desarrolla las competencias instrumentales solicitadas. Ademas, se
puntualiza que es necesario que el maestro se interese por brindarle al alumno la
posibilidad de que su aprendizaje sea agradable, con el fin de que las clases no se

conviertan en una experiencia de tension y sufrimiento.

Por otro lado, se identifica que el mal desempefio docente es también
consecuencia de los patrones de belleza del sonido, los cuales, varian segun la
vision estética de cada maestro. Tras reflexionar sobre lo anterior, Jorquera advierte
que es necesario comprender que no es correcto brindar un valor absoluto al
concepto de belleza del sonido pues es algo relativo que debe ser analizado bajo el
contexto cultural y las reglas en las que se haya formado. Por ejemplo, existen
maneras diferentes de ejecutar un instrumento segun el medio o el género que se
interprete. Un pizzicato realizado por un contrabajo al hacer Jazz, no sera
igualmente aceptado para la ejecucion en un contexto orquestal o bien, el estilo
sonoro con el que se deba interpretar un huapango con un violin, no sera el mismo

que el de una partita de Bach.

Es por ello que se considera fundamental que el maestro asuma una actitud

tolerante y abierta ante el hecho de que hay una gran diversidad de expresiones
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sonoras y no solo las que, de manera personal se consideran bellas. Ante esta
postura, (que ademas es caracteristica de las nuevas tendencias educativas
después del movimiento de la escuela nueva), el maestro, podria principiar su
ensefanza a partir de las capacidades, aptitudes y actitudes positivas con las que
el alumno cuanta, con el fin de guiarlo en el proceso de evolucidn de las mismas y

fomentar el desarrollo de otras.

En resumen, para Jorquera (2002),

la ensefianza implica necesariamente que el profesor acepte lo que el
alumno es capaz de hacer en un momento dado, para permitirle llegar a
dominar herramientas técnicas que ira conquistando paulatinamente. Para
ello el profesor se debe plantear como mediador del aprendizaje del
alumno, buscando junto a él los pasos a seguir, también en la busqueda
del sonido estéticamente adecuado a las musicas que se van presentando
como repertorio para conocer y practicar (p.5)

2.4.3.3 La técnica instrumental

Con base en lo anterior se define a la técnica instrumental como “las
acciones que tienen como fin el control del sonido” (Jorquera, 2002, p.5), ya que de
esta manera se pueden considerar las diversas formas en las que se puede producir
el mismo, segun diferentes criterios estéticos abiertos a las practicas creativas del
estudiante, asi como a su interés de tocar determinado repertorio o estilos. El control
del sonido, por tanto, hacer referencia a que el alumno sea capaz de producir las
sonoridades especificas que desee a voluntad, segun lo haya planeado. Misma
propuesta que plantea la ritmica dalcroziana, al buscar que el alumno pueda
controlar sus habilidades motoras para producir un timbre, un fraseo o una idea

musical determinada en el instrumento.

Por otro lado, aclara que, bajo este concepto de técnica, lo mas importante
sera que el sonido a desarrollar, mas alla de que cumpla con las cualidades de un
género musical determinado, pueda ser una accion repetible, de caracter

observable y por lo tanto cientifica que, en contraste con el modelo positivista de la
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repeticion de los catalogos de ejercicios descritos con anterioridad, hace mas bien

referencia a

una técnica con caracteristicas de funcionalidad respecto al sujeto
[discente] y aplicable en productos creativos del propio aprendiz o bien en
un repertorio elegido expresamente para que el alumno pueda utilizar los
aprendizajes que realiza avanzando paso tras paso (...). [A lo que agregal
Con una aproximacion de este tipo, en lugar de restringir la acciéon musical
a la repeticion de modelos preestablecidos, se puede abrir un amplio
campo de busqueda creativa y aprendizaje de elementos musicales no
necesariamente tonales, sin embargo indispensables para la formacion de
la sensibilidad musical del futuro instrumentista (Jorquera, 2002, p.5).

Asi mismo, haciendo referencia a estudios de las neurociencias, la autora
explica la inutilidad de la repeticion mecanica que se suele llevar a cabo para
estudiar una pieza musical o los ejercicios y estudios musicales. Con base en esas
investigaciones, se proponen que para el aprendizaje de una pieza musical se
planifique las acciones que se deberan seguir para su interpretacion, con el fin de
que el estudio sea un proceso de cognoscitivo y no de repeticidn irreflexiva, lo que
le ha llevado a considerar que se distinguen dos tipos de técnicas: la buena técnica,
que es la que toma en cuenta el 6ptimo funcionamiento del aparato neuromuscular,
el cual es fundamental para la ejecucion musical que requiere niveles de virtuosismo
marcados; y la mala técnica la que no obedece a lo anteriormente mencionado
(Jorquera, 2002). Razon por la cual, resulta determinante que el profesor de
instrumento (asi como el ejecutor-intérprete) posea conocimientos sobre el
funcionamiento neuromuscular lo cual le permitira elaborar una técnica

fundamentada cientificamente.

Sobre la practica de la técnica irreflexiva, también da cuenta de la falta de
autonomia de los estudiantes del instrumento que, al terminar sus estudios de
carrera, observa que regresan a consultar a sus maestros de instrumento debido a
gue necesitan asesorias sobre cdmo resolver ciertas dificultades técnicas. Otra
consideracion que Jorquera, (2002) analiza es sobre la necesidad de que se preste
atencion a que muchos de los ejercicios de técnica no han sido disefados para la
fisionomia de los estudiantes o para el estudio de un repertorio musical
determinado, por lo que propone que el maestro desarrolle habilidades que le
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permitan proponer ejercicios desde la musica que se estudia y a partir de las

caracteristicas sus discentes.

2.4.3.4 Didactica del instrumento musical

Como se ha podido ver a lo largo de este analisis, Jorquera (2002), considera que
el docente de instrumento debe contar con herramientas que le permitan transmitir

apropiadamente sus conocimientos, de lo cual explica que

el docente debe ser capaz de diagnosticar necesidades afectivas vy
cognitivas de sus alumnos, de estimular y reforzar su motivacién, de
organizar las actividades por grados y valorar las diversas estrategias de
aprendizaje, manejando situaciones colectivas e individuales. Todo esto, a
través del uso de validas herramientas de comunicacién y relacion, sin
olvidar los aspectos técnicos de la ensefianza, relacionados con el disefo,
la realizacion y la evaluacion de actividades. Ademas, las competencias
relacionales deberan ser utilizadas por el docente también en el contacto
con sus propios colegas, planificando y desarrollando proyectos, y con los
padres de sus alumnos, considerandolos colaboradores fundamentales en
el proyecto formativo. Finalmente, el profesor deberd saber relacionarse
con las agencias del territorio en el cual se desarrolla su actividad,
enriqueciendo su ensefianza y el aprendizaje de sus alumnos, individual y
colectivamente, con todas aquellas oportunidades en las cuales se pueda
interactuar con el territorio, ya sea aprovechando de un concierto, por
ejemplo, o bien proponiendo (p.8)

Razon por la cual se propone el estudio y la implementacion de la didactica
instrumental. Para comprender en qué consistiria dicha disciplina, se considera
importante distinguir la diferencia entre las areas de estudio consideradas como
pedagogia musical y didactica musical, las cuales ya fueron definidas al principio
del documento. Sin embargo, cabe sefalar que, al diferenciar estos dos conceptos,
la autora enfatiza la necesidad de comprender en qué consiste la didactica como
ciencia por si misma. Es asi que aclara que la didactica es la ciencia encargada del
estudio del campo de la ensefanza-aprendizaje y que, para que ésta pueda ser
utilizada para los estudios relacionados al proceso de aprendizaje de la musica, se
formd una didactica especializada, que como Fernandez (1984, p. 244, en Jorquera,
2002, p. 7), explica"... [la didactica especializada] hace siempre referencia a una
asignatura concreta; también puede hacer mencién a un conjunto de asignaturas

qgue tienen un contexto comun".
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Con esto se trata de explicar que la didactica es una ciencia compleja que
ha tenido que ramificarse para estudiar diversos fenomenos educativos en relacion
a la ensefanza-aprendizaje. Es asi que, a la didactica musical es reconocida como
una didactica especializada y que, con base en esta, se deberia de formular otra
didactica: la didactica instrumental de la musica. Para la didactica del instrumento
musical, Jorquera (2002) propone el estudio de los siguientes contenidos con el fin
de que el maestro de instrumento cuente con los conocimientos y competencias
para ejercer su labor docente de manera responsable y acorde a los modelos y
necesidades educativas que actualmente se busca implementar a favor de las

necesidades del alumno y la sociedad:

1. El estudio de los tres componentes de la didactica, propuestos Ernest (1991
en, 2002, p. 9), que son la materia, el alumno y el profesor.

2. Los campos sugeridos por Kohut (1985, en Jorquera, 2002,):

“1) aprendizaje perceptual-motor, fisiologia neuromuscular, principios
psicofisiolégicos del aprendizaje; 2) psicologia de la ensefianza,
metodologias de la ensefianza instrumental; 3) principios, métodos vy
teorias relacionados con la produccion del sonido” (p.9).

3. Y las materias sobre la didactica en general: los campos referentes a la
psicologia, la antropologia, entre otros campos.

Cecilia Jorquera Jaramillo, concluye su reflexidon de la pedagogia y
didactica de esta manera:

Ensefiar (o hacer aprender) a partir de sélidas bases cientificas es una
necesidad relativamente reciente en el campo de la formaciéon musical. Por
una parte, en las escuelas de musica el mercado ejerce una presion
inevitable que lleva a los profesores a plantearse problematicamente su
actividad, precisamente para no perder alumnos. Por otra, como
educadores no deberiamos perder de vista que nuestra actividad es
precisamente la de educar, incluso cuando ensefiamos un instrumento, y
para ello es necesario que podamos utilizar el saber adquirido en el campo
de las ciencias de la educacion. Nuestra tarea no es soélo la de no perder
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alumnos, sino fundamentalmente la de darles una oportunidad educativa,
en la cual utilizaran un instrumento musical para enriquecer sus vidas
(Jorquera, 2002, p.8)

2.4.4 La formacion instrumental segun Violeta Hemsy de Gainza

A continuacion, se presenta, de forma parafraseada, la experiencia compartida por
la pianista y pedagoga Violeta Hemsy de Gainza a través de diversas entrevistas y
reportajes documentados en su libro Pedagogia musical: dos décadas de

pensamiento y accion educativa.

2.4.4.1 Sobre la educacién musical y la formacién instrumental

Para Hemsy la educacion musical (y las etapas iniciales de ésta) tiene como objetivo
la musicalizacion activa del estudiante. Se entiende como musicalizacion al proceso
de aprendizaje por el cual la persona se apropia del lenguaje musical, asi como lo
hiciera con su lengua materna. Por lo que una persona musicalizada o musical, seria
aquella que pueda responder con interés a diversos estimulos sonoros y a su vez
expresarse por medio de los sonidos de manera espontanea: natural. Hemsy (2002)

describe al proceso de musicalizacion de las siguientes formas:

1. “el proceso de desarrollo del mundo sonoro interno” (p.37).

2. “procesos de apropiacion, expresion y aprendizaje, a partir de la practica y la
vivencia musical, integrando, por una parte, la solucién de nuevos materiales
y experiencias, y por otra, el desarrollo de las potencialidades musicales e
integrales, innatas y adquiridas, del educando” (p.41).

3. “Se trata de lograr que el alumno resulte naturalmente atraido por el hecho
musical y que se involucre de manera personal en él, como punto de partida
ineludible para el establecimiento de la comunicacién sonora” (p.47).

4. “introducir a la persona en la comprension y el manejo del lenguaje musical,

en sus formas afectivas y expresivas” (p.107).

Por otro lado, el proceso de formacion instrumental es una meta especifica
de cierto tipo de educacion musical, como ya se describio al principio de este marco.

Esta meta, tiene el objetivo de “introducir al alumno en el conocimiento y manejo de
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las estructuras (...) del lenguaje musical a través de determinado instrumento”
(Hemsy, 2002, p.107), y al mismo tiempo, “que a través del aprendizaje del
instrumento los alumnos desarrollen capacidades de indole personal y musical, a

nivel sensible e intelectual” (Hemsy, 2002, p.33).

Como objetivos especificos, la formacion instrumental, buscaria que el
alumno desarrolle los elementos técnicos necesarios para el dominio de su
instrumento, que tenga la oportunidad de aprender un repertorio musical diverso y
que, al desarrollar sus habilidades de interpretacién musical, se pueda desenvolver
de manera creativa al poner en practica los elementos musicales aprendidos por
medio de la improvisacién o bien, al crear sus propias composiciones, ademas de

leer y escribir musica.

En otro orden de ideas se explica que, para la iniciacion musical de una
persona, se pueden encontrar varias propuestas. Por una parte, la clase de
iniciacion musical, que es en donde de manera grupal se aprenden conceptos
musicales de forma ludica, con el fin de musicalizar a los estudiantes, como se ha
mencionado anteriormente. Por otra parte, el primer contacto musical que puede
tener una persona es por medio del estudio de un instrumento musical. Estas dos
formas de iniciacion pudieran estar vinculadas o no, segun los objetivos a alcanzar
y el contexto donde se impartan, como ya se mencion0 al principio. A lo que Violeta
explica que, de vincularse, se pudieran desarrollar la iniciacion musical con el
instrumento, los instrumentos con iniciacion musical o la iniciacion musical al

instrumento.

De esta manera, al unificar la iniciacidon instrumental con la musical, esta
iniciacion, deberia incluir el estudio del lenguaje y la escritura musical, la ritmica, la
armonia, el desarrollo del oido melddico, la improvisacion, composicion y repertorio,

como se ha descrito anteriormente (Hemsy, 2002, p.109).

2.4.4.2 Sobre la eleccion de los métodos

Sobre este tema, Violeta sefia que lo mas importante es que el maestro tenga
principios firmes sobre los objetivos que pretende lograr, de tal forma que sea capaz
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de hacer uso de diversos métodos para enriquecer sus aportaciones a la hora de

ensenar.

De esta manera, para que el maestro de instrumento pueda enfrentar la
variedad de situaciones pedagdgicas que se presentan respecto a las
personalidades de sus estudiantes y lo métodos a elegir, sugiere que el maestro,
ademas de tener en claro sus objetivos a cumplir (en relacion al lenguaje y
estructura musical y artistico), debe ser sensible ante las necesidades y
conocimientos de sus alumnos. “Solo asi el maestros-artista-cientifico podra actuar
en consecuencia como respuesta cada situacion pedagdgica humana” (Hemsy,
2002, p.111).

2.4.5 Propuestas y experiencias de la ensefanza del instrumento en México

por Pualina Derbez

Derbez (2015) presenta un marco tedrico y una serie de propuestas encaminadas
a brindar herramientas constructivas para el aprendizaje de un instrumento musical,
con base en su proceso de formacion musical en México y en Suiza. Las
experiencias positivas y negativas que narra, la motivaron a realizar una serie de
analisis y sugerencias respecto a la accion educativa que hacen los maestros de

instrumento y que los alumnos viven, en México y en el extranjero.

La violinista expone que durante su formacion tuvo la oportunidad de
realizar estudios en Suiza para mejorar su técnica instrumental. Esos estudios
duraron un poco mas de dos afios y su experiencia hasta ese momento fue
gratificante. Después, narra que, al regresar a México, todo lo que habia asimilado
no le habia servido para resolver la tarea de aprender una obra musical, que tendria
que presentar a su regreso a Suiza: se dio cuenta que no sabia estudiar. Pasado el
tiempo y tras practicar a la manera tradicional (estudiar la obra lento para poco a
poco dominarla) no hallé como resolver su problema antes de regresar en busca de

orientacion por parte del maestro extranjero.
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Al regresar a Suiza, no encontro el apoyo que espera. Su maestro solo le
regano, le compard con otros estudiantes y fomenté que su clase no fuera una
experiencia grata para ambos. De esta manera la autora fue ganando una serie de
experiencias negativas que se grabaron en su memoria muscular y emocional
teniendo como desenlace una lesion que le impediria tocar su instrumento por un

tiempo.

La experiencia de Derbez (2015), se podria analizar con base en lo ya
descrito por Jorquera (2002) al identificar los siguientes problemas:

1. La falta de competencias comunicativas del maestro, que en este caso
ocasiondé que la instrumentista desarrollara ciertos sintomas ansiosos
negativos que generaron estrés en la relacion maestro-alumno en el espacio

de sus clases y en consecuencias tensiones a la hora de tocar el instrumento.
2. La falta de autonomia del alumno

Pese a lo anterior, Derbez tuvo la oportunidad de acercarse a otras
disciplinas y reflexionar sobre lo que habia vivido hasta el momento. Fue asi que al
acercarse a la Euritmia propuesta por el teatro, a otra maestra de violin, a la
metodologia Waldor, etc., ella pudo construir su propia propuesta educativa que
buscaba liberarla de las ataduras que las malas experiencias vividas habian dejado

en ella.

Para superar lo anterior, la autora propone la formacién de un musico
consciente para lo cual, destaca tres elementos importantes a estudiar con los
instrumentistas: el aprendizaje de técnicas corporales, de técnicas de concentracion

y de técnica teatral. Al mismo tiempo Derbez (2015) aporta que,

Todo lo que hemos visto aqui [haciendo referencia a lo descrito por su
propuesta] hace evidente la importancia fundamental de emplear nuevas
formas de impartir la musica, asi como nuevos caminos de expresion
escénica. Es como si el mundo sonoro estuviera diciéndonos que es hora
de vivir de modo diferente. Para esto es necesario eliminar toda barrera
mental, emocional y fisica que esté impidiendo la manifestaciéon del mundo
sonoro. Esta en cada uno de nosotros despertar nuestra intencién de ver
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y experimentar el arte musical desde lugar mas auténtico y profundo de
nuestro ser (p. 148).

Por otro lado, cabe hacer mencion que la pedagogia Dalcroze,
anteriormente mencionada, ya habia propuesto una intervencion similar a la que
ahora da cuenta Derbez (2015). En las clases de ritmica Dalcroze se busca
encontrar la musicalidad por medio del movimiento, el cual suele estar ligado al
desarrollo del gesto que, por medio de imagenes corporales que ayudan al musico

a conectar la expresividad sonoro-corporal a la emocional e intelectual.

Por otro lado, lo maestros dalcrozianos durante décadas se han preparado
en las técnicas corporales. Lo unico que, de manera personal se nota como una
gran diferencia de perspectivas, es el marcado énfasis que Derbez (2015) realiza
en la importancia de las construcciones neurolinguisticas, el poder de los esquemas

mentales.

2.5 Propuestas sobre la ensefanza del contrabajo

Finalmente, se exponen las propuestas especificas para el aprendizaje del
contrabajo que se encontraron en la literatura sobre el tema que este documento ha
expuesto hasta ahora. Se describe el contexto mexicano con base en el analisis
realizado por el contrabajista Valentin Solis Aguilar; y se suma la filosofia de
ensefanza-aprendizaje propuesta por Benjamin Whitcomb en su libro The

Advancing Bassists Handbook

2.5.1 Enseinanza integral del contrabajo en México: la aportacion del

contrabajista Valentin Solis Aguilar

En la tesis, La ensefianza integral del contrabajo, realizada en 2003 por el
contrabajista Valentin Solis Aguilar, se describe de manera historica y pedagdgica,
el proceso y las posibilidades que tiene el aprendizaje del contrabajo actualmente

en nuestro pais.
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Para comprender el fendmeno, primeramente se describen y compilan las
referencias historicas que se tienen sobre el instrumento, concluyendo asi, que el
contrabajo no es ajeno a la historia musical mexicana, ya que su técnica y estructura
se consolidd en una época en donde el instrumento estaba vigente en nuestro pais;
ademas menciona, que existen registro de que intérpretes como Gioanno Bottesini
probablemente contribuyeron en la difusién del instrumento en México, por lo que,
aspirar a ser un buen ejecutante del instrumento es posible para cualquier
mexicano, ya que a la fecha el desarrollo técnico del contrabajo esta en constante
renovacion. Sin embargo, el autor también puntualiza que pese a lo anterior no se

ha consolidado una escuela técnica del instrumento especifica en el pais.

Posteriormente Solis realiza una serie de reflexiones sobre el perfil del
contrabajista mexicano, describiendo el papel de musico en la sociedad de este pais
y los fines que el Estado persigue con la ensefianza musical. Por otro lado, se
reflexiona sobre propuesta de una escuela ideal sugerida por el pedagogo Juan
Amos Comenio. Es a partir de este pedagogo que el autor analiza y describe la
funcidn politica y social de la formacion del musico contrabajista; la relacion maestro
y alumno; y analiza el uso de los métodos, llegando asi a describir propuestas para
comprender el estudio del Primer libro para contrabajo de Smandl. Cabe destacar
que Solis (2003) sefala la importancia de una formacién auditiva y teorica previa o
paralela al aprendizaje del instrumento de tal manera que la formacion del
contrabajista sea integral. Finalmente, Solis (2003, pp. 75-78) concluye su analisis
realizando algunas propuestas de las cuales se destacan las que siguen:

-La virtud del musico no consiste en tocar rapido sino en tocar con
sentimientos que provoquen una comunion por medio de la comunicacién
espiritual.

-Es fundamental para la formacion integral del contrabajista que el maestro
de instrumento le explique cémo relacionar cada concepto tedrico a la
produccion del sonido, al desarrollo de la técnica o a la interpretacion,
segun sea el caso.

-La ensefanza de la interpretacién musical en el contrabajo es una
educacion especializada cuyo objetivo sera: convertir la experiencia
personal del individuo en una fuente inagotable de imagenes que
aprendera a describir con los sonidos de su instrumento.
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-La propuesta de ensefar de manera integral la técnica de ejecucion del
contrabajo, es so6lo ensefiar al alumno que la musica es una forma de vida,
la vida del musico (en este caso del contrabajista) y que debe aprender a
meditar para lograr el conocimiento de si mismo y asi poder contar, por
medio del sonido: cuentos, fantasias y un sin fin de historias mas. Para ello
él debe aprender como aplicar en su practica diaria, todos los
conocimientos que ha adquirido a lo largo de su existencia, no nada mas
los musicales, sino absolutamente todos, desde los maternales hasta os
cientificos (si es que domina alguna ciencia) pero sobre todo, los
espirituales; por el DON, que también es llamado VIRTUD, esta depositado
en la capacidad musical que tiene su alma para transportar, a todo aquel
que le escuche, a su propio plano interno, donde sus recuerdo, sus suefios
0 sus sentimientos se revelaran.

2.5.2 Conviértete en tu propio maestro: propuesta de Bejamin Whitcomb

Bejamin Whitcomb, es un instrumentista de origen estadounidense, que ha hecho
un trabajo admirable en relacion a las practicas de ensefianza para la formacion de

cuerdistas.

El explica que usualmente los estudiantes de musica que deciden tocar un
instrumento, -en este caso un instrumento de cuerda frotada como lo pueden el
violin, la viola, el violonchelo o el contrabajo-, pasan mucho mas tiempo practicando
de manera individual, que lo que le dedican a su clase de instrumento, por lo cual
concluye que el estudiante debe ser entrenado para ser su propio maestro.
Propuesta que se puede relacionar con las vistas con anterioridad.

2.5.2.1 “Those who can’t do, teach” (“Aquellos que no pueden, ensefian”)

Whitcomb, en su libro, The Advancing Bassists Handbook, explica que los slogan o
dichos como el titulo de esta seccion, carecen totalmente de mérito y verdad.
Comparte, también que, a lo largo de la vida de los estudiantes, ellos podran
conocer a muchas personas a las que reconoceran como maestros, pero que, de
estos, el maestro mas importante a reconocer, sera el alumno mismo. El afirma que
“if you always strive to become a skilled self-teacher, you will find that you always

improve and learn rapidly troughout your life” (Whitcomb,2012).

El autor ejemplifica lo anterior en la ensefianza de la técnica diciendo “/ can
show you how to do something by telling you what to do or by demostrating it, but in
the end, you must discover for yourselft what precise signals to send to your muscles
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to get the job done. This is why musicians must learn to be great at teaching
themselves” (Whitcomb,2012).

Para complementar lo descrito, Whitcomb (2012, p.5) enlista las siguientes

habilidades que un buen maestro/alumno debe desarrollar:

1.

Perspicacia.
Atencion por el detalle.
Precision.

Habilidad para analizar un problema, por medio de la visualizacién de sus

componentes.

Habilidad para relacionar o hacer paralelismos de conocimientos diversos en la

practica instrumental.

Una gran variedad de herramientas para resolver problemas y el conocimiento

para saber cuando usarlas.

Habilidad para definir los modelos, metas y objetivos necesarios para cumplir

nuestras necesidades.

Habilidad para comunicar y explicar tus ideas a otros.

2.5.2.2 Ser un gran maestro

Segun la filosofia de este autor, un gran maestro es el que sabe como ensenarles

a sus alumnos a tener diversas actitudes y formas de entender la musica.

Sefala que es muy importante que como maestros se debe estar en

constante aprendizaje, estar dispuestos a cambiar paradigmas y probar cosas

nuevas. Saber que el maestro es capaz de mejorar y de tener una razén importante
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por la cual interpreta el instrumento, de tal manera que el maestro pueda motivar a

su alumno y que aprenda estas buenas actitudes.

3. METODOLOGIA

3.1 Diseno

Para la elaboracion del presente estudio, primeramente, se identificé bajo qué
enfoque de investigacion se fundamentaria y al mismo tiempo se indagoé sobre qué
medios de recoleccion de datos y analisis se emplearian. Finalmente se llego a la
conclusién de que se realizaria una investigacion cualitativa que, segun lo describe
Hernandez, Fernandez y Baptista (2010), busca dar respuestas de las cuestiones
que dan cabida a la investigacion por medio de la recoleccién de dados sin una

medicidn numérica.

De las diferentes herramientas para llevar a cabo una investigacion
cualitativa, se utilizo la entrevista, pues como lo indica Aguirre-Baztan (1997, en
Balcazar et al., 2005) “es una técnica dentro de la metodologia cualitativa que se
utiliza para obtener informacion verbal de uno o varios sujetos a partir de un
cuestionario o guion de temas” (p.64). Dicha informacion, segun la forma en la que
sea analizada, sirve para la comprension de un fendmeno social, en este caso, la
ensefanza y aprendizaje del contrabajo partiendo de la narracion de las
experiencias que los participantes compartieron sobre el tema.

Por otro lado, también se decidio utilizar la recoleccion de datos por medio
de cuestionarios en linea que, a diferencia de las entrevistas, no fueron realizados
de manera presencial (cara a cara), sin embargo, se conservo el mismo guion que
se utilizd para la realizacidon de las entrevistas. El cuestionario en linea fue disefiado
para que las respuestas de los participantes fueran abiertas, con el fin de evitar
condicionar las respuestas con el uso de formas como la opcion multiple. Al mismo
tiempo se consider6 que al hacerlo asi, se recabaria mas informacién que la

esperada.
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Para el analisis de los cuestionarios y las entrevistas se utilizé el modelo
sugerido por Bertely (2000), en el cual propone la sistematizacion y analisis de las
categorias sociales (las propuestas por los participantes), las categorias que
identifica el intérprete (las propuestas por quien realiza la investigacion) y las
categorias teodricas (las documentadas por otros autores, en diversos textos

académicos).

3.2 Tipo de muestras

Para la eleccion de las muestras que permitirian responder a las preguntas de
investigacion de esta tesis, se considerd necesario acudir a dos grupos: uno
conformado por estudiantes de contrabajo de diferentes estados de la republica y
otro conformado por profesionistas en la ejecucion y la docencia del contrabajo.

El primer grupo corresponde al tipo de muestra caso-tipo, ya que su
principal objetivo es el de identificar y analizar los significados que aportan los
participantes sobre su experiencia como alumnos de contrabajo. En lo que sigue de
este documento se referira a este grupo como muestra de estudiantes o grupo de
estudiantes.

El segundo grupo, se le reconoce como muestra de expertos, debido a que
esta conformado por quienes se han dedicado de manera profesional a la ejecucion
y a la ensefianza del contrabajo. Son originarios de México y de otros paises.

Ademas de las caracteristicas pensadas para los dos tipos de muestras
requeridos, durante el proceso de busqueda se pueden distinguir las formas
descritas por Hernandes, Fernandez y Baptista (2010) como, muestra en cadena o
“bola de nieve” y muestra por oportunidad. Esto porque algunos de los maestros
entrevistados fueron recomendados por lo estudiantes o se aprovechd la
oportunidad de entrevistarlos en el X Encuentro Latinoamericano de Contrabajo.
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3.3 Instrumentos

Los instrumentos que se utilizaron para la recoleccion de los datos, fueron la

entrevista, los cuestionarios en linea y la recopilacion de material bibliografico sobre

el tema a tratar.

Se disenaron los cuestionarios a realizar para la recopilaciéon de datos de

los diferentes grupos por medio de la entrevista o el formulario en linea. El propésito

de dichos cuestionarios se propuso de esta manera:

Cuestionario para la muestra de estudiantes: tiene el objetivo de identificar
cuales son las principales inquietudes del estudiante respecto a su proceso
de aprendizaje, asi como diagnosticar las situaciones que facilitan o limitan

su educacion musical y el desarrollo instrumental de su comunidad.

Cuestionario para la muestra de expertos: tiene el objetivo de recopilar la
experiencias de maestros experimentados de contrabajo, con el fin de
analizar cuales son los elementos que consideran importantes para el
desarrollo de sus alumnos como instrumentistas partiendo de las
experiencias compartidas; de igual forma, dichas experiencias, se utilizan
para analizar y proponer aspectos importantes en la formacion musical, que
se podrian abordar para un mejor ejercicio docente y formativo con base en

las propuestas educativas expuestas en el marco tedrico.

El medio que se utilizd para recopilar la informacidn a analizar fue la

plataforma Google Forms, en donde se elaboraron dos cuestionarios semi-

estructurados. Uno de ellos dirigido a la muestra de estudiantes y el segundo

dirigidos a la muestra de expertos (nacionales y extranjeros) que no podian

conceder una entrevista de manera presencial, electronica o telefénica. Estos
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cuestionarios fueron enviados a través de internet a contrabajistas que radican en

México, en Estados Unidos y en Alemania.

El disefio del cuestionario para el grupo de estudiantes se organizé a partir

de las siguientes categorias a investigar:

Antecedentes y expectativas: en donde se realizaron preguntas con el fin de
que los participantes describieran las diversas motivaciones que les llevaron
a tocar el contrabajo, al igual que las expectativas que tienen como
ejecutantes del mismo.

Entorno educativo-musical: en este apartado los encuestados describen la
educaciéon musical que se practica en su localidad y las principales
dificultades que enfrentan en el aprendizaje del instrumento

Organizacion del estudio: conformada por preguntas relacionadas a
identificar su relacién con su instrumento a partir de su forma de abordarlo
en su tiempo de estudio.

Relacién alumno-maestro: en donde se cuestiond sobre el valor que tiene
para el alumno, su relacion con el maestro del instrumento y como la

perciben.

Dichos cuestionarios fueron enviados de manera electronica a los

estudiantes que accedieron a contestarlo. El disefio del cuestionario para el grupo

de expertos se organizé de esta forma:

Experiencia de vida: donde se realizan preguntas relacionadas a la
motivacion del maestro para tocar el contrabajo y sobre su proceso de
aprendizaje del mismo. Se pregunta sobre las dificultades que enfrenté y
cémo las ha solucionado.

Filosofia de ensefanza: en esta categoria se invitd a compartir al maestro

del instrumento sus motivaciones para ser docente del instrumento, su
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opinion sobre qué sugiere al que quiere ser maestro del instrumento y sobre
las herramientas que utiliza para motivar a sus estudiantes.

« Estructura de una clase de contrabajo: se realizan preguntas sobre cuales
son los principales objetivos a cumplir en una clase de contrabajo, el
repertorio y métodos a elegir y la forma de relacionarse con los alumnos.

« Experiencias como docente: se cuestiona cuales han sido las dificultades y
las experiencias positivas que ha vivido el docente.

« Por ultimo, se invita al participante a hablar sobre un tema libre que considere

relevante para la formacion del contrabajista.

El cuestionario para el grupo de expertos fue enviado de manera electrénica
a algunos contrabajistas. También, se utilizo6 como guion para realizar las
entrevistas de quienes aceptaron y tuvieron tiempo para responder de manera

personal o telefénica.

Las entrevistas realizadas tuvieron una duracién que vario de los 30 minutos
a las 2 horas, segun la necesidad de compartir informacién por parte de los
entrevistados. Las entrevistas fueron grabadas y transcritas literalmente en su
totalidad. En el apartado de Anexos de este corpus se encuentran dichas

entrevistas, asi como los cuestionarios contestados de ambos grupos.

3.4 Contacto con los participantes

El primer contacto con la muestra de estudiantes y de maestros fue durante el X
Encuentro Latinoamericano de contrabajos, realizado en Tijuana, en el cual se
converso con algunos de los participantes sobre el proyecto de esta tesis y se hizo
una lista de contactos en donde, de manera voluntaria, ofrecieron sus datos para

poder entablar comunicacion, después del evento, para contestar el cuestionario.
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El cuestionario fue enviado a un total de 50 contrabajistas que habian
participado en el Encuentro por medio del correo electrénico brindado o de su

cuenta en Facebook. De estos participantes sélo 23 atendieron a la solicitud.

Durante el X Encuentro Latinoamericano de contrabajos se logro organizar
una entrevista con el maestro Thierry Barbé, sin embargo, los demas maestros, al
estar ocupados en el evento, fueron contactados posteriormente por medio de
correo electronico o Facebook, segun ellos mismos indicaron. Ademas, se busco
contactar con maestros de Morelia, ciudad de México y de otros estados, sin
embargo, algunos no atendieron la solicitud, o bien, no se logré hacerles la

invitacion.

Por otro lado, se lograron realizar entrevistas a algunos contrabajistas
profesionales del estado de Querétaro que se dedican a la ejecucion de su
instrumento en la Orquesta Filarmonica del Estado de Querétaro y a la docencia de

su instrumento en medios escolarizados y de forma particular.

3.5 Descripcion de los participantes

Los integrantes de la muestra de estudiantes, en su mayoria, fueron estudiantes de
escuelas especializadas en la ensefianza profesional del instrumento como
universidades, conservatorios 0 escuelas superiores de musica y orquestas
comunitarias. Todos ellos ejecutan el contrabajo. Son estudiantes originarios de
Chiapas, Coahuila, México, Jalisco, San Luis Potosi, Querétaro, Morelos, Baja
California y Zacatecas. Su experiencia en el instrumento varia del afno y medio a los
diez anos de practica.

El grupo de expertos son contrabajistas profesionales que ademas de su
amplia carrera como ejecutantes ejercen la docencia del instrumento. Este grupo
fue conformado por Donovan Strokes (EUA), Barry Green (EUA), Claus
Freudenstein (Alemania), Thierry Barbe (Francia), Alonso Hernandez Prado
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(México, Querétaro), Enrique Aguilar Canuto (México, Querétaro), Claudia Gabriela
Arroyave Mendoza (México, Nuevo Leodn) y José Ricardo Garcia Fernandez
(México, Querétaro). La resefia de cada uno de ellos se presenta en la seccion de
anexos. Cabe aclarar que uno de los maestros entrevistados decidié permanecer

en anonimato por lo que su resefia no sera expuesta.

3.6 Procedimiento de recoleccion de datos

La investigacidn tuvo diferentes fases. La primera de estas fue definir el problema a
investigar, diagnosticar la pertinencia de ser tratado y definir el tipo de investigacion

y metodologia a utilizar.

Como se menciona en la introduccion de esta tesis, el punto de partida de
la investigacion fueron las experiencias compartidas entre contrabajistas que
participaron en el X Encuentro Latinoamericano de Contrabajos realizados en
Tijuana, Baja California, respecto las dificultades que han vivido al decidir estudiar
el contrabajo.

La segunda fase del proceso fue el disefio del trabajo a partir de la
estructuracién de un cronograma que ubicara en el tiempo las diversas actividades
a realizar en la investigacion. También se buscd bibliografia referente al tema de
esta investigacion que pueda complementar la vision general de la didactica en el
instrumento, en este caso del contrabajo. En la tercera fase, se procede a llevar a

cabo los cuestionarios.

La ultima fase de esta investigacidn consistio en el analisis de las
situaciones que los estudiantes y maestros del instrumento enfrentan en la
actualidad, el resumen los consejos propuestos por los especialistas y las

recomendaciones con base en el analisis propuesto en el marco tedrico.
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3.7 Procedimiento de analisis de datos

Para realizar el analisis de los cuestionarios y las entrevistas, se utilizé como base
el modelo sugerido por Bertely (2000), que propone la sistematizacion y analisis de
las categorias sociales, las categorias que identifica el intérprete y las categorias

teodricas.

Con base en Bertely (2000) se entiende como categorias sociales aquellas
que representan las ideas y acciones sociales que se describen en el discurso, y las
practicas linguisticas y extralinguisticas, de los entrevistados y encuestados, en este
caso. Las categorias del intérprete serian aquellas que resultan de las reflexiones
propias del investigador sobre el discurso de los entrevistados y encuestados; y las
categorias tedricas se identifican como aquellas que se encuentran relacionadas

con el tema de estudio propuestas por otros autores.

Con el fin de formar un esquema que permita relacionar los puntos de vista
de estas tres categorias y asi construir las categorias de analisis a describir en la

investigacion, Bertely (2000) propone la triangulacion tedrica de estas categorias.

Tabla 3-1 Ejemplo de tabla para el analisis de las categorias y su triangulacion teérica

Categorias Patrones Testimonios Categorias teéricas

CA: La verdad es que yo entré ahi, ya como a mediados de
semestre, entonces no habia muchos instrumentos para elegir,
el director de la escuela fue el que me dijo mira, “éste es el
contrabajo, tu pruébalo y te va a gustar, vas a ver”, y yo pues era
asi, muy timida y... y como que no me gustaba mucho quejarme
(se rié) y entonces, claro que en un principio el instrumento me...
me impacté y no... la verdad es que tampoco me gustaba
muchisimo porque se me hacia enorme y me costaba mucho

el BT Motivacién Whitcomb

(2012), describe como es
que la manera en la que
se decidio6 tocar el
instrumento influye en el
futuro desempefio del
intérprete del contrabajo.

A1: Entonces ya, me dijeron ... el contrabajo y dije "ok", aunque
de hecho estaba preguntando por la viola... me dijeron, “ahm,
contrabajo” porque los necesitaban contrabajos. Y ya me dieron
mi contrabajo...

Iniciacién en el

instrumento Aprendizaje del

instrumento por
imposicién

AK: Que vamos a la otra escuela, en ciudad que se llama
Katovitse, y entonces este, pasé examen igual y todo esto y me
decian lo mismo, “que tu vas a tocar contrabajo” y yo, “qué?,
qué es eso? qué destino es, que me... que me repara eso,
¢no?”. Pero ya, mi papa dice, “no, yo ya no voy contigo a
ninguna parte, ahi, o te quedas o nos vamos o no se hace nada”.
Bueno, pues qué hago, yo ante esta... ante esta perspectiva yo
digo, “pues ni modo, ya que...”, pues hay que aceptar, aunque,
no me gusta... no me gustaba. (Andrés Kalarus)

Fuente: elaboracion propia

AA



Para ello, lo que se procedi6 a realizar fue la transcripcion de tipo literal de
las entrevistas grabadas. Posteriormente se hizo la lectura de las entrevistas y
encuestas a la vez que se realizaban los comentarios, inferencias, conjeturas y
reflexiones personales de lo que en las entrevistas se narraba. Se continu6 con el
subrayado de las ideas que se consideraban importantes para el estudio que se
plantea en esta tesis, buscando los patrones especificos en el discurso de las
muestras de expertos y de los estudiantes, para la construccion de las categorias y
subcategorias de analisis.

Seguidamente se realizd la triangulacion tedrica, la cual consiste en
sustentar las categorias propias (las que surgen de la fusién de las categorias
sociales y del intérprete) con base en las categorias teodricas y hallazgos de otros
investigadores. Como se realiz6 el esquema mostrado en la tabla 3-1 se ordenaron
las categorias propias a partir de los padrones emergentes demostrados en los
testimonios de los entrevistados, en el caso del ejemplo, la narracion
correspondiente a la maestra Claudia Arréyave (CA), Andrés Kalarus (AK) y el
maestro que solicitd ser anonimo (A1). A partir de lo anterior se localiza la categoria

tedrica correspondiente al tema.

4. RESULTADOS

A continuacion, se presentan los resultados de las entrevistas y los cuestionarios
realizados para su posterior interpretacién. Primeramente, se describiran los
resultados de las encuestas contestadas por los alumnos destacando los patrones
emergentes de cada apartado. Posteriormente se expondran los resultados de las
entrevistas y encuestas respondidas por el grupo de expertos de la misma manera,
para en seguida exponer como se relacionan los patrones hallados entre alumnos
y maestros y finalmente notar las concordancias entre las categorias teoricas en las

conclusiones de la investigacion.
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Cabe hacer la aclaracion que este analisis, al ser cualitativo, no busca
generalizar los resultados como referencias estadisticas o como hechos inapelables
ya que, por un lado, el analisis personal que aqui se realiza puede haber omitido
datos que el lector pudiera haber considerado importantes, con el fin de sintetizar lo
que se penso significativo para este estudio; y, por otro lado, se representa la
opinion de una comunidad pequefa. Sin embargo, se ha considerado importante
exponer los resultados ya que la investigacion que se ha propuesto puede servir
como primer analisis de este tipo y dar base a otras investigaciones mas completas.

4.1 Resultados de las encuestas contestadas por los alumnos

El disefio del cuestionario para el grupo de estudiantes, como se menciono, se

organizo a partir de las siguientes categorias a investigar:

-Antecedentes y expectativas: en donde se realizaron preguntas con el fin de
que los participantes describieran las diversas motivaciones que les llevaron
a tocar el contrabajo, al igual que las expectativas que tienen como

ejecutantes del mismo.

-Entorno educativo-musical: en este apartado los encuestados describen la
educacion musical que se practica en su localidad y las principales

dificultades que enfrentan en el aprendizaje del instrumento.

-Organizacion del estudio: conformada por preguntas relacionadas a
identificar su relacion con su instrumento a partir de su forma de abordarlo en

su tiempo de estudio.
-Relacion alumno-maestro: en donde se cuestion6 sobre el valor que tiene

para el alumno su relacién con el maestro del instrumento y como esta se

lleva a cabo.
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Finalmente, fuera de estas categorias, se les preguntd a los estudiantes
sobre su propia motivacion para ser docentes del instrumento a futuro y para dar

cierre, se exponen los patrones de su percepcidon sobre esto ultimo.

La informacion que se expone a continuacion fue recopilada a través de las
preguntas pensadas para cada categoria, sin embargo, se ha considerado
reorganizar el orden de las preguntas o incluso la omision de algunas para un mejor

acomodo de la informacion.

4.1.1 Antecedentes y expectativas de los estudiantes

Para esta categoria se consideraron relevantes las preguntas 4, 5, 7 y 8. Las edades
en las que se comenzaron a formar como contrabajistas rondan entre los 16 y 20

anos de edad.

Segun lo explicado por los encuestados las principales motivaciones por las
que han decidido tocar el instrumento, con base en los patrones encontrados, son

las siguientes:

e Por tocar el bajo eléctrico u otros instrumentos con una funcion musical
similar.

e Por querer estar en una orquesta.

e Por casualidad: tras haber sido “obligado” en un principio, a tocar un
instrumento con la funcion de bajo o al ser este instrumento la Unica opcidn
para realizar una licenciatura en musica.

e Por el gusto personal hacia la musica.

e Por las cualidades sonoras del instrumento.

e Por estar interesado en aprender un instrumento de cuerda frotada.

e Por la versatilidad del instrumento.

AQ



Por otro lado, los estudiantes encuestados expresan que su principal
aspiracion a futuro es poder interpretar repertorio académico de manera profesional
(repertorio para contrabajo solo, musica contemporanea, pasajes orquestales y
musica de camara), al igual que muestran interés por ser versatiles al querer estar
preparados para poder tocar géneros musicales como el jazz, la musica

contemporanea y la musica folclorica del mundo.

4.1.2 Entorno educativo- musical de los estudiantes

Para esta categoria se consideraron relevantes las preguntas 9, 12, 13, 14, 15y 16.
Algunos de los encuestados testifican haber recibido algun tipo de educacion
musical antes de tocar el contrabajo. De las propuestas de educacién musical que
describen recibieron, se destacan:

Formacion en una orquesta infantil o juvenil.

Clases de musica a nivel secundaria.

e Formacion al tomar clases particulares.
e Formacion autodidacta.

e Propedéutico.

e Aprendizaje por la musica popular.

e Ensefanza de padre a hijo.

La mayoria argumenta una formacion previa de 3 meses a un afo previo de
estudiar la carrera. Muy pocos llegan a comentar haber recibido una formacién
musical por mas de un afo antes de la carrera. Por otro lado, la mayoria de los

estudiantes sefialan no haber tenido ninguna experiencia musical previa.
Pese a lo anterior, los encuestados consideran que es importante recibir

una educacion musical previa por las siguientes razones, segun los patrones

identificados:
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Para desarrollar de manera natural las habilidades musicales, aprender

apreciacion musical y otras habilidades desde edades tempranas.

Para adquirir habilidades previas como el solfeo hablado y cantado.
Para facilitar el posterior interés en aprender un instrumento.
Porque facilita el desempeio musical siendo adultos.

Porque es necesaria para la formacion de un musico.

Porque la educacion musical deberia de ser como las demas materias

impartidas en la escuela.

Porque nos permitiria entender la musica de otras maneras.
Otros.

Ademas, los encuestados al querer estudiar el instrumento, se enfrentaron

a diversas dificultades de las cuales mencionan las siguientes:

No contar con el instrumento o no poder conseguirlo

No poder encontrar una escuela de musica o un maestro de contrabajo

en su comunidad.

Tener que dejar su hogar para por falta de propuestas de formacion

musical e instrumental accesibles en su comunidad.

Lesionarse por tocar el instrumento.

El tamano del instrumento (traslado).

Problemas econdémicos.

Falta de apoyo por parte de la familia del estudiante.
Impopularidad del instrumento.

Machismo.

Tiempo para estudiar.

Mantenimiento del instrumento y falta de material.

4.1.3 Organizacion del estudio por los estudiantes
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En esta categoria, se les pregunté a los alumnos como organizaban su estudio, el
tiempo que le dedican y la importancia que le dan a los métodos con los que

trabajan. Se toman en cuenta las respuestas de las preguntas 17, 18, 19, 20 y 21.

Sobre como organizan su tiempo de estudio, los alumnos describen los
diferentes procesos que cada uno ha seguido. En estas descripciones se demuestra
que buscan administrar su tiempo de estudio, el cual varia entre 3 a 4 horas de
practica. De forma general se percibe que, para el alumno, resulta determinante la
forma en la que ellos realizan el estudio. Algunos de ellos han testificado que no
sirve de mucho un gran numero de horas estudiadas, si no se han realizado a
consciencia y sin el cuidado debido en la ejecucion de los ejercicios a estudiar, pese
que considera importante dedicarle el mayor tiempo posible. Sobre este tema se
identifican los siguientes patrones:

Muy importante, pero también lo es la calidad en la que se estudie.
e Hay que aprender a desarrollar habitos de estudio.

e Es muy importante.

e Entre mas tiempo uno estudie mas domina el instrumento.

e No funcion6 que estudiara muchas horas.

e Estudiar mal describir que el alumno sefala que estudia mal y siente
que pierde el tiempo, aunque sabe que si estudiar bien es necesario.

e Poco importante.

Por otro lado, los alumnos describen los siguientes ejes y consideraciones

qgue consideran relevantes cuando estudian:

e Calentamiento: hacen referencia a ejercicios previos antes de tocar el
instrumento (estiramientos, ejercicios varios).
e Reconocimiento del instrumento: se refiere a la practica de posiciones.

e Division el tiempo con sesiones de descanso.
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e Estudio de la técnica: escalas, arpegios, estudios, técnica de arco,
dobles cuerdas.

e Estudio del repertorio: repertorio y extractos de orquesta.

e Estudio de armonia e improvisacion.

e Entrenamiento auditivo o afinacion.

De lo anterior llama la atenciéon que la mayoria de ellos ha descrito tener
una estructura al estudiar, sin embargo, se considera importante mencionar que
algunos no describieron alguna forma de estudio mas que cuando se toca en un

ensamble o bien, admitieron no llevar un orden.

Como parte de la formacion de los alumnos, se considerd importante su
participacion en encuentros como el que motivd esta investigacion. Las

motivaciones que describen los alumnos para participar en estas actividades son:

e Conocer musicos.
e Aprendizaje.
e Competencia sana.

e Recuperar el tiempo perdido.

Los métodos que los alumnos mencionaron estudiar, entre nombres de
autor y nombres de los libros, son los siguientes: Rakov, Lev; Tochev; Simandl
(Simandl 1, Simandl 2,); Billé; Rabbath; Vance; Storch Hrabe; Sevcik: Franco
Petracchi; Zimmermann: Concept Modern of Bow Technique; Estudios de A.
Mengoli; Gradus ad Parnasum; Sturm 101 Estudios; Jeff Bradetich: The Ultimate
Challenge; 1 y 2 Ganzdinzky; Bottesini: 20 estudios; Seckcik; Duncant Mctier para
Mano lzquierda; Slama; Bogen Technik; Klaus Trumpf: estudios; E. Nanny: método;
Kreutzer, estudios; J.M. Rollez; Apuntes de contrabajo de Carlos Javier Weiske;
Brandi-Daily excercises for Doublebass Duncan; y McTier-Scale System de Carl
Flesch

7



Su opinion respecto a la funcion de los libros mencionados se describe a

continuacion:

Para el desarrollo de alguna habilidad técnica.

e Para el desarrollo de la musicalidad.

e Para mejorar.

e Para estructurar la forma del aprendizaje.

e Para resolver dudas.

e Para el aprendizaje de los elementos fundamentales para la

interpretacion del instrumento.

Es relevante destacar que algunos alumnos parecen ser conscientes de la
funcién de los libros que estan estudiando, algunos de ellos, por ejemplo,
mencionan que cada uno de éstos corresponde a algun nivel de aprendizaje o
dominio del instrumento, ademas que destacan su uso para un aprendizaje gradual

y ordenado.

Por otro lado, uno de los encuestados mencion6 que el estudio de estos
libros le causa tedio. Es importante cuestionarse qué motiva este comentario ya
que, en contraste, también hubo quién explicara que cuando empezo a estudiar el
instrumento no disfrutaba del aprendizaje propuesto por los libros antes

mencionados, pero que, con el paso del tiempo, llegé a comprender su relevancia.
Cabe exponer, que algunos de los alumnos, ademas de estudiar los
métodos (libros con ejercicios) del instrumento, llegaron a mencionar otro tipo de

meétodos, por ejemplo, el método de Pomodoro, el cual propone cémo organizar el

tiempo y el estudio de manera efectiva.

4.1.4 Relacién alumno-maestro
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Los alumnos en las encuestas reconocen, valoran, agradecen y respetan los
conocimientos compartidos por sus docentes hacia ellos. En general, se observa
que consideran que sus maestros buscan brindarles mejores oportunidades de las
que tuvieron. Para esta categoria hacemos referencia de las preguntas 11, 25, 27,
28, 30, 31, 32, 34, 35, 36 y 37.

Segun los encuestados, al describir como perciben que sus profesores

organizan sus clases, sefialan lo siguiente:

e Ensefa conforme al avance conseguido: el alumno describe que, a
partir del avance progresivo de su practica en el instrumento, el docente
decide con qué eje, tema o repertorio, trabajaran.

e Lleva un plan estructurado: algunos alumnos describen que sus
maestros demuestran seguir una estructura en su forma de ensefianza.

e Falta dar seguimiento: también se expresaron los casos en los que los
maestros demuestran cierto desorden en el seguimiento de sus clases, lo
cual es percibido por sus alumnos.

e No lleva ningun plan preparado: en suma, de lo anterior, alumnos
expresan que hay casos en los que el maestro pareciera no tener claros los
objetivos a desarrollar.

En consecuencia, a lo descrito, los encuestados expresaron que consideran
importante que el maestro de instrumento cuente con conocimientos de pedagogia
u otras disciplinas complementarias como la eutonia o la psicologia. Las razones

que expresan a respecto son la siguientes:

e Para contar con herramientas que faciliten la ensefanza.

e Para adecuar la forma de ensefianza con base en la personalidad o
necesidades del alumno.

e Para hacer que el maestro pueda ensefar la técnica de tal forma que el

alumno no se lesione.
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No es necesario saber de pedagogia.

Técnica.

Para que el maestro pueda los detectar problemas a tratar.
Para mejorar la ensefianza y el aprendizaje.

Para que el alumno pueda sentirte motivado a continuar su desarrollo

musical.

Para tener comodidad en las clases.

Por lo anterior, se refleja que el alumno es consciente de que la clase de

instrumento mejoraria si el docente tuviera conocimientos en pedagogia, explicando

las siguientes razones:

Mejoraria su forma de ejercer la ensefianza y para brindar mas medios
para el aprendizaje.

Para que el alumno pueda sentirte motivado a continuar su desarrollo
musical.

Para que la relacion maestro-alumno sea agradable y por lo tanto el
ambiente de la clase.

Porque el maestro buscaria mejorar su desemperfio docente.

Porque los maestros podrian apoyar a sus alumnos con base en sus
necesidades individuales.

Porque aprenderian a ensefiar como estudiar y no s6lo como tocar.

Para que haya un proceso en la ensefanza.

En cuanto a como se relacionan maestro y alumno, se les pregunt6 a los

discentes si sus maestros tomaban en cuenta sus inquietudes y gustos a lo que

ellos respondieron de forma afirmativa. Como consecuencia de este trato, ellos

describen los siguientes beneficios.

e Motivado a seguir adelante.

e Comunicado para un mejor avance.
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e Favorecido con mi repertorio.

e Solo sigo instrucciones.

Los alumnos hablaron sobre el valor que tiene la comunicacién con sus

maestros y qué ventajas podrian presentarse al tenerla:

e Mejora la ensefianza y el aprendizaje: los alumnos reconocen que el
maestro, al desarrollar su experiencia docente con otras
herramientas para mejorar su ensefianza, podria enriquecer el modo
y la experiencia del aprendizaje de ambos, construyendo asi una
clase dinamica, interesante y justificada para el discente.

e Motivacion y desarrollo: la posibilidad que su maestro continue
preparandose, supone para los estudiantes, la oportunidad de
desarrollarse de mejor forma ademas de estar constantemente
motivados.

e Tener comodidad en las clases: algunos alumnos expresaron que, Si
sus maestros se formaran en otras ciencias relacionadas con el
quehacer educativo del instrumento, éstos podrian llegar a sentirse
mas coémodos en dos sentidos: Al desarrollar su técnica instrumental
de tal forma que puedan tocar mejor, segun las recomendaciones de
sus maestros y al lograr desarrollar una relacion de confianza, entre

el docente y discente.

Por otro lado, los estudiantes responden sobre su sentir cuando en

ocasiones sus maestros realizan comparaciones con otros comparieros

¢ Me motiva: los alumnos sefialaron que mientras se les compare de
manera positiva, este tipo de acciones incentivan la cooperacion
entre ellos, de tal forma que aprenden unos de otros.

e Me frustra o molesta: algunos alumnos expresaron que si las criticas

hacia sus compafieros o hacia ellos mismos son negativas,
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desarrollan un sentir de frustracién y enojo, al verse desalentados
por sus tutores.
¢ No tiene importancia: se expreso por algunos de los discentes, que

al enfrentar esta situacion no suelen brindarle importancia.

Ademas de lo anterior se les preguntd sobre su concepcion sobre el talento
a lo que respondieron:

e Mayor habilidad y facilidad para el desarrollo.

e Ayuda el entorno.

e Se requiere de trabajo, esfuerzo y disciplina.

e No es importante.

e Es necesario tener talento.

e La ayuda del maestro puede contribuir al desarrollo del talento.

e Pese a que el alumno esté con un buen maestro, nota que los
alumnos tienen dificultades.

e El talento es algo con lo que se nace.

e El talento es algo que se desarrolla.

e Laedad influye.

4.1.4 Consideraciones para el desarrollo de su propio aprendizaje y ejercicio
docente delos alumnos

Los alumnos describen las siguientes herramientas como necesarias para un mejor

aprendizaje del instrumento segun lo describen en la pregunta 38:

e Contar con un instrumento adecuado y propio, ademas de materiales
como métodos.

¢ Un espacio donde desarrollar habilidades.

e Seguir estudiando y aprendiendo.

e Tener un buen maestro.
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e Tiempo para practicar y estudiar.

e Disciplina, constancia y perseverancia.

e Tener técnica.

e Tener condicion fisica y salud.

e Motivacion para tocar el instrumento.

e Formacién musical previa.

e Asistir a eventos que promuevan el desarrollo musical e
instrumental.

e Buscar hacer musica con companieros.

e Aprender a estudiar adecuadamente el instrumento.

e Mantenerse actualizados.

e Aprender a identificar los elementos que se deben de desarrollar.

e Desarrollo de la musicalidad.

e Aprender de técnicas corporales para evitar lesiones.

Al mismo tiempo los alumnos vuelven a reiterar los problemas que

enfrentan:

Desmotivacion ante perspectiva de lo laboral.

¢ Iniciar a una edad avanzada.

¢ No contar con el instrumento.

e Falta de habilidades para organizar el ambiente y tiempo de estudio.
e Falta de desarrollo de habilidades musicales.

e Falta de disponibilidad de tiempo.

e Falta de posibilidad de hacer ensambles.

Los alumnos expresaron que sus motivaciones para ser futuros docentes

del instrumento eran, segun lo descrito en la pregunta 41:

e Ayudar al desarrollo de los estudiantes.
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e Trasmitir lo aprendido.

4.2 Resultados de las encuestas contestadas por el grupo de expertos

Como se menciono el grupo de expertos fue conformado por los maestros Andrés
Martin (Argentina-México), Donovan Strokes (EUA), Barry Green (EUA), Claus
Freudenstein (Alemania), Thierry Barbe (Francia), Alonso Hernandez Prado
(México, Querétaro), Enrique Aguilar Canuto (México, Querétaro), Claudia Gabriela
Arréyave Mendoza (México, Nuevo Ledn), José Ricardo Garcia Fernandez (México,
Querétaro) y un maestro de nacionalidad mexicana que ha decidido ser anonimo.

Las entrevistas y los cuestionarios son anexadas en el apéndice de la tesis.

Como se explicd anteriormente, las entrevistas y cuestionarios realizados

para el grupo de expertos, tuvieron los siguientes ejes:

e Experiencia de vida: donde se realizan preguntas relacionadas con
la motivacién del maestro para tocar el contrabajo y sobre su proceso
de aprendizaje del mismo. Se pregunta sobre las dificultades que
enfrentd y como las ha solucionado.

o Filosofia de ensefanza: en esta categoria se invitd a los
especialistas del instrumento a compartir su motivacion para ser
docentes de éste, sugerencias y consejos para las nuevas
generaciones de maestros de instrumento.

e Estructura de una clase de contrabajo: se realizan preguntas sobre
cuales son los principales objetivos a cumplir en una clase de
contrabajo, el repertorio y métodos a elegir y la forma de relacionarse
con sus alumnos.

e Experiencias como docente: se cuestiona cuales han sido las

dificultades y las experiencias positivas que ha vivido el docente.
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Estos ejes, en la presente investigacidn, se consideran como las categorias
de analisis principales, de las cuales, a partir del analisis del discurso de los
maestros y de las propias reflexiones de la que suscribe, se encontraron patrones
que conformaron subcategorias y en estas se hallaron también patrones que las

describen. La triangulaciondn tedrica se expondra en las conclusiones.

4.2.1 Experiencia de vida de los docentes

Como ya se ha explicado, en esta categoria, se recupera la informacion relacionada
con las experiencias formativas del grupo de expertos como estudiantes. Del

analisis realizado se construyeron cuatro subcategorias:

¢ Inicializacion en el instrumento: describe como es que los maestros
que conforman el grupo de expertos tuvieron el primer contacto con
el aprendizaje del contrabajo.

e Problemas que enfrentaron: recupera las diversas dificultades que
los maestros enfrentaron al estudiar el contrabajo.

e Soluciones para los problemas que enfrentaron: describe qué tipo de
acciones ejercieron los maestros para resolver los problemas.

e Relacién entre alumno-maestro: busca recuperar las experiencias
positivas y negativas que los maestros vivieron con sus propios

docentes del instrumento.

En la subcategoria, Inicializacion en el instrumento, los maestros

manifestaron los siguientes patrones:

e Aprendizaje del instrumento por imposicion: algunos de los
entrevistados, expresaron haberse involucrado con el aprendizaje
del contrabajo debido a la necesidad de pertenecer a una agrupacion
musical, como las orquestas (o agrupaciones juveniles) o entrar a

una institucion de aprendizaje musical, en donde les dieron como
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unica opcion aprender el contrabajo. Pese a ello, los entrevistados
expresan haber desarrollado un sincero interés por el instrumento
con el paso del tiempo.

e Motivacion por el ejemplo de otros contrabajistas: en su mayoria, los
maestros expresan haber sentido motivacion por aprender el
instrumento tras verse inspirados por escuchar a sus maestros
interpretar el instrumento y llegar a ser conscientes de las
posibilidades sonoras e interpretativas que tendrian a futuro si
continuaban estudiando el instrumento.

¢ Iniciacién instrumental por medio de la musica popular: los maestros
expresan que tuvieron interés en el instrumento después de tocar
otros que ejercen la misma funcién, como lo es el bajo eléctrico u
otros instrumentos folcloricos, como el tololoche.

e Iniciacién instrumental por medio de ensambles musicales
escolares: algunos de los maestros expresaron haber pertenecido a
estudiantinas o a orquestas juveniles en donde pudieron tener

contacto con el contrabajo y por lo tanto decidir estudiarlo.

En la subcategoria, Problemas que enfrentaron, se hallaron los siguientes

patrones:

e Falta de oportunidades de formacion en la localidad (no hay
maestros o no hay escuelas).

e Problemas de comunicacion entre alumno y maestro debido al
idioma.

e Falta de motivacion o angustia al no saber para qué sirven los
estudios o0 métodos que se proponen a estudiar.

e Falta de apoyo familiar.

e Migracion.

R



Dificultades econdmicas que impiden el acceso del alumno al
aprendizaje del instrumento en una escuela, conservatorio,
academia o de forma particular.

Formacion con carencias, brindada por sus maestros.

Falta de experiencia por parte del alumno para distinguir si recibe
una ensefanza adecuada.

No contar con un contrabajo propio.

No contar con un instrumento de buena calidad.

Mala relacion entre maestro y alumno.

Falta de preparaciéon por parte del maestro para ser docente de
musica.

No disponer del material necesario en la localidad.

Falta de desarrollo y desconocimiento de las habilidades y los
conocimientos musicales esenciales: entrenamiento auditivo, ritmico
y solfeo.

Nivel de maestros nacionales, que puede no responder a las
expectativas del alumno.

Deficiencias en la pedagogia musical de México.

Desmotivacion por el medio de trabajo.

De igual forma, en la subcategoria, Soluciones para los problemas que

enfrentaron, los entrevistados manifestaron:

Motivacién personal.

Participacion en actividades relacionadas al desarrollo del
aprendizaje del contrabajo.

Aprender de otros maestros o companeros contrabajistas.

Resolver contingencias economicas al buscar un trabajo que le
permita solventar sus necesidades.

Ahorro para comprar un instrumento.

Practicar en instrumentos prestados mientras sea necesario.
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e Buscar maestros hasta encontrar el que te brinde una buena
formacion.

e Solicitar apoyo familiar.

e Acercarse a los medios de comunicacion o informacion via internet.

e Hacerse consciente de las habilidades que se consideran
importantes para el desarrollo personal.

e Desarrollo de la consciencia corporal.

e Desarrollo de las habilidades y los conocimientos musicales
esenciales: entrenamiento auditivo, ritmico y solfeo.

e Aprender de la experiencia de musicos no contrabajistas.

e Apoyo por parte de la institucion donde estudiaba.

Sobre las experiencias respecto a la Relacion entre alumno-maestro vividas

por los maestros se distinguen tres patrones:

e Actitudes que causaron admiracion y motivacion de sus respectivos
maestros: los entrevistados expresan haber desarrollado un
sentimiento de motivacion y admiracion hacia sus maestros tras ver
actitudes y aptitudes positivas de parte de ellos. Las aptitudes que
algunos mencionan fueron la preparacion profesional del maestro, la
capacidad de interpretar el instrumento, las habilidades para
transmitir conocimientos de tal manera que fomentan el amor hacia
el instrumento y mostrar ser organizados en el desarrollo de su

propuesta de ensefanza.

e Problemas en la relacion alumno-maestro: algunos de los
entrevistados mencionan haber tenido una mala relacion con
algunos de sus maestros, de los hechos descritos que explican este
tipo de experiencia se resaltan: no haber desarrollado vinculos de
confianza, no comprender por qué realizaban los ejercicios que les

solicitaban, darse cuenta que no aprendian lo que ellos querian y
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descubrir que pese a que eran buenos instrumentistas no eran

buenos maestros.

e Perspectiva respecto al desarrollo del aprendizaje con varios
maestros: la mayoria del grupo de expertos parece concordar con la
idea de que es favorable aprender de la perspectiva de otros
maestros y mas aun cuando la relacion maestro-alumno no es
favorable. Mas alla de los posibles problemas en la relacion maestro-
alumno, los entrevistados suelen destacar que consideran positivo

aprender de sus pares musicos y contrabajistas.

4.2.2 Filosofia de enseianza

De la informacion recopilada se formaron dos subcategorias: Motivacion para ser
docente y Elementos necesarios para ser un buen maestro de contrabajo. Los

patrones que se describieron como motivacion para ser docente fueron:

e Por necesidades econdmicas: algunos maestros describen que se
encaminaron a la docencia, en un principio, debido a una necesidad
econdmica. Sin embargo, relatan que, aunque fuese una experiencia
no planeada, llegaron a disfrutar de la actividad docente por lo que
buscaron formarse mas en la materia, ademas de haber decidido

continuar ejerciendo esta profesion.

e Por pertenecer a una institucién: en este caso mencionan que
deseaban ser parte de su alma mater por lo que se buscd una
oportunidad para ser docente en la institucion donde pertenecio

cuando eran estudiante.

e Por el deseo de compartir y fomentar el amor a la musica y otros

valores humanos: los maestros argumentan que su deseo por hacer
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que sus alumnos aprendan el instrumento no sélo va dirigido en
buscar medios para que sean buenos ejecutantes. Muchos
comparten que les interesa ayudar a sus alumnos a ser mejores
personas y que por medio de la musica desarrollen, valores que los
dignifiquen. Les motiva que, por medio de la musica, sus alumnos
puedan salir de dificultades personales y que puedan desarrollarse
profesionalmente. Al mismo tiempo su interés se encamina a que

éstos amen y disfruten de realizar la actividad musical.

e Por desarrollar habilidades que fortalecieran su propia formacion
como instrumentista o personal: algunos maestros se motivaron,
pues al ensefar encontraron formas de mejorar sus propias

habilidades. En general argumentan que “se aprende ensefiando”.

e Disfrutar ejercer la ensefianza: otros maestros simplemente
expresaron que su motivacién era su gusto por el acto educativo.

Que disfrutaban de ejercer la docencia y lo que implica ejercerla.

Sobre los Elementos necesarios para ser un buen maestro de contrabajo,
se encontraron dos patrones. Por un lado, los profesores describen ciertas
aptitudes: habilidades o destrezas para ser un maestro; y por otro describen las
actitudes: forma de ser del maestro ante el acto de ensenar. Por otro lado aptitudes

qgue describen los maestros estan orientadas en:

e Saber interpretar el instrumento: conocer la técnica para poder
dominar el instrumento; conocer y ser capaz de interpretar el
repertorio del instrumento; conocer diferentes estilos de
interpretacion del instrumento.

e Habilidades para ser docentes: conocer de psicologia, de didactica
y de otros elementos que ayuden a comprender el proceso de
aprendizaje de los alumnos; tener la habilidad de motivar a los
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alumnos; desarrollar habilidades de comunicacion para transmitir al
alumno lo que se quiere ensefar; ser capaz de notar los problemas
técnico-musicales que tiene el alumno para asi orientarlo en como
resolverlos; reconocer las dificultades fisicas que tiene el alumno

para ayudarle a enfrentarlas.

Las actitudes que los maestros describen, entendidas como la forma en la

que estan dispuestos a comportarse, son las siguientes:

Tener amor por la musica.

e Transmitir amor por los alumnos.

e Ganas de ser mejor.

e Ser un buen ejemplo.

e Ser disciplinado, constante, paciente, creativo.
e Disposicion para aprender.

e Paciencia.

e Humildad.

e Honestidad.

e Curiosidad.

e Pasion.

4.2.3 Estructura de una clase de contrabajo

En esta categoria se propone el estudio de las siguientes ramificaciones de la

misma:
. Objetivos de las clases.
. Ejes en los que se orientan las clases.
o Consideraciones para preparar una clase.
. Consideraciones para la eleccién del repertorio.
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patrones:

Métodos que se utilizan.
Organizacion de la clase.

Desarrollo de la relaciobn maestro-alumno.

En la subcategoria, Objetivos de las clases, se encontraron los siguientes

Formar al alumno en como resolver los problemas técnico-musicales: los
maestros describieron que buscan, en clases, resolver las dificultades
técnicas o musicales a las que los alumnos se enfrentan, de tal forma que
ellos puedan aprender como resolver, dichos problemas, por su cuenta
de ser necesario.

Desarrollo de las habilidades musicales para el futuro profesional: para
los maestros, principalmente los de nacionalidad mexicana, es prioritario,
buscar que el alumno desarrolle las habilidades musicales necesarias

para su futuro profesional.

Desarrollo humano de la persona: los maestros también describieron que
resulta importante para ellos el contribuir con el desarrollo personal de

sus alumnos. El aprendizaje de valores humanos.

En la subcategoria, Ejes en los que se orientan las clases, encontraron los

siguientes patrones:

Elementos técnicos: los maestros describen que suelen abordar en clase
el estudio de las escalas y los arpegios por un lado, por otro,
complementan el desarrollo técnico del alumno al abordar estudios de

diversos autores.
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e Apreciacion musical: los maestros consideran importante que el alumno
pueda comprender el contexto histérico de la musica que estudian.
Promueven que el alumno busque datos relacionados a los autores que
interpretan a la vez que buscan vincular el quehacer musical con otras

expresiones artisticas, como la literatura.

e Desarrollo de la musicalidad: sobre este tema los profesores describen
que suelen darle una gran importancia a que los alumnos puedan
interpretar musicalmente las obras o la técnica que estudien. Por ejemplo,
ponen cuidado en el estudio de la agdgica, las dinamicas y el fraseo

musical.

e Desarrollo de habilidades musicales fundamentales: los maestros
describen que de ser necesario, resulta importante para ellos ayudar a el
alumno en el desarrollo de sus habilidades musicales fundamentales, por
lo que aprovechan la clase para estudiar con el pupilo la ritmica, la
afinacién y el solfeo. Cabe destacar que hay casos en los que los
maestros testifican que en su clase, solo se ocupan de ensefar la técnica
y el repertorio del instrumento, ya que los alumnos toman clases de
solfeo, entrenamiento auditivo y teoria musical con otros maestros a la

par que aprenden el instrumento.
e Repertorio y pasajes de orquesta: los maestros describen que, tras haber
adquirido las habilidades técnicas para poder hacer musica en el

instrumento, inician a abordar cierto repertorio.

En la subcategoria, Consideraciones para preparar una clase, se

encontraron los siguientes patrones:

e Plan de estudios sugerido por la institucion: los maestros describen tomar
como una base fundamental el plan de estudios propuesto por la

R0



institucion en la que laboren, para preparar cémo organizaran el
desarrollo del aprendizaje de sus alumnos. Tomando en cuenta los
periodos de tiempo en los que el alumno deba adquirir la habilidad musical
sugerida en dichos programas.

Grado escolar o de estudios: los maestros, con base en el anterior patron
descrito, narran que toman en cuenta el afio escolar en el que estén los
alumnosy el nivel que se les solicita en ese curso, para elaborar las clases

segun la preparacion recibida hasta ese momento por parte del alumno.

Intereses personales del alumno: algunos maestros narran que les resulta
importante basar sus clases en las necesidades que expresan sus
alumnos, de tal forma que, al entablan un dialogo con ellos, acuerdan los
objetivos que pretenden alcanzar: desde el repertorio o una pieza a la que
aspiran tocar, hasta la posibilidad de prepararse para ser profesionales.

Resolver dificultades técnicas o musicales del alumno: los maestros
narran que para preparar la clase consideran importante saber cuales son
las fortalezas y las debilidades del aprendiz, con el fin de poder trabajar

en mejorar cada una de éstas.

En la subcategoria, Consideraciones para la eleccion del repertorio, se

encontraron los siguientes patrones:

Gusto de los alumnos: los maestros expresaron que al elegir algun
repertorio toman en cuenta el gusto que puedan tener sus alumnos hacia
la propuesta que se les hace. Algunos también expresaron que les
preguntan a sus alumnos qué les gustaria tocar, procurando estar
abiertos a diferentes propuestas de estilos.

Nivel del alumno: esta es una de las consideraciones mas importantes

que expresaron los maestros. En general procuran ser cuidadosos en que
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el alumno esté preparado musical y técnicamente para interpretar las
propuestas musicales sugeridas.

e Composiciones propias: de no encontrar un repertorio adecuado a las
capacidades del alumno, algunos maestros llegaron a mencionar que se
animan a componer para sus alumnos de tal forma que se motiven por
hacer musica.

e Cumplir con plan de estudios: por motivos institucionales, ademas del
repertorio que se podria considerar como recreativo para el alumno, los
maestros tienen que preparar a sus estudiantes para interpretar las piezas
que se les solicita para los diferentes grados que proponen las instancias
educativas.

e Desarrollo profesional: los maestros, también manifestaron estar
preocupados en preparar a sus alumnos en el repertorio y pasajes
orquestales que se les solicitan fuera del ambito escolar, para tener una
vida profesional como instrumentista.

e Desarrollo de una habilidad musical o técnica: otro uso que los maestros
le otorgan al aprendizaje de un repertorio es la posibilidad de que el
alumno pueda aprender alguna habilidad musical que requiera al
interpretarlo.

e Forma de motivacion: los maestros narran que también usan el repertorio
musical para el instrumento como un premio, para motivar a los alumnos

en su proceso de aprendizaje instrumental.

En la subcategoria, Métodos que se utilizan, se distinguen dos formas de
entender la palabra método. Algunos de los maestros le dieron el significado de
formas de organizar los contenidos y abordar los temas; los otros describieron los

libros de ejercicios musicales para el dominio del instrumento.
e Listado autores, por apellido, de los métodos mas utilizados: Vance,
Smand|, Rabbathn, Rollez, Nanny, Embry, Suzuki, Elliot, Postel-Vinay,

Sturm, Streicher y Zimmermann.
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e Desarrollo de wuna estructura para el aprendizaje: los maestros
describieron que para la eleccién del método a utilizar toman en cuenta
las necesidades técnicas y musicales que el alumno debe desarrollar y
en algunos casos su personalidad y edad. Para ello, los maestros,
comentan que beben tener conocimiento de varios métodos y de cuales
son sus funciones, pues éstas deben de ser acordes a las habilidades
que el alumno debe de desarrollar.

En la subcategoria, Uso de la improvisacion en clase, se cuestion6 a los
maestros sobre el uso de la improvisacion como una herramienta en sus clases. Se
realizo esta pregunta bajo el significado de improvisacion con base en la pedagogia
musical, en donde se utiliza como herramienta para el desarrollo ritmico-auditivo y
creativo del alumno. Sin embargo, la mayoria de los maestros describieron a la
improvisacion como un elemento extra en la formacion musical, que se vincula solo
a cierto estilo musical y que puede ser del interés del alumno o no. Pese a esto, los
maestros comentaron que si fuera del interés de sus alumnos buscarian la manera

de ayudarles, aunque ellos mismos no se consideraran buenos en la improvisacion.

En la subcategoria, Orden de la clase, los maestros explicaron de forma
personal como llevaba cada uno sus clases. En sintesis, los maestros describen
que como primera parte de la clase, les interesa saludar a sus alumnos y recibir una
retroalimentacion por parte de ellos, sobre como estudiaron y en qué tuvieron
dificultades. Algunos de ellos han narrado que si bien les interesa como estan sus
alumnos, prefieren mantener la discusion en el ambito musical y no adentrarse

mucho en la vida personal del discente.

Algunos como segunda parte de sus clases, comentan iniciar con la practica
de la técnica o el repertorio. Esto parece variar segun la perspectiva del maestro y
el nivel de estudios en el que esté el pupilo. En esta parte del desarrollo de la clase,

los maestros suelen trabajar los problemas que noten, enfrentan los alumnos.
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Para finalizar la clase, algunos maestros comentan llevar un registro escrito
o video-grafico de lo visto en clases para estudiarlo y analizarlo posteriormente y de
igual manera, algunos piden que sus alumnos lleven el mismo registro como apoyo

de su estudio en casa.

En la subcategoria, Desarrollo de la relacion maestro-alumno, se
describieron qué importancia le otorgan los maestros a la comunicacién con sus
estudiantes y qué tan importante es para ellos fomentar que disfruten la actividad
artistica que aprenden.

e Importancia que le otorgan los maestros a la comunicacion con sus
estudiantes: los maestros consideran relevante el dialogo con sus
alumnos para brindarles apoyo personal si es necesario; aclarar dudas;
saber los intereses del alumno; para conocer la dificultades musicales o
fisicas que tiene el alumno al aprender el instrumento y que puedan
realizar una retroalimentacion entre el alumno y el maestro. En contraste,
también describen que suelen tener cierto recelo al involucrarse en los
temas personales de sus alumnos. En su mayoria, los maestros prefieren
desarrollar una relacion maestro-alumno que no se confunda con
amistad, hasta que dejen de ser sus maestros.

e Desarrollo del gusto por la actividad musical que se realiza, del maestro
al alumno: los maestros describen que para ellos es importante que los
alumnos desarrollen el gusto por estudiar sus respectivos instrumentos.
Sin embargo, enfatizan que, si el objetivo de los alumnos es ser
profesionales en el instrumento, se debe de considerar que en la practica
musical hay momentos dificiles que requieren concentracién y disciplina.
Destacan que para ellos es importante que el alumno aprenda a disfrutar

del estudio del instrumento.
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4.2.4 Experiencias como docente

De esta categoria se derivan las siguiente sub-categorias:

Problemas que se enfrentan como docentes: se describen las principales
problematicas que enfrentan los docentes al ser maestros del
instrumento.

Soluciones ante los problemas descritos: describen qué estrategias
suelen utilizar para enfrentar las diferentes situaciones negativas que
viven como docentes.

Hechos que causan satisfaccion en el docente por su actividad: describen

los hechos relevantes que les motivan a seguir siendo docentes.

Problemas que se enfrentan como docentes referentes a su desempefio o

en clases o a su relacion maestro-alumno:

Problemas de actitud desafiante de los alumnos: los profesores describen
que los alumnos no les respetan y no llegan a atender las instrucciones
que ellos les proponen. Lo llegan a describir como un problema de ego
por parte de los alumnos, similar a una competencia sobre quién tiene la
razon.

Constancia en los alumnos o desinterés: los maestros describen que sus
alumnos no suelen atender sus indicaciones y lo atribuyen a una falta de
interés en la actividad que realizan.

Falta de trabajo del alumno para alcanzar sus objetivos: describen que
los alumnos no llegan a ser dedicados en el estudio de su instrumento
pese a que esto les impida alcanzar sus metas como instrumentistas.
Problemas familiares de los alumnos: en el caso de los alumnos mas
jovenes, llegan a describir que constantemente los alumnos expresan su

malestar ante problemas familiares como lo son los divorcios, falta de
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atencion por parte de los padres o falta de apoyo hacia las actividades
que realizan sus hijos.

Problemas econdmicos: describen que es inaccesible para el estudiante
contar con el instrumento musical o pagar sus clases por la situacion
econdmica de sus familias o comunidad.

Problemas institucionales: los maestros describen que hay falta de
desarrollo en las instituciones debido a que estas no cuentan con los
estimulos econdmicos necesarios para su desarrollo o el ambiente
escolar, no promueve el desarrollo de las propuestas educativas. Por otro
lado, también mencionan la inexistencia de las mismas.

Mitos de lo que es ser musico: los maestros mencionan que resulta un
problema las ideas construidas socialmente en la actualidad de lo que es
ser musico. Por un lado narran el temor que tiene la familia cuando un hijo
espera ser un musico profesional, por otro la falta de apoyo que le brindan
al estudiante al no propiciar un ambiente sano para el desarrollo de su
estudio.

Miedo del estudiante por el mito de que ser musico no es una carrera
redituable: la frustracion que siente el estudiante al encontrarse sin apoyo
y con el temor de que su quehacer no sea valorado.

Descuido de los estudios por parte del estudiante por trabajar: describen
que los alumnos, al aprender las bases del instrumento, dejan de lado el
estudio por trabajar en ensambles populares.

Prioridad que le da, el alumno, a otras materias o estudios, antes que el
estudio del contrabajo: falta de tiempo para estudiar, por parte del alumno,
al priorizar su formacion escolar basica.

Falta de preparacion del alumno sobre alguna habilidad musical: los
profesores describen que algunos alumnos, al no haber desarrollado
alguna de las habilidades musicales necesarias para cierto repertorio,
tienen dificultades para interpretarlo.

Problemas que enfrenta el alumno por una mala preparacion previa: los

maestros describen que en ocasiones, sus alumnos se presentan ante
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ellos después de haber aprendido de otros maestros u otros medios, que
no les orientaron de una forma adecuada, por lo que presenta problemas
en el desarrollo de su técnica tras haber aprendido malos habitos.

e Imposibilidad de resolver conflictos que sobrepasan las facultades del
maestro de intervenir: se comenta de la imposibilidad de interferir en
problemas o hechos negativos que afecten la vida personal de los
estudiantes, como, por ejemplo, el divorcio de los padres.

e Edad en la que inicia el alumno a aprender el instrumento para
desarrollarse como profesional: los maestros comentaron que se
encuentran muy preocupados ante la edad en la que reciben a sus
alumnos en las licenciaturas, sin que éstos hayan tenido una preparacion
musical previa, antes de este nivel, por lo que resulta ser un problema el
tratar que aprendan lo mas posible en tan poco tiempo.

e El ambiente escolar para el desarrollo de los alumnos: los maestros
describen que algunas instituciones de ensefianza musical no cuentan
con las herramientas para impulsar el desarrollo musical de sus alumnos.

e Falta de valoracion por el trabajo del docente, que es mal pagado: otro
tipo de problemas que enfrentan los maestros, es el trabajo excesivo que
tienen que realizar como docentes sin contar con un estimulo econémico
que pueda motivarles a realizar mejor su trabajo.

e Aprender las habilidades necesarias para desarrollarse como docente:
buscar como desarrollar y aprender las habilidades necesarias para ser
un mejor docente fue uno de los problemas expresados por los maestros.
Aprender las habilidades de como comunicar y motivar a los diferentes
tipos de alumnos a los que atienden, puede representar un verdadero

reto.

Las soluciones y propuestas que los maestros argumentaron para

resolver lo anterior de describen a continuacion:
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e Preparacion pedagogica: entre las soluciones expresadas, se comento
que acercarse a bibliografia sobre ensefanza y pedagogia pueden
ayudar al maestro a orientar sus acciones de mejor manera, e incluso, se
proponen llevar clases con especialistas en los temas educativos.

e Desarrollo de la experiencia: también se expresd que la experiencia les
ha guiado sobre como poder resolver las diferentes situaciones que se
presentan en su quehacer laboral.

¢ Analisis de las propias experiencias docentes que han favorecido o no al
alumno: se describié que al llevar un registro de las acciones educativas
para su analisis personal, ha ayudado a algunos a saber qué acciones
educativas funcionan para resolver diversos problemas.

e Documentacion videografica del desarrollo de los alumnos: documentar
el proceso fue una herramienta descrita para el analisis de las acciones
formativas del maestro como el avance de los alumnos para su propia
motivacion.

e Buscar maneras de motivar al alumno: los maestros procuran idear

formas para motivar a sus discentes.

Las satisfacciones por la labor realizada como docentes, expresada

por los maestros, se comprende de las siguientes experiencias:

» La superacion profesional de los alumnos: los maestros describen que una
de las mas grandes satisfacciones que ellos viven es el desarrollo profesional
de sus alumnos al dedicarse a la musica o a otras carreras.

* Que el alumno desarrolle gusto por el estudio: se describe que para los
maestros es un gran logro que la actividad musical que promueven en sus
alumnos, no sea solo llevada a cabo en el medio escolarizado, sino que, por
el gusto del alumno, se practique fuera del aula por gusto y no por obligacion.

* hacer musica con el contrabajo

* Que los alumnos disfruten hacer musica: se describe que

independientemente de si se estudia el instrumento de manera amateur o
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profesional, si el alumno disfruta de hacer musica es un aliciente para el
maestro.

Contribuir en el desarrollo humano del alumno: a los maestros les motiva que
sus alumnos puedan desarrollarse como personas con valores humanos
sélidos y con habitos que los puedan llevar a un estilo de vida positivo.

Que el alumno tenga las herramientas para hacer la musica que les guste:
los maestros describen que, si bien ellos proponen cierto repertorio y bases
para interpretar el instrumento, les produce satisfaccion saber que las
herramientas que brindan a sus alumnos les sirvan para hacer la musica que
ellos quieren de manera correcta.

Ayudar a salir de las adicciones: en casos muy especificos, los maestros
muestran gusto cuando pueden ayudar, por medio de la musica, a salir de
malos habitos a sus alumnos.

Que el alumno sea capaz de hacer musica: los maestros mencionan que se
sienten llenos de satisfaccion cuando sus alumnos son libres de interpretar
musica sin dificultades, dedicandose solo a disfrutar del esfuerzo que han

realizado para interpretar la musica que se desea.

4.2.6 Consejos generales del grupo de expertos:

Los maestros al finalizar la entrevista, eran libres de relatar los elementos mas

importantes que les quisieran comunicar a alumnos y otros profesores. Los patrones

de sus discursos son los siguientes:

Para los maestros:

e Buscar desarrollarse en la musica constantemente, al estar siempre
actualizados.

e Ser un maestro honesto.

Para los alumnos:
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e Desarrollar las habilidades musicales con la practica y la constancia.

e Buscar o vivir experiencias de vida que busquen enriquecer tu vida
personal, tus valores y tu quehacer artistico.

e Desarrollar entusiasmo: gusto por hacer musica en el contrabajo.

e Aprender a practicar de manera efectiva.

e Ser constantes en la practica del instrumento.

e Ser artista o intérprete.

e Considerar que siempre se estara aprendiendo.

e Hacer buenos habitos.

e Siembre buscar disfrutar de lo que se hace.

e Ser consciente de los objetivos a cumplir.

5. CONCLUSION Y RECOMENDACIONES

A continuacion, se presenta la triangulacion teorica de los resultados anteriormente
expuestos, especificamente los que sirven para cumplir con el objetivo de conocer
los elementos descritos por maestros y estudiantes de contrabajo sobre su
formacion como instrumentistas (sus problemas, intereses e inquietudes), para
encontrar los nexos entre el ejercicio docente y las propuestas pedagodgicas
realizadas por educadores musicales y otros investigadores, a fin de exponer
consideraciones utiles para el proceso de ensefianza-aprendizaje del contrabajo.

Para ello, las conclusiones que aqui se exponen, se dividen en dos
secciones. En el apartado 5.1 se presenta la triangulacion teorica, en donde, con
base en lo descrito por los maestros en ejercicio, los estudiantes y los tedricos. Se
proponen ideas a partir de las categorias propias, con el fin de indicar los hallazgos
y las consideraciones resultadas del analisis de estas tres categorias. En los
apartados que le siguen, a manera de cierre, se exponen las respuestas a las
preguntas de investigacion, asi como las limitaciones del presente estudio, las
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sugerencias para investigaciones futuras, los aportes de la investigacion y algunas

reflexiones personales.

5.1 Triangulacién teérica

Para este analisis inicialmente, se exponen las experiencias de vida de los
estudiantes y de los maestros con el fin de comprender las necesidades y
dificultades mas importantes que identifican su proceso de ensefianza-aprendizaje
y al mismo tiempo, dar cuenta de como se percibe esta problematica actualmente.
Adicionalmente, por el interés comunicado por maestros, teoricos y estudiantes, se
expone como se aprecia la necesidad de la profesionalizacién de los maestros de
instrumentos musicales en la pedagogia. En segundo plano, resultado de estas
necesidades, se exponen consideraciones importantes sobre la motivacion como

un recurso relevante para la ensefianza y aprendizaje del contrabajo.

5.1.1 Experiencias de vida de estudiante y maestro: problemas que enfrentan

los estudiantes

En busqueda de ejemplos de superacion y de estrategias que se pudieran tomar
como referencia para exponer modelos a seguir, se realizaron preguntas en relacion
a la experiencia de los estudiantes y de los maestros como estudiantes. Como en
el capitulo anterior se expone, se les cuestion sobre los problemas enfrentados y
las formas de solucionarlos. En dichas narraciones se pueden encontrar
importantes similitudes, pese a la diferencia generacional existente entre el docente
y el discente. En el siguiente cuadro se sefialan cuales son los problemas que se

enfrenta en comun.
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Tabla 5-1 Problemas que se enfrentan los estudiantes.

Problemas de los maestros Problemas de los alumnos

Formacion con carencias brindada por sus maestros Lesionarse por tocar el instrumento

Falta de experiencia por parte del alumno para distinguir si recibe una | El tamafio del instrumento (traslado)
ensefianza adecuada

Problemas de comunicacién entre alumno y maestro debido al idioma ] Impopularidad del instrumento

Falta de motivaciéon o angustia al no saber para qué sirven los | Machismo
estudios o métodos que se proponen a estudiar

Mala relacion entre maestro y alumno Tiempo para estudiar

Falta de preparacién por parte del maestro para ser docente de
musica

Falta de desarrollo y desconocimiento de las habilidades y los
conocimientos musicales esenciales: entrenamiento auditivo, ritmico
y solfeo

Nivel de maestros nacionales, que puede no responder a las
expectativas del alumno

Deficiencias en la pedagogia musical de México

Desmotivacion por el medio de trabajo

Fuente: elaboracion propia

Los problemas que los maestros enfrentaron y que se siguen enfrentado los
estudiantes son: la carencia de oportunidades para aprender musica y por lo tanto
el instrumento, debido a la ausencia de propuestas educativas musicales o bien la
falta de docentes del instrumento; la ausencia de apoyo familiar; la migracion por
buscar oportunidades de aprendizaje fuera de la localidad; y no poder disponer de
un contrabajo de buena calidad propio o bien de los materiales necesarios para el
mantenimiento y el estudio del instrumento (como cuerdas o métodos). Dichos
problemas, segun narraron los entrevistados y encuestados, fueron resueltos
principalmente por la motivacion de querer aprender musica y de querer ser
contrabajistas, por lo que realizaron diversas acciones como trabajar para pagar sus
estudios o asistir a eventos formativos. Estas estrategias se pueden encontrar en el
capitulo anterior o bien, en la seccion de anexos, directamente en los testimonios

de los entrevistados y encuestados para ser usadas a manera de ejemplo.
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Llama la atencién que los problemas sefialados, estén relacionados
principalmente a la falta de democratizacion de la educacién musical en el pais, no
poder acceder a dicha formacién por problemas econdmicos o bien por falta de
intervencién educativa en la comunidad. Otros problemas exteriorizados, como las
deficiencias en la pedagogia musical del pais o la impopularidad del instrumento,
pueden estar relacionados con el tema. La situacion sefialada no sera profundizada
en esta investigacion, sin embargo, se expone la importancia de llevar a cabo

acciones y estudios encaminados a la solucién de este problema.

Ademas, existen casos unicos que tampoco podran ser tratados en esta
investigacion. Tal es el obstaculo sefialado por una de las estudiantes encuestadas,
en donde hace referencia a un trato machista por parte de sus maestros. Para tal
caso se propone la realizacién de estudios encaminados a comprender qué tanto
influyen los estereotipos de género en la eleccion de un instrumento y sobre el trato
de los maestros de instrumento hacia las alumnas. Por ejemplo, un estudio sobre la
influencia de los estereotipos de género en la organizacion de los temas a tratar en
una clase de instrumento, fue citado por Hernandez (2014, p.38), en donde se
explica que la tematica mas abordada en las clases para las estudiantes esta
relacionada con la expresividad, a diferencia de los estudiantes con los que se tratan

temas relacionados a la estructura musical y al desarrollo de la técnica.

Por ultimo, las dificultades faltantes, se perciben relacionadas al proceso de
aprendizaje del instrumento y la relacion del maestro-alumno. Las propuestas e
ideas sobre estos problemas seran detalladas en el apartado 5.1.4.

5.1.2 Problemas que enfrenta el maestro al dar clases

Por otro lado, ademas de los problemas que se desarrollan como estudiantes,
resulta importante hacer referencia a los que se identifican en la labor del docente.
Con base en las declaraciones explicadas en el capitulo anterior, se puede observar
que ponderan los siguientes tipos de dificultades:
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» Socio-culturales: hacen referencia al concepto de arte que la cultura de consumo
fomenta en la comunidad, asi como la escasa educaciéon musical ejercida en su
entorno. Esto causa que los alumnos interesados en tocar el instrumento, y que
buscan especializarse en un género, no tengan una idea clara en lo que consiste
una formacion instrumental profesional, por lo que los maestros enfrentan
dificultades en fomentar el interés de los alumnos por buscar otras experiencias
que los lleven a apropiarse de los conocimientos y las habilidades necesarios para
una formacién especializada; por otro lado, en la ensefianza instrumental inicial,
se observan problemas como el poco apoyo por parte de la familia de los

estudiantes.

« Institucionales: el maestro es mal pagado y no cuenta con el material necesario
para poder brindar clases de calidad. Incluso, no se cuenta con contrabajos para
estudiantes que no tienen el instrumento. Cabe aclarar que esta situacién, es
diferente en cada estado del pais, por lo que se pueden encontrar instituciones
como la Facultad de Musica de la UNAM, en donde existe el material requerido

para un gran numero de estudiantes.

* Asuntos personales del alumno: como son, problemas emocionales derivados por
autoestima, violencia intrafamiliar o econémicos, que afectan su desempeio al

tocar el instrumento.

* Problemas de actitud por parte del alumno: el alumno no cumple con lo solicitado

por el maestro.

* Problemas por la situacion actual de la educacion musical en el pais: como se
expuso con anterioridad, la falta de propuestas educativas previas a una
formacion musical, resultan un problema para los maestros en el desarrollo de la

formacion profesional del alumno.
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* Formacion pedagogica del docente: los profesores expresan que resulta

complicado encontrar propuestas que les ayuden, ademas de solucionar los

problemas mencionados, a lograr una formacion pedagogica especializada.

Tabla 5-2 Problemas que enfrenta el maestro de contrabajo en su labor docente

Problemas
Asuntos Problemas de »
. o . Educacion »
Socio-culturales Institucionales personales del actitud por parte . : Formacién docente
musical en el pais
alumno del alumno
Ignorancia social de
9 Falta de
lo que conlleva Problemas de - -
Problemas . preparacion del Aprender las habilidades
formarse como un Problemas - actitud ;
L . familiares de los . alumno sobre necesarias para desarrollarse
musico institucionales desafiante de -
alumnos alguna habilidad como docente
los alumnos N
musical
Edad en la que
: 5 inicia el alumno Problemas que R
Medio del estudiante . N Imposibilidad de resolver
. a aprender el Constancia en enfrenta el h
por el mito de que ser . Problemas conflictos que sobrepasan las
s instrumento i los alumnos o alumno por una
musico no es una econémicos i A o facultades del maestro de
N para desarrollar desinterés mala preparacion i )
carrera redituable ; intervenir
Patrones se como previa
y profesional
ejemplos Prioridad que le
jemp .. a Edad en la que
Prioridad que le da el . da el alumno . Lo
El ambiente Falta de trabajo inicia el alumno a
alumno sobre otras sobre otras
. . escolar para el N del alumno por aprender el
materias o estudios, materias o .
N desarrollo de N aprender el instrumento para
antes que el estudio estudios, antes .
. los alumnos N instrumento desarrollar se
del contrabajo que el estudio .
. como profesional
del contrabajo
Falta de
valoracién por
el trabajo del

docente, que
es mal pagado.

Fuente: elaboracion propia

Ante los problemas descritos, el maestro se enfrenta principalmente a la
dificultad de motivar a sus discentes para que su estudio sea constante y con una
actitud de interés y gusto. Por otro lado, el docente también llega a afrontar
dificultades personales al no poder apoyar a sus alumnos con los problemas
cotidianos, lo cual, segun Gaunt (2008, p. 233, en Hernandez, 2014, p.31), causa
cierta fatiga emocional. En este sentido, los maestros de contrabajo, expresaron
temer relacionarse con sus alumnos de manera personal ya que, o bien se podria
perder el respeto del alumno hacia el maestro o como se comenta, se verian
involucrados en situaciones que no podrian resolver. Frente a estas circunstancias
los maestros, requieren contar con herramientas pedagogicas que les permitan
adaptarse a las diversas circunstancias. Resultaria interesante para futuras
investigaciones, insistir en el estudio de como mejorar las relaciones interpersonales

de profesor-alumno, sin que cause un conflicto entre ambas partes.
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5.1.3 Profesionalizacion del docente

En las investigaciones y estudios que se han analizado, se suele expresar la
necesidad de que el maestro de instrumento se capacite para ser docente,
sefialando la falta de interés de éstos hacia temas de pedagogia general y
pedagogia musical; y que el principal interés de los instrumentistas, al ejercer la
ensefanza, es el de solventar sus necesidades econdmicas (Jorquera, 2002;
Rodriguez, 2010; Hernandez, 2014). Sin embargo, contrariamente a lo que sefalan
dichas investigaciones, el profesorado entrevistado y encuestado reconoce su
necesidad de capacitarse sobre los temas relacionados a la ensefanza-aprendizaje
e incluso algunos, como Donovan Stokes y Claus Freudenstein, exponen que ya
han estudiado pedagogia. En las entrevistas y encuestas, los siguientes puntos son
sefalados como importantes para el perfil del maestro de instrumento:

+ Contar con elementos basicos de psicologia ya que es importante comprender
que cada persona es diferente y se debe buscar ensefar en atencién a las
necesidades y habilidades individuales.

+ Tener gran experiencia ejecutando el instrumento. Es importante ensefiar con
el ejemplo.

* Contar con un amplio conocimiento de los estilos musicales.

* Desarrollar habilidades de comunicacion.

* Ser honesto en la practica de la ensehanza

* Ser curiosos: estar en constante actualizacion en las nuevas técnicas de

ejecucion y de ensefianza-aprendizaje.

Si bien, ciertamente algunos expresaron que, al iniciar su trabajo docente,
la principal motivacién fue contar con cierta solvencia econdmica, con el paso del
tiempo dan cuenta de su gusto por la ensefianza y de su deseo por aprender a ser
mejores profesores. Ademas, también expresaron su interés por compartir y

fomentar amor por la musica y el desarrollo de otros valores humanos.
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Asimismo, llama la atencién que los problemas descritos por los maestros
como estudiantes en el pasado han disminuido en comparacion a los enunciados
por los alumnos en la actualidad. Esto podria sugerir que se esta viviendo un
proceso de cambio, en donde las acciones de la educacion tradicional se estan

transformado generacionalmente, redundando en una mejor comunicacion

No obstante, los alumnos, al ser cuestionados sobre qué pasaria si sus
maestros contaran con una formacién pedagdgica, expresaron que les podria servir
para que su proceso de aprendizaje, asi como la relacion que sostienen con los
mismos, mejorara ante algunos problemas o impresiones que han vivido, como

narran los siguientes encuestados:

« Encuestado numero 3: -Siento que hay ciertas cosas de técnica que mi
maestro no ensefa tan bien porque quiza no se da cuenta que hay que
ensenarlo-

« Encuestado numero 5: -Porque me ayudaria a entender cémo estudiar y no

solo me ensefiaria como se toca.

Sobre esto ultimo se considera importante hacer la anotacion de que los
alumnos encuestados no son necesariamente alumnos directos de los maestros
entrevistados, por lo que podrian estar describiendo acciones y actitudes que otros

maestros, ajenos a esta investigacion, han tenido hacia ellos.

Los alumnos también enunciaron interés por profesionalizarse en la
docencia argumentando que su principal motivacion seria contribuir en el desarrollo
de la formacion musical de los nuevos estudiantes y transmitir lo aprendido. Esto
ultimo podria reforzar la idea de que las acciones pedagdgicas se encuentran en un
proceso de renovacion con base en las necesidades propias de maestros y

alumnos, asi como sus experiencias previas.
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Ante estas inquietudes profesionales, una propuesta como la que describe
Jorquera (2002) para la formacion del docente instrumentista pareciera ser

necesaria y pertinente en el contexto mexicano.

5.1.4 La motivacién: recurso importante para el estudiante y el maestro

Una de las constantes halladas en las diversas investigaciones consultadas para el
estudio realizado en esta tesis, es la importancia de la motivacion o de la psicologia
de la motivacién. Este tema se encuentra comunmente relacionado con la forma de
promover el estudio del instrumento, la relacidn maestro-alumno, el entorno o
ambiente en el que el alumno se desarrolla y la organizacién de los objetivos

(contenidos y formas de estudiar) que se le proponen al discente.

Bajo este orden de ideas Hernandez (2014) y Rodriguez (2012), exponen
estudios relacionados a la existencia de dos tipos de motivaciones: la motivacion
extrinseca y la motivacion intrinseca. La primera, segun las autoras, hace referencia
a los elementos externos al alumno, que promueven el gusto por la actividad que
realiza; un ejemplo de este tipo de motivacion pueden ser los concursos, los
recitales o el apoyo familiar. En cambio, la motivacion intrinseca se halla relacionada
a la auto-determinacion, objetivos y gustos que tenga el estudiante de manera
personal. Adicionalmente, Hernandez (2014, p. 35) puntualiza que la eficiencia de
la motivacién que tenga el estudiante respecto al aprendizaje de su instrumento,
puede ser aun mas determinante que el numero de horas estudiadas, por lo que a
continuacion se exponen consideraciones utiles para incentivar el desarrollo de esta

cualidad en el alumno.
A continuacién, se presentan temas que se han considerado relacionados
necesarios para comprender la importancia de la motivacion en el desarrollo del

alumno, a partir de los siguientes incisos.

a) Relaciéon maestro-alumno
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La relaciéon docente-discente desempefia un papel muy importante para la
motivacion del alumno. Lamont (2002, p.56 en Hernandez, 2014 p.31), expresa que
la admiracién que los alumnos sienten por sus profesores, ademas influir en la
construccion de la identidad de los mismos, llega a motivar su decision de

convertirse en musicos profesionales.

En este sentido, los profesores entrevistados y encuestados, al compartir
sus experiencias positivas respecto a la docencia, demuestran como cierta, la idea
anterior. Un ejemplo de ello, es reflejado por el testimonio del contrabajista Enrique
Hernandez, quien comparte, que una de sus alumnas estudiara el contrabajo de
manera profesional y que algunos otros, de sus pupilos, quieren ser como €l al tocar
el contrabajo, aunque el docente les hace la aclaracidon que ellos deben ser mejores
que él. En contraste, nos encontramos también con la didactica al negativo descrita
por Jorquera (2002) y Derbez (2015) en los testimonios de los alumnos de
contrabajo, donde algunos argumentaron desmotivarse ante ciertos comentarios
negativos de sus maestros, hechos hacia ellos o a sus compafieros. Sin embargo,
sera necesario considerar variables como las que expone Schmitdt (1989, p.118 en
Hernandez, 2014, p.31), sobre la personalidad de los alumnos, que se describen de
dos tipos: introvertidos y extrovertidos. Siendo los primeros los que reaccionan de
manera pasional ante una retroalimentacion negativa y los segundos

aparentemente de manera indiferente.

De ello resulta importante hacer la sugerencia de que el docente desarrolle
la sensibilidad para identificar la experiencia subjetiva de cada discente con el fin de
idear estrategias de intervencion con base en las mismas. De igual forma, el
alumno, al identificar su tipo de personalidad, podria trabajar en los aspectos que
considera necesarios mejorar, por ejemplo, si se considera introvertido, buscar

clases de expresion corporal, entre otras propuestas como lo hizo Derbez (2015).

Tabla 5-3 Sentir de los alumnos ante comparaciones positivas o negativas

Patrones Testimonios

Sentir de los | Me motiva

E3: Varias veces me siento motivado, pero en general no me gusta que me comparen con otros. Todos tenemos
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alumnos ante nuestro ritmo de aprendizaje y resulta injusto decir que hay alumnos mejores o peores que otros simplemente
R por el ritmo que llevan.
comparaciones E7: Me reta, o entiendo que se puede lograr

positivas Yy E9: orgulloso o il sison p
- E10: Pues me hacen analizar muchas cosas acerca de mi estllo de tocar y también de la manera de ser de cada
negativas ke

E15: solo aveces cuando no me sale una cosa me dice te voy a regresar a primero y me siento mas pero aveces
me hace sentir que necesito hecharle mas ganas.

E17: Aveces bien, a veces mal

E22: bien, puesto a que las hace sobre las diferentes formas en que aprendemos cada uno.

E23: en algunas bien por que refiere a que avanzo mas que otros y en otras ocaciones mal por que dice que
soy muy distraido y no me concentro

E3: Varias veces me siento motivado, pero en general no me gusta que me comparen con otros. Todos tenemos
nuestro ritmo de aprendizaje y resulta injusto decir que hay alumnos mejores o peores que otros simplemente
por el ritmo que llevan.

E4: Creo que causarian un poco de frustracion o enojo si se compara con alguien mas avanzado, y en el caso
contrario puede causar ego. Pero si las tomas de manera positiva puedes motivarte a lograr una mejora o ayudar
a los compafieros

E9: orgulloso o il i sison p
E12: Mal pues cada uno es dif. Y quiere dif. Cosas No sabemos en realidad la historia que hay atras de cada
individuo.

E13: pues mal, aveces hasta te trabas en el estudio, pero no deberia haber comparaciones, cada quien es
diferente y cada quien va a su ritmo, la Ginica comparacion debe ser con uno mismo.

E14: Mal, eso no se hace,si te compara en buen sentido te busca rivalidad con los demas y si es en mal sentido
Me frusta o molesta te humilla lo mejor es aclarar que cada uno debido a sus capacidades tienen o no un avance

E15: solo aveces cuando no me sale una cosa me dice te voy a regresar a primero y me siento mas pero aveces
me hace sentir que necesito hecharle mas ganas.

E17: Aveces bien, a veces mal

E19: No me hace sentir muy bien. Soy una p que suele exigi mucho. L le g al mi
maestro como evaliia mi progreso, a lo que swmpre me ha respondido que voy bien. Sin embargo ha expresado
lo contrario con i} del instri lo cual me ha desalentado un poco. Sin embargo, sigo
trabajando y buscando maneras de mejorar respetando y valorando la forma en la que me ensefia mi actual
maestro

E23: en algunas bien por que refiere a que avanzo mas que otros y en otras ocaciones mal por que dice que
soy muy distraido y no me concentro

E6: bueno nor alvo a i soy el alumno mas constate de mi maestro, cuando hay
algun otro alumno si a llegado a hacer comparaciones respecto a mi avance pero no les tomo mucha
No tiene importancia importancia

Fuente: elaboracion propia

Con base en los testimonios expuestos en la tabla 5-3, se puede notar que
la critica adversa, parece alentar de manera positiva a algunos estudiantes. Como
explica Hernandez, (2014 p.34), los comentarios negativos funcionan cuando estos
estan relacionados a habilidades que el alumno identifique pueda mejorar.
Hernandez (2014) expresa que el éxito de la clase no depende de si la
retroalimentacion es positiva o negativa, depende de que los objetivos que se
propongan, mediante esa retroalimentacion, puedan ser cumplidos. Para
profundizar en este punto consultar las propuestas hechas por Derbez (2015), en
las cuales expone diversas formas de intervencion para el estudio del instrumento

musical que atanen también a las personalidades introvertidas.

b) ¢ Co6mo motivar al discente para el estudio del instrumento?

Whitcomb (2012) describe que los contrabajistas que estén motivados por tocar y
por practicar el instrumento seran los que podran desarrollarse como buenos
ejecutantes, ya que, los que carecen de esa motivacion, podrian renunciar al

instrumento ante los posibles obstaculos que se suelen enfrentar al aprender el

109



contrabajo. A partir de esta situacion, él plantea que tanto el alumno como el
maestro sean conscientes de que existen dos tipos de personalidades: aquellas que
tienen problemas para practicar ocasionalmente y aquellas que siempre tienen

problemas ante el habito de practicar el instrumento.

Este inconveniente fue mencionado por los maestros encuestados y
entrevistados, al mismo tiempo que por los alumnos, y con el fin de brindar una
propuesta para solucionarlo se expone el planteamiento de Whitcomb (2012, p.10),
en el que se detalla que es necesario concientizar qué tipo de personalidad tiene el
estudiante y con base en ello, propone que el docente y el discente discutan
maneras de fomentar la auto-motivacion del estudiante. Para lograrlo, explica que
las razones por las que se da inicio al estudio del contrabajo, resultan importantes
para el futuro desempefio del contrabajista, por lo que sugiere identificar, de entre
las siguientes motivaciones numeradas, aquellas que aseguran que el discente

mantendra su interés por estudiar el instrumento:

1. Toco el instrumento porque disfruto de su sonido, disfruto de como se siente
al tocar, porque me gusta la musica escrita para este instrumento, porque me
gusta escuchar musica escrita para este instrumento y porque amo hacer
musica en general.

2. Toco el instrumento porque quiero desarrollar una habilidad util y que
posiblemente sea redituable en un futuro.

3. Toco el instrumento por razones sociales: porque mis amigos lo tocan, por
ejemplo.

Toco el instrumento porque me gusta la idea de convertirme en un musico.

Toco el instrumento porque alguien me motiva a hacerlo, como algun familiar
(los padres).
6. Realmente no sé por qué toco el instrumento. Comencé en algun punto y me

encuentro pensando en que debo seguir estudiandolo.

De estas, Whitcomb (2012) destaca que la numero uno es la que promueve

que el alumno se mantenga interesado en aprender el instrumento, y que de haber



iniciado en el aprendizaje del mismo, con base en las demas propuestas
numeradas, de la 2 a la 6, se tiene que tener como meta transformar la motivacion
inicial a alguna parecida a las propuestas descritas en la primera, a partir de
acciones como: mantenerse inspirado al asistir a conciertos del instrumento o a
eventos como encuentros y clases magistrales, escuchar grabaciones, leer sobre
temas relacionados a la teoria musical o a la historia de grandes intérpretes;
aprender a practicar y desarrollar el habito de estudiar como algo positivo y
agradable; monitorear el progreso por medio de grabaciones de audio o video; y
establecer metas y objetivos por cumplir como intérpretes del contrabajo.

Tabla 5-4 Motivacion de los alumnos y de los maestros de contrabajo mexicanos en

comparacion a las propuestas de Whitcomb (2012)

Maestros Whitcomb | Estudiantes Whitcomb
(2012) (2012)

Iniciaciéon instrumental por medio de la | 1 Porque tocaba el bajo eléctrico u otros | 1
musica popular: interpretar instrumentos instrumentos que tenian dicha funcién
populares
Iniciacién instrumental por medio de | 5y 3 Por querer estar en una orquesta 4
ensambles musicales escolares u
orquestas juveniles.

Aprendizaje del instrumento por | 5 Por casualidad u otras circunstancias | 1
imposicion azarosas
Motivacion por el ejemplo de otros | 1 Por la versatilidad del instrumento 1
contrabajistas
Por el gusto personal hacia la musica 1
Por las cualidades sonoras del instrumento 1

Por estar interesado en aprender un | 1
instrumento de cuerda frotada

Fuente: elaboracion propia

Segun la informacion recopilada por las entrevistas y cuestionarios de
maestros y estudiantes mexicanos, se puede dar cuenta de que los ultimos, iniciaron
sus estudios principalmente, por el interés que tuvieron ante las caracteristicas
especificas del contrabajo (su sonido) y por el gusto por la musica en general. Estas
motivaciones coinciden con la que sefala Whitcomb (2012) como la opciéon numero
uno. En cambio, algunos de los maestros, tuvieron que enfrentar cierto desinterés
por interpretar el instrumento, al haber sido, de alguna manera, obligados a tocar el
contrabajo en un principio y tal como lo describe el autor, para continuar con su
formacion en el contrabajo, los profesores buscaron medios para interesarse de

manera positiva en el aprendizaje del instrumento: asistieron a encuentros,



escuchando a otros contrabajistas tocar, entre otras propuestas que se describen

en el capitulo anterior.

En resumen, la propuesta que se trata de explicar, consiste en que el
alumno y el maestro hagan una introspeccion sobre su interés por tocar el
instrumento. En el caso sefialado como favorable (el numero uno), se describe un
interés natural que puede mantener al estudiante constantemente motivado a
desarrollar las habilidades necesarias para interpretar el instrumento y que hace
referencia al tipo de motivacion intrinsecas. En cambio, las otras experiencias
numeradas, (probables motivaciones extrinsecas) podrian con el tiempo, ocasionar
que el alumno se canse o se desaliente de interpretar el contrabajo con el paso del
tiempo. Como Solis (2003) afirma respecto a la responsabilidad del maestro sobre

notar el avance e intereses de su alumno:

Si el alumno esta aprendiendo de manera correcta o esta satisfaciendo sus
intereses personales y solo en el caso que descubra y esté seguro que el
alumno que el alumno estudia para satisfacer una voluntad ajena toca a él
recomendarle que enfoque sus esfuerzos a aquello que su propia
naturaleza le inclina. El deseo de aprender se apoya en la voluntad que no
pude ser obligada (p.48).

Es por ello que las propuestas que busca promover Whitcomb (2012) estan
encaminadas a realizar acciones que permitan que el alumno pueda adquirir un
interés genuino por aprender musica y hacer musica por medio del contrabajo, en
el caso de que su principal motivacién por aprender el instrumento no haya sido
auto-determinada. De estas propuestas, brevemente mencionadas, llama la
atencion la sugerencia de establecer metas a alcanzar como contrabajistas y a partir

de éstas plantear objetivos a corto, a mediano y a largo plazo.

c) Importancia de acordar metas, objetivos y estrategias para el
aprendizaje del contrabajo con el fin de motivar al alumno

Hernandez, (2014, p.15) menciona que para el estudio de un instrumento se
requiere la sistematizacion de los objetivos, ya que esta practica promueve en el

estudiante, la autocritica, la autoevaluacion y el reconocimiento del proceso que



tiene que llevar para alcanzar el objetivo planteado. Por ejemplo, si el objetivo de
estudio es poder tener una mejor distribucion del arco, al tenerlo claro, el alumno
podra concentrarse especificamente en los detalles para mejorar esa destreza y
finalmente adquirir la habilidad. Esta idea parece coincidir con la opinion de los
estudiantes de contrabajo encuestados que han declarado considerar mas
importante la forma en la que estudian, antes que tocar un gran numero de horas
sin la concentracién debida. Cabe mencionar que los maestros entrevistados y
encuestados, también coincidieron en que la principal meta de la clase de
instrumento es brindarle, al alumno, herramientas para que puedan ser autbnomo
en sus estudios (Jorquera, 2002; Rodriguez, 2010; Whitcomb, 2012; Hernandez,
2014).

Los aspectos que Whitcomb (2012) propone para la organizacion del

estudio que, en resumen, se enlistan a continuacion:

+ |dentificar el interés del alumno por querer ser un musico amateur o profesional.

» Discutir sobre las posibles metas a alcanzar referentes al repertorio; a las
habilidades musicales a desarrollar como la lectura a primera vista o la
improvisacion; al desarrollo de las habilidades para presentarse en un escenario
(musicalidad, afinacion, seguridad, comodidad, entre otras).

* Organizar objetivos a corto, mediano y largo plazo para alcanzar las metas
acordadas

* Y con base en lo anterior, organizar el tiempo de estudio y la forma la que se
debera estudiar para alcanzar las metas.

Para ahondar en esto se sugiere consultar directamente a Whitcomb (2012),
pues ademas de hablar detalladamente de las consideraciones mencionadas,
propone el uso de cuadros y esquemas que pueden servir de guia para orientar al
maestro y al alumno en cdmo organizar el estudio y los tiempos para poder alcanzar
los objetivos que acuerden, de manera anual, mensual y semanal. Como sostiene

Rodriguez (2010, p.86): planear los objetivos tomando en cuenta las necesidades y



caracteristicas de cada uno de sus alumnos, permite saber como orientar de manera
eficiente y eficaz, su progreso. Con esto se busca ayudar al alumno a entender los
porqués sobre el estudio de la técnica y, por lo tanto, lograr que se motive a

permanecer firme en sus estudios musicales con el instrumento.

c) Habilidades musicales a desarrollar con base en las posibles metas
u objetivos acordados para motivar al alumno de contrabajo

Los principales objetivos que el grupo de expertos argumentan perseguir en sus
clases, son: el desarrollo de las habilidades musicales del discente para su futuro
desempefio como instrumentista; orientar al alumno en cémo resolver problemas
técnico-musicales; y promover elementos para su desarrollo integral y personal. Los
ejes que se proponen para alcanzar estos a partir de estos son, los elementos
técnicos: escalas, estudios, arpegios; la apreciacion musical; el desarrollo de la
musicalidad: agogica, fraseo, dinamicas; el desarrollo de habilidades musicales
fundamentales: ritmica, afinacién; y el aprendizaje de repertorio y pasajes
orquestales. De éstos, los discentes narran dedicarse al estudio de la técnica, del
repertorio y del entrenamiento auditivo (para desarrollar una mejor afinacion). Y a
diferencia de lo expuesto, solo un alumno comenta como importante el estudio de
la teoria musical y la improvisacion. Para esto, segun la experiencia de algunos y a
manera de describir el proceso de como trabajan lo explicado, se puntualiza que es
importante distinguir dos etapas en el aprendizaje del contrabajo. La primera etapa
consiste en conseguir un dominio técnico del instrumento, ya que, en el caso
especifico del mismo, por mas musical que la persona sea, segun lo explica Andrés

Martin “no podra hacer mucho si tiene que pensar en como sacarle sonido”.

Ahora bien, se considera importante hacer notar que, como sefiala Duran
(2013), hasta el momento, se han explicado ideas en torno al ensefianza del
instrumento, en las que se incentiva un aprendizaje meramente cognoscitivo, dejado
de lado, el desarrollo de la corporalidad y el desarrollo emocional, elementos que
se suponen medulares para la musicalidad (la expresion-interpretacion musical) del

estudiante y que también podrian ser involucrados en el aprendizaje de una técnica



instrumental, como menciona Jorquera (2002). El desarrollo corporal se puede
entender de diferentes maneras. Una de ellas, mencionada por los discentes, podria
ser la preparacion del cuerpo para la actividad fisica que se realiza para interpretar
el contrabajo (el calentamiento). Otra percepcion podria referirse al aprendizaje de
alguna técnica corporal como la técnica Alexander, el método Fendelkais o la
Eutonia -ésta ultima mencionada por Derbez(2015)-, que son propuestas que
permiten comprender elementos para la consciencia de la postura, el manejo de la
energia para realizar diferentes movimientos y rehabilitar o prevenir lesiones; por
otro lado, y haciendo uso de las técnicas mencionadas, se podria considerar la
propuesta dalcroziana de musicalizar al cuerpo, ya que este representa el medio

para hacer musica con un instrumento.

Otra interesante aportacion se refiere a aprovechar el uso de la
improvisacidon musical con el instrumento, pues, si bien, algunos maestros
destacaron que consideran importante la improvisacion musical, la gran mayoria la
describe como una herramienta opcional segun el interés del alumno por interpretar
un género musical especifico. Segun la pedagogia dalcroziana, la improvisacion es
significativa ya que representa la comprension y el conjunto de las habilidades
técnicas y musicales del alumno, al ser él mismo, capaz de crear su propia musica.
En este sentido la improvisacion es una herramienta substancial para establecer
nexos entre la teoria musical y la practica, ya que motiva al alumno al saber que
desde el estudio de la técnica esta haciendo musica, y qué mejor si es una creacion
propia. Al respecto Violeta Hemsy, a lo largo de su trayectoria, ha enfatizado que el
objetivo principal de la educacion musical es la musicalizacion del estudiante y al
entender que este proceso propone que el estudiante haga propio el lenguaje
musical, se sugiere reflexionar sobre que la improvisacion en el instrumento serian

un medio para incentivar la evolucion de dicha musicalidad.

Segun lo senalado por Thierry Barbé, en los conservatorios o en las

instituciones donde el alumno puede llegar a profesionalizarse, esta tarea se realiza



en conjunto por el profesorado de dichas instituciones. Es asi que el alumno
aprende a solfear en una clase y aprende la teoria musical en otra clase. La clase
de instrumento suele estar destinada al desarrollo de las habilidades técnicas para
tocar el instrumento dejando que el desarrollo del oido interno y el solfeo no sean
una empresa que tenga que resolver directamente el maestro de instrumento. Con
base en lo anterior, se considera importante la realizacion de propuestas para el
trabajo colaborativo entre docentes, con el fin de vincular los saberes tedricos
aprendidos por los alumnos al interpretar el instrumento, o bien para replantear los

objetivos o la didactica de las clases de solfeo y tedrica musical.

d) Métodos y repertorio a utilizar

La segunda etapa para aprender el contrabajo se refiere a abordar el repertorio para
el instrumento, siendo esto ultimo, segun lo expresados por los profesores,

usualmente un premio, tras haber logrado adquirir las habilidades anteriores.

En cuanto al criterio de qué estudiar, los maestros entrevistados y
encuestados, expresan que es importante distinguir que cada alumno tiene
necesidades, intereses y habilidades diferentes y que es necesario notar estas
caracteristicas para hacer la eleccion del material a tratar. Dicho sefalamiento,
parece ser acorde a lo propuesto por la Escuela Nueva, en relacién al docente y
discente, al mismo tiempo a lo que propone Jorquera (2002) sobre utilizar los
conocimientos musicales previos que tiene el alumno. Por ejemplo, un maestro
describié que incluso hace uso del gusto de la musica popular del alumno para
ensefar conceptos musicales que, por medio de ese ejemplo musical, le facilita su

comprension.

Por otro lado, se destaca la importancia de no utilizar sélo un método de
contrabajo ya que no todos funcionan con relacion a las necesidades musicales del
alumno, tomando en cuenta su edad o personalidad. Es importante contar con un
acervo de meétodos e identificar la funcién especifica de cada uno para poder

distinguir cuando conviene uno u otro. Una propuesta encaminada a apoyar este



analisis sugerido, es la de Brett (2012).

h) Recursos electrénicos

Son diversas las estrategias y las consideraciones expuestas hasta ahora para la
ensefanza y el aprendizaje del contrabajo. De las recomendaciones para el
desarrollo de la motivacion del alumno, que mencionaron docentes, discentes y
tedricos, se puede destacar, la busqueda de informacidn referente a las
experiencias de grandes intérpretes a través de medios electronicos. Incluso,
algunos maestros en las encuestas, se refirieron a sus paginas web como un medio

de consulta y apoyo para el estudiante. A continuacion, en la tabla 5-5 se mencionan

algunas de las paginas mencionadas y otras aportaciones.

Tabla 5-5 Referencias electrénicas para el estudio del contrabajo

Sitios Web Autor o autores | Descripcion Idioma
http://contrabassconversations.com/ Jason Heath, Podcast en donde se entrevistan a importantes Inglés
Trevor Jones, contrabajistas para hablar sobre sus
Mitch experiencias de vida, consideraciones respecto
Moehring, a la ejecucién del contrabajo e incluso sobre la
Michael Cooper | ensefianza-aprendizaje del instrumento. Algunos
y Steven de los maestros aqui entrevistados han
Hinchey participado de esta propuesta. Cuenta con APP.
http://clasesdecontrabajo.blogspot.mx/ Andrés Martin Blog donde se presentan videos con Espafiol
sugerencias respecto al desarrollo técnico y la
interpretacion de repertorio para contrabajo.
https://www.youtube.com/user/clausfreud | Claus Canal de youtube donde se encuentran videos -
enstein/videos Freudenstein del proyecto MiniBass que realiza el maestro y
otros proyectos musicales
http://www.thierrybarbe-contrebasse.com | Thierry Barbé Pagina personal del musico, en donde comparte | Inglés
entrevistas y articulos.
http://doublebassguide.com Jonas Lohse Canal donde se comparten reflexiones, consejos | Inglés
y videos sobre el contrabajo
https://www.vitoliuzzi.com/ Vito Liuzzi Blog con articulos y musica para contrabajo Inglés.

Fuente: elaboracion propia

5.2 Respuestas a las preguntas de investigacion y consejos

En este apartado se presentan las respuestas a las preguntas de investigacion con
base en el analisis realizado. Para ello, es importante sefalar que las preguntas
planteadas corresponden a dos fines. El primero es exponer los objetivos que los
docentes y los discentes consideran importantes para el desarrollo de sus



habilidades musicales y consecuentemente, para el desempefo profesional del
alumno, en la ejecucion del contrabajo. El segundo, a partir de estos objetivos,
buscar responder como se lleva a cabo el proceso de ensefianza-aprendizaje que

se propone para alcanzar las metas acordadas.

¢Cuadles son las habilidades que se buscan desarrollar para lograr ser un
intérprete de un instrumento musical?, ;qué se considera necesario para

lograr el dominio técnico de un instrumento, en este caso del contrabajo?

Principalmente se mencionaron aquellas habilidades relacionadas al
desarrollo auditivo y ritmico, ademas del solfeo. Para lograr la formacion de las
mismas, se ha notado que la tarea esta a cargo de maestros ajenos a la clase de
instrumento. Por otro lado, se demuestra un discurso contradictorio entre alumnos
y maestros sobre el tema. Algunos alumnos expresan su necesidad e interés por
ser mejores en las habilidades referentes a la afinacion y la precision ritmica de la
interpretacion de su instrumento. Sin embargo, los maestros resaltan que la
ausencia de estas habilidades sigue siendo una dificultad a enfrentar durante las
clases de instrumento e incluso algunos dicen que este tema no es de interés para
los alumnos® en este sentido se considera importante volver a hacer mencién que

este problema también es consecuencia de la falta de una formacion musical previa.

Esta idea refuerza lo expuesto antes en relacibn con el trabajo
interdisciplinario entre los maestros de teoria, lenguaje musical, entrenamiento
auditivo o solfeo, con los maestros de instrumento para acordar estrategias que
busquen vincular sus respectivas clases, y motivar a que el alumno comprenda los

nexos entre la teoria y la practica de la ejecucion de su instrumento.

% Sobre este tema, se deja en el apartado de los anexos, una entrevista realizada al maestro German
Romero, docente de la escuela Ollin Yoliztli, quien se ha dedicado al desarrollo de propuestas
encaminadas a la formacion de las habilidades auditivas, ritmicas y de solfeo, para estudiantes de
carreras de musica bajo el contexto mexicano. En ella expresa algunos problemas que se desarrollan
en torno a este tipo de formacién asi como algunas consideraciones histéricas respecto al uso de
los métodos de solfeo, entre otras cosas.



Cabe resaltar que seria importante que se tomaran en cuenta las
aportaciones realizadas por Willems, Dalcroze y Hemsy, respecto al desarrollo de
la musicalidad y de las habilidades musicales para la formacion del intérprete de un
instrumento musical. Identificar las lagunas que los alumnos presentan en su
formacion resulta significativo, con el fin de cuestionar si los programas de
educacioén superior en musica, estan respondiendo a las necesidades de maestros
y de alumnos. Con base en las propuestas sefialadas de estos autores seria
necesario el aprendizaje de un solfeo activo, que esté directamente relacionado al
hacer musica con su instrumeno, por un lado; por otro, se expresa la necesidad de
comprender que tocar un instrumento es una accidn motora que requiere el
desarrollo de habilidades como la disociacion del movimiento y la reaccion
neouromotora a partir de estimulos auditivos, la propuesta Dalcroziana puede ser
una herramienta util que responde ante los problemas de arritmia que pueden

enfrentar los alumnos.

También se sugiere contemplar la necesidad del estudiante de musica por
formarse en las técnicas corporales. En el programa de formacién profesional para
instrumentistas del Sistema Nacional de Fomento Musical, por ejemplo, se
considera importante que el alumno tenga sesiones de técnica Alexander con el fin
de que pueda evitar lesiones al interpretar su instrumento a la vez que hace
consciencia sobre el uso de sus movimientos para el mejoramiento de la técnica de
interpretacion; sin embargo, no en todas las instituciones de educacion musical
superior contempla esta necesidad, razoén por la cual se propone que existan
intervenciones como la antes mencionada, ya sea con base en la eutonia, la técnica

Alexander o el Feldenkrais.

Otro campo en el que se pudiera poner atencion para la formacién de
intérpretes musicales, es la erritmia descrita como la falta de expresividad al
interpretar el instrumento musical. Para ello, en el método Dalcroze se proponen
elementos que permiten que el musico pueda comprender cOmo expresar las ideas

musicales con el movimiento y las emociones. De no ser posible acceder a este



tipo de formacion, acercarse a disciplinas como el teatro o contar con la materia de
expresion corporal, podria ser util para que el alumno encuentre los nexos entre el

movimiento y su expresividad.

Ademas de las habilidades musicales ya mencionadas, para lograr el
dominio técnico del contrabajo, se destacan los valores extra-musicales a
desarrollar como: la disciplina, la constancia y la cultura general. Estas
caracteristicas hacen referencia a los estudios sobre la motivacién expuestos que

buscan generar este tipo de actitudes en los alumnos.

¢ Qué elementos intervienen en el proceso de ensenanza-aprendizaje de un

instrumento musical?

Se ha dejado ver que para el proceso de la ensefianza-aprendizaje del instrumento
intervienen factores como el ambiente familiar, escolar y de la relacion maestro-
alumno. A partir de los mismos, se detecto la importancia de la motivacion para el
aprendizaje de los alumnos, asi como una serie de consideraciones y estrategias
para promoverla. Al identificar que existen dos tipos de motivacién (intrinseca y

extrinseca) se proponen los siguientes consejos:

-Que el docente identifique las principales motivaciones del alumno para aprender
el instrumento, mismas que deberan estar relacionadas a la motivacion intrinseca
del aprendiz, si se espera que éste sea constante con la practica y el estudio del
contrabajo. De identificar que las motivaciones que se expresen son extrinsecas,
incentivar acciones que motiven al alumno a acercarse de una manera mas personal
e intima con el instrumento. Estas acciones pueden ser asistir a conciertos; leer
literatura sobre la teoria musical; conocer la historia de grandes intérpretes del

contrabajo; asistir a eventos como encuentros o congresos; entre otras cosas.

-Que el docente identifique los intereses del discente respecto a su desarrollo

profesional para realizar acuerdos sobre los objetivos que se quieren alcanzar y el
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tiempo que tardaran en lograrlo, para incentivarlo.

- Que el alumno y el maestro lleven una bitacora o diario del avance del alumno, al
fin de poder notar la evolucion que se estén logrando. Este registro puede ser video-
grafico.

- Con base en la experiencia del docente al impartir su catedra, se logro identificar
los diferentes personalidades y los problemas que sus alumnos enfrentan, tales
como ser introvertido y extrovertido. En consecuencia, se invita al maestro a
informarse sobre estos tipos de personalidades para poder aprender estrategias
que les permitan ayudar a los alumnos a superar sus limitaciones. Y que el alumno,

a su vez, tome consciencia de dichas caracteristicas y trate de superarlas.

Y, (como se desarrolla el fenébmeno de ensehanza-aprendizaje entre maestro

y alumno de contrabajo?

En algunos casos, se desarrolla en medio de expectativas que suelen estar
desvinculadas a la realidad socio-cultural o institucional del entorno en donde se
desea aprender el instrumento. Esto se observa debido a las diversas dificultades
gue se han mencionado, como la falta de una formacidén musical inicial en los niveles
basicos de educacion de la localidad; la ausencia de instituciones, maestros o
materiales dedicados al aprendizaje de la musica y del contrabajo; la falta de apoyo
familiar; la migracion; y la profesionalizacion del maestro de instrumento en

conocimiento sobre la ensefanza.

Al mismo tiempo se distingue que tanto los discentes como los docentes,
han implementado acciones para auto-motivarse y asi lograr que su objetivo de
tocar el contrabajo, pese a que lo hayan hecho de manera inconsciente. Estas
acciones, como las describio Whitcomb (2012), estuvieron orientadas a causar un
gusto personal por hacer musica con el contrabajo.
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5.3 Limitaciones de la investigacidon y sugerencias para investigaciones
futuras

Los datos que se han expuesto, resultan ser algunas primeras reflexiones sobre
como se concibe el aprendizaje y la ensefianza musical del contrabajo y cuales
elementos y estrategias se podrian utilizar para un mejor proceso, algunos de estos,
podrian desembocar a estudios mas especificos sobre los temas. De igual manera,
se encontraron cuestiones que pueden resultar de interés para el desarrollo de
futuras investigaciones que, al no responder a los objetivos plateados en esta
investigacion, no pudieron ser ahondados en el presente estudio, estas son:

« Como se estructuran las especialidades para la docencia musical general en
las instituciones de educacion superior en el pais.

« Retos ante la falta de educacion musical previa a las carreras de musica.

« Acciones para promover la formacion musical previa a las carreras de
musica.

- El disefio de una propuesta para una especialidad en la ensefianza del
instrumento, con base a las reflexiones de Jorquera (2002).

- Disefo de propuestas o programas para la interdisciplina entre las materias
teoricas de la formacion musical y la practica de la ejecucion instrumental.

- Estereotipos de género en la formacién musical en México y codmo se
entablan los conceptos de aprendizaje o la relacion alumno-maestro, a partir
de los mismos.

« Como mejorar la relacion maestro-alumno de instrumento

Ademas, como describe Hernandez (2014), son necesarias investigaciones
que se avoquen al estudio del proceso ensefianza-aprendizaje musical en la
practica, ya que la mayoria, se han dedicado a conocer, (como es el caso de esta
investigacion), las ideas o percepciones que se tienen sobre el tema, mas no como

se llegan a ejercer en el entorno educativo.

En otro orden de ideas, una de las principales dificultades en el desarrollo
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de este proyecto, se enfrentd después de haber terminado la carrera, para la
continuacion y conclusion del trabajo de investigacidn ya que el alumno recibe la
completa responsabilidad de promover que sus asesores le brinden apoyo y
seguimiento. Los modelos, en otras instituciones, en las que se propone que tanto
el asesor como el alumno estén comprometidos a finalizar el proyecto en tiempo y
forma, pudieran llevar a instituciones de educacion superior como las universidades,
a disefiar mecanismos que faciliten el alcance de los objetivos de formacién para la
investigacion en los egresados de las licenciaturas, de modo que se facilite la
comunicaciéon y las nuevas necesidades como el de la vida laboral no se

interpongan.

5.4 Aportes de la investigacion

Esta investigacion logro recolectar informacion relevante sobre el tema de estudio
al buscar vincular las teorias de la educacion musical con los significados del
ejercicio educativo que alumnos y maestros de contrabajo otorgan al proceso de
ensefanza-aprendizaje en México, tomando en cuenta que la primera investigacion
dedicada al tema fue llevada a cabo en 2003. Ademas, la busqueda realizada sobre
la ensefanza instrumental, puede ser de utilidad para la revision del campo de
estudio para futuras investigaciones dedicadas a la construccion del estado del arte

de otras investigaciones y dar lugar a un estudio mas profundo sobre el tema.

Se espera que la informacion recopilada y descrita en esta investigacion sirva para
promover la reflexion y el estudio de las acciones educativas que se llevan a cabo
en el medio, asi como para promover estudios que aporten mas consideraciones

sobre los procesos de ensefianza y aprendizaje de la musica.

5.5 Reflexiones finales

Durante muchos afos se ha trabajado por el desarrollo y la democratizacién de la
educacion musical. Los esfuerzos de estudiantes, maestros e instituciones dejan

ver sus frutos en la actualidad, tal es el caso de las experiencias positivas
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compartidas por los maestros y los alumnos participes de esta investigacion. Sin
embargo, aun se observa que vivimos en una situacion de crisis en el desarrollo de
las oportunidades educativas previas a realizar una carrera de musica que, en este
caso, impacta en el desarrollo profesional de los futuros y actuales contrabajistas,
ademas de dificultar la tarea del docente. Como describe Batres, (2015):

En el posible sitio repetitivo de malformacién educativa que puede partir -
a veces- desde los jardines de infancia con posibilidad de llegar a cerrarse
incluso en los post-doctorados, se visibiliza un caminar acritico, que se
vuelve codmplice inconsciente de posiciones mas cercanas a un homicidio
colectivo que a una reestructuracion social (p.104).

Es por ello que con esta investigacion se busca incentivar la reflexién de la
accion educativa en torno a la ensefianza instrumental en México, que como se
describe en los testimonios de maestros y alumnos, aun resulta inaccesible ante el

entorno sociocultural de diversas entidades e instituciones.

Ante tal panorama, para la que suscribe era importante detectar la
problematica actual con el fin de promover la reflexion sobre el tema y demas
necesidades relacionadas al proceso de ensefianza-aprendizaje del instrumento
musical, a la vez de sugerir propuestas y consideraciones que sirvan para mejorar

la practica docente, pues como afirma Rodriguez (2010):

... €s necesario un cambio de varios factores: la formacién pedagodgica, el apoyo
institucional, el desarrollo de actividades de investigacion, e invariablemente, el
dialogo entre profesores y el intercambio de experiencias pedagdgicas, es decir, el
trabajo en equipo. De esta manera, existe la posibilidad de contribuir a la innovacion
y mejoramiento del quehacer cotidiano en el salén de clases (p.110).

Finalmente, esta investigacion resulta ser un intento por exponer la
diversidad de ideas y opiniones que hay sobre el tema que aqui se estudia para
promover, como lo dice ha sefalado Rodriguez, la reflexion y la importancia del

trabajo colaborativo para identificar los problemas y acordar posibles soluciones.

A nivel personal, se logré identificar las habilidades que se buscan mejorar,

como contrabajista; ademas de reafirmar y comprender de una manera mas
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profunda, los conocimientos aprendidos a lo largo de la especialidad realizada como
educadora.
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6. ANEXOS

A continuacion, se deja para el uso del estudiante o0 maestro que quiera consultar
la experiencia directa del grupo de expertos las entrevistas y cuestionarios de los
mismos. En el apartado 6.1 se han recopilado las resefias curriculares del grupo
de expertos. En el apartado 6.2 las entrevistas, de las cuales cabe hacer la
aclaracién, que en apego y respeto en las aportaciones de su discurso, la

transcripcién se realizd de manera literal.

6.1 Resena curricular de maestros entrevistados
Dr. Alonso Hernandez Prado:

Titulado en el Conservatorio Nacional de Musica como contrabajista, estudié la Maestria
en Mdusica en Yale University, el programa graduate giploma en New England
Conservatory, en Boston, y el Doctorado en Arte de la Universidad de Guanajuato.

Como contrabajista formo parte de la Sinfénica Carlos Chavez, Filarménica de Acapulco,
Sinfénica de la Universidad de Guanajuato y por doce afios fue principal en la seccion de
contrabajos en la Filarmonica de Querétaro. En los Estados Unidos fue miembro de la
Boston Civic Orchestra y la Longwood Symphony Orchestra.

Estudié direccion de orquesta con el maestro Shenek Hann y ha participado en cursos de
direccién organizados por Fomento Musical. Durante ocho afos fue director titular en la
orquesta de cuerdas del Conservatorio José Guadalupe Veldzquez de Querétaro, y en
varias ocasiones fue director invitado en la Orquesta Clasica de México y la Banda
Sinfénica del Estado de Querétaro. En el ambito de la musica popular ha sido bajista
eléctrico en las agrupaciones de renombrados baladistas populares y ensambles de jazz.

El Dr. Hernandez es investigador de tiempo completo en la Facultad de Bellas Artes de La
Universidad Autonoma de Querétaro, y regularmente presenta ponencias y conferencias
producto de sus investigaciones.

Andrés Kalarus:

Considerado como elemento basico en la seccién de cuerdas de la Orquesta Sinfénica de
Xalapa (OSX) Andrzej Kalarus es, sin duda, uno de los maximos exponentes del arte
musical en nuestro pais. No existe contrabajista nacional importante —en los renglones del

Jazz o de concierto— que no haya sido su alumno.

De origen polaco, Kalarus inicié sus estudios musicales de violin y piano bajo la guia de su
padre, pero fue en 1960 que descubrié su aficion por el contrabajo, instrumento al que se
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dedicaria por completo a partir de aquella época. En 1969 obtuvo el segundo lugar en un
concurso musical en Ginebra, Suiza.

Enrique Aguilar Canuto:

Egresado de la Licenciatura en musica de la Universidad Auténoma de Querétaro. Inicia su
preparacién en febrero del 2006 de manera particular con el maestro Alonso Hernandez,
continuando también con el maestro Ricardo Garcia en Querétaro. Actualmente sigue su
preparacién de contrabajo con el maestro Oscar Argumedo en Guanajuato) y con el
maestro Victor Flores (principal de contrabajos de la OFUNAM). Ha formado parte de
diversas orquestas juveniles, como la “Orquesta Sinfonica Juvenil Silvestre Revueltas del
Estado de Querétaro”, la “Orquesta de Cuerdas del Conservatorio J. Guadalupe
Velazquez”, y de la “Camerata de La Universidad Auténoma de Querétaro”.

En abril del 2009 asiste al “Encuentro Nacional de Orquestas Juveniles 2009” organizado
por el Centro Nacional de las Artes (CNA) que se celebr6 en la Ciudad de México, reuniendo
a diversos jévenes pertenecientes a orquestas juveniles. En agosto del mismo afo es
invitado a formar parte de la Orquesta Filarmonica de Estado de Chihuahua, para la gira
nacional en seis estados, siendo invitado nuevamente para la gira binacional con esta
misma orquesta en noviembre del 2009. Para la temporada enero-julio del 2010 es invitado
por el director Armando Pesqueira a formar parte de la orquesta Filarménica del Estado de
Chihuahua como contrabajista de base.

En abril y agosto del 2011 es invitado como contrabajista extra por la Camerata de Torredn
(director Ramén Shade) y la Filarménica del Estado de Chihuahua respectivamente. Siguen
después actuaciones como contrabajista extra para otras orquestas en el pais, como son:
Orquesta Sinfénica de Michoacéan, Orquesta Sinfénica de Aguascalientes, Camerata de
Ledn, Orquesta Sinfonica de la Universidad de Guanajuato y La Camerata™ Santiago de
Querétaro”.

Actualmente es contrabajista co-principal de la Orquesta Filarménica del Estado de
Querétaro.

Ha asistido al encuentro latinoamericano “Contrabajos de Baja California” en sus ediciones
2008 y 2009, 2010 y 2011 en la ciudad de Tijuana, Baja California. También a tomando
clases magistrales con los maestros: Andrés Martin, Valeria Thierry, Horacio Franco, Joe
Mc Nalley; y con maestros de talla internacional como: Mark Dressner, Fredrick Charlton,
Jeremy Kurtz, Volkan Orhon, Catalin Rotaru, José Vilaplana, Johane Gonzalez y Piernario
Murelli.

En el ambito de la direccion ha participado como director concertante del ensamble de
opera “Operafilia” y el “Ensamble de Opera de la Facultad de Bellas Artes” en Querétaro,
proyectos con los cuales se ha presentado en los auditorios “Esperanza Cabrera” y
auditorio de los trabajados de la industria textil.

A partir de julio del 2011 se desempena como decente de contrabajo en la “Orquesta

Esperanza Azteca de Querétaro” y en el 2017 como maestro de la catedra de contrabajo
en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Auténoma de Querétaro.
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José Ricardo Garcia Fernandez

Estudié el contrabajo en la Escuela Nacional de Musica con los Maestros Rusell Alan Brown
y Nicola Popov.

Como profesor impartié la clase de contrabajo en el departamento de Mdusica de la
Universidad Auténoma de Puebla, la Escuela de Musica de la Universidad de Zacatecas y
la Escuela de Musica de la Universidad Auténoma de Querétaro.

Como contrabajista laboré en las orquestas: Filarménica de Bajio, Sinfénica de la
Universidad de Guanajuato, Sinfénica de Aguascalientes, Sinfénica de Acapulco,
Filarmdnica de Querétaro y la de Camara de Nayarit.

Andrés Martin

Su formacién como musico tuvo lugar en Buenos Aires Argentina, bajo la tutela del maestro
Ciro Buono con quien trabajé intensamente durante 9 afos. También ha tomado
numerosas clases individuales de perfeccionamiento con los maestros Pastor Mora, Hans
Roelofsen, Jeff Bradetich, Mark Dresser y Jeremy Kurtz.

Como contrabajista, se ha presentado en las principales ciudades de Argentina, Costa
Rica, Venezuela, Brasil, México, Inglaterra, Alemania, Dinamarca y los Estados Unidos.

Desde su llegada a México, mantiene una intensa actividad como docente, solista y musico
de camara. Actualmente integra la Orquesta de Baja California, Cuatro para Tango, y se
desempafna como director de Contrabajos de Baja California A.C. organismo cultural que
él mismo fundé y con el cual viene realizando proyectos culturales para Baja California
desde hace ya 6 afos, entre los cuales se destaca el Encuentro Latinoamericano de
Contrabajos, evento que se realiza cada ano en la ciudad de Tijuana, al cual asiste un
promedio de 30 contrabajistas de todo México, América y Europa.

Actualmente es uno de los artistas mas activos en Baja California, realizando mas de 120
presentaciones al afio y trabajando con un promedio de 20 alumnos individuales en forma
permanente.

Desde el mes de enero de 2014 forma parte de la junta directiva de la Sociedad
Internacional de Contrabajistas (.S.B.).

También desarrolla una importante actividad como compositor y arreglista. Sus trabajos
han recibido premios y han sido ejecutados y grabados por importantes orquestas,
ensambles e intérpretes en México, Argentina, Alemania, Francia, ltalia, Holanda,
Dinamarca, Colombia, Ecuador, Costa Rica, Hong Kong, Japén, Korea y los Estados
Unidos.

Barry Green
Se desempeiid como contrabajista principal de la Orquesta Sinfénica de Cincinnati durante

28 afios, y mas recientemente como contrabajista principal de la Orquesta Sinfénica de
California, Sun Valley y ldaho summer Symphony. Fue ademas, Director Ejecutivo de la
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Sociedad Internacional Contrabajistas (ISB), y actualmente dirige el programa de jévenes
contrabajistas de la Orquesta Sinfonica de San Francisco. Ademas de dar clases privadas,
posee la catedra de contrabajo de la Universidad de Santa Cruz, California. "The Inner
game of Music" (1986) es un texto que explora el potencial de los musicos para alcanzar
llegar su maximo rendimiento y aumentar su capacidad de aprendizaje, el cual ha vendido
mas de 250.000 copias en todo el mundo. Ha escrito otros siete libros de The Inner game
of Music publicados por Music GIA para el teclado, voz, instrumentos y conjuntos. Su
segundo libro, Mastery of Music, fue publicado por Broadway / Doubleday en mayo de
2003. Mastery of Music (El dominio de la musica) estd basada en entrevistas con mas de
120 musicos de fama mundial en temas tales como el coraje, pasion, creatividad, disciplina
y humildad. Se trata de las cualidades de la grandeza del espiritu humano que trasciende
todas lasprofesiones. Entre los entrevistados estan Dave Brubeck, Bobby McFerrin,
Joshua Bell, Frederica von Stade, Christopher Parkening, Evelyn Glennie, Gary Karr, Jeffrey
Kahane y muchos maés Su libro més reciente se llama Bring Music to Life, publicado por
GIA Musica de 2009 en el cual se analizan tres técnicas de respiracion, pulso y movimiento
que permiten al musico ampliar su canal de expresion a través de su cuerpo. Este trabajo
se basa en la exploracién de la creatividad y la inspiracién a través de la colaboracién con
el gran improvisador y violonchelista David Darling y su organizacion llamada musica para
la gente. EI DVD en el mismo titulo también fue publicado recientemente por GIA Musica
en diciembre de 2010. Actualmente, Barry es un activo solista, autor y maestro de
contrabajo.

Donovan Stokes:

El contrabajista Donovan Stokes goza de una variada y exitosa carrera como intérprete,
compositor, escritor y maestro. Stokes es actualmente profesor de contrabajo clasico y
jazz en Shenandoah University-Conservatory donde ensefia con trabajo, supervisa musica
de camara, dirige el ensamble de contrabajos y es el director en area de cuerdas. Es
miembro de la junta directiva de la Internacional Society of Bassists (ISB), presidente electo
y editor del Bass Forum para la Asociacién de Maestros de Cuerdas de Virginia, ex
miembro del Comité Nacional de Editores para la American String Association y fundador
y director artistico su Annual Bass Workshop.

Aunque es mas conocido por su uso de amplificacion, efectos y loopers, su grabacién
acustica Gadaha obtuvo en el 2006 dos nominaciones y rankings en los JPF Music Awards,
por mejor aloum y mejor cancioén instrumental. Descrito como musico que “pinta colores
primarios y matices sutiles para efectos considerables”, Stokes es también conocido por
su alucinante exhibicion de magia técnica y talento para el espectaculo que trae al
contrabajo a otra dimensién de capacidades. También escribe una columna quincenal en
relacion con el contrabajo y el rendimiento en notreble.com

Como musico de camara ha tenido el honor de colaborar con musicos maravillosos como
el Cuarteto Fry Street, Agua Val, miembros del cuarteto Audubon, Stuart Malina, Blanka
Bednarz, Eriko Sato, John O’Connor, y Seymour Lipkin. Como compositor ha disfrutado
recientes comisiones de Barry Green, Blanka Bednarz, The Internacional Society of Bassist
Young Bass Division, la Orquesta Sinfénica de Valdosa y Jerry Fuller, entre otros. El ofrece
una serie de clases instruccionales on-line de contrabajo, cuerdas aternativas, musica de
camara y composicion y a creado un Upright Slap Bass Instructional Video disponible,
exclusivamente en linea. También toca estilos de jazz, jazz gitano y estilo americano,
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aparecio también en el Four Star Combo, Miembros de The Woodshedders y la Greg Rubi
Quartet, entre otros.

El Dr. Stokes obtuvo titulos de la Universidad de Vanderbit (BM) e Indiana University en
Bloomington (MM y DM), donde sus principales instructores de contrabajo fueron
Lawrence Hurst, y Edgar Meyer. Estudio estilos de violin con Crystal Labrador y Mark
O’Connor, pedagogia de cuerdas con Lawrence Hurst, Helga Winold, Inez Wyrick, Mimi
Zweig, y composicion con Michael Alec Rose, Michael Kurek y Mary Jeanne Van
Appledorn. El | también experto y lider mundial en la vida y obra del legendario contrabajista
Rodion Azarkhim.

Claus Freudenstein

Born in Bavaria/Germany, studied Doublebass at “Richard — Strauss Conservatorium” and
»Hochschule fir Musik und Theater Miinchen® in Munich where he graduated and received
his Diploma which is like nowadays the titel of ,,Master*

He studied with Thomas Jauch (Soloist Munich Opera), Professor Dorin Marc, Matthias
Weber (Soloist Munich Philharmomic Orchestra) and with Professor Klaus Trumpf. Beside
this he studied Electric Bass at the “Bass School Munich” Since completing his education,
he has been employed as a contrabass and e-bass professor at two state music schools
and at the Highschool of his city. Furthermore, he heads the largest contrabass class in
Bavaria. In 2009 it was even the largest class in all Germany.

As a musician Claus Freudenstein appeared with many german orchestras like the Munich
Radio Orchestra, The Munich Opera, and also with The Teneriffa Symphonie Orchestra in
Spain. In the same time he also worked with groups like Deep Purple and the Iron Maidens.
Inspired by his teaching and his love to educate children he has developed what is known
as the “Freudenstein-Minibass”. This is the first instrument on the market that allows
children to play the contrabass from the age of five. (www.minibass.com)

Claus Freudenstein is the founder and leader of the Doublebassquartett “The
Bassmonsters” that causes international sensation by extending the possibilities of the
Doublebass to the peak.(www.bassmonsters.de) The Bassmonsters appeared at the ISB
Convention in Fort Collins/Collorad/USA as well as at international Doublebass Festivals in
Spain, Portugal and the Netherlands.

As a teacher and soloist Claus Freudenstein appeard at the ISB Conventions in
Rochester(NY), Fort Collins (CO) and lthaca (NY) as well as at the European Bass
Conventions in Prag, Amsterdam and Kopenhagen. In 2017 he was invited to head the
“Festival Centro Americano De Contrabajo Kevin Gonzales” in Guatemala from where he
went on to teach at the Conservatory of Tegucigalpa in Honduras.

He played solo concerts in England, Spain, New York, Taiwan, Hong Kong, Germany,
Mexico and at the famous ,Whisky a GoGo*" in Los Angeles.

Furthermore he was working for ESTA (European string teachers association) in Portugal
to teach teachers how to work with young children on the doublebass. Claus Freudenstein
was invited to hold Masterclasses and lectures at the Colburn School in Los Angeles, the
University of San Diego, the University of Texas Rio Grande Valley, the South Californian
Bassdays, at the Festival ,Contrabajos de Baja California“ in Tijuana/Mexico, at the
University of Music Durango /Mexico, in Germany, England, Spain, USA, Hong Kong,
Taiwan, Portugal and Switzerland.
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Well known composers like John Alexander (GB), Girolamo Deraco (IT) and Simon Garcia
(ES) wrote compositions for him. He specialized his classes on the topics ,Using classical
playing technics on modern music styles” and ,,Working and teaching with the Minibass*”
Beside this Claus Freudenstein is writing arrangements and compositions. They are
published at Friedrich Hofmeister Verlag; Leipzig/Germany. The titels of his books are
»-Minibass“ and ,It's christmas®

His composition ,,Bass-Hymn“ is published at recital music and received it's US premier
during the 50th anniversary convention 6f the International Society of Bassists in Ithaca/NY.
Claus is ,,Director on the Board” of the International Society of Bassists and artistic director
and organizer of the Bavarian Bassdays. (www.bavarian-bassdays.com)

Since 2017 Claus Freudenstein is a D’Addario artist.

Claudia Gabriela Arréyave Mendoza

Inicié6 sus estudios en el contrabajo con el maestro Boyko Nonov, ex principal de la
Orquesta Sinfonica de la Universidad Auténoma de Nuevo Ledn en la Superior de Musica
y Danza de Monterrey para después concluir su licenciatura en la Universidad de Houston
bajo la tutela del maestro Dennis Whittaker, principal de la Opera de Houston.

Durante su estancia en Houston participé como contrabajo de seccién en varias orquestas
de la comunidad como Baytown Symphony, Clear Lake Symphony, Beaumont Symphony,
por mencionar algunas. Participé en proyectos independientes como Divisi Strings y Opera
Vista. Ademas imparti6 clases de contrabajo en diferentes escuelas como Pershing Middle
School y Spring Forest Middle School.

Dentro de la Universidad participé como principal en multiples ocasiones con la Sinfonica
de la Universidad, la Orquesta de Camara y la Orquesta de la Opera y del Ballet.

A su regreso a Monterrey, se integré como asistente de principal a la Sinfénica de la
Universidad Auténoma de Nuevo Ledn. Ha participado como contrabajo de seccién en la
Orquesta Filarmonica de Saltillo, Orquesta Sinfénica de Mujeres de México y como
principal en la Orquesta de Camara de la Facultad de Musica de la UANL.

Impartié clases en la Escuela Superior de Musica y Danza de Monterrey hasta el 2016,
actualmente imparte clases de contrabajo en el Tecnolégico de Monterrey.

Thierry Barbé

Es el contrabajista principal de la orquesta de 6pera Nacional de Paris y en el Conservatorio
Nacional Superior de Musica de Paris paréntesis(CNSMDP).

Ha sido profesor de contrabajo desde 1982, especialmente en el CRR (conservatorio
Nacional regional) en Saint Maur, en los suburbios del este de Paris, donde continda
ensefiando en la actualidad. Nacido en Metz, una ciudad situada la regién de Lorena en el
este de Francia, en el corazén Europa, Barbé estudio piano y contrabajo mientras
simultdneamente continuaba un titulo en ciencias, antes de dedicarse exclusivamente a la
musica CNSMDP, donde obtuvo titulos en teoria de la musica y andlisis, historia de la
musica, armonia, contrapunto, y un Premier Prix en contrabajo. Después de entrar en la
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orquesta de Opera de Paris en 1983 (donde actualmente es el bajista principal), contintia
sus estudios de musica electroacustica y direccion.

A la fecha, Barbé ha dado un sin nimero de recitales con piano y clases magistrales en
Italia, Grecia, Brasil, Arizona, Colorado, Georgiana, New York (en la escuela a Julliard,
EE.UU), Alemania, Austria, Noruega, Reino Unido, Portugal, Espafa, Taipei China,
Dinamarca, Bolonia, Rusia, Republica, Checa y Francia. Aprecia todos los estilos de
musica, desde Bach a Xenakis, musica del mundo y jazz, Y con frecuencia toca sus propias
composiciones (su primer disco compacto, Nomade, fue lanzado en 1998).

Barbé ha experimentado con numerosos métodos técnicos internacionales al contrabajo y
quiere reconciliarlos. El interpretar musica de contrabajo y transcripciones con la
sensibilidad y el expresivo “toque francés”.

Desde 2001, Barbé ha tomado el lugar de Pierre Hellouin como presidente de la Sociedad
Francesa del Contrabajo (Association des Bassistes et Contrebassistes de France ABDF),
y es webmaster de su sitio http://www.contrebasse.com/. El es un apasionado de la
estimulacién de la actividad de la comunidad del contrabajo en el mundo, creo en la
competencia Edouard Nanny en Capbreton, organizé la convencién de contrabajos Bass
2008 en el Conservatorio de Paris en octubre de 2008. El es un miembro del Consejo de la
ISD (International Society of Bassists).

6.2 Entrevistas y cuestionarios

Como se ha mencionado a continuacion se presentan las entrevistas y cuestionarios

realizados. Se exponen de manera cronologica.

6.2.1 Thierry Barbé

Entrevista realizada al maestro Thierry Barbé el 27 de noviembre de 2014 a las 14:43 horas, durante el X
Encuentro Latinoamericano de Contrabajos.

La entrevistadora es: Cinthia ltzel Ordaz Vega (C)

El entrevistado es: Thierry Barbé (TB)

T: A double bass teacher, are you recording now?
C: Yes

T: Ok. What is necessary... mmm to be open minded and to have talent with people, with the human contact,
but this is for all teachers and to has... have much patience, passion of course, passion and patience. Okay?

C: Okay

T: And of course, open mind to the physical aspects as | told you for each student and to be open minded about
the styles and to be... eh.. absolutely well informed about every way... ways of playing in the world. So the good
teacher must be... must do a tour before, a world tour is very important. Yes. Not only represent one tradition,
which can be good but also see the others and never say:"this is good, this is not good”. Everything is good if
good quality. It's a new... eh ... another styles, you can like or not but you respect, of course.

For instance the two... eh... bass... eh... theories, bass is only for the orchestra and playing bass songs. Second
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theory, yes this is true but you can also sometimes play solo. So... and you can play in the high position two
even if it's difficult so you need more time to practice... and if you’re passion you can do solo so you have to
respect both attitude because in each of us we have a... a rhythmic part and a melodic part, you know?

Rhyt... Rhythmic part, if you have only that... for sure you will say “Bass is for accompaniment in the orchestra”.
But if you have... eh melodic part in you, expressive part, of course you will try to play solo, that’s for two... ah
for sure. And... so... please respect both aspects and of course we have all of us both of parts. But one part is
dominant... generally.

The problem is that if you have the part of rhythmic and you don’'t have the melodic side in you, eeeh...
sometimes you cannot imagine why people are playing solo because they have this melodic side, and if you
don’t have you cannot understand, jejejeje.

C: Mmm what you consider necessary to... in the formation of ...of double bass player to became a very good
musician?

T: Well solfegio of course, because this is the language, and then musical analysis and... ehm...quite a bit of
composition, harmony, contrepoint (counterpoint/contrapunto), ehm... because if you really write some music
you become another musician... yes, this is very important. And course ehh... the internal ear must be very clear
and not lazy. So ma... making composition, activate more your internal ear. That can be very good.

C: Okay. Mmmm what do you think aamm the... what is the right... the very way to invite and...the people to
became a music of the doble bass?

T: The best way...?
C: aah yes

T:... to become professional, you mean? Bassist professional? The best way...

To practice, to have a good ear, not to be lazy. To have of course, if you have a good body for bass is better. If
you are tall, if you are... big hands that’s better. But not all of us have that. But...| know so... some big hands
but missed all the qualities so...

Anyway we have to have a good panel of equally (breathed?) qualities. Musical qualities also is important, but
musical what does it mean? That can mean... can mean eh... sensible, good taste, well informed about all the
repertoire in the music, not only in bass of course, in pia... piano symphonic, ah...chamber music.

We...we must like music, of course. Every style of music but we are not (obliged?) to like really every styles. We
can be specialized in way style of music, baroque, classic, romantic, jazz, contemporaine. All of us have a
preference, that’'s normal.

C: Do you teach a... for example the little ones?

T: The little kids? Yes, in my second conservatory, which is (?) | have (six years?) some kids, seven years old
and it's a pleasure... so for me, for the kids, it's important of course to be... playing with them, to give motivation
and to explain clearly the good position of the hand, of course, to be careful so (?) they have a good beginning.
And also the good position for the bow, the arm attitude, | have to insist on that. But of course in a way of
playing... playing...and the...

It's easy because with the methods, special for kids, you follow the method. It’s... its great. Kids like to know
where they will go ... and it's good. Must be regular but is important to insist on every details as we can.

C: Aaamm... what methods do you use...ah... use to... use (in) an initial or initials?

T: Yeah, we have in France some methods like eeh... “Ma premiere année de contrebasse”. It's a Combre
edition from Jean-Loup Dehant. We have some, because the mini bass are... are developed in France...yes,
yes. We have others from young teachers, but definitely now we give up the "Nanny”, that | did myself, the
“Nanny method” which is a little bit ... eh... past now, but ...eh... but it depends which age do you want to begin.
At six is possible these new methods....yes.

So we have some in France, but also you know that there is the Caroline Embry, The Suzuki method, the Cathy
Elliot Method, you have many passion professor or... George Vance method, you have everything that is
available now. In France, you know France is a little bit more... eh... isolated but we have more in our country,
yes.

C: What is (about?) of that methods do you use more or maybe is your favorite to begin?

T: It depends which age...which age. For the little kids or what?
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C: Mmm yes, for the little...

T: For the little kids you...you have Jean-Loup Dehant “Ma premiere année de contrebasse”, Combre edition.
You have also a method from Emilie Postel-Vinay, she is professor, she is qui.. this method is quite nice and
there is very nice drawings, color and it’s... it's very good for kids, yes.

If you are... older, you can begin with the... method eh... | will tell you ahh.. recording you have some methods..
every’s... many, yes. Of course Nanny if.. if.. if you want to... to have a quick eh... if you already know music
and you have ah... fifteen years old you can take Nanny if you want. It's okay, yeah.

C: Mmm when you give a class, do you care about only technique, or you can... or you also teach improvisation,
history maybe or it's only technique and ...and performance?

T: Yes... butin.. in my conservatory there is many class around the bass class, you know, and the.... So I'm not
(obliged?) to do all of that because they have already some class like these... com... improvisation... eh, they
have of course orchestra, they have analysis, musical analysis. But of course, in my class | have to make ...
eh... of course some psychology a little bit, to (?) them, the human part and the style part. In the Conservatoire
de Paris, the Superieur Conservatoire, is a go...a very nice level of course... so is a...

But anyway, the... the professor is a coach... a coach, yes. And the professor must check the styles and... and
that’s good.

C: Mmmm wha... how is your class, for example, do you think ah... you... you program your class like ah... for
the students...for specific students and...? For example in the first fi...five minutes with have technique and the
other thing like (here is?) the repertory for example.

T: Yes.
C: How you...

T: Absolutely. In my (?) conservatory we have little part of technique, little part of sight reading, first you do
reading. We have the part of studies, if we have time. Orchestra (?) and the music concerto. Sonata.

| try to do all of that of course, this is important, and in... in every style. Sometimes play concerto, classico il
concerto. Sometimes modern sonatas, which is a little bit more difficult to do ... to hear. And exactly the same
with studies. It's not only Mengoli studies which are very tonal. Is also some studies from (Alam Rivere?), we
don’t know those studies, it's dodecaphonists. Dodecaphonist style. Very expressive style, very interesting. Alam
Rivere studies in Louduq edition, it's very very good. From Prouto Roo some studies also (?)... which are very
nice and the.. all styles of music of course.

C: jejeje okay. Mmm as... as teacher you... you are (worth a?) have you been (fading?) some problem with the
students? What are this problems and how you solved this problem?

T: Well for some... just a few students there is some ego problem. To be proud, not accept to change... eh detail,
because the former teacher where... eh behind the student so no evolution possible. Or simple question of
character...eh, very pretentious student or... I'm very kind with everybody but some student which comes from
another way of thinking or attitude...

It can happen, of course the problem... yes. This is more human problem, like everywhere.

C: mmm how open is Europe in ... | don’t know how to say “Dialogo”?
T: Dialogue?

C: Dialogue with your students? You ah... maybe they ask you some questions and you .. or opinions... and you
are open or..?

T: Sure, | have... | try.

C: | ask it because... ammm for example here... aah in Mexico maybe I... in my class ...l told to my teacher:
“Oh, teacher... | want to maybe learn this..”. =“Oh, no no no no, you are here”.

And know it's okay because maybe ah... the (nivel)... the level, and he is thinking about that. But sometimes it’s
like ah... well is always no no no hahaha.

T: Yeah
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C: And when you... you... (?) How do you prepare students to be a ... to performs in a public with the fear maybe
they have? How do you... What do you tell them?

T: | tell first that if they pract... practice well they will feel much less fear. They must be ready... and more ready
than usual to play in public, yes. I'm not the... the teacher who... who concentrate of yoga, or you know, this
is...l concentrate on bass. | seek ... | make the security playing bass. This is the first purpose and then I... |
hope the ... the fear will be much less. But we need fear, we need a tonal (?), to concentrate, of course. And
the... about the physical power, the physical... | say of course is tiring to play, of course. If you want a very nice
sound with intense vibrato it is tiring, you have to press a lot, of course. | don’t try to... to say something eh...like
a politician, you know. | tell the truth, yes.

C: The last question. Amm do you think it's very important for a teacher of any instrument to study some
pedagogy or psychology in order to teach or it can be possible teach without this (tools?) (..?)

T: I think is better to ... to make a little pedagogy, yes. Yes, it is, psychology and... is important. Yes | think yes.

6.2.2 Andrés Kalarus

Entrevista realizada al maestro Andrés Kalarus, docente en la escuela de musica en Xalapa, Veracruz.
La entrevista se llevo a cabo en las instalaciones de la ahora Facultad de Musica de la UNAM, el dia 28
de enero del 2015 a las 15:29 horas.

La entrevistadora es Cinthia Itzel Ordaz Vega (C)

El entrevistado es Andrés Kalarus (K)

C: Bueno las primeras preguntas estan enfocadas a su experiencia, al aprender el instrumento. Entonces por
favor, ¢ podria hablarnos de cémo decidio tocar este instrumento?

K: Ah, si como no, (inaudible), ;Sabe?, la cosa fue bastante especial porque, yo de nifio nunca me gustaba
contrabajo, ni de joven, no? Empecé a estudiar violin, empecé a estudiar piano, en primaria, (tose), pero,
digamos, particularmente, ;no? Bueno, cuando me tuve que ir a secundaria, fue mi papa, fuimos a una...(se
interrumpio) C: ya, listo gracias.

K: El museo (coliseo) (inaudible) de Cracobia y ya, a presentar los examenes todo esto, bla, bla... (inaudible),
todo esto y me dice, “si pasaste el examen, pero... hay muchos violinistas y hay muchos pianistas, no queremos
que toques esto. Que toques contrabajo”. Yo digo, “no, no voy a tocar contrabajo” (inaudible). Bueno, entonces
dice mi papa, “pues, ¢qué hacemos?”, le digo a mi papa, “pues vamos a otra escuela”, porque al dia siguiente
iba, iba... iba a ser examenes de admisién en otra escuela, en otra ciudad. Y él, “bueno, vamonos”, (inaudible).
Que vamos a la otra escuela, en ciudad que se llama Katovitse,y entonces este, pasé examen igual y todo esto
y me decian lo mismo, “que tu vas a tocar contrabajo” y yo, “;qué?, ;qué es eso? qué destino es, que me...
que me repara eso, ¢no?”. Pero ya, mi papa dice, “no, yo ya no voy contigo a ninguna parte, ahi, o te quedas
0 nos vamos o no se hace nada”. Bueno, pues qué hago, yo ante esta... ante esta perspectiva yo digo, “pues
ni modo, ya que...”, pues hay que aceptar, aunque, no me gusta... no me gustaba. Y, fue tanto asi que... que
completamente, pues ... no encontraba nada en el contrabajo en el principio porque mi maestro, era muy buen
maestro, era incluso director de la... de la facultad de musica, pero... como no tenia tiempo, tenia mis clases
asi... esporadica, yo casi no iba a tomar la clase, porque no me gusta y no hay clases, pues pa‘qué voy, ;no?
Y entonces, esto fue como un afio y medio, mas que un afio y medio... bueno, 7 u 8 meses, me querian correr
de la escuela, porque...porque me dijeron que no, que no daban que... pues, “vas bien en otras materias pero,
pero en contrabajo no haces nada” (inaudible). Pero no me corrieron, entonces... entonces él, en este momento,
en este instante para que no pierdas mas tiempo, que llega un maestro que hizo maestria en la Republica
Checa... un maestro que se llama, estabanovach, y... y... (tose), después de... digamos de... entrevistarnos y
ver como estamos dice, “no ustedes no saben nada” y este... peor, como que, empezo, él, a... animarnos a, a
eso, ¢no? y sobre todo, no nos animaba con palabras, nos animaba en el instrumento, tocaba excelente, él,
¢no?, porque él era, maestro, precisamente de este maestro, el que yo..tuve en el principio, el maestro Gllinky,
Victor gayisnsky, y luego cuando hizo maestria era maestro de... que se llamaba Franticher herke, con hache,
herker.... que era...que era de la descendencia de la escuela de Viena, de ... de... de Franz Simandl, entonces
ya mi maestro tenia esta... tenia esta... podemos decir, esta base. de ensefianza y tocaba maravillosamente
bien y nos empez6 a gustar. Asi cémo ves, ;como ves? El chiste es aprender el gusto, prender el amor en el
...en, en... animar en, en el... en el que quiere hacer algo en este aspecto, /no? Y si... inmediatamente él se
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dio cuenta que mas o menos puedo y se... se dedicé mucho a mi en este aspecto. Seguimos ... nos fue muy
bien, nos fue muy bien. Luego terminando alla, él me dice, “aqui no quiero que estudiar, quiero que vayas a
Barsobia , alla hay excelente maestro” y ciertamente era un maestro excelente se llamaba (inaudible) y este,
este me... me ensefid muchas cosas. Mas o menos.

C: Ok, muchas gracias. Este, bueno, en el proceso de su aprendizaje, bueno, ahora me comenta qu
e le fue muy bien, pero, ¢no tuvo algun problema, de repente alguna complicacién como, no sé, no contar
con el instrumento...?

K: Ah, no mira, fue mas o menos este estilo, como aqui, no? No tenia un instrumento, pero la escuela, la
escuela... eh... tenia muy buenos instrumentos, no? Y la escuela nos prestaba esa... habia una...un salon,
asi como aqui (refiriéendose al saléon de contrabajo de la Escuela Nacional de Musica), precisamente para
contrabajo y varios chiquitos salones donde estudiar, o teniamos un horario, {no?, me refiero a (inaudible),
depende de cuantos alumnos hemos tenido, por lo menos dos horas diario en el... en el momento de... de ...
en el momento de iniciacién, que teniamos que estudiar dos horas diario y claro, dos veces a la semana las
clases con maestro. Fue esto.y de todo de actividad.

C: ¢ Entonces, cuantos maestros de contrabajo ha tenido? ;Los podria volver a mencionar?

K: tres, tres maestros. Uno que se llama Victor Gayinsky que incluso tiene métodos para contrabajo él es... él
escribié métodos para el contrabajo. Otro que se llama esteban Lobvak, era excelente instrumentista, tocaba
excelente y sobretodo tenia grande corazén para poder pasarte el amor a esto lo que haces. Y digo, gracias a
Dios primero, ¢no?, gracia a él, que Dios le metié este amor, él nos transmitié esto, que, que, que, que, que...
lo que cuenta es corazén, no?, lo que cuenta es, tu tienes con gusto, tu tienes que hacer ... y sentirlo, ;no? y
ese fue su gran, gran... logro y luego tuve maestro super (inaudible)... exigente en la Superior de Musica de
Varsovia que... que, nos ensefid otras cosas, vaya, disciplina, lo que es disciplina, lo que es estilo, lo que son
este... arcadas, lo que son.... lo que es articulacion en el instrumento, no?, porque este es muy importante,
¢no?

Y, con él trabajé por lo menos 5 afios, con el de Varsovia y también como estuve 10... varios afios en Varsovia,
también, ocasionalmente iba a consultarle. Otro que se llamaba Tadeus Belmark, esos tres... tuve mas. El
primer maestro es Dios, de vida, ya sabe, de vida

C: Bueno, ahora le preguntaré un poco sobre su filosofia de ensefianza, ;cuantos afios lleva siendo docente
del instrumento?

K: Empecé como en 1970, entonces, ¢cuantos afios son? 45, ;no? 45 afos, porque en los 70’s, yo hice
maestria y me... jcomo se llama?, ya me.... me titulé y hice maestria y desde ahi, desde ahi, ... eh... primero,
fui asistente de mi maestro, como 4, 5, afios y luego... pues me invitaron aqui, a México y empecé desde ahi.
Llegando 75, empecé a trabajar. ya son, ;qué? 40 afios en México, ¢no?

C: Y bueno, ¢su experiencia en México como ha sido?

K: Mira, en el principio, cuando empezamos no habia nada, era un desastre, un desierto total...
completamente... completamente, este... la tierra arida, sin... sin... sin agua, digo, la tierra de los corazones de
los muchachos, ¢no? Sin sensibilidad, sin nada y ademas, los que estudiaban, no tenian, tanto interés de hacer,
porque, 2 por 3 un poquito que aprendan, dos tres cosas, ya quiere ir mariachi, ya quiere huesos, ya quiere
cosas, pero poco a poco, sea por insistencia por... gracia de Dios, por insistencia, por instinto, todo eso, empieza
a cambiar las cosas. Yo creo que ahorita México ha progresado, bastante... y, y, y... es otra manera de percibir
todo esto, lo que es la ensefianza musical, la ensefianza del instrumento y aqui, en este caso la ensefianza del
contrabajo.

C:ok, entonces, bueno, ya después de haberse titulado, ¢qué fue lo que mas le motivé a ser doncente del
instrumento?

K: Porque mira, yo he trabajado en... en... en Polonia, he trabajado en la... en la filarménica nacional de
Varsobia, es una de las diez mejores orquestas del mundo, he trabajado alla con, con, con... con mi maestro,
ello siempre estan invitado a los festivales de las mejores orquestas del mundo, he trabajado alla 7 afios, pero
cuando me... cuando me invitaron a México, pues tuve que... renunciar, ;no? Y que... que me inspiraron
primero... uno... cuando terminas y piensas que, que, que... ciertamente, sientes que tienes posibilidades y
quieres tocar, ¢no? Quieres tocar y quieres este lucir, y quieres presentarse y, ciertamente he dado muchisimos
conciertos, de este tiempo con orquesta, con recitales, con...donde quiera, por, por, por...eh... por eventos
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culturales, salas de concierto, salas con orquesta, bueno... bastantes, ;no? Pero mi maestro siempre me decia,
“tocas una cosa, pero también ensefas otra porque vas a aprender... vas a aprender, también como se ensefa,
¢no?, porque luego que tal si... si te toca esto”, porque luego, él... él empez6 a invitar a todo esto, porque era
muy exigente, pues... poco a poco uno.... entonces este...cambiar parecer, no? No exactamente para bien,
¢no? Y para bien... y, y... sobre todo, le digo, que tanto ensefianza como actuaciones de orquesta y de solicitas
la base es tu conviccidn personal, ti corazdn, si haces con amor, si haces con gusto, si lo haces... si quieres
transmitir algo, ¢no? Esa es la base, y todo esto es lo que yo quiero transmitir a las, a los muchachos, no?
hazlo con amor, hazlo con... con alegria, con amor. No exactamente a la idea cuando hay triste, se se va a
hacer con alegria pero... pero hazlo con conviccion y entiende lo que estas... siente lo, lo que... qué te dice
esta musica, 4no? Mas o menos esto.

C: gracias. (interrumpen y ruidos) K: ;Qué mas? C: bueno, ya nos habld de la conviccion, pero igual puede
haber algunos otros detalles que nos pueda compartir sobre qué considera necesario para ser un buen
instrumentista

K: Mira, el instrumento conlleva dos realidades, ¢si? Una es realidad técnica y otra realidad musical, o sea
espiritual. Si quiere, proyectar algo interesante, lo técnico tienes que aprender, ;no?, tienes que aprender...
pero, no apagar lo musical, porque no somos robots, ¢;entiende? Todo esto tiene que servir para la musica y
luego y... dice... y dicen asi, “ah, (tose), musica no, no... requiere... hay que hacer con amor, que es lo que yo
le digo que es la cosa, lo espiritual, pero con lo mismo que todo descubrimiento, lo que quieres hacer, como
poner el arco, como poner los dedos, que es la digitacion, qué son articulaciones, qué son estilos, toda es cosa
técnica, 4no? Y luego, con qué lo llenas, lo llenas con lo que vives actualmente, si eres muerto, vas... vas a
tocar puras notas y esto, y esto no sirve, ;no? Pero si eres vivo... si tienes... si tienes este... este soplo de
vida, digamos espiritual, dentro de ti, que Dios regala a cada hombre, entonces todo esto vas a... vas a envolver
en otra realidad y le va a gustar ala otro (enfatiza). Nunca (tose), por no decir, se llega a la perfeccién pero se
llega al nivel, ;me entiende? Es decir, si llegas a un nivel con trabajo complejo, tanto, tanto y... espiritual como
técnico, subes el nivel, ;no? Pero siempre hay que rebajarse para subir, ;no? porque cuesta. Y asi... donde...
donde es el fin (?), no, no hay fin, luego con ayuda de Dios, puedes transmitir todo eso. Entonces son dos
realidades: realidades técnica, que cuesta mucho, ¢no?, porque es lo que es afinacion, lo que es técnica del
arco, lo que es técnica del dedo, de los dedos, ¢no? y lo que son ya, fijas, por no decir, prerrogativas de los
estilos musicales, esto si relines, depende de qué cantidad relnes ... no, no quiere decir que, como dice maestro
Luis Antonio Rojas, dice asi, “yo sé que no sé nada, pero yo s€, que lo Unico que sé es que tengo muchisima
ignorancia”, y es cierto, yo sé lo mismo (risas). Pero muchisima ignorancia que son cosas mucho mas que no
sé, ¢no? Y no se trata de saber, se trata de abrirse para que fluya... fluya en nosotros, este espiritu de... de...
digamos este espiritu de musicalidad y por medio de instrumento por medio de tu técnica puedes regalar al otro
una imagen, no de ti, de esto lo que haces, para... para gozar, ¢no? O digamos, yo diria otra cosa, gloria de
Dios y bien para el otro, ¢no?

C: gracias, ¢qué edad considera la apropiada para iniciar el estudio del contrabajo?

K: Yo digo... de doce a 14 afios. Que cuando nifio ya es un poquito mas grande. Antes no porque... esa es...
es..., pero ahorita los chamacos crecen tan altos, ;verdad?, tan altos, pero no, yo pienso que hay que iniciar
con lo tradicional, de violin de piano, de guitarra, de lo que... de flautas, todo esto, luego... y, y... porque le digo,
cuenta mucho si algo te convence, asi... asi en mi caso, si no me iba a convencer, mi maestro, lo que nos
ensefiaba, nunca jamas tocaria contrabajo, porque no me gustaba, porque digo que en esto no se podia tocar
nada, ;no? Doce y catorce afios, digo, es buena edad para empezar.

C: ¢Usted ha recibido alumnos de cualquier edad? K: De cualquier edad, porque mira, muchas veces ya son
alumnos avanzados que ya tienen de sus veintes pa‘rriba, ;no? No mas es cosa de ver... ver qué es...qué
errores técnicamente estan haciendo (tose), como hay que... cémo hay que... digamos que... convencerles
que... que, que, que... que de esto que estan haciendo, qué es lo que esta bien y qué es lo que esta mal, ;no?
Y cuando se empieza, ya empiezas desde el principio, ¢no? Entonces, bajo tu responsabilidad ya estas
conduciendo al muchacho a la... una cierta... un cierto desarrollo musical.

C: Muy bien, ahora, es sobre cdmo estructura una clase, jqué ejes considera importantes tratar en la clase,
este... la estructura de alguna manera?

K: Mira, la base es escuchar. Porque musica, como dicen los maestros sobresalientes, “cuando se terminan las
palabras, empieza la musica”, ;no? la base es escuchar porque es hablar con sonido, ¢no? Entonces, yo trato
de.... empezar por ejemplo, clase con, escalas, que sea afinado, que sea conectado, los sonido, que su... eh...
que su principal, en este caso, que su principal aliado debe de ser relajamiento y debe de ser, descanso en el
instrumento, ; me entiende? Descanso, descanso, sobretodo la base es el hombro, descanso, si hay descanso
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hay progreso luego, luego, porque... vas a tener gusto de tocar, 4no? Y luego empiezas a afadir estas cosas
COomo apoyos... apoyos energéticos, musicales, para qué... para que toda esta iniciacién empiece a tomar forma
artistica, (tose) y asi, poco a poco... pero todo esto es siempre escuchar, ;no? Es, es, escuchando y también
viendo cémo se desarrolla el muchacho, 4 no? Si le gusta o no le gusta, es muy importante si llegas a lo que tu
le preguntas , le dices, le propones... se rehusa, de, de, de... tomarlo o lo hace con gusto o se bloquea, si se
bloquea, o sea no se puede y cada quien tiene... tiene la propia conviccién y aunque muchos veces me sucede
que uno se bloqueé aunque hace mal, porque, porque, €l, el, el... en el nido te dice que, “tU no puedes, ti no
puedes...” y no, no, no es cierto, puedes, simplemente que date cuenta, dénde esta el error, ;no?

La ensefianza qué es... qué es la ensefianza. La ensefanza es desarrollar lo que Dios te a dado, lo bueno, lo
que tienes dentro de ti y corregir los errores, ¢no?, corregir los errores. Quiere decir, tienes algo muy bueno
dentro de ti pero no lo puedes sacar, por qué... porque algo hay... algo hay que te bloquea y entonces, si
tenemos este favor de Dios, que podamos desbloquear, juy, maravilloso! ;No? No... no se puede siempre
pero... ;me entiende? Porque hay muchas trabas muchas.. muchas cosas, pero, paciencia, escuchar, animar
y preguntar si le gusta asi o le gusta asi, no? Si... si se convence, él solo va a empezar, “cémo es eso, por
qué no me sale y por qué esto, por qué el otro”, ;no? Y asi es...

C: Entonces, ¢ considera importante el dialogo con sus estudiantes?

K: Muy... muy importante, es la base de... si no hay una buena relacién entre maestro y estudiante pues no les
vas a poder ensefar nada. Porque no se trata de ensefar terror, ;no? No, se trata de ensefar lo bello y lo bello
no va con terror, ;no? Y entonces, pero si se dan cuenta, pero... lo bello es exigente también, (risa) s me
entiende? Pero no es terror, es diferente, diferente, 4no? De... porque... digamos... este... terror es que, {no?,
es asi, “yo digo asi y tu tienes que ser asi”, no, pues no le explicas como... como va a saber el pobre muchacho
que ... que es lo que ... C: jsugiere?... K:...como sacar las cosas.

C: Claro, ¢qué métodos ha utilizado, recomienda mas y con qué objetivos?

Mira, yo (tose), tengo recopilaciéon de casi todos lo métodos. Me...de... de un maestro de violin que se llama
Kar Fresh, luego eh... del maestro Franz Smandl; luego...Barneque, también hay un método; luego maestro
Bottesini, llevan el Bottesini, ;no? y... y... experiencia personal que que que... durante tantos afios la tuve,
¢no? Entonces este la... eh.... yo me permito tenerlo. Todo esto depende del problema que veo que tiene el
muchacho, todo esto, le pongo lo mio o le pongo de otro, no?

C: Sobre las diversas situaciones durante el proceso de ensefianza y aprendizaje , ¢usted ha enfrentado
dificultades a la hora de ensefar? Con sus alumnos ...?

K: No, le digo... le digo. Si alumno considera que lo que él estad haciendo es mejor que lo que tu le quieres
proponer, no se puede hacer nada. Tienes que respetarlo, ¢no? Pero si se deja, como dicen, (se rie), si se
deja... “ que mira, esto es asi”, si se deja lo puedes afiadir algo diferente, ;no? eh... por ejemplo he tenido un
alumno alla en Xalapa, un muchacho muy talentoso, ;no? Y... y... todo el tiempo como que se chiviaba,¢no?,
“qué no y que quien sabe qué” y digo, “prueba asi, lo que yo te digo, prueba asi...” “pero pues, cémo lo hago
porque no me sale”, “no, no, no es que tu vas por otro lado, ¢no?, ten de y prueba esto”. Luego lo probo, se
entusiasmo, pero digamos, pero poco a poco no puedes hacerle... no puedes hacerle, presionar, ;no? O sea,
Y, ¥, y... salié adelante, salié adelante, o sea, todavia no termin6 pero ya pasé examen en un orquesta, lo
aceptaron de principal, quién sabe cémo ... cdmo va ir porque todavia no... no tiene experiencia, pero ya esta...

C: Bueno, ;Qué experiencia satisfactorias has tenido como docente?

Eh... para mi el pago es cuando veo que le muchacho empieza a progresar, ;no? Cuando veo que el muchacho
empieza a tocar género de la musica, luego si quiere elegir otra cosa puede... puede elegir, ;no? Tengo
muchos... muchos alumnos ya que tocan en orquestas, que tocan de solistas pero mismo... mismo Alonso,
¢no?, que toca en orquesta, luego de solista, de... ;Alonso Prado? Se llama... C: Alonso, si, si. K: Luego he
tenido otros que querianir a.... eh... pasar a otro estilo musical a otro género como Jazz, este...Agustin Bernal,
pero no sé si ahorita... si, si, era mi alumno. Otros luego, varios, varios, que tocan en orquesta vaya... y hay
también mucho, algunos en extranjero, gracias a Dios, si, se pudo hacer algo. Y ahorita, si, tengo experiencia
muy bonita con estos muchachos que.. que aqui estan, y hoy es ultimo dia o sea... no? (risas) Hoy es el ultimo
dia.

C: Bueno, ¢ hay alguna otra sugerencia que quiera hacernos?

Sabe que... le digo, entrevistas son meramente, podemos decir experiencia, pero no son experiencias

149



profesionales porque experiencia profesional es el momento cuando tu ensefias , 4no? Entonces, no se puede
en la entrevista hacer cosas porque no le puedes decir el exacto problema con que tiene enfrentarse el alumno,
¢me entiende? Entonces, entrevistas son mas bien generales porque cada uno tiene su propia vida, tiene su
propia conviccién y tiene sus propios, tantas cosas positivas como que le estan eh... que le estan molestando,
como que le estan impidiendo. Si lo ves, tratas de, de, de... corregir paciencia, a veces me enojo, pero se me
pasa, ¢{no? Y mas, y mas, es esto porque si... si...porque cada persona es tal como es y no puedes hacer
general que otra es igual, no es igual, ; me entiende? Entonces, esta es esta, esta tiene ese problema, esta no
tiene... esta tiene ese problema, esta no tiene, ;no? Entonces como vamos a decir y problemas salen, y
problemas salen al, al, al curso de... de, de... de estudio, ;no? Este arco por ejemplo, un arco, spicatto, stacatto,
stacatto sutié, luego combinacion de los... del... brazo, un montén de problemas, no?y, y...todo hay que poner
... saber poner donde (inaudible). Y a veces uno tiene muchas cosas bien (inaudible), “... esto... esto...te va
ayudar, esto, asi, asiy asi...”, y, y, y.... pues si me hacen caso se hace, pro no hay que deseperarse. (risas)
bueno pues, ha sido un honor poderlo conocer y este...K: mucho gusto C: le agradezco mucho su tiempo y la
espera K: gracias. C: y bueno, yo estoy segura que esto nos va a ayudar mucho a todos.

K: bueno, si le sirve para algo bien. Pero le voy a decir que no, mi amigo dice, “puede ser que si, puede ser que
no o puede ser todo lo contrario” (risas), ¢no? Y asi es, asi son estas cosas, puede ser que si, puede ser que
no, puede ser todo lo contrario (risas), pero digo no es... entrevista es a-personal, quiere decir, yo puedo decir
mi experiencia, ¢no?, pero cuando vea yo a una persona que ya esta, ya es otra cosa es otra experi...él es
nuevo, jentiende? Yo ... yo tengo que ver qué es lo que tiene bueno y qué es lo que pueda ayudarle y lo demas
es ellos, (risa), ¢no? C: si, si, si.... K: bueno, mucho gusto. C: gracias. K:jcémo se llama usted? (se corta
grabacion).

6.2.3 Anonimo 1

Entrevista realizada el 10 de febrero del 2015 a las 18:03 horas, en un café ubicado en el centro de
Querétaro, a un ex-contrabajista de la OFEQ y docente del conservatorio de Celaya.

El entrevistado insistié6 en que si identidad no fuera revelada por lo que se le dara el nombre de
Anénimo1 (A1)

La entrevistadora es Cinthia Itzel Ordaz Vega (CIOV)

CIOV: Podrias hablarnos un poco sobre como decidiste tocar el contrabajo.

A1: Bueno... pues yo, eh, ehm... En particular a mi fue ... necesitaban... necesitaban musicos en una orquesta,
en una orquesta juvenil y... daban clases ahi mismo y como era contrabajo... habia menos... este... no habia
quien tocara el contrabajo, entonces habia como mas vacantes, ;no? Entonces me... pues creo que escucharon
en la radio, el director que estaba en aquel entonces y me invit6. Ehm, me dijo mi abuela, creo... ya fui, ya
llegamos... y yo buscaba un instrumento de cuerda, violin no, (no estaba interesado en el violin) pero a los
demas, pues estaba abierto. Entonces ya, me dijeron ... el contrabajo y dije "ok", aunque de hecho estaba
preguntando por la viola... me dijeron, “ahm, contrabajo” porque los necesitaban contrabajos. Y ya me dieron
mi contrabajo y estaba el maestro, y era un sefior ya grande cubano era muy... era... no sé, traia igual esta
mentalidad mas antafia de... de los conservatorios cubanos -escuela rusa- algo asi, pero... era mas... era mas
tranquilo, ¢no? Entonces ...ahm... igual el nivel no era muy alto, de ahi, pero...eh... pero, creo yo, que fue un
buen inicio y ahi hizo que me gustara mas el instrumento, contrabajo.

CIOV: 4 Cuales han sido las principales dificultades que haz enfrentado como estudiante?

A1: jAh! jLas principales dificultades! Ah, si, si... muy buena.... Bueno las dificultades son fisicas, porque el
instrumento es simplemente muy grande. Las dificultades han sido fisicas que tienen una relacion con técnica,
fisico-técnica, ¢no?, en cuestiones de eh.... si.... entonces las dificultades son las mismas desde el inicio, eh...
pues dolor de mano, pues porque los musculos empiezan a... a ajustarse; después la posicion de pulgar que
son... el cayo, que duele y también un poquito de fuerza en el brazo porque hay... hay una parte del pulgar
donde... es donde menos fuerza tiene el brazo, entonces es mas dificil encontrarle. Alrededor del pulgar
poniéndolo en... en, en... en "la" o “si" bemol o0 en "do", esas zonas de ahi, con el dedo uno en “re”, el armoénico
de re, en posicion de pulgar, (no sé si mas o menos ... me...), es mas o menso ahi es donde es mas dificil; ya
mas arriba, ya la fuerza de palanca es el... el brazo se endereza y ya es menos, menos complicado.

Eh... bueno, eso es una, pero como una fuerza, uno también tiende a encorvarse entonces... eso, también,

genera dolores de espalda. Eh... posicion de las piernas... todo eso... un montén de cosas... la gente opta por
tocar sentado, lo cual esta bien, pero hay otras dificultades, aparecen otras cosas también... entonces, eso...
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es un largo recorrido de eso.

Esa es una, y la otra es... es este...también como una dificultad auditiva-musical. O sea... a la afinacion. Ese
fue un principal problema que tengo yo y es un principal problema... bueno lo he estado... he estado trabajando
y es algo que siempre se trabaja, la afinacion. Es algo que, que, que, que.... que fui trabajando y descubriendo
maneras de cémo hacerlo, que ahora yo como lo ensefio.

Luego esta el tempo, el ritmo. Es un gran... gran problema, y mas que nada como en la educacion mexicana,
porque, enserio, no, no hay una educacion, yo no la tuve y nadie mas la tuvo. Entonces no tienen, no tienen....
educacién musical, no tienen sensibilidad auditiva del tempo y de la afinacién que son los requisitos minimos,
indispensables, ;no?, de cualquier musico.

En el contrabajo pasa... es complicado. Este, por qué, tienes también la barrera de lo fisico, que estabamos
hablando al principio, junto con esto, entonces es mas dificil todavia abordarlo. Entonces se tiene que... es...
bueno... practicamente son los problemas mas principales.

CIOV: 4 Cémo has trabajado en ello? ; Como los has resuelto?

A1: Pues cada uno tiene su solucion. Encontré, yo, la solucién a través del tiempo, ehm... poco a poco, eh...
de casualidad o algo asi.

Afinacion: la afinacion la encontré ah....no desarrollandome yo un oido...este...;como se dice? Eh... ;Perfect
picht? ; Como se dice?... En: oido absoluto (?) E5: oido absoluto, no lo tengo y estoy feliz de no tenerlo. O sea
esto no... no fue asi, sino... sino fue un oido que se basa en una tonalidad, eh...ah, ok, un whatsaap ...en una,
en una tonalidad, ¢si? O sea empecé a hacer escalas con una nota pedal. Con un teclado de 6rgano ponia la
cartera asi (da el ejemplo) en la escala que estaba tocando: re mayor, sol mayor, la mayor, mi bemol mayor, do
sostenido mayor... cualquier escala, se ponia... ponia la cartera en la nota. Era como el érgano, era Puuuum,
asi y empezaba “taaaram”, entonces escuchaba la segunda, la ténica, bien afinada, después la segunda
empezaba a sentir la armonia que genera una segunda, como chocan, 4no? Un “la” con un “si’, si estas en “la”
mayor un “si” natural: "la" “si”, porque siempre depende de la tonalidad. “La” “Si”, escuchas la segunda mayor
cémo vibra. Después ahm...la... “Do” sostenido mayor, la tercera y escuchabas como la tercera se abria mas
armoénicamente, mas bonito, se escucha mas bonito, es una tercera, 4no? Luego “re”, una cuarta justa, que ...
que ahi fue donde descubri que una cuarta justa es mas perfecta que una quinta justa. Que, inclusive, la gente,
es mas bien de pensar que la quita es mas justa y si, parece, es mas melodiosa hasta cierto punto, pero en
realidad en la armonia las ondas armoénicas coinciden mas...

Pero son niveles que te das cuenta tu solo cuando tu los estas experimentando. Te lo puedo contar pero no lo
vas a entender hasta que tu no lo haces. Luego, después “do” sostenido, luego “re”, “mi”, y asi...hasta que
llegas a la séptima y escuchas, o llegas a la sexta y en la sexta te das cuenta que es como una tercera pero
invertida, es muy similar a la tercera que tocaste primero, pero esta es la sexta, es invertida y ésta es menor,
¢,8i? Entonces tienes que... tienes que checar eso también y después este... la séptima y se siente... se siente
muy bien como, como... como hay una tensién para resolver, que quiere resolverse, entonces te quedas
pegado a ella. Eso es la afinacion y ya con eso y con tus posiciones bien en la mano, tener bien... bien estable
la posiciéon que tienes tu en tu mano, vas generando una ... una sensacion en tu cuerpo de como es.
Simplemente funciona, a todo el mundo al que le pongo ese ejercicio, funciona. Funciona. Es aprueba de balas,
0 sea, no, no, siempre funciona. Cualquiera que lo hace, siempre funciona. Ademas en el contrabajo...

CIOV: Y ése ejercicio, en especifico, ¢ tu lo descubriste?
A1: Pues si. Si, mas bien fue como la manera en la que yo me... me ... me alivié, en mi desafinacion crénica.

Ahora, ahora después esta el tempo. El tempo fue un poco diferente. El tempo hasta me pregunté un maestro,
en una audicion, que cémo le hice... para tener el tempo... no le dije, esa vez, no le dije como lo hice, pero la
verdad, como lo hice fue en la computadora. Este... con programas de musica escuchaba un clip continuo, y
con base a el lo veia, y asi y eso me hizo mas consciente del tempo. Y lo superior, lo mejor que puedes hacer
es grabarte, con un click, tocar con el metrénomo practicamente. Pero no solamente tocar con el metrénomo y
ya, si no grabarse con un metrénomo y darte cuenta tu solo que tan desfasado estas, eso es bastante fuerte.
Sigo siendo un poco desfasado, o sea si haces el zoom, en las grabaciones, notas que el tiempo no es exacto,
pero...pero, se reduce eso, se reduce ese margen de error, ;si? Ese es una, ese es aah... lo que me refiero
yo con este... con tempo.

La cuestion técnica, el cuerpo y tu fisico (asi, como, como lo haces), esa es una historia todavia mas complicada.
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Eso, eh... eso...tienes tu que ver... tu mano izquierda, tu brazo, tu cuerpo en general como... como un atleta,
¢8i? Osea, no... son... son micro musculos, son diferente, no musculos grandes, son micro musculos, de hecho
tienen mas vida que los musculos, los musculos grandes; entonces td, puedes utilizar... puedes tocar el
contrabajo hasta que seas viejo, ¢si? O sea, porque los dedos de los musico reaccionan mas. Ah...tienen mas
vida. Pero entonces, ;como los haces mas fuertes? La manera de hacerlos mas fuertes es a través de
ejercicios, y asi fue como conoci el libro de Petracchi. Eh... y ese libro es... practicamente es, es... o sea, si
estudias el método avanzado de Petracchi con tus posiciones de pulgar y todo, esta ahi escrito todo, cémo
tener fuerza en tu mano para tocar lo que sea, lo que sea... y genera una... y genera una, también una...
una...una... ,como se puede decir? Como... una predisposicion o una logica de, de... de digitaciones, para tu
rapido... para resolver un problema digitativo, super rapido, y que sea eficiente y que funcione. Esa, esa.... esa
es la que...esa es la....esa seria la cuestion técnica, en la cuestion de la mano izquierda.

Después viene la mano derecha. La mano derecha como...es la voz, tiene también mucho problema, desde ...
desde como tomas el arco, (he cambiado mucho, he tocado la alemana, la francesa...toco mas la francesa. Ya
en la alemana no estoy muy bien preparado, solamente la francesa es la que yo tengo mas experiencia). Ah....
son muchas reglas. Ahi, ahi entran... ahi, ahi entran, ahi entra lo que es la... este...la...;cémo le...? Que se
llama...eh... mecanica, la fisica mecanica, que tu tienes un brazo largo, asi, ¢ no?-muestra el brazo- y lo estiras
todo... Hay mas fuerza asi,-muestra el ejemplo- que si doblo la mufieca. Si mantengo el brazo todo derecho va
a tener mas fuerza, si doblo la mufieca, ya no; si doblo el codo ya no, se pierde fuerza. Lo mismo en el
contrabajo, si estas asi, tienes menos fuerza, entonces tocas mas piano, suave. Si tocas mas fuerte lo que
haces es ponerlo totalmente derecho y pasas-hace referencia de que pasa el arco-. Una, te acercas mas hacia
el puente y generas mas fuerza sobre la cuerda y por lo tanto mayor sonido. Entonces es una cosa también
interesante a tomar en cuenta. Otra, que es importantisima en la posicién de arco. El arco se pasa
completamente derecho, con todas las cerdas. Ese es el fundamento, no quiere decir que no se toque de de
otra manera, se toca con menos cerdas y muchas cosas... pero el fundamen... la fundamenta es completa...
la base es con todas las cerdas y completamente derecho, ¢si?, por eso tienes unas cerdas asi, $no?, como
de dos centimetros, ja, se usan todas, ;0k? Ah...eh... Y cuerdas al aire, muchas cuerdas al aire. Notas largas,
escuchar el sonido.

Luego, después de eso existen tres maneras de las cuales se ... se generan matices, ¢ sabes cuales son?;No
sabes, no tienen idea? Se llama... es la fuerza que aplica uno, puede variar, el peso que tu le das; la velocidad,
o sea si lo pasas rapido o lento; ¢y?... -espera respuesta-, y la posicion. Si tu te vas al puente suena mas fuerte,
si te vas mas... §si? Ambas se pueden combinar entre las tres dependiendo de qué musica estas tocando,
dependiendo de qué tan rapidas son las notas que estas tocando, no puedes usar mucha velocidad si las notas
son muy cortitas, si las notas son piano o fuerte, ¢si?, Eh... eh, todo eso son tres maneras de hacerlo. Son las
tres maneras de hacerlo . Esas las tomas en ejercicio y lo haces.

Estabilidad del arco, por ejemplo, tu tocas, uno debe tocar en una posicion en donde tu.. donde tu.. a mi al inicio
me ensefiaron, me querian ensefiar, de que...en el arco, si eres bueno con el arco, el contrabajo, tu puedes
tocar en cualquier parte del arco., no? En el talén,en la punta, donde sea, puedes tocar lo que sea. Eso fue
algo muy equivocado que me ensefaron al inicio. No es cierto. No puedes tocar un pasaje de Beethoven,
este...;como se llama?, la quinta de Beethoven, la parte del...ahm...del tercer movimiento, tan taca taca ta
taan, esa, esa parte no la puedes...no la puedes to... no la puedes tocar en la punta del arco, realmente no. No
se puede. Lo que haces es ir al talén, una zona mas simple de tocar. Uno debe de buscar la simplicidad, pero
aveces la simplicidad afectaala ... ala ... a la musicalidad, entonces debes de encontrar una media. Uno tiene
que encontrar a... eh...es donde uno tiene que desarrollar un sentido comun, de qué usar y que no. Esa es una,
la mano derecha, la mano izquierda. Ahora esos dos... esos brazos tienen algo en comun: tu cuerpo. Estan
pegados. La manera en la que tu agarras el contrabajo, la manera en la que tu te paras en él, tiene mucha
influencia en ... en como se van a mover nuestros brazos. Ultimamente he descubierto que... si tu haces como
una clase de abrazo como... ;han visto a Donkey Kong? como tiene los brazos como para enfrente, asi...
manteniendo siempre tu, tu, tu, tu... tu espalda bien derecha , pero si haces este tipo de movimiento donde
como que abrazas el instrumento tienes una mejor calidad de sonido, vas a tener una mejor calidad de sonido.
O sea no, no...no corvarse contra el contrabajo porque eso... eso es contraproducente, de hecho quita sonido,
mas bien como abrazarlo. Tu te haces para atras pero lo brazos son para adelante. Los hombros...Son
tantisimas cosas.El brazo izquierdo tiende, cuando estas en posicién de pulgar, tiende a subir y a apachurrar,
0 sea a tocarlo con esto, el hombro izquierdo. y eso pues te maltrata. Te trae dolor y te quita fuerza... Es
recomendable hacer ejercicio, un poquito, porque les va a doler el cuerpo y el ejercicio desestresa el musculo
y los tendones los hace mas fuertes, etc. No pesas, las pesas no, lagartijas, sentadillas , mas que con los brazos
asi... cosas simples. Es necesaria mucha fuerza para tocar el contrabajo. Ahm...y... y....y escuchar musica,
escuchar musica. Mucha musica. Basicamente esos serian como los fundamentos, mas o menos, que yo he
cubierto y que yo he logrado para... para...encontrar el problema, la respuesta a mi problema.
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CIOV:¢ Cuantos maestros de contrabajo has tenido?

A1: Como unos cuatro. Fueron, el primer... el primero fue el maestro.... que... que fue... cubano, unos cuatro
afios. Después de ahi me fui a Estados Unidos y tuve un maestro americano que se llama Paul ... (inaudible)
muy bueno, fue el que me ensefid mucho. Venia de...él venia... él habia estudiado en... en la universidad
de...;como se llama, esa una universidad? Bloomington, Indiana, esta esa universidad. Se llama... ay, se me
olvidé el nombre de esa universidad. Bueno, Indiana, Indiana University, él estudié alla y... pues tenia muy
cuadrado el instrumento y eso me gusté. Entonces me ensefid muchos pasajes de orquesta, mas que nada, era
importante. Después de él, pasé por otros asi...que... que, que me pusieron pero, en realidad no quise estar
con ellos y me fui, me cambié de esa escuela y me fui a... y me fui a Italia donde conoci al maestro Alberto
Bocini y tomé clases clases con él, dos afios y... y él era muy practico, o sea veia qué problema tenia y te decia
cuadl era el problema y que decia que hay que resolverlo. Pero solamente se basa en eso practicamente. Era lo
que hacia. Y no me daba digitacién, y nada. El queria que la sacara solo y si las sacaba mal me las corregia...
entonces era un trabajo un poco mas dificil. Mas dificil.

Y después estuve con Franco Petracchi y ahi fue donde él... ya tenia toda (enfatiz6 toooda) una manera de dar
clase, ya habia dado clases casi toda su vida, ya tenia todo resuelto y te decia, practicamente te podia decir
exactamente qué hacer, qué hacer, con qué, con qué, en cada pieza que tu le llevaras, ya que conocia todo el
repertorio. Tenia actualizaciones de sus digitaciones... Me decia: "esa escala, esa es vieja, esa ya no, esa es
del 2010, ¢no?, agarra la nueva". O sea arcadas, o sea en sus partituras tienen todo, todo, todo, todo, todo
como es, y las ligaduras y arcadas y todo. Hay musicalidad adentro, o sea hay una idea musical. Y hasta él lo
decia, “es que no lo vez(?), esta ahi, o sea...si te pongo que estas lineas son tres... estas tres notas son ligadas
y te las pongo para arriba y la que venia, venia asi, asi, eso quiere decir que no uses tanto arco aqui, eso quiere
decir que la voz hace un crescendo aqui porque hace esto...” y te empieza a explicar todo, exactamente qué
pasaba ahi.

Y te deba sus ejercicios, que él invento, para hacer fuerza asi...y... y ya, practicamente ese... era... se repetian
los mismos problemas y los mismos errores tanto que hasta le decia "ok, aqui viene el concierto de Koussevitzky
otra vez”, antes, empezaba a tocar y tocaba “y ahora el violinista te va dar la clase”, le decia al pianista y el
pianista repetia todo otra vez, exactamente todo. Se repite, siempre es lo mismo que es lo que se tenia que
hacer en el Koussevitzky, “esto, y esto, e mas al arco, es mas fuerte, hay que tener, mas tension en el arco, o
sea, pasarlo mas lento y al mismo tiempo este... poner las notas, el vibrato, qué pa’qué, especialmente en
ciertos puntos donde utilizar (inaudible)”. Todo era repetirlo y repetirlo, era lo mismo; y no solamente con esas
piezas sino con todas las piezas era otra vez decirlo. Entonces ya se repetia y se repetia un circulo de cémo
tocar lo mismo, otra vez y otra vez... Los mismos alumnos, ex-alumnos de él ya tocaban diferente, (ay, gracias
-interrumpe la mesera para dar lo que se pidio-) y empezaron ya... a tocar todo de una manera... mas... libre,
¢si? 0 sea de hecho hasta el les gritaba “jah! Son unos traicioneros". Bueno esos son los maestros. ¢ Qué
mas? (se interrumpe la entrevista por volumen de la musica del lugar).

Hay tantas cosas importante que hay que saber y es que ... siempre se tiene que disfrutar... o sea es, bueno,
suena muy trillado: disfrutar. Yo lo diria mas exactamente como entretenerse, o sea, debes de buscar el
entretenimiento cuando estas tocando, ¢si?, porque después, en mi caso se volvié muy... muy metddico y
muy... reglamentario. O sea tenia que tocar... tenia que tocar de cierta manera, tenia que respetar ciertos
parametros, y lo es, porque la musica clasica asi es. Y después entrar a la competitividad, ser competitivo para
encontrar un trabajo, 4no? Todo eso en mi caso me dejé de... dejé de entretenerme tocando el contrabajo y
empeceé a, a.... a verlo mas como que “tengo que estudiar, porque tengo que hacer esto”. Estudiaba mucho,
mucho, mucho, pero... pero ya no lo hacia por, por...por entretenerme a mi mismo estar asi,;no?, como agarrar
un instrumento y lo empecé a tocar y todo, ta padre, ¢no?, porque me gusta... dejé de ser eso, se convierte ya,
como decirlo, profesional. Y eso, y eso...a mi, en mi caso, me vicié6 demasiado, o sea fue como, ya no...ya el
instrumento, el contrabajo, ya no lo veo como... ya no, ya no lo estudio yo, ya no quiero, realmente porque no
me entretiene tocarlo, estudiarlo, ¢si? Yo ya, yo ya, no estudio el contrabajo, ¢si? Lo que aprendi, si, lo sigo
utilizando, de repente, cuando doy clases, les digo como hacer los ejercicios y con ellos hago los ejercicios y
ya, como que recupero un poco la fuerza en la mano nada mas, porque se pierde fuerza en las manos, si,
cuando dejas de estudiar... y ya practicamente, en ese caso ya, la gente puede simplemente estudiar, hacer
ejercicios de Petracchi y ya, o sea cuando les ponen algo qué tocar nuevo, es nada mas que se pongan,
romperse la cabeza un poco para descifrar las notas y todo eso, pero van a tener la capacidad de tocarlo, van
a batallar menos y con menos frustracion, mucho menos, y va a sonar mas bonito, con mejor sonido y todo...

CIOV: Bueno, antes estabas comentando que decidiste, por los maestros que te dieron, irte de un lugar. Bueno,
¢ qué te motivaba a cambiar de un maestro a otro?

A1: Bueno, pues la cuestion econdémica influye mucho. Estaba gastando dinero en donde... en donde no me
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convenia y por otro lado, pues tenia muchas ganas de tocar bien. Lo unico que me import6 fue tocar bien. No
me importaba nada mas y era muy... me trastornaba asi como “no, no, no suena bien, no suena bien, no toco
bien, no toco bien” y estaba yo dandole, dandole, dandole, ;no? Me ayudé un poco pero un tiempo fue también
contraproducente porque nunca hacia eso que te comentaba, no hacia... no querer... no querer estudiar, no
entretenerme (inaudible) ... Pasaba el tiempo, en eso. Pero si, la motivacion fue querer tocar bien.

CIOV: ¢ Cuantos afios llevas siendo docente del instrumento?, ;Que te motivo a ser docente del instrumento?

A1: Enseiar como que... a mi me ha gustado, o sea, si disfruto eso. Si disfruto compartir, algo, mi idea musical,
eso. Esa es una y la otra es que también necesito un poco de dinero, ;no?. Entonces solamente con el salario
de la orquesta, si ajustaba, pero si me quedaba como a medias. Entones necesitaba dar, dar clases y ya... me
he pasado un tiempo de como 3 afios dando clase y llegué con mis alumnos, y mis alumnos son todos ya
grandes y estaban tocando cosas muy elementales y asi como que "ok".

O sea, yo ya no estudio, (inaudible), yo, ya no estoy muy interesado en mi carrera como contrabajista, en
mejorar, ne... tocar cosas nuevas, yo ya no tengo ese interés, pero ustedes esta...necesitan trabajar y qué van
a hacer si se graduan y no tienen el nivel necesario para ganar una audicion. Ese era mi punto de vista les decia
“ok, hay que verlo de una forma mas madura y si quieren hacer eso, me tienen que hacer caso en lo que les
estoy diciendo...” y, lo que les acabo de decir de Petracchi, todo eso, si aplic6. Empecé a ensefar técnica,
que eran los ejercicios, y... crear una este.... crear una clase de... de estandar. Uno hace una bicicleta, s sabes
qué la bicicleta? CIOV: la este...si... A1: Aja, exactamente, no hacer los dedos asi, no sé, asi, las posiciones
cémo son, las escalas, la cromatica y diatdnica, el pulgar nunca se mueve igual, siempre esta pegado en el
diapason, para cambiar el pulgar va en una nota siempre, los dedos siempre estan en una nota todos los dedos,
tocas con cuarto dedo y con tercero en posicion de pulgar, todos los demas dedos estan en posicion ya, siempre.
Eh... este, el arco, que no esté todo guango, si no que tenga una estabilidad, se empieza a hacer eso y luego,
después de eso empezar a... presionarlos con repertorio serio.

¢ Cual es el repertorio serio? El repertorio serio es aquel que uno usa para las audiciones, que es: Dittersdorf,
Vanhal, Koussevitzky y Bottesini no. 2, son los cuatro conciertos que te piden, los cuales, es mejor ya tenerlos
en dedos, ya conocerlos, no?, minimo los primeros movimientos, que son... te los piden siempre, eso.Y... y
pasajes de orquesta que son: "La italiana" de Mendelssohn, Brahms... todas las sinfonias, Beethoven igual
todas las sinfonias, este... Mozart desde la 35, 38, 39... No sé cuantas, Jupiter, Cuarenta, todas ésas; Strauss,
Do Juan, (inaudible), Vida de héroe ahm.... Rossini, eh... La traviata, Otelo....cosas que son especificamente
para el contrabajo que te piden especificamente en las audiciones, ¢ si? Tienen que estar ya ahi y representan
un nivel de dificultad muy grande. s Por qué? Qué pasa, porque les preguntan eso, llegan a la audicion, lo tocan
todo rapido, feo y se escucha horrible, el contrabajo se escucha horrible. Empieza (hace sonidos imitando al
contrabajo) super grave, asi, se escuchaba desafinado, no hay, no hay sentido de ritmo, de afinacion, las notas
graves, no hay, no se distinguen y no hay un tempo fijo, qué hacen, corren, jfum!, y se escucha pero que como
si nada. Nadie te va a aceptar si tocas asi. Entonces ya, también tiene que ver, escalas, todas las escalas
mayores por todas las cuerdas. O sea es “la” mayor: la, si, do, re, mi, fa, sol, la, si... por la cuerda de “la” las 3
octavas, ¢no? Entonces, “la”, es “la”, “si”, “do”, luego pasas a “re”: re, mi, fa, sol, la... “sol”: sol, la, si, ...fa, sol,
la...¢no? Luego, segunda cuerda: la, si, do, re y en re, te vas todo en re hacia abajo (re, mi, fa, sol, la; la, si do,
re, mi, fa, sol, la, hasta alla). Si, ; me sigues?, luego la cuerda de “la”: la, si, do, re, mi, fa, sol, la, si, do, re, mi,
fa, sol, la; que es como un “sol”, la cuerda de “sol” “la”. Hay unas digitaciones, que hay ahi, que se repiten, una
vez que sacas 3 0 4 o 5 escalas, las demas ya salen igual, mayores, solamente bien afinados. Y luego, hay un
tipo de grupo, en donde bajas, ¢si? (interrumpen un momento) ... después hay un sistema donde bajas por la
cuerda de “la” llegas a posicion de pulgar y te mueves a la cuerda de “sol”, o sea tocas escala de “la” mayor,
pero vienes desde abajo en el: la, si, do, bajas por “Ia”... Luego va el segundo grupo que bajas mas todavia, al
punto donde esta el arménico “re”, “la”, “si”, y ahi empieza otra vez la escala, todas las mayores: fa sostenido
mayor, do sostenido mayor, re bemol mayor, fa mayor, mi mayor, este... todas las mayores y ya.

CIOV: ;Qué consideras necesario para ser un buen maestro?

A1: Pues descubrir, saber cuales son los aspectos basicos y cubrirlos. Tu le vas a ensefiar, le vas a decir todo
lo que tiene que hacer. Por eso se crearon los planes de estudios, al final de tu programa, tu tienes que terminar
tocando, todas las escalas mayores, todos estos conciertos y todos estos pasajes de la orquesta. Los tienes
que tocar, los tienes que conocer.

CIOV: ;Qué edad consideras apropiada para que uno inicie a tocar el contrabajo?

A1: Desde chiquito si puedes, mejor. Hay contrabajos chiquitos. Al rededor de 9 afio, 8 afios, 7 afios...
(inaudible)
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CIQV ¢ Has trabajado con alumnos principiantes? ; Qué métodos utilizas?

A1: jLos métodos que utilizo para empezar? Si. En realidad los métodos solamente sirven como para
introduccion, no me quedo mucho con los métodos. He hecho diferentes cosas con diferentes alumnos, también
igual, como para encontrar una...una media. El Simandl funciona muy bien, pero se tiene que ir rapido y no me
quedo solo con las lecciones de Simandl, si no que exijo lo demas. Entonces... entonces, si, creo que es un
método muy viejo, pero funciona, al principio. Pero si, no dejo pasar meses, cuando ya les estoy pidiendo
posicion de pulgar y tocar ciertas cosas ya mas... que si lo pueden hacer, lo he visto y ninguno ha fallado y
llegado con tendinitis, ni nada, siempre y cuando le dices, “tienes que ejercitar tu mano y tus tendones para que
no se... frieguen con ejercicios... si td... llegas y te avientas a hacer algo, te vas a fregar un tendén, es normal,
pero si los ejercitas antes y haces los ejercicios y vas al gimnasio y empiezas a levantar, no te va a pasar nada,
tus tendones van a ser fuerte... eso nada mas.

CIOV: Bueno, ya nos hablaste un poquito de los ejes que consideras importantes a tratar en clase, como las
escalas este... repertorio de solista y los pasajes orquestales, ;hay alguna otra cosa que consideres necesaria
trabajar en clase?

A1: Conmigo no. O sea pueden ser muchas cosas, tres cosas mas como sonatas, un montén de cosas que
también se pueden tocar, pero si hay mas tiempo, pero si eres una persona que tiene cierta edad, no te puedes
detener a hacer otras cosas. O sea tienes un objetivo derecho: tener un repertorio para poder concursar, tocar
en una orquesta, ya que estés en la orquesta ya te puedes poner a tocar otras cosas, tienes un poquito mas de
libertad.

CIOV: ¢ Qué tan abierto es el didlogo con tus estudiantes?
A1: Muy abierto. Muchos de ellos tienen mi edad o son mas grandes que yo... y los considero como amigos.

CIOV:¢ Si consideras importante tener ese tipo de relacion, alumno-maestro?

A1: Pues si es bien honesto, mientras que les das el objetivo, que es que ellos toquen bien... una vez que esta,
eso si, no importa. No importa la verdad. Ah, los trato igual, como trataria a cualquier persona. No, no soy... 0
sea no tiendo ser, no sé...si yo trato, como los trato a ustedes, si, o0 sea, no hay mas de mi como tratar a alguien
mas que yo.

CIOV: Bueno, en la nueva escuela de educacion musical es importante que el maestro ensefie, eh... bueno, en
el caso de un instrumento, a abordar el instrumento de manera divertida, o sea que ...sé representa retos para
ellos pero que tampoco los limite. Entonces, en ese sentido, ¢td procuras ese sentir en tus alumnos? que por
ejemplo, que también ellos puedan explorar el instrumento, como suena si le haces esto aca o qué componga,
a improvisar, etc.

A1: Bueno... en eso si soy abierto a eso. Si estan viendo otra pieza, estudiando otras cosas yo no les digo que
no. Lo unico en lo que tienen que cumplir es con lo que yo les digo. Todo lo demas es ya... o si quieren que les
revise una pieza o algo asi, con gusto lo hago, les doy mi punto de vista y como hacerlo; les digo qué es lo que
esta mal y cémo corregirlo, es importante, es que si ves una mafia tienes que decir como corregirlo, cémo se
hace. Y me enfrento mucho con...me enfrento mucho contra los problemas de que no lo hacen. Dicen no mas
que “es asi” y otra vez, ;no?, “es que es asi’y “qué no entiendes que no es asi, es asi” y les puedo explicar
mil veces pero no lo hacen porque su cerebro... es complicado, esto no es facil, pero es asi como asi. Y ya...en
ese momento empieza ver ya un punto que es mas de diversion, donde digamos se empieza como que a reir,
de como es uno, tan tonto que le dices “baja el dedo uno, baja el dedo dos” y bajas el tres, ja ja ja, eso pasa
mucho, ¢no? Es muy normal y pues me gusta reirme de eso. No, no trato de no ofender a los estudiantes, de
hecho no me importa si se ofenden, pero si esta pasando algo ridiculamente chistosos, esta pasando.

CIOV: Bueno, ya hablaste de... te ibamos a preguntar de las dificultades que a la hora de ensefar, ya nos
mencionaste algunas, ¢ has vivido otras?

A1: Ah, si, que no estudian nada. CIOV: Esa seria como la principal?

Si... les dices, “hagan esto” y a la siguiente clase ya no lo hicieron. Y es ahi que ya yo entendi... “; Por qué no
lo haces? No llegas a tu casa y no haces lo que te digo que hagas”, ;si? Es ese el principal problema. Hay
gente que ya toca bien ya llega tocando algo, ya la mayoria corriges, son casos faciles, ;no? y ya empiezas a
ver otras cosas, musica, ya con un piano, ya empiezas a tocar una pieza le dices “no, aqui, asi...este... aqui
tienes que tocar mas fuerte porque es necesario llegar a este climax y espérate...” o sea empiezas a... a jugar
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con ofras cosas, pequefos trucos, “mira aqui haces esto”, asi... y cosas mas asi, pero ya cuando ves cosas
mas musicales. Matices. Empiezas a analizar un poquito mas qué esta haciendo la armonia como para saber
qué hacer, ese tipo de cosas; y eso, y eso es mas interesante y eso me gusta, que estarles diciendo con qué
dedo y con qué... pero para llegar ahi es un largo camino. Me gusta apresurarlos para llegar alla, eso me gusta,
porque es mas bonito. Pero entonces, como me gusta llegar alld y no llegan, me frustra que no lleguen y no
estudien lo que les digo. Si yo te digo “a la siguiente clase traime el estudio tal, de Petracchi, todo, ya bien
hecho, que te cueste porque a mi me costd... a mi me costd estar ahi, todo el dia, todo el dia, hasta que salia,
salia, salia y me dormia y al dia siguiente despertaba y otra vez...y asi, tienes una semana y no lo haces...
dentro de mi punto de vista es tan facil tocar el contrabajo, siguiendo los pasos y tu no lo haces” je je je, ¢si?
Es un atajo...completamente un atajo, ese el problema. El problema es entrar en las cabezas y convencerlos
de que lo tienen que hacer y eso es un problema muy grande porque es super dificil y entre mas grandes son,
es mas dificil. A un nifio le dices hazlo y lo hace. Y ya.

CIOV: En ese problema en especifico, ¢todavia no hay forma de solucionarlo?

A1: Si el alumno no tiene voluntad de hacer las cosas, si uno no esta convencido de hacerlo, no lo va a hacer.
Si, me han tocado muchos flojos, muy flojos. Jejeje.

CIOV: ;Qué experiencia satisfactorias has tenido como docente?

A1: Pues eso de que ya llegan... tengo dos alumnos que tengo desde hace rato y ya estan tocando bien, ya
hemos tocado varios repertorios, ya hemos tocado con el piano ya empiezan a tocar... y ya empiezan a disfrutar,
importante, ya empiezan a disfrutar cuando ya estan tocando. Todavia no al cien por ciento, pero ya, la ultima...
el ultimo concierto que tuvo un amigo estaba tocando la Tarantella y... la Elegia y Tarantella... yo me senté al
piano, tan tan tan, tan tan, taan, tan tan tan tan tan... empieza, empieza: tuuuuum tum tum tum (sonido de
desafinacion), ¢ qué! Taram, tarirarararam (sonido de desafinacion), ¢qué! Tim tam tam... y en eso asi como,
ok, ya estaba... ya estaba a punto de disfrutarlo pero por los nervios, porque era una audicién, se puso muy
nervioso y no le sali6 como a él le saldria si estuviera solo. Si... si hubiera estado solo y hubiera hubiéramos
tocado y me sentara solamente a disfrutar el concierto, yo creo que si lo hubiera disfrutado. Eso hubiera sido
mi mayor satisfaccion, porque eso es ya, como aaaah (sonido de relajacién), eso es es algo como debe ser
tocado en vivo. Pero pues todavia falta.

CIOV: Y especificamente de los nervioso § Qué consejo le darias a un alumno para que no pasara eso?

A1: Te tiene que valer. Te tiene que valer, no te tiene que importar. Te tiene que importar antes, pero ahi no te
tiene que importar, como salga, salga. En la audicion es igual.

CIOV: De haber algo que considere importante para quienes ensefian el instrumento y quienes lo aprenden,
que no se haya tratado anteriormente, por favor, expliquelo a continuacion.

A1: Ese que te dije puede ser buenisimo para concluir. Divertirte, o sea entretenerte. No divertirte, entretenerte.
Deber ser algo que lo hagas, empiezas tocando poquito a poquito. Tienes tiempo libre... porque no tienes nada
que hacer, porque en vez de tele, en vez de ver la tele te vas a poner a tocar. Por eso te gusta musica, ;no?
¢ Por qué no solamente escuchas musica?, porque no tienes nada que hacer. Ocio, es un ocio. Entonces si lo
haces mas asi, si no se pierde eso, es que cuando uno es profesional cambia todo, pero, si sigues haciéndolo,
si sigues ejercitando esa parte, nada te va a aburrir, y lo vas a hacer y vas estar todo el dia ahi, haciéndolo.

CIOV: Muy bien. Seria todo. Muchas gracias por tu tiempo y concedernos esta entrevista.

6.2.4 Enrique Aguilar Canuto

Entrevista con el Mtro. Enrique Aguilar Canuto, contrabajista de la OFEQ y docente en el sistema de
orquestas comunitarias “Esperanza Azteca”.

La entrevista fue realizada en un café ubicado en el centro de Querétaro el dia 19 de febrero del 2015 a
las 13:21 horas.

La entrevistadora es Cinthia Itzel Ordaz Vega (CIOV)

El entrevistado es Enrique Canuto (EC)

CIOV: 4 Cémo decidiste tocar este instrumento?
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EC: Este...basicamente fue una... eh..fue suerte. Igual fue el destino me lo puso porque yo estaba, yo
pertenecia a un grupo, que era la estudiantina de la preparatoria de la U.A.Q.. Empecé con guitarra, de una
manera, todo muy lirico. A los dos afios el maestro, el director , de la estudiantina me pide que sepa tocar el
bajo. Eh, para esto el, maestro Alonso, que acababa de llegar, se hizo muy amigo de él, y me presento con
Alonso para que tocara el contrabajo en la estudiantina. Pero todo empezé de una manera muy amateur,
entonces a los dos meses ya estaba tocando el bajo en la estudiantina, y Alonso me dijo que, pues que podria
hacer algo en la musica; que no me veia tan deficiente. Entonces me hizo un "coco whas" jincreible! y, ya, me
dijo: no desperdicies, tu, el talento que tienes (o la facilidad) y, este, y prueba en musica haber qué puede
pasar, /no?

Entonces fue lo que hice. Eso me lo dijo medio afio antes de salir de la prepa, y cuando ya sali de la prepa,
(bueno ya estaba dos meses antes) , pues fui por mi ficha. Me animé y pues asi empezé. O sea, fue como pura
suerte 0 no sé como llamarlo. CIOV ¢ Pero estas muy feliz, no?

EC: Ah claro. Bueno si, si. Claro que si.

CIOV: ¢ Ha enfrentado dificultades en su proceso de aprendizaje del instrumento? (Ejemplo: no contar con el
instrumento, problemas de técnica, el trato con alguno de sus profesores, etc.)

EC:Este bueno... Yo creo que lo mas importante ,es que, el acceso a maestros de un nivel ya MUY
internacional, o ya con un nivel de perfeccionamiento. No lo hay, no lo hay, no lo hay tanto en México.

O sea hay muy buenos maestros que te dan una muy buena base, y que finalmente es super importante, pero
por ejemplo, para un alumno que quiere estudiar mas, que busca ya un poco mas de perfeccionamiento, es
muy complicado encontrarlo en México, ;no? Este... hay, hay solo muy pocos maestros, que... yo considero,
que te pueden ensefiar a un nivel ya para como para un algo meramente internacional (como en algun
conservatorio afuera), que se encuentran en Baja California con Andrés Martin, Andrés Dechnik y hay otros tres
maestros, Hugo... un chavo que se llama Hugo, también Jalapa, y a lo mejor este... en México, pues, un poco
con Victor y a lo mejor cuando estaba Valeria, no?, de ahi a fuera, creo que, la escuela de contrabajo... ya de
un contrabajo mas virtuoso, no la hay, no la hay en México.

Ese es el primer problema que yo veo, ;no?, porque el nivel de México es curioso, es alto, (golpea la mesa) o
sea hay muchos muy buenos contrabajistas pero todos llegan hasta esa linea. O sea hasta ese nivel. Lejos de
ese nivel, que es un nivel aceptable, ya no hay. Y entonces hay musicos que van empezando, musicos que no
le dedican tiempo, hay musicos que llegan a ese nivel pero ya no, ya no hay, ya no crecen, ;no?. Entonces
tienen que irse al extranjero a estudiar, o en el mejor de los casos, pues con skype, ahi, ahi hay clases en vivo,
en esas, internet, plataformas; pero para mi ese es el mayor problema ¢no? Que no hay, no hay (enfatiza), una
especialidad muy grande para decir, este... no sé, buscaria ya una formacion de maestria (?), a nivel ya fuerte
no la hay. NOTA: se refiere a méxico=.

El segundo paso es, este... la escuela de contrabajo no ha, no ha tenido (creo yo) una, una, una pedagogia
elaborada. O sea, el maestro, 0 nosotros como maestros, porque yo también doy clases, nos hemos enfocado
mucho en que suene y ya (enfatiza golpeando en la mesa); pero, una, una pedagogia adecuada no la hay. Yo
hasta ahora voy conociendo que los nifios tienen tres formas de aprendizaje, que es este, eh, visual (?), CIOV:
hmju... E4: ... que es de contacto y me dice mi maestro que es kinestésico también ;no?. Entonces yo ni
siquiera sabia que aprendizaje tenia, creo que, me voy, me voy dando cuenta que soy kinestésico, ¢no? Porque
Victor me pegaba en las manos y solo asi las mejoraba, ;no? eh... pero eso no lo sabes, ni siquiera Victor lo
sabia, te pegaba y si eres kinestésico que bueno pero si eres visual o eras asi, este ... CIOV: auditivo (?)... E4:
auditivo, o de tacto, vaya... pues no la ibas a armar nunca, no? CIOV: hmju... Entonces este es otro problema,
¢no? Hay una deficiencia y no solo en el bajo, o sea, hay una deficiencia pedagégica muy grande en la musica,
en México.

EC: Hasta ahorita, yo llevé un curso ahi, en Salamanca, y, y, y nos, y nos van diciendo que, por ejemplo, que
hay nifios, bueno en especial a los nifios, hay cosas que no les puedes inculcar, o no les puedes ensefar, hay
cosas que ya lo pueden saber, o ya lo pueden intuir; pero hay cosas, por ejemplo, como cosas de tension en
el cuerpo, que si el nifio no esta tensando, no les debes de decir porque su cuerpo no lo tiene consciente.
Cuando tu le dices: "en la parte de aqui no hagas tension", el cuerpo activa esa parte y, y , y se detona toda
una serie de factores que hacen que, si el nifio no tensaban ahi, a la hora de hacerlo consciente ahi, pfff, se
pone rigido, se pone tenso y se bloquea ;no? Entonces creo, creo, creo que la pedagogia musical y la
ensefianza del instrumento en México , es... esta ... 0 sea puede ser mejor. No la considero mala pero, pero
puede ser mejor. Y yo supongo que esta en eso la cultural. La pedagogia, general en México, tssss, pues,
podria ser mejor.
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CIOV: ;Cébmo soluciono ésas dificultades?

EC:No pues... pues para ser con consciente la verdad es que no tengo, todavia, un nivel como para para decir,
0 sea, que lo haya solucionado, no? Creo que hay cosas que no he solucionado, (toma aire) pero a lo mejor
con una consciencia personal, 4no?, una consciencia corporal de que estoy haciendo mal y qué puedo mejorar.
Al final de cuentas a una edad y un cierto tiempo de conocer el instrumento, todos somos conscientes de lo que
hacemos bien y que hacemos mal; entonces, si viene siendo que a lo mejor, este, un buen maestro haria falta
(o nos hace falta), también creo que la consciencia... la consiencia de uno mismo es , es, es fundamental. Yo
siempre he creido que los buenos musicos, los musicos que tocan perfecto todo, los musicos que suenan
pasajes. Creo que el comun denominador de ellos, es que son conscientes de cada uno de sus movimientos,
¢no? Entonces el estudio o el maestro te dice que no muevas “X” dedo, que la palanca en el arco sea esto; pero
lo que esta haciendo el maestro no es ensefarte a mover el dedo o es ensefiarte a mover la palanca en el arco
¢no?, creo que el maestro te estd haciendo consciente de esos movimientos. Entonces cuando ya hay un buen
musico (cuando hay un musico que toca todo) es porque, es porque tuvo esa oportunidad de concientizar sus
movimientos. Entonces lo poco que lo he hecho, o lo mucho que lo he hecho, en esa falta de un maestro estricto,
pues ha sido... ha sido tratar de ser consciente de mis... pues de todo, /no? Tanto auditivamente como
corporalmente y pues lo he ido solucionando, ¢no?

Obviamente, pues, tenemos a la mano cosas como YouTube, como Facebook que nos pone... nos pone al dia
de lo que esta pasando en otros paises, ¢no?. Entonces antes era muy complicado saber qué se escuchaba
en Estados Unidos, qué se escuchaba en Australia; pero ahora con las plataformas ya sabemos, ;no?, que los
nifos de 12 afios pueden tocar Bottesini, cuando se pensaba que Bottesini era, jPffl, era el final de tu carrera,
entonces, pues bueno, también eso te hace consciente, ;no? De qué te hace falta; y también hay clases, este,
magistrales en internet, 4no?, o sea suben tutoriales y eso... eso también puede funcionar ;no? También, un
maestro, Andrés, en Tijuana, me decia que...que tuviera contacto con demas musicos, por ejemplo con los
chelistas, (los chelistas tienen mucho en comun con el contrabajo y los violistas). Entonces porque, también la
idea no es resolver las cosas técnicas de la mano izquierda, 4 no? Los violinistas tienen una percepcion diferente
de los fraseos, los chelos tienen una percepcidon muy parecida con, con, este, con el arco, 4no? Entonces, este,
pude llenar ciertos huecos tanto de musicalidad como técnica, pues con con violistas, chelistas, pianistas, y
actualmente, pro ejemplo, con Rolando, {no?, que es chelista. Entonces, Rolando, para mi ha sido de gran
ayuda porque me ha pasado informacion, me ha pasado maneras de estudiar que no conocia, ¢no?, Entonces,
vaya, los huecos se pueden llenar la cosa es buscarle y también pues ser consciente.

CIOV:¢ Cuantos maestros de contrabajo ha tenido? De haber tenido mas de un maestro, ¢cuales fueron las
causas por las que decidié estudiar con mas de uno?

EC:Pues he tenido... O sea maestros formales que he tenido... 1, 2, bueno, Ricardo en Queretaro, Alonso
Hernandez en Queretaro; estuve con Victor, con Victor, a él lo veia de forma esporadica, pero cuando lo veia,
lo veia como cuatro dias seguidos. Este... después Andrés, que también lo veia muy de vez en cuando, pero
cuando lo llegaba a ver eran horas enteras (muchas horas) y con Oscar, no?, en Guanajuato. De ahi en fuera
he tenido clases maestras con muchos, con muchos, contrabajistas en México y lo que me motivaba de alguna
manera, pues era... era verlos tocar, no? Eran gente mayor que yo, obviamente, y este... y ver que... y ver
que estaba como en un camino que también ellos también andaron... pues me daba cierta fortaleza de seguir
ahi. Entonces cuando me decian que también tenian dificultades ellos, o que tuvieron dificultades en las mismas
cosas que yo, de alguna manera, pues me daba animos, ¢no?, de decir, bueno, pues si ellos lo tuvieron yo
también, seguramente, lo voy a tener,;no?, y yendo de la mano con ellos... pues todo iba saliendo. Y como
eran musicos , normalmente son principales, entonces los ves en el primer atril, ves a los demas alumnos
tocar, entonces eso también te ayuda, ¢no? Es un aliciente.

Sobre el desarrollo de su filosofia de ensefianza

CIOV: ¢ Cuantos afos lleva siendo docente en el instrumento?

EC:4 afios

CIOV: {Qué lo motivé a ser docente?

EC:Pues que... que también este... Mi maestro decia, Alonso, que "el que ensefia aprende doble". Entonces,

de alguna manera la motivacion de poder ofrecer el conocimiento que yo tuve a los nifios, pues es muy
satisfactorio, ,no? Me gustaba, me gusta la idea de que, de que.... bueno yo, yo empecé tarde, yo empecé a
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los 19 afios a estudiar el bajo. Ver que hay nifios que tienen la oportunidad de empezar mucho antes que yo ,
pues eso también me llena de alegria, ¢no?, porque si yo tuve la oportunidad de crecer empezando tan tarde
y con muchas cosas en mi contra, pues, ¢qué puede ofrecer un nifio que tiene todo a su favor? Entonces para
mi eso es lo mas importante, ¢no?

El conocimiento adquirido guardado no sirve. O sea no sirve de nada saber mucho si no se comparte, no?
Entonces, pues no sé, creo que es parte de todos los musicos, ensefar, no?, dedicarse a la docencia.

CIOV: 4 Qué considera necesario para ser un buen maestro del instrumento?

Primero ser un excelente ejecutante. O sea no, no... yo me niego a la idea de no poder tocar un pasaje y hacer
que mis alumnos lo toquen, ¢no?, o sea eso es fundamental, no, no , no, no no... Para ser un buen maestro,
creo que se necesita... se necesita un buen conocimiento del instrumento, 4no?, y conocer pasajes y conocer
las obras ... pues que se van a tocar,¢no?, por que los nifios saben , sabe qué onda. (interrumpe un conocido
del entrevistado).

Tienen que tener un dominio total del instrumento, o sea eso es... basico.

Dos, tienen que tener un acervo cultural, también muy importante, porque hay muchas obras que estan basadas
en escritos, hay obras que estan basadas en poemas y eso, pues obviamente repercute a la hora de ensefiar.,
¢no? Si yo le ensefio a un nifio el Requiem de Mozart, y le explico el trasfondo que hay tanto del significado
religioso; si le ensefidé a un nifo a tocar los pasajes de "La visién de los vencidos" de Marques, creo que es de
Marques, y no he leido el libro, "La vision de los vencidos" el libro de los relatos indigenas, pues, ¢ qué le puedes
ensefiar al nifio, no? Si yo conozco la obra... Eh... hay que tener mucha, pues mucha paciencia, no?, mucha
paciencia y ser conscientes... ser conscientes que son nifios. De alguna manera, la manera didactica de
ensefiar es importante. Yo no puedo hablarle a un nifios de vectores, yo no puedo hablarle a un nifio de
anacrusas, no puedo hablarle a un nifio de armonia, de séptimas; si, si, son nifios,;no?, obviamente no. Todavia
no entran, no son conscientes de todo eso, ;no? Entonces, es importante manejar una... una, un poco una
ensefianza a su nivel, ;no? Ensefarles con imagenes, a lo mejor con... con canciones. Yo les he ensefado
contratiempos con canciones populares como de Juan Gabriel, ;no? Como no conocen el solfeo, y el solfeo
es muy complicado a veces, les pido qué canten una cancién de Luis Miguel, o de José José o Juan Gabriel o
de banda y lo solucionan (lo dice con sorpresa), o sea. Un pasaje que les he ensefiado en solfeo, durante dos
horas, y no lo pueden hacer, lo solucionan tarareando una cancién de k-paz de la Sierra, o sea, por decir, ;no?
Entonces pues hay que estar eso, 4no? También o sea, estar en su nivel y tratar de pensar como ellos., no?

Hay que ser exigentes, de eso estoy seguro. A los nifios hay que tratarlos como tal, para que lo puedan absorber
todo.

CIOV: ¢ Recibe alumnos de cualquier edad y nivel?

EC: Si, si. De preferencia... bueno ahora estoy con alumnos de... aproximadamente de 14 afios en adelante y,
este... y son los mas dificiles de trabajar obviamente, porque empiezan de cero y estan en una edad muy dificil,
¢no? Pero si, recibo alumnos de esa edad e incluso hasta mas chicos. Y me gustaria tener alumnos un poco
mas avanzados para olvidarme de otras cosas y abordar cosas como mas musicalidad y otras cosas. Pero si,
si recibo alumnos de cualquier edad.

CIOV: ;Y qué edad cree, bueno, por ejemplo en México es muy comun 15 o 14 afios, por muy temprano, pero
tu qué edad crees que es la apropiada para iniciar el estudio del contrabajo o has recibido edades mas
tempranas?

EC:Edades mas tempranas no, no he recibido y yo creo que pues bueno, actualmente hay instrumentos de 1/2
para nifios de... no sé ;8 afios?, entonces pues ya la edad es solo es tabu, ¢no? Mientras haya un instrumento,
un instrumento adecuado adecuado para la proporcion del nifio, pues todo se puede hacer, §no?

CIOV: Sobre como estructurar una clase ¢Qué ejes considera importante tratar en clase? ;La estructura de
alguna manera? ; Tiene algun objetivo especifico?

EC: Pues obviamente el solfeo es basico. Si la obra esta afinada perfectamente y no hay una buena ritmica no
sirve de nada, o sea no funciona. Entonces trato de ver solfeo a su nivel, figuras ritmicas con palabras; de ahi
lo que abordo mucho es el entrenamiento auditivo. Entonces tengo a dos alumnos uno toca la una nota base y
que los nifios afinen... o sea to les puedo pedir que si ellos tocan do, yo les puedo pedir un mi o un sol y un fa,
¢no? y poco a poco ellos van considerando lo que es un sonido agradable o un intervalo bien afinado y un
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intervalo no afinado. De ahi, ya que tienen un poquito de eso, ya me voy meramente a a la técnica del
instrumento: a la posicion del instrumento con su cuerpo, la posicién de las manos... pero todo va en pasos,
¢no? Normalmente, en cada clase, trato de ver pequefios objetivos que ellos este... vy, como decirlo?
superarlos, ¢no? Si el nifio, por ejemplo, no puede, no puede, resolver una ritmica, me enfocé basicamente
en resolver esa ritmica. Si ya tiene bien el solfeo, ya lo comprende y tiene problemas, por ejemplo, con un
intervalo, le pido escalas, nos ponemos a hacer glisandos y ya. No puedo abarcar en una clase todo un
conocimiento, ;no? no le puedes decir a un nifio: tienes mal el solfeo, tienes mal la ritmica, tienes mal las
manos, tienes mal el arco, tienes mal el sonido, tienes mal...porque va a ser un shock y va a decir, "pues mejor
lo dejo, ¢no?”. Entonces es importante conocer eso, ¢no? No puedes abordar todo en una clase; cuando ya
son mas grandes a lo mejor si, $no?, igual tienen una mentalidad, los jovenes, un poquito mas fuerte, de que a
lo mejor lo hicieron mal pero un dia saldra mejor. Los nifios no, entonces... me voy enfocando en pasos
pequefos para que ellos también se sientan motivados, basicamente.

CIOV: Y por ejemplo, ya que mencionas a los grandes, mas o menos, en tu clase ideal, ;qué verias con ellos?

EC:Mi clase ideal con ellos pues seria repertorio y técnica. ;no? De alguna manera es padre porque... pues por
ejemplo, si yo veo que traen algun estudio o algun concierto, a mi me motiva porque lo tengo que llevar, yo,
estudiado perfectamente. Si me llegara un alumno con Koussevitzky o algo asi, a mi me funciona porque tengo
que retomar todo y este... tocarlo para poder dar clase; pero basicamente me gustaria ver mucho técnica,
técnica, técnica y este... musicalidad, es algo que a mi me llama mucho la atencién para checarlo, con alumnos
avanzados, frases y todo eso...

CIOV: ¢ Qué tan abierto es el dialogo con sus estudiantes? ;Lo considera importante?

EC:Si,si, es completamente fundamental y mas cuando son nifios, 4no? porque, si bien es cierto como
alumnos... mas bien como maestros, perdén, no podemos usurpar algun vacio de familia... es importante
dialogar con ellos, conocer, conocer, conocer, qué hay de tras de ellos y que ellos nos vean interesados, pues
en ellos, 4no?, finalmente tiene que haber in vinculo, forzosamente entre alumno y maestro, siempre y cuando
pues delimitando, ¢no? Este , pues, por ejemplo: que sepan ellos que no eres su papa postizo, que sepan
ellos que no eres su papa para que te hagan algun berrinche, 4no?, pero eres... eres, eres, una figura que se
preocupa por ellos, que si estan enfermos les vas a hablar, que si estan en clase y tienen un problema familiar,
pues...de alguna manera escucharlos, puede un poco, pues, ayudar a su aprendizaje, /,no?, porque saben que
no van con un soldado insensible... y pues no tiene caso, ¢no? Pues finalmente los nifios buscan también un
poco de atencion y es inevitable, eso, el dialogo con ellos.

Yo trato mucho de preguntarles siempre de su familia, de su escuela, si tienen novia, cémo estan en el aspecto
animico, ¢ no?, porque cuando empecé a dar clases, normalmente no me enfocaba en eso, hasta les llegaba a
alzar la voz: "es que no entiendes", "es que no te sale"; y cuando te decian “es que mis papas se estan
divorciando”, “es que, ¢ qué crees? mi mama esta enferma”, “mi abuela murié¢”, qué sé yo. Entonces dices "que
injusto fui", porque no era su culpa, solamente, pues su entorno estaba mal y ya, bueno, con el tiempo vas
aprendiendo que es importante conocer esos aspectos de su vida, no?, Afuera también les ayudo,¢no?, les
sirve a ellos. Estan en la edad en la que necesitan ser escuchados, pero no mas que eso, no mas que eso,
porque también te encuentras con cada nifilo que... o con cada nifia que te quiere ver como el papa, el papa
que no le pone atencion, como el hermano que no le pela, o te quiere ver, este, qué se yo, alguna figura y no,

no funciona... ya no funciona.

CIOV: ;Considera importante ensefar que tocar el instrumento es divertido, gratificante? Consideras
importante, en el caso de los nifios y también, para adolescentes y adultos, que tocar el instrumento sea algo
gratificante para la persona? Bueno, yo le habia puesto divertido, pero no es el termino adecuado, porque, la
idea no es que ellos sientan que van a jugar y ya, mas bien me refiero a que ellos sientan que estan progresando,
que el tocar les cause alegria, §me explico?

EC:Claro, claro. Pues si, obviamente, pues todos hacemos una actividad por algo, /no? entonces, pero mas
bien aqui hay que delimitar o conocer bien para donde van ellos. Si quieren tocar el instrumento por estar en
una orquesta juvenil inicial, pues esta bien, §no?, o sea, si tienen que agarrar, tienen que superar obstaculos
como el arco, como la mano izquierda, lo que sea... A lo mejor su, su "premio" por asi llamarlo, pues va a ser
tocar alguna pieza en la orquesta, ¢no? y ya. Habra casos como, como una de mis alumnas que quiere ser
contrabajista de profesién y obviamente esto ya implica otro enfoque mas profesional, empezamos a ver varias
cosas; y supongo que el premio de ella, o su satisfaccion de ella, va a ser tocar en alguna orquesta, estudiar en
el extranjero, ¢no? Si tiene que ver, por fuerza, algo que te motive.
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CIOV:¢ Permites que tus alumnos exploren las cualidades sonoras del instrumento?, ;fomentas que improvisen
con él?

EC: Si, es importantisimo. Eh, por qué, porque, eh, bueno...implica todo, desde el aspecto técnico. Hay nifios,
hay nifios que, que....que por su fisonomia pueden hacer cosas que yo no puedo hacer, entonces hay cosas
que por su fisonomia ellos no pueden hace, algo que yo si puedo hacer; entonces, pues si, es importante
dejarlos explorar el instrumento, su corporalidad y también esta onda de la improvisacion, ;no? Yo estoy
totalmente en desacuerdo con aquel musico clasico, de formacién clasica que no... que no pueda tocar algo,
¢no?, o sea, es, es, es divertido y es hasta lamentable ver que puedan tocar alguna sinfonia de Beethoven
pero no puedan acompaniar las mafianitas,;no?, eso es, es surrealista. No puede existir, no puede existir.

¢ Por qué? porque al final de cuentas, volvemos a un punto en el que la musica nunca hizo... nunca se hizo
para... para alardear, ;me entiendes? La musica empezé como cantd en la iglesia y ya ... y se fue
desvirtuando, ;no? Entonces pues obviamente hay que conocer todo tipo de musica, porque la musica pues...
finalmente vivimos, ahorita, en un momento en el que no podemos dejar a un lado la musica popular, la musica
actual, por la musica clasica. Ni siquiera nos pertenece, ¢no?, por cuestion cultural, ni siquiera, a los mexicanos
nos pertenece. Entonces... pues bueno ya la conocemos, ya nos dedicamos a esto, pero... pero si es importante
conocer, conocer nuestra musica, 4no? Aunque no nos guste pues.... pues a ver como esta hecha, sno? CIOV:
Claro E4: O sea, asi de simple, no, no no...

CIOV: ;Qué métodos utiliza y con qué objetivos? Por favor mencidnelos segun el nivel en que los trabaja. ; Qué
criterios utiliza para elegir el material a trabajar por sus alumnos? ; Cual es el criterio que considera importante
para hacer la eleccion de repertorio y material de estudio (métodos) que propone a sus alumnos?

EC: Si, si, si, si... Claro. No, no, no, no podemos... no podemos encerrar a los nifios bajo una una dinamica
pedagdgica igual, ;me entiendes? Hay nifios, por ejemplo, hay nifios ordenados que si tu les dices "haz veinte
escalas de arriba abajo”, las 20 escalas las hace; hay nifios que a la, a la primera escala ya no...ya quieren
dejar el instrumento,no?, para esos nifios entonces tienes que implementar piezas... piezas, eh, eh, ellos...
finalmente hay nifios que necesitan ver... eh, que necesitan un avance, que necesitan ver un aliciente, si ellos
no ven ese avance no lo van a hacer, ¢no? Entonces, este... cada, cada nifio este... tiene su forma de aprender
y que en base a cada nifio te vas... te vas enfocando, ¢no? Eso también, es, obviamente, lo que yo considero
el problema de la escuela en México, ¢no? Que te agarran un método, el Simandl, y te dicen "el Simandl para
todos”, ¢no?, y la verdad es que... pues es muy aburrido, no? Yo por que soy una persona que estudia, o sea
que... que se olvida de muchas cosas y si tengo que estudiar eso lo estudio; y hay nifios que no, hay nifios que
tienen que... que tienen que escuchar una melodia, que tienen que escuchar algo... pues para que se motiven,
¢no? Yo deje de estudiar en el Simandl dos por lo mismo porque... totalmente disonante, no, no, no, huacala.
Entonces, lo, lo... lo tuve que dejar y, y... pero es importante conocer todo el bagaje que hay de... de métodos,
¢no?

Estan tanto el Simandl... los métodos, este... de los... de los rusos, ahorita no recuerdo, sno? ... Para mas
adelante los métodos de Petracchi, los métodos de Jef, de Eugene Levinson, jah, vaya! los que sean.

Pero no, no, no.... cada nifio tiene que tener su forma de ensefarle, $no?, no puedes enfocarlos. Ya cuando
tengan... cuando ya tengan un nivel, ya mas o menos de afos, ahi si puedes ya, mas o menos universalizar
todo, pero antes no.... antes no, en un... en un estudiante iniciado, eh... bueno, si, que inician, no. No puedes
hacer eso.

Sobre diversas situaciones durante el proceso de ensefianza-aprendizaje
CIOV:¢ Has enfrentado dificultades a la hora de ensefiar? Cuales han sido éstas y como las ha solucionado?

EC: La mas complicada yo creo que es... es el entorno del nifio. O sea ... normalmente los alumnos.... o los
jovenes quieren... bueno, cuando me llegan los nifios que quieren estudiar contrabajo... lo hacen por gusto,
pero... el entorno no les favorece. A qué voy, a que no tienen dinero para un instrumento. Sus papas no lo
toman como algo... como al serio, eso los desmotiva. Los desmotiva a que... hmm, que... por ejemplo, donde
estoy vy llevamos afios ahi, tocando el mismo repertorio, ;no? Entonces... actualmente creo que hay... hay
oportunidad... hay oportunidad para que los nifios estudien, mas bien el entorno social es lo que ... yo considero
que es lo que los esta frenando un poco.

CIOV: ¢ Has tratado de resolverlo de alguna manera?
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EC: Hay cosas que no se pueden resolver; hay nifios que sus papas se estan divorciando, nifios que me dicen
"mi papa amenazo a mi mama con un cuchillo y lo vi”’, eso me toco ver... bueno, que me contara mi alumno,
¢no?; me tocod ver que otro alumno me decia que “es que mi papa tiene otra esposa, tiene otra mujer”; tengo
otro que, “no pues se estan divorciando...”; tengo otro que la mama, este... tiene una, bueno, me cuenta mi
alumna, no me consta, pero bueno... mi alumna dice que tiene una preferencia mas por sus hijos, por sus
hermanos mayores que por ella, este... O hay cuestiones de dinero: papas, bueno nifios que tienen papas o
papa con problemas de adicciones de droga. Entonces lo van dejando, al final de cuentas pues, tienen que
desertar por lo mismo, ¢no?, porque el nifio tuvo que trabajar para ayudar a su mama, para el embarazo; el
nifio tuvo que dejar el proyecto porque... pues la mama no sé, perdi6 el carro o no sé qué pasoé y se quedo sin
trabajo y pues ya no puede llevar al nifio alla.

Entonces no... el problema mas bien es el entorno social, ahorita que yo he visto, ;no?, porque los nifios lo
hacen, o sea, con una buena pedagogia los nifios pueden hacer tocar, pueden hacer musica. Hmm, el factor
social pues... es determinante.

CIOV: ¢ Qué experiencias satisfactorias ha tenido siendo docente del instrumento?

EC: Tengo alumnos que por ejemplo... tuve un nifio que le gustaba pues... la fiesta, y jera joven!, tenia 17 afios,
16 afos... y ya este... habia probado algo de marihuana y grafitiaba las calles, y este... y el nifio ya va a acabar
la carrera en ingenieria... en disefio (?), no sé... Entonces, jes padre!, porque en la ensefianza de la musica
ensefias pues, pues la disciplina,sno? Entonces cuando al nifio le inculcas que la disciplina es la madre del
éxito y ellos la adoptan, son nifios ya... o sea salen, §no? Mis alumnos, todos tienen promedios de 9, 9.5... por
qué, porque, porque yo les digo, "o sea si tienes problemas en algo enfécate y solucionalo, no hay de otra,
¢quieres ser bueno en algo?, pues te pones a estudiar, no hay de otra, como en la musica”, 4no? Entonces
tengo nifios como él, por ejemplo, él dej6 de grafitiar, dejé de pintar en la paredes y ahora es un nifio super,
super bien vestido, con un buen promedio, eh.... tengo alumnos que... pues todos, afortunadamente han
decidido estudiar una carrera, ¢no?

Mi otra alumna, que va a estudiar contrabajo, pues ella esta muy decidida, no? y, y, y yo, lo Unico que les
puedo decir a mis alumnos es... porque luego me ven y me dicen “es que quiero tocar como usted” o es que
“Ay, qué bien toca usted” y yo les digo “es que no puedes ser como yo, su obligacidn es ser 10 veces mejor que
yo, porque tienen todo a su favor”. Y si la nifia que quiere ser contrabajista tiene que ser 20 veces mejor que yo
porque hay detras de ella todo un trabajo que yo vengo haciendo, ;no?, y que afortunadamente pues esta
respaldado con cursos, reconocimientos aqui en la orquesta... Entonces, pues si, hay mucho bueno en la
ensefianza y entonces, pues yo espero, que todos mis alumnos, si no se van a dedicar a la musica, pues que
tengan una carrera, no? Yo les.. yo les pido 4no?, los quiero ver en 10 afios con su maestria... minimo y con
doctorado. Asi... asi, si. No pueden ser menos que eso... y lo adoptan y les gusta y me dicen “si maestro,
quiero un doctorado en esto”, “voy a hacer la maestria aqui o alla afuera”... pues ya, si me muero eso sera lo
mejor que he hecho.

CIOV: De haber algo que consideres importante para quienes ensefian el instrumento y quienes lo aprenden,
que no se haya tratado anteriormente, por favor, expliquelo a continuacion.

EC: No pues, para el maestro o para quien ensefia, pues tiene... tiene que tener la labor honesta de ver a los
alumnos crecer, ¢no? O sea, tiene que haber honestidad en su trabajo, si no la hay esta haciendo un dafio, eso
no puede existir, no deberia existir, este...Y la superacion personal del maestro. Muchos, hay, hay... hay algo
muy, muy en comun en México que ... los, los, los musicos... no se este... no se toman enserio el papel de
ensefiar. Este, los musicos, que son maestros, no se tienen, no, no.... no se lo toman muy enserio, no? Y
atentar con un nifios en su educacién de un nifno es atentar contra todo el mundo, entonces deberia haber
éso.... ese... ese gusto por hacerlo.

Y para el nifio o para el que estudia... La disciplina, creo que no hay de otra. No hay de otra. La disciplina es el
mejor legado que se le puede ensefar a alguien. Creo que es basicamente eso, no?

6.2.5 José Ricardo Garcia Fernandez

Entrevista con el Mtro. José Ricardo Garcia Fernandez, contrabajista de la OFEQ y maestro particular
de contrabajo

La entrevista fue realizada en la casa del maestro, el dia 9 de marzo de 2015 a las 13:17 horas.
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La entrevistadora es Cinthia Itzel Ordaz Vega (CIOV)

CIQV ¢ Podria hablarnos un poco sobre como decidié a tocar este instrumento, el contrabajo?

RC Bueno, yo me dedicaba un poco a la musica popular y, este...,pues senti la necesidad de no estar tan
limitado, buscar, este..., tocar cosas pues mas interesantes, ¢no?. porque, bueno, la musica popular arménica
y meldédicamente, pues tienen ciertas limitaciones, y entonces, pues me fui a la escuela nacional de musica,
este.., me meti a la escuela, hice mis exdamenes e ingresé a la escuela, entonces asi fue como empecé a
estudiar ahi el contrabajo"

CIOV Muy bien, podria decirnos si enfrenté alguna dificultad en ese tiempo en cuanto a aprender el instrumento,
qué se le complicé a usted a la hora de decidir aprender este instrumento

RC Bueno, cuando yo ingresé, quien hizo el examen de admisién para entrar a la escuela, al nivel este, pues
que era como bachillerato o algo asi, que era un nivel inicial eran 3 afios de ese nivel y eran otros 4 afios de
nivel profesional. Entonces cuando yo entré quien me hizo el examen se enfermod y fallecio, entonces nos
enviaron con otro maestro que no nos aceptod, no nos aceptoé porque decia que tenia llenas sus horas y también
porque, o sea nos vio y dijo pues ustedes como que no van a ser contrabajistas, como que dediquence a otra
cosa y hagan dinero y ya, pero bueno entonces nosotros, éramos 2 o 3 personas pues fuimos a la direccion y
pues ya, hubo necesidad de que contrataran a otro maestro y el otro maestro dijo con mucho gusto yo les doy
clase y nos dio clase asi fue como empezamos. Las principales dificultades creo que son las de adquirir un
instrumento mas o menos adecuado para estudiar, ¢si? , y hablando de instrumento hablo del contrabajo y el
arco. Otra de las limitaciones que habia en ese tiempo, les estoy hablando de hace 40 afios mas o menos,
¢si?, o sea ustedes todavia ni nacian, otra de las limitaciones era pues que no habia mucha musica a la que
pudiera uno acceder, o sea, la biblioteca de la escuela era una buena biblioteca pero aun asi tenia ciertas
limitaciones y por ejemplo para acceder a la musica impresa podia uno ir a casas como Margolin como Riccordi,
pero ustedes saben que la musica impresa es cara ;no?, o sea, digamos una pieza que tuviera unas 4 0 5
paginas te salia en unos, digamos un equivalente ahora a unos $300.00 o $400.00 y pues bueno en aquel
tiempo las copias, si lograbas conseguir la musica por otro lado podias copiarla, pero las copias eran otro tipo
de copias, eran unas copias que les llamaban electrostaticas, entonces eran unas copias que tenian un olor
caracteristico y que después de cierto tiempo pues como se borraban, no tenian la fijaciéon que tienen ahora.Y
ahora pues bueno uno por internet puede acceder a muchos archivos de musica, ahora pues las facilidades son
diferentes. Antes, por ejemplo para tener un instrumento mas o menos decente tenia uno que ver si alguien
vendia un instrumento ya usado o si no, tener que ir a la casa Verkamp que era la Unica que traia contrabajos
y solo traia contrabajos checoslovacos o sea los chinos todavia ni figuraban ;no? y pues ahora encuentras eh
digamos eh los instrumentos que accedias en las casa verkamp tenia un valor mas o menos de 12 000 pesos
¢si? Ese instrumento, un instrumento similar, o sea de la misma fabrica, de las mismas caracteristicas ahora en
casa Verkamp te vale ahora unos 35 000 pesos, entonces en relaciéon de esos 35,000 a 5 mil o 7 mil pesos que
te vale un chino, pues dices,bueno yo puedo acceder a un chino , puedo estudiar con un instrumento chino,
ademas que bueno los instrumentos chinos cada vez han sido un poco mejores, hay también calidades dentro
de los instrumentos chinos, hay desde de muy basicos muy corrientes hasta algo mas sofisticado, incluso hace
poco supe que estaban haciendo unos violines muy buenos los chinos, pero bueno, no creo que sean los de 2
mil pesos que conocemos, han de ser mucho mas caros, pero con todo y eso no son tan caros como un
instrumento Europeo. Claro que a nosotros nos decian, si puedes conseguir un instrumento Ruckner, fabuloso
con eso puedes hacer tu vida profesional y todo. Entonces las principales dificultades eran esas, acceder a un
buen instrumento y acceder musica. Ahora ya no tenemos tanto eso, aunque bueno quiza para algunas familias
una erogacion de 7 mil pesos mas unos mil pesos para que te lo ajuste un laudero, mas unas buenas cuerdas
para que suene bien el instrumento pues ya te viene saliendo en 10,000 pesos, ¢no?. Entonces esas son quizas
las principales dificultades y bueno la dificultad a la que yo me enfrenté fue algo un poco inusual que el maestro
que me tocaba se murid ¢;si? Pero de las otras dificultades era la de adquirir un instrumento para tener tu
instrumento y la de esta facilidad de acceder a la musica impresa, de hecho eso era.

RC Bueno, estas dificultades las solucioné pues bueno, por ejemplo para el instrumento, pedirle a la familia que
se hiciera solidaria conmigo y me ayudara a comprar el instrumento y ya después pagarles lo demas, ademas
de que bueno, yo tenia algo de dinero porque de hecho yo ya trabajaba en la musica y pues bueno la musica
popular aunque no te da, bueno a algunos les ha de dar una este, un beneficio emocional, pero a mi sélo me
daba un beneficio material, y entonces de esos beneficios materiales, pues bueno digamos que lo que uno gana
en una orquesta sinfénica en un mes tu lo puedes ganar en uno o dos fines de semana en la musica popular.
Claro que si estas en un grupo que esta en la radio y eso bueno ... td en una hora, té puedes ganas lo que gana
un musico en una orquesta sinfénica. Pero bueno creo que de lo que hablamos no es tanto de dinero como de
musica, y asi fue como solucioné yo eso. Y de la carencia de maestro pues bueno fue ir a plantearle nuestra
situacion a los directivos y ellos lo solucionaros

"RC: Si, bueno, el primero que tuve fue un maestro de Estados Unidos que se llama James, no se
llama Russel Alan Brown, después estuve con el Maestro Nicola Popov y hice un curso con un sefior que era
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principal de la Filarménica de Nueva York Shafer, no recuerdo ahorita bien el nombre John Schafer, de hecho
esos han sido mis maestros ;no? Y bueno también es muy importante ademas de los maestros la curiosidad
que tengas por las cuestiones que hay. Entonces si los maestros son importantes pero una cuestion de
autodidacta, una cuestiéon de que tu quieres ver algunas cosas y ya por tu cuenta, ay ya callen a ese... (sonidos
de calle)

CIQV jeje no

RC Si, bueno, con quien me inicié fue con Russel ;si?, y pero de ahi pues bueno de ahi vimos la posibilidad
de irnos con el maestro Popov que es uno de... bueno, el tiempo en que se hizo la filarménica de la ciudad él
vino a México y en ese tiempo pues él era el mejor maestro, él es muy buen maestro y llegé un tiempo en el
que todos decian que estudiaban con él y pues bueno estuve con él varios afios y pues con él vimos mucho
de lo que es la técnica y algunas cosas, pues bueno siempre él ponia a la técnica al servicio de la musica y no
es la técnica por la técnica por la técnica nada mas o se a la técnica al servicio de la musica ¢si? siempre
estabamos viendo musica y resolviendo problemas técnicos y ver estudios y ver métodos y todo eso, Entonces
yo siento que mi principal maestro fue Nicola Popov, Claro que el maestro Russel lo que nos ensefiaba a tenerle
un gran amor al instrumento. Entonces él nos decia, “pues bueno puedes tener tu mujer pero el instrumento
esta antes que ella”.Si eso decia... y pues bueno él, tiempo después, se casd con otra norteamericana y pues
creo que después se separaron y pues bueno no sé si después gano el contrabajo o no, bueno esto es al
margen, ¢ no?, pero si él nos ensefiaba mucho el amor al instrumento. Y el maestro Nicola nos ensefiaba mucho
a que el instrumento fuera parte de nosotros, fuera una extension que fuera la manera como nosotros expresar,
de hecho eso es lo que siento que me aportaron mis maestros, ademas de un modo de vida."

"CIOV ¢ Qué fue lo que lo motivo a estudiar con mas de un maestro? ;lo recomienda?

RC pues si si, lo que yo, este, lo que yo vivi era que, bueno, habia un maestro que me daba mas posibilidades,
entonces me fui con ese otro maestro, claro que si tienes un maestro que te satisface totalmente y que sientes
que estas haciendo musica y emocionalmente estas bien, pues no hay ningin problema si tu sientes que estas
avanzando. Lo que pasa es que con el maestro Rusel llegé un momento en que yo sentia que estabamos... ya
no avanzando...sino redundando en lo mismo, a pesar de que estdbamos conociendo otras regiones del
instrumento y todo eso, pero esas cosas nos suceden, que a veces necesitamos nosotros acceder a otro tipo
de disciplina, educacién, de ensefianza para poder avanzar.

Respecto a eso hace mucho yo daba clases en Puebla,tenia yo un medio tiempo en Puebla y uno de mis
alumnos dice "sabe me voy yo a estudiar a Méxco, al coservatorio nacional, ya me aceptaron".Le digo, “bueno
pues ten cuidado porque los alumnos de tal maestro”, si quieren les digo el nombre del maestro, el maestro era
James Person Jaques (corregir el nombre), los alumnos tienen severas carencias, a tal grado que el maestro
Popov una vez desesperado dice"Ay vienen estos alumnos de James y ya no los quiero porque son muy dificiles
de arreglar" porque traen muchos vicios, traen muchos malos habitos y pues bueno el tocar un instrumento es
una cuestion de habitos, es como la vida si tienes buenos habitos vas a tener una buena vida buena. En el
instrumento es lo mismo, si tienes buenos habitos con el instrumento vas a tener una vida musical, pero si tienes
malos habitos, pues bueno podras sobrevivir y podras hacer cosas pero musicalmente limitado: tocar todas las
notas pero no dicen nada. Hay gente que...y eso sobretodo lo pueden ver en los pianistas, hay pianstas muchas
veces, hay pianistas que hacen malabares en el piano hacen un circo ahi, es una gimnasia manual tremenda,
hacen cosas impresionantes en ese sentido, pero si tu los escuchas no hay fraseo, no hay dinamicas no hay
musica, no hay esencia, hay pura presencia pero no hay esencia, entonces la importancia de cualquier
instrumento es precisamente esa, no solo dar las notas sino qué significado tienen las notas.

Es como las palabras, las palabras cuando las decimos tienen un significado cuando estan en el cédigo correcto

y no tendran ningun significado si por ejemplo si, por ejemplo hay gente que le pones musica de Ligeti y dice
"Eso no es musica" por qué, porque sus codigos son limitados a cierto tipo de musica que vino a dar un al, y
esto se los digo porque nos pasé en un curso de entrenamiento musical que vino a dar un tal, creo que es
aleman, Macamil se llama él si si, entonces dice "Lo primero que vamos a poner es musica mas o menos
reciente y bueno tenemos unos 10, 15 afios la musica de Ligeti, pues creo que nos puso atmosferas de Ligeti,
entonces eso en una escuela de musica, no gente de la calle, una escuela de musica y este lo acabamos de
escuchary él se iba a poner a decir “pues qué les parecid, qué les dijo esto o que no les dijo esto" y un muchacho
se paré muy enojado y dijo "esto no es musica" y se salié . O sea muchas veces la gente mas renuente a la
nueva musica es el musico, ¢si? Claro que no podemos decir que toda la musica nueva es buena musica, ni
podemos decir también que toda la musica de antes era musica buena, hay musica buena y musica mala. Y
hay musica buena que al tratar de expresarla algunos la hacen muy mala, y pues bueno...es importante... ya ni
sé por qué les estaba hablando, ah, por lo que me preguntaste de los maestros.

Entonces, si tu tienes la posibilidad de tener alguien que te haga crecer o que porque bueno, el profesor a lo

que se dedica precisamente es a resolver los problemas del otro, en si el profesor lo que es, es alguien que le
resuelve el problema al otro, pero para resolver el problema necesita ver que hay un problema, porque si no ve
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el problema te dice "mmm...esta bien, sigue con tu vida y déjame vivir en paz" jeje ¢si?, entonces eso puede
suceder, que si no te ven problema te dicen "pues, si" pero muchas veces pues bueno tu tocas las notas, tocas
pero no se ve en como tocas pero no se ve en como tocas las notas ¢si?, lo que se ha perdido muchas veces
en la ensefianza musical es precisamente caracter de que la musica es para escucharse, para oirse y eso lo
vemos mucho por ejemplo en las clases de armonia, en armonia te dicen "Tu vas a hacer tus enlaces y si haces
este tipo de movimientos tus enlaces van a estar perfectos" y hay gente que hace enlaces perfectos pero los
escuchas y dices esto no tienen ningun interés, ¢ si?. Entonces, en la armonia como en todo tenemos nosotros
que escuchar, decir "Bueno, si esta, esta tocado esto, pero ;Como se escucha? ;se escucha realmente lo que
yo quiero?; Cual es el concepto que tengo? ¢ si?

Los alumnos... hay, en algun libro, vi que para intentar tocar el contrabajo, para acceder a tocar el contrabajo él
aconsejaba que hubiera un buen entrenamiento auditivo de base y ya después entrar a estudiar en el
instrumento, ¢por qué? porque la afinacién a veces creemos que esta aqui y la cuestién no esta aqui, la
afinacion estad aqui, la afinacion no estd en las manos, esta en el cerebro. Y bueno, lo que trabajamos los
musicos, trabajamos como imagenes sonoras, que es lo que muchas veces no nos dicen, nos dicen que
trabajamos nosotros con los dedos, no es cierto, trabajamos con imagenes sonoras. Si tienes tu una imagen
sonora correcta, la podras tu plasmar a tu instrumento y comunicarla, si no tienes esa imagen pues bueno, los
instrumentos son muy nobles pero también son muy caprichudos, si tu no te pones como "Mira yo quiero que
salga esto" ellos vana sacar lo que sea. Asi poniendo como si el instrumento fuera... bueno, es algo vivo,
nosotros lo hacemos algo vivo. Pero o sea como toda herramienta se puede revertir contra ti, puede ser o una
herramienta que te fortalezca y te haga mejor o puede ser una herramienta que tu digas "pues esto esta contra
mi, no puedo con esto" Bien, eso, ¢no sé si era por los maestros que salié esto?

CIOV: Aja, si

RC:Bien, entonces, el maestro precisamente, o sea si tu maestro no te esta resolviendo tus problemas, pues
debes de ir con alguien que te ayude a resolverlos ;no? es como el médico, si tu ves que el médico te esta
dando... pues, tome su té de lo que sea y no te funciona, y que ahora inyéctese y no te funciona, pues vas con
otro médico. Asi aqui, o sea, el estar tratando con un alumno es estar tratando con alguien que va a ser un
intérprete, pero va a interpretar las cosas no como tu quieras, pero tu le debes dar las herramientas para que él
plasme la interpretaciéon que él tiene, o sea yo no quiero que mis alumnos toquen como yo, que toquen como
ellos que a la mejor son mejor que yo. Hablando de este alumno que ya no sé por qué me fui por otro lado, de
este alumno de Puebla, entonces se fue y lo primero que hizo pues se metié con el maestro James porque el
maestro James era un maestro negro que con su puro se veia muy imponente y muy importante, y cuando un
afio después me habla y dice "fijese maestro que ya terminé las 7 posiciones del Simandel 1" le digo "Ay, pues
muchas felicidades" dice "pero yo no me siento a gusto porque siento que no lo puedo tocar, ¢si? que lo toco
muy mal y quiero cambiar de maestro, quiero hacer examen con el maestro Popov, pero si voy asi no me va a
recibir "porque ya sabia él que no queria recibir alumnos del maestro James, entonces le dije "pues ven y
empezamos a trabajar" estuvimos trabajando dos meses ya tuvo su examen y entré con el maestro Niccola y
ahora él esta trabajando en la OFUNAM vy trabaja también en la orquesta de Mineria que se hace en verano,
entonces eso es una de las anécdotas que les puedo contar de si cambiar de maestro o no cambiar de maestro.
Ahora, a veces el maestro que queremos no esta dentro del grupo de maestro que estan en la institucion donde
uno esta, entonces ni modo tendras que ver a otro maestro o cambiarte de institucion para ir con el maestro
que tu quieres, porque, bueno ahora, uno como instrumentista tiene que ver no solo la institucion y sino qué
maestro y si ese maestro es adecuado para mi y realmente me satisface y me resuelve mis problemas, esa es
la pregunta que debemos hacernos ;Me resuelve mis problemas?;me satisface?;Estoy creciendo junto a
él?;realmente? entonces esta bien y si no, pues bueno buscar por otro lado, yo pienso que si, hay que buscar
otro maestro.

Por ejemplo, te voy a dar un ejemplo, mi hijo empezé a estudiar conmigo, pero él se interesé mas por el jazz,
entonces se fue a estudiar a la escuela de jazz alla en México, pero los maestros que hay alla, pues no
ensefiaban nada y ninguno le satisfacia, entonces fue con otro maestro, fue a tomar clases y cuando vienen
jazzistas de otro lado, va y les pide clases, pues todo eso cuesta dinero pero pues es su formacion, entonces
debes de buscar quien te satisfaga, de hecho eso es sobre el tener... y muchas veces puedes tener al maestro
de la institucién y tener a otro maestro que te satisfaga al resolver tus problemas, de hecho mas bien... no sé
si respondo mas o menos la pregunta.

CIQOV: Si, si, muy bien. Gracias.

RC: Pero siempre esto esta en buscar y como dicen las escrituras "El que busca encuentra”

n

CIOV: Ahora vamos a hablar un poco sobre el desarrollo de su filisofia de ensefianza. ;Cuantos afos lleva
trabajando de docente en el instrumento?

RC: Mira yo empecé a dar clases en el... yo todavia era estudiante cuando empecé a dar clases, yo estudiaba

en la nacional tenia unos 4 afos estudiando ahi en la nacional de musica y el maestro de analisis musical que
daba... bueno, les estoy contando casi mi vida ;no? a lo mejor no les interesa, pero algo les tengo que decir.
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Porque es lo que he vivido...un mejor maestro de andlisis, el maestro de analisis que teniamos, Francisco
Martinez Gandara, asi se llama o se llamaba, no sé si todavia viva, un hombre de una sabiduria tremenda, asi
a tal grado que habia obras que se sabia de memoria, y no solo se la sabia de memoria sino que se sabia por
ejemplo... decia "en el libro de la Dover de Debussy en la pagina no sé cual ahi encuentras no se qué cosa de
él..." entonces era algo asi que...no sé si preparaba las clases pero bueno, decia mucho asi las cosas de
memoria, no creo que las preparara asi y una vez me dijo, él era muy peculiar para hablar contigo, cuando
hablaba contigo se pegaba asi frente a ti y entonces un dia dice "Ricardo quiero hablar contigo”, "si maestro
digame" , yo le dije pues quién sabe, me va a correr de su clase o qué, "Hay... necesitan un maestro de
contrabajo en Puebla y tienes que ir", le digo "Pues yo apenas estoy estudiando maestro, estoy apenas yo
resolviendo muchas cosas "No, No, no, tienes que ir porque no sabes todo lo que vas a aprender ensefiando”
0 sea, uno ensefiando aprende muchas cosas y bueno con el tiempo pues va uno aprendiendo mas y como les
decia yo de lo que se trataba era de resolver el problema del otro y entonces resolviendo el problema del otro
tu te fijas en problemas que tu tienes y también los resuelves y es como vas creciendo y vas encontrando como
resolver los problemas, tanto los problemas que se te presentan a ti como los problemas de los otros.

Entonces, no sé siquiera si eso llegue a ser una filosofia como dices, una filosofia de la ensefianza, pero bueno
en la ensefianza siempre trabajamos con un objetivo ;Cudl es nuestro objetivo? bueno, nuestro objetivo es
hacer musica, nuestro objetivo digamos a... a corto y largo plazo, porque como... no sé si han leido los consejos
a los estudiantes de musica de Schumann, ¢si? ahi nos dice Schumann "no importa que tu toques, si tocas algo
muy dificil y no te sale es que no esta bien, no esta a tu altura técnica, ni musical, y si tocas algo facil y sale
muy bonito vas quedar satisfecho" entonces siempre hay que tocar lo que esta a nuestro nivel, para tratar de
encontrar y tratar de hacer la musica, de hecho la filosofia de ensefianza de cualquier instrumento creo que
debe ser el hacer musica y el hacer musica esta dentro de los lineamientos de escuchar, escuchar internamente
qué es lo que quieres decir, si no tienes esa imagen de lo que quieres decir entonces no va a funcionar. Decia
Gaston Bachelard creo que en el libro de "La imaginacion y los suefios" que la imaginacion viene de imagen,
entonces la imaginacion que tu tengas es las imagenes que puedas, si eres muy imaginativo pues tienes
muchas imagenes y si no eres imaginativo tendras las imagenes que requieras, pero de hecho nuestro... la
ensefianza del instrumento siempre debe ir por objetivos. El primer objetivo cuando va uno a tocar un
instrumento es la posicion ¢Qué posicion voy a tomar con el instrumento? ;Cual es la posicién de la mano
derecha, cual es la posiciéon de la mano izquierda?; Cémo puedo trabajar esas posiciones?, y ya después de
eso ¢, como puedo juntar esas dos posiciones? y después de esojcomo puedo tener independencia entre las
dos manos? porque muchas veces una mano trata de impedir que la otra trabaje bien, entonces y esto se debe
que muchas veces damos notas y notas y damos y damos con el arco pam pam pam una otra y otra y otra, en
lugar de hacer las notas consecutivamente, o sea si es cierto que da uno una y otra y otra nota, pero las da uno
de una manera consecutiva o de una manera aislada, es como si hablaramos en fonemas, si hablaramos en
monosilabos o silabicamente, entonces no entenderiamos muchas cosas, ademas de que nos pasariamos todo
el tiempo aqui hablando. Entonces, el sentido de un instrumento, el tomar un instrumento es el pretexto para
hacer musica y no soélo para hacer musica para uno, para hacer musica con otros y de hacer musica para otros.
Yo creo que la cuestion primordial para el musico y para el artista en si debe ser la generosidad porque nosotros
hacemos las cosas para el otro. Entonces la gente que no es generosa y la gente que es egocéntrica pues
muchas veces no le funciona, porque no es el "véanme que bonito lo hago o cémo lo hago" porque él cree que
es bonito lo que hace aunque a lo mejor no es bonito lo hace y nomas lo hace. "Véanme como lo hago" entonces
ves que hace muchas cosas, si, pero no te dice nada musicalmente y no es... yo pienso, a lo mejor es algo muy
personal y puede ser que esté mal, pero yo pienso que el arte es una cuestion de generosidad de esas imagenes
que nosotros tenemos decirle a los otros "Miren éstas imagenes existen, pueden ser bellas, pueden ser crudas,
pueden ser rudas pueden ser agresivas, pero es lo que existe dentro de mi". Porque el arte no siempre es bonito
y bello, antes se hablaba de que el arte debe ser bueno y bello y no sé qué mas. Pero no, el arte debe ser una
representacion de lo que tenemos dentro, de lo que somos, de la esencia del ser humano o de la esencia de
algun ser humano, porque no podemos decir que la esencia de todos seria la misma, a lo mejor hay una esencia
primigenia de todos, pero la esencia de alguien te dice y hay cosas que por ejemplo dices "bueno, yo me
identifico con eso" sobre todo con las imagenes visuales del cine muchas veces.... bueno cuando yo era nifio,
uno se identificaba con el héroe, uno queria ser Tarzan, uno queria ser el héroe de la pelicula y no el malvado.
Y ahora si vemos que hay gente que se identifica con los malvados, hay esas esencias también. Pero lo
primordial pienso que debe ser la generosidad, dar algo de lo que uno tiene, y eso es un poco desnudar la
esencia de uno ante los demas. No sé si mas o menos les..."

"CIOV: Me ha contestado preguntas que ya tenia pensadas, las voy a repetir por si hay algo mas que completar.
¢ Qué lo motivo a ser docente?

RC: Me motivé a ser docente que este maestro me envié y ademas siempre me ha gustado compartir lo que
hago. Ademas de esto yo estaba estudiando otra carrera en la universidad por estar inscrito en la otra carrera
ya no pude terminar la licenciatura de musica porque no pude hacer el cambio a musica. La otra carrera en la
facultad de ciencias era actuaria que son matematicas aplicadas y eso me gustaba mucho por la cuestion
tedrica, la cuestion practica ya no me gusté mucho... yo por eso ya no me dediqué a eso, pero pues ahorita con
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esa otra carrera yo tendria mucho mas dinero aunque menos satisfacciones personales. Y entonces como me
gustaba mucho pues me gustaba hacer lo problemas y todo. Algunos alumnos que estaban un poco atrasaditos
aveces acudian a mi y me decian "Pues, ayudanos" y pues trabajabamos juntos. Y pues siempre me ha gustado
la ensefianza... llegué yo ahi porque no sé si era mi destino o qué, pero es algo que siempre me ha llamado y
por alguna razon he llegado a ensefiar.

Mas que ensefar, a compartir algo de lo que sé y a ayudarnos mutuamente porque lo que sabe uno, lo sabe
uno segun su vida y experiencia pero ¢Quién puede tener la verdad? Tenemos una manera de hacer las cosas
pero no podemos decir que sea la Unica manera, peor si debemos de ver que sea una buena manera. Entonces,
como nos gusta compartir, la ensefianza es una buena manera de compartir algo de lo que sabes, de lo que
otros te han dado, si otros te lo han dado porqué tu no también darlo y, bueno hay quien, no les voy a negar
que hay otros que su manera de ver las cosas es "Bueno, yo ensefio porque soy el que sé, porque soy el mejor
de todos" existen esos y no lo niego y no digo que esté mal o que esté bien, a mi no me parece que esta bien
pero yo no digo si esta bien o so estd mal porque cada persona es diferente. Pero yo pienso que lo que me
motiva a mi a la ensefianza es compartir. El sentir que el otro si quiere recibir algo que tu le das pues daselo,
pero no lo da uno por obligacion, ni por dinero, lo da uno porque uno tiene que estar consciente de que debemos
compartir y vemos una sociedad tan injusta que hay gente que dice "para mi, para, mi para, miy para miy el
que vale soy yo" y no, vivimos en una sociedad, en una comunidad y si nosotros ayudamos a que los otros
estén bien todos vamos a estar mejor, pero no vamos a tratar de arreglar las cosas diciendo "todo para mi y
cada quien rasquese con sus ufias" porque hay gente asi "que cada quien que vea lo suyo" claro que tus
problemas son tus problemas, pero si tienes tu la posibilidad a ayudar a que otros resuelvan sus problemas por
qué no hacerlo, pero siempre tomando en cuenta que ese problema es del otro.

Y claro, cuando tu estas ensefiando de cierta forma el problema también es tuyo. Han de decir pues bueno
esté ensefia por gusto que no nos cobre, bueno, pero la sociedad en que vivimos tenemos que cobrar, tenemos
que cobrar los que damos clases particulares por al sencilla razén de que aunque uno no viva de eso, hay otros
que si viven de eso y si uno dice "no pues vamos con aquel, nos da clases y no nos cobra" y a la mejor el otro
si les cobra y tiene la necesidad de cobrar, entonces es una cuestion de que no debemos abaratar el trabajo,
aunque no cobremos los miles de pesos pero... porque bueno ustedes saben en que promedio en cuanto andan
las clases si han ido a clases con otros. Les diré hay alguien que da clases, digamos, algunas clases de piano
cobran $600.00 la clase, hay otros que cobraran menos pero mas o menos he visto algunos cobran $600.00 lo
minimo que andan cobrando son $400.00, $350.00, entonces si uno no les cobra a lo mejor esa gente que vive,
porque hay gente que vive de la ensefianza, entonces les hacemos un dafio a ellos y también el alumno debe
de ver que en esta sociedad que todo cuesta, la ensefianza también cuesta, y la ensefianza de ustedes que
esta en la universidad, no sé cuanto pagaran ustedes seras $2,000.00, $3,000.00 pero eso que paga es una
cuota, porque realmente todos los que trabajamos estamos pagando la educacion de ustedes y no es que nos
duela, si es para eso esta bien lo que nos duele es que los impuestos los roben. Entonces, eso es mas o
menos lo que motivo a ensefiar, de hecho no es... en si cuando yo daba clases en la UAQ yo daba clases
también porque me gusta y en la UAQ no te pagan gran cosa, pero algunos creen que es un gran prestigio dar
clases la UAQ, pero hay gente que lucha por tener prestigio, a mi no importa mucho eso, pero hay cosas que
no me importan y hay cosas que deberian de importarme y como que no me importase, entonces también eso
a veces... por ejemplo nunca me importaron los papeles, entonces hubo cursos que hice, que nunca fui por mi
reconocimiento, entonces no tengo reconocimiento de esos cursos y tampoco luché por terminar una carrera y
tener mi titulo y entonces eso ahora veo que en este tiempo... veo que esta mal.

O sea luchen por su papel y su papel los avalara aunque no sepan gran cosa. Ahora vivimos en un mundo de
papeles y no de hechos, que en cierta forma es triste, y no estoy diciendo que todos los que tengan su papel
no sepan, pero hay muchos que tienen su papel que no saben. La cuestién también esta en qué se interesa
uno, si se interesa uno en el dinero pues uno trata uno de hacer dinero y creo que si te interesas en el saber
pues trata de acceder al saber. A mi me interesa mucho saber cosas, no sé me ha acabado la curiosidad, yo si
quisiera que todo mundo fuera curioso. Mi curiosidad me llevé a muchas cosas y también porque no tuve, yo
en un principio no tuve... queria hacer una cosa, y queria hacer otra cosa y otra... y porque nos inculcaron a
nosotros el estudio, y bueno esta bien que nos inculquen el estudio, pero lo que no nos inculcaron a nosotros
fue que aplicaramos el estudio para obtener nuestros beneficios econémicos, entonces estudia uno y estudia
uno y entonces le falta a uno eso... Entonces, ustedes estudien pero apliquenlo para que les de sus satisfactores
necesarios, econdémicos y emocionales. (50:53)

n

"R: (suspira) Bueno... lo que considero importante es (pausa) tratar de ver las posibilidades del alumno, en el
momento en el que esta y tratar de eh, infundirle el gusto por lo que hace y tratar de que vea que su instrumento
no es algo aislado como una materia mas, si no que todo es en su instrumento es donde tiene que aplicar todo
lo que ha aprendido ¢si? o sea lo que es solfeo, entrenamiento auditivo, armonia, analisis musical, ahi todas
esas materias debe de el aplicar, ¢,si? por que decimos: toca esto, toca esto otro, ¢si? pero vemos cuales son
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las implicaciones melddicas, cuales son las implicaciones armoénicas, si existe una frase, si no existe una frase,
¢si? eh, cuando tocas con otros quién es el principal, porque luego todos creen que son lo principales los que
llevan la melodia, ¢no? o sea, y tratar de hacerlo consiente al alumno de que eh, lo que tiene que hacer tiene
que estar en relacion a lo que escucha ¢,si? y bueno, es importante escucharte, saber escucharte para saber si
esta bien lo que quieres tu manifestar o si esta mal uhmju (?) porque luego llegan y tocan por ejemplo, un
digamos un ejercicio de Simandl, ;no? y lo tocan de principio a fin y ya que terminan dicen: lo toqué pero lo
toqué muy feo ¢no? bueno, y que... que, {qué es lo que piensas para hacerlo bonito, no? y ya uno tiene que
decirle: mira, pues salié feo por esto, por esto y por esto, ya sea que por que no viste como estaban las frases,
¢,8i? no viste que habia ciertas cosas que se repetian en distintos grados, ¢ si? o sea, ya que tu le dices cuales
eran las relaciones armonicas aqui; ya que vemos eso de las relaciones armonicas, la curva melddica, las
frases, entonces empiezan ellos a tener una vision de que sentido debe tener, y si lo que haces no tiene sentido,
pues, busca cual es la loégica para darle un sentido, s uhmju?, porque hasta dicen que hay, no se si Schumman
o Schubert, por que guian a las personas incluso con una escala, ¢si? entonces este, las escalas también se
pueden tocar musicalmente y bueno, eh, como les decia este, todo esto que el alumno dice ya lo toqué pero no
me gusto y uno tiene que ver cudles son los problemas por que no, por que no hay el gusto por esto, ¢si? cémo
fue que él abordé esto y como lo resolvio,uhmju? de hecho yo lo que siempre aconsejo a los alumnos es: lo
primero que tenemos que resolver son los problemas de lectura, entonces lean muy bien lo que van a tocar,
¢si?, después los problemas de solfeo canten lo que van a tocar y entiendan lo que estan cantando, ya que lo
cantan, entonces ponganse a tocar, pero generalmente lo que todo el mundo hace es que pone su método y se
pone a tocar, ¢si?, entonces ya cuando tu lees, cantas y luego lo tocas es una manera diferente y es, incluso
hasta trabajar un poco menos aunque aparentemente es trabajar mas, uhmiju (?), pero si tu no lo cantas, pues
no tienes la imagen que les decia yo, ¢ si? entonces si no tienes tu imagen sonora pues bueno, el, las notas van
a ser contigo lo que quieras y no vas a hacer con las notas lo que quieras, va a estar todo al revés, (pausa) mas
0 menos eso, a lo mejor me preguntan una cosa y les contesto ofra (risas)...

n

"CIOV: No, esta bien (risas) Gracias, este...  Qué edad considera la apropiada para empezar con el estudio del
contrabajo?

R: Bueno... Hay quienes aconsejan, ¢si? que los 13 afios es la edad mas o menos idénea para empezar con
el instrumento, aunque ultimamente ha habido escuelas que, eh, toman a nifios desde los 6, 7 afios para
empezar a instruirlos en el instrumento, no? esto po que, este, pues, hay instrumentos, ahora también se han
difundido mas pequefios, hay instrumentos ya de 1/8, 1/4, 1/2, uhmju (?) y el de 3/4 pues que es generalmente
el estandar, ¢no? para todos, por que 4/4 pues ya es grande ;no? y este, pero generalmente dicen que 12, 13
afios es mas o menos la edad ideal para tomar el instrumento, aunque bueno, si quieres tocar instrumento
puedes tomarlo a la edad que tu quieras, ¢ si? claro que si lo tomas en la edad ideal a lo mejor vas a desarrollar
mas, uhmiju (?) por ejemplo, alguien que yo conozca eh, que tomo mas 0 menos a esa edad el instrumento, es
Valeria Thierry, ¢si? ella fue principal de sinfonica nacional uhmju (?) Valeria empez6 creo que a los 12 afios,
12 0 13 afios y bueno, llegé a desarrollar y tocé bastante bien, es muy buena instrumentista, buena solista
también, uhmju (?) pero bueno, eh, en un tiempo en México la edad que fuera estaba bien, ;no? aunque ahora
muchos alumnos empiezan a estudiar eh, la musica ya cuando estan en el nivel preparatoria, ya como a los 15,
16 afios o quiza después, ;no? y a veces entran aqui a la universidad ya después de la preparatoria, mmm y
pues bueno, muchas veces entran sin saber nada del instrumento entonces, eh, cuando yo daba clases ahi
mmm, me pidieron que hiciera un... un plan de estudios, ¢si? que pues lo hice mas o menos pensando en, en
eso, en que llegaba alguien de nada, ¢si? y que iba a estar ahi 4 afios haciendo una licenciatura, pero bueno,
esa licenciatura pues o se compara a licenciaturas de otras escuela, no? Porque estamos hablando de alguien
que empieza de cero. Aja... y pues, bueno, yo ponia las cuestiones minimas para cada semestre pensando
pues... que empezaba de cero y si llegan a acceder a ese plan de estudios, quizas con lo que terminabamos
era poniendo el Dragonneti, 4 si? Que... bueno, eh... otras escuelas para ingresar a licenciatura lo que te piden
es el Dragonetti, ;no? En la Superior, un alumno que tuve le pidieron el Dragonetti. Para acceder a guias de
escuela... uhmju... y bueno, esta ahora en la Superior (pausa) y este por ejemplo, hay una... eh... en Espana,
algun conservatorio, no sé si sea de Madrid o cual, te piden que toques el concierto de Simador, uhmju... no
sé si lo conozcan... CIOV: si... R:... el concierto de Simador, bueno ese, es ese el que te piden para ingresar a
la licenciatura, ¢no? Este... hmmm... y bueno, aqui para ingresar a la licenciatura pedian nada, no? Entonces,
eran niveles, asi habia quienes ingresaban ya habiendo estudiado algo, habia quienes ingresaban sin saber
nada y bueno habia quienes salian tocando el Dragonetti y habia.... Hubo alguien que toco este... Kussebitsky,
¢no?, ya en los ultimos afios, ¢si? Toco Kusevitsky y ya... habia tocado Dittersdorf , habia tocado Dragonetti y
bueno, algunas sonatas, no? Algunas Sonatas, la de rigor, la que es de Marccello, la numero dos, ¢si? No la
numero uno o la nuemero cuatro, no la dos, porque esa te ensefa cuando terminas eh... las siete posiciones
de la orquesta, es bueno ver esa, eh... , porque trabajas esa parte del instrumento, ;no? Entonces, bueno,
hay...hay que estar adecuando la musica a cada parte,;no? De... de la formacion del (pausa)... y bueno
también hacer consciente al alumno que... que pues esto del aprendizaje del instrumento es un proceso, ¢,si?
Y qué bueno, es como la vida, todos estamos en un proceso y quienes ya, este... llegamos a un estandar, pues
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todavia tenemos eh... el... podemos quedarnos en ese estandar muy cémodo o seguir nuestro proceso, ¢no?
O sea, que porque siempre hay cosas que aprender, uhmju... y siempre hay cosas que... que pues uno no
sabe, ¢si? No lo sabe uno todo nunca, nunca lo llegamos a ver todos, uhmju, bien...

CIOV: Este... hmmm... ah... (rie)(pausa)(ladrido de perro), ;Qué edad es la mas frecuente entre estudiantes
iniciales de contrabajo?

R: Bueno, como te digo, este... la... es... mas o menos de tutifruti hay aqui, ;no? ;Si? O sea, tenia alguien de
quince afos, tenia alguien de veintidés afios, tengo alguien de dieciocho, ¢ si? Y alguien de veinte, o sea el mas
pequefio es de quince. De los estudiantes el mas grande ahorita tiene veinticuatro afios, ¢si? O sea la edad es
muy, ah...(pausa), muy fluctuante, no? Y eh... de los que estan aqui, pues bueno, la que empezé a los 10, 15
afios, eh... digamos, el que tiene 18 afios creo que empezo a los 16, ;si? Y, pues, de 24 afios empez6 como a
los 19, 20 afos, ¢si? De hecho ahorita tengo 4 alumnos de instrumento, 4 alumnos, no? Porque tengo otros
alumnos de solfeo y de teoria y eso, peor de instrumento solo tengo 4, uhmju, (acierta).

CIOV: 4 Qué medios utiliza para iniciar en el instrumento a los principiantes y que estos se convenzan de estudiar
con gusto el instrumento? (Sonido de motocicleta)

R: Bueno, para empezar nosotros trabajamos primero las manos de manera... de manera separada, ¢si? De
hecho, la mano derecha, primero lo que trabajamos es la posicién , uhmju (?), y este... hmm... la idea que se
les da es de que puedan empezar a tocar algo en el instrumento , aunque sea algunas notas, pero lo primero
que debemos de pensar, es de ensefiarles a usar sus... a usar sus manos, ¢si? Y hacerles conscientes que
nosotros no trabajamos con fuerza, si no con el peso de los brazos y, hacer que tengan una buena posicion,
porque algunos dicen que no, pss, “es que hay que tener mucha fuerza”, ;no? Necesitas tener peso en tus
brazos. Tus brazos pesan. Entonces, pueden hacer esto y ya esta ; y ya esta, este... eh... la cuerda, pues
este... pisada, ¢no? Uhmju (?). Entonces tienes que ver también, que su posicion sea una buena posicion
Uhmju (?), y darles eh... algunos ejercicios para que la acomoden, ¢si? Ejercicios que los hagan acomodar la
mano, ahora en... eso es en... en las dos manos y en la mano derecha que es con la mano que tocan el arco,
en el arco se utiliza, (pausa) Les damos ejercicios con el lapiz, ¢si? Para... con un lapiz, para que tengan, eh...
que sus dedos no estén tensos, ;si? Que estén relajados. Los dedos deben estar relajados porque muchas
veces hay mucha tension, sobretodo en el arco y también en el arco pues... también lo que se utiliza es es peso
del brazo, no la fuerza, y darles una buena posicion, este... para que manejen el, sus... el lapiz con sus dedos,
¢,si? Hay varios ejercicios con esto, uhmju (?). Y luego ya pasar el arco y esto del lapiz pues es como un juego,
¢si? Un juego de... de los dedos, entonces... de hecho, bueno, el alumno ya esta interesado en aprender el
instrumento, ¢no? Entonces lo Unico que tiene uno que hacer es, pues... tratar de que acceda a... a lo que
quiere, juhmju? Claro que nuestro instrumento es un instrumento que tiene sus complicaciones, ¢no? Porque
tenemos.... Bueno, todos los instrumentos de cuerda, no? Tenemos un tipo de acceso a este, no es por
ejemplo como el piano. El piano, ¢no? Bueno, pues tendra otras dificultades, ¢no? Pero en el piano no mas le
apachurras a las teclas y ya suena, §no? Aqui no, aqui tienes que apretarle a la cuerda y ademas le tocas con
la otra mano, ¢no? Y bueno, eso es muy importante, que haya un buen equilibrio entre las dos técnicas, porque
el alumno siempre tiene la sensacion de que la mano importante es la mano que aprieta la cuerda, ¢ si? Pero tu
puedes apretar la cuerda muy bien y si no tienes una muy buena técnica de arco no vas a tener una buena
produccion de sonido, porque quien produce realmente el sonido es el arco, ¢si? Y él manejo del arco es la
cuestion...eh... importante porque es la que produce el sonido, ¢uhmju? No digo que la otra mano no sea
importante, bueno, la otra mano ya tiene su posicion, mantén tu posicién y de ahi te vas, 4no? Y muchas veces
el, el, el alumno siente la mano importante es la mano que aprieta la cuerda, es importante para la afinacion,¢no?
Y muchas veces también, para que el sonido salga bien, porque si no esta bien pisada muchas veces el sonido
no es bueno, pero la importancia del arco, es que el arco es el que produce el sonido y si tienes un buen manejo
del arco produciras un buen sonido, pero si no tienes un buen manejo del arco estaras luchando porque salga
un buen sonido, ;uhmju? De hecho eh... bueno... hay este... uno interesa a los alumnos porque les esta uno
diciendo cosas nuevas para ellos, ¢si?, y porque les esta uno, eh... ayudando a hacer algo que ellos quieren,
entonces, el interés esta en que, hmmm, no dejes e decirles algo nuevo en cada clase, ¢si? Porque si siempre
les dices lo mismo, bueno, hay alumnos a los que se les dice lo mismo pero hay que darles un poquito mas,
¢si? Ahora los alumnos, a veces son, eh... este... no tienen el habito del estudio, entonces debemos también
hacer que tengan el habito por el estudio, ¢si? Que tengan la necesitada de tomar su instrumento, tenerse un
rato cada dia, /uhmju? Entonces, como le decia eso es cuestién de buenos habitos, el habito del estudio, es
un buen habito. Ahora hay gente que tiene el habito del estudio, pero no sabe de estudiar, ¢Si? Entonces hay
que decirles como deben de estudiar, juhmju? Por qué hay gente eh... dice,” no pues es que yo estudié ocho
horas”, ;no? Entonces si ustedes se ponen a ver a los, eh... A la gente que son grandes concertistas nadie
estudia ocho horas, ¢no? ;Si? Y este... jpor qué no es aconsejable? Porque es... este, son ciertos tipos de
movimientos que son movimientos parecidos entonces puedes lastimarte, ;no? Entonces hay que tener cuidado
en eso, ¢,no? Entonces cuando hay cansancio hay que hacer un receso y luego seguir estudiando. Entonces, y
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de hecho, no se aconseja estudiar muchisimo tiempo, lo que se aconseja es que estudiar bien, ¢si? Y, ;como
vas a estudiar bien? Pues sabiendo lo que vas a tocar , s uhmju? Incluso hay algunos métodos de... de piano,
¢si? Porque bueno, no lo he visto en el contrabajo, los he visto en otros, pero estos métodos de pie no nos
hablan de cosas interesantes, sno? (Pausa). Donde nos dicen bueno, este, tu lo que tienes que hacer es leer
tu masica, ¢aja? Tenerla en tu mente, aprenderla y tocarla, entonces, ellos no te piden que leas, te piden que,
leas cuando estas tocando si no te piden que leas cuando estas aprendiendo, y ya después comer tocas lo que
has aprendido, uhmju? Y de hecho hay, creo que se debe de trabajar mucho este ... con los que es la memoria
que muchas veces no lo trabajamos, ;no? Y a veces son renuentes los alumnos a no trabajar la memoria,
entonces, eh... algunas veces que te, eh... Me he enfrentado a problemas en los que este... Los alumnos en
cuestion de lectura los hago que lean, lean hasta que hago que aprendan. Cante, que cante, y que aprendas
de memoria porque muchas veces dice “ es que estoy negado para este instrumento “, no, no estan negados
para este instrumento. Lo que pasa es que esta fallando en la lectura y esta fallando lo demas, ¢no? Cuando lo
aprendes de memoria lo aprenden a tocar, juhmju? Pueden tocar muy bien aunque sea 23 compases, ¢si?
Aprenderlos de memoria y van a ver que si es posible hacerlo, ; uhmju? Entonces interesar a una alumno, el
alumno de hecho, a los que visto ya venian empezados, lo que pasa es que hay que hacerles este... darles
material para que no pierdan el interés, ¢si? Para que sientan que van avanzando y van aprendiendo, eso es
lo que debe comunicar uno, el interés, que no pierden el interés, ;no? Y la curiosidad de lo que quieren hacer.
"CIOV: OK, gracias (pausa), ahora hablaremos sobre cémo estructurar una clase, bueno, ;qué ejes considera
importantes tratar en clase usualmente?

R: Bien, ¢como debemos estructurar una clase? Bueno, ;0 como yo estructuré una clase?, (risas), mas bien
(afirma)... pero no como debemos porque cada quien tiene su manera de ...bien. La estructura de una de mis
clases es, primero tocar los estudios del método o si ya no estamos viendo el método pues tocar un estudio de
los que estamos viendo, y este... ver el estudio, ver si se resolvieron los problemas que tenia el estudio, ver si
este... comprendieron de qué se trataba, ¢si? Hmmm... eh... Y resolver estos problemas, y ya después, eh...
se ve algun otro estudio o se ve la musica que se esté viendo, siempre hay que ver algo de musica por muy
sencilla, que sea. Ver algo, alguna piececita (piecita)... ya sea si es una sonata, algun concierto, siempre trabajar
algo de musica, ¢si?

Entonces, también la musica pues bueno, y resolviendo los problemas que se vayan presentando y claro dentro

de esto, eh, se supone que ya leimos, ya cantamos, y si ya él alumno viene tocando y se nota que no ha
cantado, pues bueno, nos ponemos a cantar, ¢si?, y ya lo hacemos tocar, y entonces él ya tocaba las notas,
pero ya cuando lo cantas ya sabe de qué se trata, ;umhj?. De hecho, eh, la estructura de la clase se va
presentando, eh, respecto al trabajo que el alumno vaya haciendo, ;umhj? Y... Pero la estructura basica es
precisamente eso, ¢,si?, ver este, los estudios del método o digamos la escala que se esta viendo, ¢ si? (pausa)
Siempre nosotros trabajamos escalas, trabajamos patrones de escalas, este, incluso a veces trabajamos
escalas que a lo mejor en nuestro método estamos este, en la segunda posicion, ¢si?, que digamos estamos
viendo escala de dos segun la posicidn, pero a lo mejor practicamente estamos nosotros ya trabajando en la
escala de mi en dos octagonos, ¢si?, por que, una estructura de una escala, pues bueno, es facil tener la
estructura de la escala mayor, no?, y ya te apropias la estructura de la escala menor pues también va a ser
sencillo, entonces el alumno puede este, ya tener esa imagen de la escala y... ir, ir haciendo siempre, eh,
siempre es bueno ver eh... un poquito delante la cuestion fisica, umhj? Y ya cuando esta leyendo ya accede
mas facil a lo, a... a cosas que estan un poquito mas atras, jno?, ;umhj? Entonces, de eso una estructura
seria, pues bueno vamos a checar este, lo que estamos viendo, en que tonalidades esta, haz tu escala, toca tu
estudio y luego pues tocamos la musica, ;no? De hecho esa es la estructura basica que pienso yo, claro que
dentro de esta estructura, hay este, cuestiones que hablamos como lo que les decia yo, hay motivos, hay frases,
este, podemos hacer algo dinamicamente, ¢ si?, la frase como se comporta dinamicamente, trato de hacerlo,
£aja? Y si lo cantas, lo vas hacer y, siempre tratar de tocar de principio a fin, ;umhj? Y bueno, ver eh, si,
(tartamudea) que problemas hubo y tratar de resolver ese problema, ya sea que vieron ellos cual era la
estructura de las frases, que no vieron ellos cual era la estructura armonica, ¢aja? Y... porque hay algunos,
incluso hay algunos estudios en el Simandl, sobre todo me parece unas notas asi aisladas como por aqui, por
alla, pero si las ves armoénicamente tienen un sentido muy claro, umhj?, pero si no las ves armoénicamente
pues bueno, esta bien extrafio, ¢ si?

"Este... Gracias (pausa) mmm... ;,Qué tipo de objetivos usualmente busca cumplir en clase?

Bueno, el objetivo es resolver los estudios y resolver las cuestiones musicales de la musica, sumhj?, y resolver
también problemas que se presenten en cuanto a las posiciones, ¢si?, de... en la posicién del alumno, porque
muchas veces empieza ah... eh, tener una posicion erréonea con los dedos, por ejemplo: empieza a levantar
dedos cuando no debe de levantar, ¢si? Hay, eh... por ejemplo hay, hay pasajes que, que si tu levantas los
dedos mas de lo... de lo que debes, pues no van a salir, ¢si? Eh... de eso me acuerdo de un alumno que me
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decia: este, ya estoy tocando el Capuzzi, llegdé conmigo cuando iba a empezar a tocar el Capuzzi, venia de otro
maestro y entonces este, dice: pero no puedo, es imposible esto, es imposible!!, ;si?, tenia una parte que era:
tira tira tirara (tararea), ¢ umhj?, tira tirarirara, (tararea), entonces era imposible, ;no?, y le digo: no, a ver, deja
tu dedo y nada mas levanta estos, eso es todo el asusto, ¢si? Entonces, cosas asi son las que tiene uno que
trabajar, ver que sus posiciones estan funcionando, ahora, otra cosa es que mmm... (piensa), ver que es lo que,
ver lo que se escucha, porque cuando tu escuchas, escuchas por ejemplo: si el arco esta bien usado o mal
usado, ;umhj?, y... eh, por ejemplo: hay problemas muchas veces cuando retomas el arco, /no?, que cuando
retomas el arco , muchas veces estas jalando antes de poner en la cuerda, entonces se necesita trabajar esas
cosas (sonido de auto), entonces, trabaja uno tanto cuestiones técnicas como cuestiones musicales en una
clase, ¢no? Se trata de resolver esos problemas, ¢ si?, y claro que la musica como trata se va viendo, pues en
varias secciones, ¢si?, no sé, generalmente no se termina de ver alguna pieza en una clase, ¢no?, digamos,
cuando tienes un movimiento pues bueno, se ve toda ella pero vas a resolver los problemas que sean mas
visibles, por ejemplo: si hay pasajes que salen torpes, ver por qué salen torpes, porque es alguna de las dos
maneras, ¢,si?, si hay pasajes que... salen planos, pues bueno, trabajar la dinamica, si hay pasajes que salen
las notas aisladas trabajar el arco, porque el arco esta siendo usado mal, ¢ si?, y también, si hay pasajes donde
estas usando un golpe de arco que no es, ¢,si?, porque muchas veces hay cuestiones que son este... cantabiles
que empiezan a tocarlo se les hace facil tocarlo con staccato, ;no? Destacar cada nota, ¢si? Entonces se les
dice: no pues esto debe ser détaché, y busca la manera, buscamos la manera que sea como debe de ser, como
debe de ser la musica, entonces, porque muchas veces dicen: no pues quita, quita las ligaduras, quita esto,
quita lo otro, ¢ si?, pero las ligaduras es parte de la esencia de la musica, ¢si?, claro que también muchas veces
esas ligaduras, este, estan puestas por un editor no por el compositor, entonces tenemos de tener cuidado
también con eso, porque, eh... pues no es lo le quitas todas o ponle aqui, ponle alla, hay que ver, este, donde
es posible hacerlo y por ejemplo: En la musica barroca habia ciertas maneras de ligar y desligar y hacer
separadas las notas, /no? Y el golpe de arco en la musica barroca es un golpe dificil, porque no es ni este,
portato ni staccato, si no, esta entre las dos, entonces, es un golpe de arco un poquito complicado, 4no? Porque
generalmente muchos dicen: no pues alli hazlo, hazlo staccato, spiccato y ya es barroco, y jno! Entonces hay
que tener cuidado con todas esas cosas, ,no? Que... bueno, a final de cuentas no, no somos unos arquedlogos
de la musica, pero si debemos de ver que la musica que tocamos tenga coherencia, tenga sentido, es lo que...
Yy, Y que bueno, proyecte una cuestion musical, ¢ si? No importa que... este, la idea que proyecten no sea la idea
que uno tiene, pero si es una idea que esta bien hecha, bien estructurada, bien dicha, pues bueno que la diga
el alumno como él quiera decirla, ¢si? Porque como les digo, no queremos que haga las cosas como uno, que
las haga como el, ¢si?, porque va a salir lo que tu eres, ;umhj?, claro que con la influencia de uno, ¢si? (Risas)
de eso no se va

n

"Muy bien, 4 Qué criterios considera importantes para hacer la eleccion del repertorio y material de estudio como
métodos que propone a sus alumnos?

Bien... Bueno, (sniff) el criterio que se debe de tomar o que yo tomo, ¢si?, es... eh, el nivel del alumno, ¢ umhj?
Y... lo que, la musica lo que se busca es precisamente para que se vaya desarrollando lo que él ha aprendido,
¢si? Y, pues que llegue a plasmarlo en la musica, que las cuestiones técnicas y musicales que ya tiene, que las
pueda mostrar y que él pueda aprender la musica y que la pueda eh... la pueda dar a los demas, ¢si?, que
pueda el apropiarse de ella, ;umhj? Pero... lo que debemos de tomar en cuenta precisamente son, la, este, el
nivel técnico y musical que tiene, que tiene el alumno, entonces de acuerdo a eso, eh, es que debemos de
ponerle la musica, no?, no ponerle algo que esta un poquito fuera de sus posibilidades, no?, ¢si? Si esta un
poquito arriba dé, puede ser, ¢si?, porque mientras lo va trabajando, el también va avanzando, 4 no?, pero por
ejemplo: no le puedes poner eh... no le puedes poner digamos un Dittersdorf a alguien que esta en un nivel de
trabajo del Capuzzi, ¢si?, ni le puedes poner el doble de Bottesini a alguien que esta en un nivel de trabajo de
un nivel técnico y musical de Dragonetti, umhju? Entonces, todo tiene su, su momento, ¢aja? Y también, eh,
si el alumno tiene eh... algunos eh... tiene que desarrollar algunas cuestiones pues se busca musica para que
desarrolle en eso, ¢,si? En esencia es eso, ver musica que este al nivel del alumno, no ver musica nomas porque
existe la musica, ¢no?, ;umhju? "

"Durante cuanto tiempo cree pertinente que el alumno termine un método o estudio de los que ha mencionado,
bueno, del, perddn, no le pregunte algo antes, ah...mmm... mas bien la pregunta es: ;qué métodos utiliza y con
qué objetivos (pausa) antes que la anterior? (Rie)

(Interrumpe) ¢ Métodos?, s en qué sentido?

Aja, por ejemplo... que... son (taratamudea) (voz de hombre interrumpe) Simandl por ejemplo, este,
(inentendible) ... ese, ¢no? (Voz de la entrevistadora) este, por eje... bueno, nosotros por ejemplo conocemos
el Simandl, pero, o sea, hemos visto a través de las entrevistas que... que hay muchos enfoques de abordarlo,
¢no? Hay gente que lo trabaja mas y durante mucho tiempo y... (interrumpe)

Bien... bueno... eh, en cuanto a los métodos de estudio, ¢a los libros me dicen? (Voz de muchacho y la
entrevistadora dicen umhj) bien... bueno, este, el Simandl, es un libro eh... porque no trabaja mucho el arco, si
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no que todo es funcién, para... para conocer, para conocer muy bien el... el instrumento en cuanto al
acortamiento de las cuerdas, en cuanto a las posiciones, ;no? Entonces debemos estar apoyados por otros
métodos, o sea, se puede sugerir el Billé o el Nanny, ;umhj? Ahora, con alguien que haya visto ya las posiciones
de... de... las 7 posiciones del Simandl, eh, nos topamos con un problema, que no podia trabajar bien el, Marcello
2, precisamente por el arco, entonces, tuvimos que trabajar el Nanny, que trae cosas de arco, ¢aja?, que trae
ligaduras, trae otras cosas, ¢ si?, pero... segun el alumno debes tu este, hechas mano de otros recursos, ¢si?,
recursos, por ejemplo: yo te decia el Simandl, ver algunas cuestiones del Bille, ;si?, o algunos les gusta mucho
también el libro de Rabbath, ¢ aja? El libro 1 de Rabbath que trae cuestiones, sus lecciones son muy agradables,
¢si? Entonces, eh... no puedes eh... plantearte sobre este método, es el... es nuestra Biblia y ya, ese método
es para acceder bien a, a al conocimiento del diapasoén, pero para el cono... para el conocimiento del arco debes
de recurrir a otros, ¢si? Y pues bueno, lo debes de ver eso de acuerdo al alumno, y... en los que, en cuanto a
los estudios que debes ver, pues son el por ejemplo: los primeros estudios que vemos son los estudios de
shtudle, este ya después veremos los estudios de Rabbath, eh... este, los de Storch, también, ;aja? Storch,
Rabbath y... pues bueno, hay... hay muchos, muchos estudios, ;no? Y en cuanto a musica, pues, puedes ver
desde sonatas, conciertos, ¢si? Hay incluso conciertos que no son muy complicados, ¢no? Y, también hay que
ver, eh... En la musica hay que ver qué ediciones vamos a trabajar con los alumnos, porque hay distintas
ediciones y cosas que cambian mucho, ;no? Por ejemplo: puedes ver una ediciéon del Marcello 1 que es muy
sencilla, que esta en la (inentendible), creo, no sé cémo se diga, ¢ si?, y otra, que esta editada por Zimmermann
que es una edicién, esta muy complicada porque te pasa cosas a la octava arriba, ¢si? Entonces este, no
puedes decir: ay bueno, pues es Marcello, técalo, ¢si? No, no, no, no puedes!, si puedes, no debes, ¢si? Si
puedes hacerlo, pero no debes hacerlo porque el alumno se va a empezar a frustrar porque no puede hacer
algo que le decian que era muy facil, que es el Marcello, ¢si? Entonces tu también necesitas ver que... eh...
qué edicion le vas a dar, ¢ si?, qué edicion vas a ver, porque hay ediciones qué bueno, pues como les digo, los
editores se toman las libertades no sélo de las arcadas sino de poner cosas a la octava, poner cosas... Y todo
eso este, debe uno de su pesar, pero eh... Como les decia, cada alumno es un... a... persona diferente, hay
problemas comunes, pero hay problemas diferentes en cuanto a personalidad de cada uno, entonces debe uno
de buscar cosas que, creo sean adecuadas para ellos, 4no?, Mas o menos, ¢si?

(Hombre dice si)
Bueno...; Cudl era la otra pregunta?
"Bueno...; Cudl era la otra pregunta?

Eh... bueno nada mas, igual es un poco dificil, ;no? Por como menciona este, que cada alumno es diferente,
pero por ejemplo: sen qué promedio consideraria abordar este, el tiempo, un tiempo un método, o sea, no...
(piensa) no seria, no sé, por ejemplo si de una mi durante, por ejemplo... s Cudl es el promedio en... del tiempo
en el que uno lo podria estudiar para no quedarse solo con eso?

(Interrumpe) bueno, si, depende del objetivo, ¢no? Y... Y por ejemplo, lo que podria aconsejar es, que tienes
un método, digamos, que sea tu principal método y tener otros métodos que sean de apoyo a lo que estas
haciendo, ¢si? Entonces, y... j Cuanto tiempo vamos a utilizar este apoyo? Pues bueno, podemos utilizar este
apoyo digamos en una posicidn, en otra posicion, ¢si?, juhmj?, eh... o apoyarnos en algunos estudios que
existan, jumhj? (Uhmj acierta la entrevistadora) pero, éste... para tratar de darle un equilibrio, 4no?, a lo que
esta viendo el alumno..."

"Muy bien eh... ; Qué tan abierto es el didlogo con sus estudiantes, los considera importante?

Si es muy importante y es necesario, ¢si?, porque de alli ti sabras eh... que problemas tuvo, ¢si?, al tratar de
acceder a cierto tipo de conocimiento y de que manera puedes tu ayudar a que, a resolver esos problemas,
¢umhj? Entonces, eh... De hecho la comunicacion es este, primordial en esto, porque también si... (Interrumpe
voz de hombre diciendo: disculpe, sélo voy a hacer esto, tantito...) también si este, tuvo algun... algun problema
fisico, ¢si? (Rechinido de puerta) ¢si?, que dice: estaba yo estudiando y me empezé a doler no sé que, ¢no?,
me empez6 a doler la espalda, me empez6 a doler el hombro, entonces ahi tenemos que ver la manera como
esta tocando, y siempre, siempre tiene uno que estar alerta de cémo esta tocando el alumno para que vea uno
que no existe tensién en su cuerpo, no nada mas en sus manos, en su cuerpo, ¢jsi? Hay gente que, éste,
tensiona mucho las mandibulas cuando esta tocando, ¢ si? Hay gente que tensiona el cuello y este, dicen: ay!,
no se por qué me duele el cuello, siento como en las manos, ;no? Es que estas tensando el cuello. Entonces
debe uno estar alerta que no hay tensién porque puede lastimarse, porque ademas nosotros de un trabajo,
éste... (Piensa) de un trabajo mental hacemos un trabajo fisico, ¢si? Ademas de una cuestion intelectual es
una cuestion fisica, entonces, eh... si los deportistas tienen ciertos lineamientos para no lastimarse, nosotros
también debemos de tener ciertos lineamientos para no lastimarnos (rechinado de puerta que se abre y cierra)
entonces, si es importante porque, eh, si tu traes brazos relajados no te vas a lastimar y la musica va a salir, la
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vas a poder proyectar bien, pero si estas tenso va a haber tension y se va a notar en la produccién de musica,
¢umhj? (Silencio)

(Entrevistadora dice eh... y el entrevistado interrumpe) y bueno, esta la comunicacion verbal de lo que te dice
el alumno y esta también la comunicacion este... del cuerpo, ¢ si?, lo que te esta diciendo con el cuerpo, entonces
debes de estar alerta, este, eh... a este tipo de comunicacién también, porque es donde vez que estan las este,
las tensiones, ¢ si? Entonces si hay tensiones puede haber después este, eh, te puedes lastimar, no? "
"(Sniff) bueno, ésta creo ya también la contestd, pero (rie) por si acaso... Considera importante procurar que
la practica del instrumento que desempefa su alumno, sea gratificante para él o ella?

Si, definitivamente, ¢ no? Debe ser gratificante y... este... y pues bueno sera gratificante también el sentido de,
de que haya creado un buen habito de estudio, ¢no?, ;umhj?, o sea, que el estudio, mencionamos el estudio y
la disciplina como algo riguroso como un latigo, jno!, debe ser como algo que deseamos hacer, ;si? Deseo
disciplinarme y este... tener mi habito de estudio porque sé que voy a tener mis satisfactores emocionales y, y
con esta musica, ¢no?, ;si? Porque, eh... es muy comun, incluso los directores dicen: no, es que el toca asi de
bien porque no tuvo infancia, ¢no?, jno!, toca asi de bien porque a lo mejor tuvo una infancia preciosa, ¢no?,
¢si?, y porque pudo acceder a cosas que no acceden los demas, ¢umh;j?, ; si? Entonces hay, hay una cuestiéon
cultural que dice que no te tienes que dar 100 latigazos para ser bueno, ¢no?, y no es cierto, /no?, tienes que
tener la disciplina, no es meterte con el instrumento 8 horas, la disciplina es hacer lo que tienes que hacer en el
momento en que debes que hacerlo, ;umhj? Cuando te tienes que divertir, diviértete, ¢ si?, no estés pensando
en tu instrumento, cuando tienes (tartamudea), que estar tu instrumento, no estés pensando en la diversion,
bueno, en otro tipo de diversion, ;no?, diviértete con tu instrumento, pero se, este... congruente con lo que
haces, y (pausa) si... si, si te dedicaras nada mas a tu instrumento, y tu instrumento, y tu instrumento, no tendrias
este... grandes cosas que decir mas que notas, notas y notas, ;umhj?, pero si tu tienes este, (pausa) pues vives
otras cosas y disfrutas otras cosas, si disfrutas si quiera de que sale el sol, sale la luna, entonces vas a tener
muchas cosas que decirles y decirles de distintas maneras, entonces eso es... eh, la disciplina es, de qué
manera enriquezco mi vida, ¢si? La disciplina también es que leas poesia y que te vayas al cine, umhj? O sea,
no a ver cualquier cosa, sino que también algo que sea bueno y gratificante para ti, ¢si?, ;umhj? O sea, que
cosas hay, que cosas hay en las otras artes, que nos... que no estan eh... enriqueciendo, tu enriqueces las
cosas, es como eh... tu enriqueces tu musica con tu solfeo, tu armonia, tu todo, todo eso enriqueces tu musica,
¢,si? Pero, si ti nada mas es tu instrumento y no lo enriqueces con el conocimiento que tienes, pues vas a salir
algo...pues, como un, un, un producto asi como que no... no tiene mayor trascendencia, ¢no? Y debe tener
trascendencia al menos para ti,  umhj? Bien.

n

"(Sniff) permite que en sus fom... ( se equivoca) permite fomenta que sus alumnos exploren las cualidades son
horas del instrumento? Y... Porque

Definitivamente si deben de jugar con el instrumento, por el caracter ludico que tiene la, eh, eh, el arte, ¢si? O
sea, el caracter ludico del arte es precisamente el juego, ¢si? Ludico quiere decir juego, ;no? Y todo el arte
tiene un caracter de juego, hay, hay juegos desde inocentes, hasta muy... mmm... Muy malvados, ;no? (Todos
rien) hay todo tipo de juegos, ¢no? Y asi hay musica que, pues... es... La podemos escuchar como muy
inocente, digo, como la musica de (pausa) mmm... digamos como la musica clasica , ¢no?, ;umhj? Y musica
que... (Pausa) que por ejemplo, muy... muy fuerte, que va al interior del ser humano, ;no? Como la musica de
Mahler por ejemplo: o... o... Pero son otro tipo de juegos, no?, Son distintos tipos de juegos o musica aleatoria
que ahi juega también al intérprete, 4no? Todo esto, el caracter ludico es muy importante y dentro de la
exploracion del instrumento, pues esta ese caracter ludico del instrumento, y hay alumnos que, que les gusta,
que les gusta explorar y hay algunos que no, ¢si? Depende del caracter de la alumno, ¢ umhj?, ;si? Pero bueno,
uno de menos debe decirles que, este, encuentren cosas nuevas en su instrumento, ¢no? Y podemos encontrar
muchas cosas este... sobre todo del siglo pasado se hacian muchas cosas, muchos experimentos, ;no?, con
respecto al sonido y la produccion del sonido, en todos los instrumentos, no nada mas en el contrabajo, ahi
tenemos lo mas este... mmm... sonado como son la, el piano preparado de John Cage, ¢si?, que pueden
escuchar sus sonatas del piano preparado de John Cage, ¢si? Y bueno... en otras cosas los multifénicos, ;no?
En los instrumentos de aliento, eh, y, (Sniff) y pues asi también todas las maneras de que se trabajan los
instrumentos de percusion, ¢no?, que incluso, en algunos... se usan arcos de contrabajo para frotar ya sea los
platillos o las placas de un vibrafono, ¢si? Donde se producen otros timbres y pues bueno, jugando, jugando,
encontramos cosas, y de hecho este, eh, como les digo, el, el arte es, tiene un caracter ludico predominante,
¢no?, ;umjh? Entonces no, y hay juegos muy serios y hay juegos muy ligeros, ¢no?, ;umhj? Hay de todo tipo
de juegos un la... (calla) "

"Umijh, este...;Considera importante que sus alumnos aprendan a improvisar o que, po..po.. (tartamudea)
compongan para su instrumento?

Bueno, eso ya depende de la alumno no ¢no?, ( entrevistadora acierta con un umjh) ;Si? Depende del alumno,
0 sea, porque como les digo, hay algunos que les gusta jugar con su instrumento, les gusta... Hay algunos que
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les gusta el jazz, hay unos que no les gusta el jazz, entonces algunos les gusta improvisar y algunos no, y hay
muchos que quieren este... acceder al jazz, ;no? Pero yo estoy muy consciente que el jazz es otra disciplina,
¢umhj? y... bueno, tendria yo que aprenderla para poder darsela a los alumnos pero, o sea... Podriamos
aprender juntos, ¢no? Pero... este, ahorita lo que yo les puedo dar, eh, eh... incluso, bueno, yo les proporcioné
algunos libros donde pueden este, hacer sus walking bass, ¢,si? Donde trabajen eso, pero pues yo lo que trabajo
es otra cosa, ¢no?, jumhj? Pero, este, de que es diga: bueno, no improvisen, o no hagas esto, no hagas lo
otro, pues no, si ellos quieren y cémo te digo, si buscan un maestro que les ensefie eso, pues es perfecto, no?,
¢;umhj? ( entrevistadora dice: asi es, eh...) (interrumpe entrevistado) pero si es lo que te digo, es que conmigo
van a tener, van a tener unas buenas bases para poder acceder a, a eso que pretenden, ¢si? (Entrevistadora
dice: claro) (sonido de carro) "

"Sobre diversas situaciones en el proceso de ensefianza/aprendizaje, susted ha enfrentado dificultades a la
hora de ensefiar? Eh... Cudles son éstas y cémo la... y como puede haber solucionado estas dificultades? A...
Pongo un ejemplo, tal vez este... no sé, que su alumno no cuente con el instrumento por determinado tiempo
0, este, precisamente esas dificultades que nos mencionaba sobre que llegaban a veces sin preparacion musical
previa etc.

Bueno dificultades siempre, siempre... aparecen, ¢si? La principal dificultad a veces es que... eh, sobre todo
los alumnos que estan en un sistema escolarizado, que, tienen que trabajar mucho las materias o muchas cosas
y no tienen tiempo de estudio entonces muchas veces la solucién es que, eh... A veces dice la alumno: sabe
que, “no he estudiado, prefiero no ir a clase”. No, pues ven la clase, porque a veces aqui estudiamos lo que,
ese tiempo que tienen ya destinado, lo destinamos aqui estudiar lo que no estudiaron en la semana, ¢no?
Entonces esa, ese tipo de dificultades. Pero otro tipo de dificultades que se nos presentan es que cuando
queremos acceder a un tipo de musica, no podamos acceder a él por algun tipo de carencia que haya habido,
este, en el alumno y en la instruccion sobre todo, ¢si? Entonces vemos que es, y lo solucionamos, como lo de
la alumno que les digo que tuvimos que meternos estudiar el Nanny para solucionar el uso del arco, ¢si?
Entonces, precisamente dificultades siempre habra y siempre habra maneras de solucionarlas, ¢no? Siempre
y cuando no sea una cuestion divina, ¢no?, ¢ Si? (Rien) pero si es cuestion, nos decia un hombre: si es cuestion
de los hombres, pues se puede solucionar, umhj?

"¢ Qué experiencias satisfactorias ha tenido siendo docente del instrumento?

Ah pues muchas, muchas, ¢;si? El ver que un alumno esté... (Pausa) puede tocar algo que le parecia muy
lejano de poder hacerlo, ¢Si? El ver que algunos de mis alumnos estan ya, este, siendo productivos como con
su instrumento, ¢si? Y que algunos también se estan dedicando a la ensefianza, ¢no?, ;umhj? Entonces, pues
esto te da muchas satisfacciones, 4no? El, el ensefiar, ;umhj? Y pues, la mayor satisfacciéon es ver que un
alumno esta desarrollando, ;umhj? Esaes de las mayores satisfacciones, y eso lo ves casi cada, cada semana,
¢umhj?, como va desarrollando el alumno y también este, teniendo la perspectiva de como estaba tocando llegd
y como esta en este momento, ;umhj? Entonces siente uno la satisfaccion de, de ver que uno esta trabajando
bien con él, con el muchacho, no? Eso seria... De hecho"

"Gracias, pues bueno, en si ya, este, con esta pregunta concluimos la entrevista, nada mas preguntarle este...
Si hay algo mas que quiera agregar, para, para el maestro o el alumno que, que se acerque al, al contrabajo,
que no se haya mencionado antes, este, pues este libre de expresarlo. (Rie)

Bueno, no, de hecho ya mencionamos muchas cosas como ¢ no? Pero, este... No perder de vista que el objetivo,
nuestro objetivo que sea inmediato o a corto plazo es tocar un instrumento, pero nuestro objetivo debe ser hacer
musica, ¢si? Y nuestro objetivo eh... pues este, es, que en el proceso sigamos aprendiendo, y como les digo,
todos estamos en un proceso, los alumnos estan en un nivel de proceso, nosotros como quienes ensefiamos
lo poco que sabemos estamos en, en, en otro proceso o en el mismo proceso pero en distinto nivel, ¢si? Pero
debemos de tomar en cuenta que siempre estamos en un proceso y no perder de vista qué es lo que realmente
queremos hacer, nuestro objetivo y si, el consejo es el de crear buenos habitos, ¢si? Y el primer buen habito
que debemos crear es nuestro tipo de estudio, ¢umhj? Tener nuestro tiempo de estudio y hacer de eso un
habito, ;no? Y eso no quiere decir que estudiemos muchisimas notas, no, y también aprender estudiar, estudiar
bien, ¢si?, estudiar bien, saber como abordar cada cosa que tenemos que hacer, eso es, de hecho eso es lo
que en eso se resume todo, ¢no? En buenos habitos, s umhj? Bien... (rien) no sé si les pudo servir de algo esto.

Muchas gracias, (hombre dice: si, bastante) si mucho.

6.2.6 Andrés Martin

1A/7



Cuestionario electrénico contestado el 22 de marzo del 2015 a las 2:13:50 horas por el contrabajista
Andrés Martin

"Hablenos de como decidié tocar este instrumento

Fue un proceso gradual de transicion desde la musica popular. Formar parte de una orquesta sinfonica juvenil
de alto nivel fue el detonador de mi cambio definitivo."

"¢ Ha enfrentado dificultades en su proceso de aprendizaje del instrumento?

Las dificultades siempre han sido una constante. Principalmente sentia que no tenia tiempo suficiente para
estudiar (por la escuela). Luego no tener el instrumento adecuado, o sentir que mi maestro no podia solucionar
mis problemas técnicos."

"¢ Como soluciond ésas dificultades?

Todo se solucion6 a fuerza de prueba y error. La constante experimentacion y el tener mis metas claras me
ayuddé mucho. Quiza no tuve una guia adecuada pero a fuerza de tiempo, sacrificio y mucha paciencia logré
aprender a administrar mi tiempo, adaptarme a mi instrumento y solucionar mis problemas técnicos. Como mi
maestro no podia ayudarme en todo, me iba a estudiar a casa de mis compafieros de la juvenil, que estudiaban
con otros maestros y yo me estudiaba los estudios de ellos. Es decir que era como tomar clase con 3 o 4
maestros (metodologias) simultaneamente. Slempre fui en busca de resolver mis necesidades sin esperar que
mi maestro lo hiciera por mi."

"¢ Cuantos maestros de contrabajo ha tenido?

Pastor Mora (3 afios) Ciro Buono (9 afios) (los primeros 3 afios estudié simultaneamente con ambos. Pero
constantemente busqué a otros maestros que me ensefiaran y tomé clases particulares (individuales) con una
veintena de maestros en Argentina y Estados Unidos. A todos ellos los persegui hasta que me dieron clase.
Con algunos tomé 1 clase con otros tomé hasta 7 clases consecutivas. También tomé clases por internet con
un maestro de Holanda, con quien trabajé durante 3 meses cuando me preparaba para tocar el concierto Fa#
menor de Bottesini, ya que este maestro lo grabé con orquesta y tiene en su casa copia del manuscrito de dicha
obra. maestros: (Mark Dresser, Jeremy Kurtz, Jory Herman, Jeff Bradetich, Michael Klinghoffer, Hans Roelofsen,
Catalin Rotaru, Peter Lloyd, Thierry Barbé, entre otros).

De haber tenido mas de un maestro, ¢ cuales fueron las causas por las que decidié estudiar con mas de uno?

De hecho, yo me considero aprendiz de mis contemporaneos (estudiantes que fueron mis compafieros). Creo
que todos tenemos mucho que aprender y mucho que ensefiar. Me he dedicado a robarle informacién y
experiencia a todo musico y colega que he tenido el privilegio de conocer. incluso con gente que tiene menos
nivel que yo, siempre me he acercado y tratado de aprender algo. Creo que eso tiene que ver con la inquietud
personal de cada persona. Yo no concibo esta carrera sin el constante alimento del aprendizaje.

n

"¢ Cuantos afos lleva siendo docente en el instrumento?

17"

"¢ Qué lo motivo a ser docente?

Empecé a ensefar a los 13 afios (guitarra) y siempre me gustd ese vinculo tan especial que se crea entre
maestro y alumno. Me gusta ensefiar y aprender. Creo que el compartir el conocimiento es un deber que todos
tenemos con nuestros contemporaneos."

"¢ Qué considera necesario para ser un buen maestro del instrumento?

Paciencia, humildad, honestidad y curiosidad."

"¢ Qué edad considera la apropiada para iniciar el estudio del contrabajo?

cuanto antes."

"¢ Qué edad es la mas frecuente entre sus estudiantes iniciales del contrabajo?

entre 16 y 20"

"¢ Qué medios utiliza para iniciar en el instrumento a los principiantes y que estos se convenzan de estudiar con
gusto el instrumento?

Considero que lo mas importante es ensefar con el ejemplo y lo mas importante que puedo "ensefarle" a
cualquier alumno es el amor por el instrumento y la pasion por el aprendizaje. Lo demas no es ensefianza sino
compartir. El término "ensefar" tiene una implicacion muy jerarquica y vertical que no me gusta. Mi forma de
"ensefar" busca ser mas horizontal y entablecer un dialogo entre "iguales", un trabajo de equipo.

Sobre cémo estructura una clase"

"¢ Qué ejes ,de la musica, considera importante tratar en clase?

En primer lugar, hay etapas: En una primer etapa el alumno tiene que aprender a manejar el instrumento. Por
mas musical que sea o pretenda serlo, no podra hacer mucho si tiene que pensar en cémo sacarle sonido. La
clase SIEMPRE se va ajustando a las necesidades del alumno y no al revés. TODO es importante pero no todos
tienen las mismas necesidades por lo cual, las prioridades son diferentes para cada persona."

"¢ Estructura su clase de alguna manera?
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si, en general utilizo parte de la clase para supervisar el trabajo técnico, lo que yo llamo: estudiar para ser un
mejor contrabajista y supervisamos la parte del repertorio, que yo llamo: estudiar para ser un mejor musico. Y
siempre dedico mucho tiempo a la reflexién y pretendo desarrollar la parte critica. Mis alumnos deben
convertirse en SUS PROPIOS MAESTROS. Yo solo soy un guia que los supervisa una vez a la semana, ellos
son el maestro que supervisa las 24 horas los 7 dias a la semana. Lo mas importante es ensefarle a ese
maestro que todos llevamos dentro."

"¢ Qué objetivos busca cumplir en su clase?

Establecer y dar claridad a las metas a corto y largo plazo. Orientar y discutir para agilizar la resolucion de
problemas."

"¢ Qué métodos utiliza y con qué objetivos(tecnica de arco, articulacién, entes otros)?

Son demasiados... uso metodologia diferente en cada caso y dependiendo del nivel. Uso mucho mis videos
(que grabo para los alumnos) y me apoyo con ejercicios de diferentes métodos. Me encuentro en una constante
busqueda de metodologia."

"¢ Qué criterios considera importantes para hacer la eleccion de repertorio y material de estudio (métodos) que
propone a sus alumnos?

Dependiendo la necesidad del alumno. El repertorio puede ser el resultado de una cierta madurez técnica (el
dominio) y por lo tanto un premio, para poner a prueba lo que se aprendié o puede también ser un desafio que
busque estimular el esfuerzo por alcanzar un nivel superior. Son casos diametralmente opuestos pero hay
alummnos que tienen unas u otras necesidades. Yo puedo tener un alumno que toca superbien y al cual le
estoy restringiendo el repertorio, poniéndole cosas faciles para que las toque magistralmente y al mismo tiempo
tener a otro alumno tocando obras que estan muy por encima de su nivel, ya que necesito que se inspire, que
tenga un desafio para superarse. Las personalidades y necesidades son distintas y es virtud del maestro
aprender a "leer" al alumno e identificar qué es lo que necesita para superarse."”

"¢ Durante cuanto tiempo cree pertinente que el alumno termine un método o estudio de los que ha mencionado?
dependiendo cual sea la meta del estudio. Hay algunos que se trabajan durante afios y otros que se estudian
una semana y no importa si se dominan completamente."

"¢ Qué tan abierto es el dialogo con sus estudiantes? ¢ Lo considera importante?

Si, para mi el trato con el alumno debe ser horizontal. El respeto debe ser mutuo (cada quien en su rol) pero el
trabajo es de los dos. A veces depende del alumno: hay personas que "crecen" cuando son tratados de una
forma horizontal y otros que estan esperando que les den 6rdenes. Yo procuro llevar al alumno a esa
horizontalidad en donde desarrollamos un "maestro interno", entonces logramos trabajar casi como colegas y
para mi eso equivale a una madurez. Es como una relacion padre-hijo: cuando el hijo madura, se hace grande,
responsable e independiente, no por eso pierde el respeto por su padre y no por eso deja de aprender cosas.
Todo lo contrario: se vuelve una relacion mucho mas enriquecedora porque ambos aprenden el uno del otro y
pueden compartir muchas cosas. Creo que la ensefianza debe en gran parte de ser asi."

"¢ Considera importante procurar que la practica del instrumento que desempefian sus alumnos sea gratificante
para ellos?

Si

Aprender a estudiar es quiza la meta mas importante para cualquier musico. Cada vez que "practicamos"
estamos imprimiendo una conducta en nuestro ser. Creo imposible que una persona "practique" estar enojado
y frustrado todos los dias y logre subirse a un escenario y disfrutar de golpe. Todo lo que queramos lograr sobre
el escenario lo tenemos que practicar cada dia. Tenemos que convertirnos gradualmente en el musico que
queremos ser, y no lo vamos a lograr por arte de magia el dia que nos dan un titulo.

n

"¢ Permite que sus alumnos exploren las cualidades sonoras del instrumento?

Si, Yo trato de alentar mucho la exploracién con el instrumento. Imposible ser un instrumentista sin haber
explorado las posibilidades sonoras del instrumento. De igual forma que es imposible aprender a hablar bien
sin hacer sonidos guturales durante meses (pensar en los bebés)."

"¢ Consideria importante que sus alumnos aprendan a improvisar 0 compongan en su instrumento?

Si,Es muy importante porque "libera" a la mente y activa otras partes de nuestro cerebro.

n

"¢ Ha enfrentado dificultades a la hora de ensefiar?

Esta pregunta es demasiado amplia, jajajja!!! siempre hay dificultades! y son diferentes en todos los casos.
Dificultades econdmicas, sociales, culturales y personales. No he tenido un solo alumno sin "dificultades" de
una u ofra indole. La mas comun es la baja tolerancia a la frustracion, la presién social debido a la ignorancia
sobre nuestra carrera, el miedo al fracaso y la poca dedicacion en pos de una meta deseada."

"¢ Como ha solucionado las dificultades mencionadas?

Rompiéndome la cabeza! a fuerza de prueba y error, mucho didlogo y muchos afios de experiencia. He llevado
bitacora escrita durante muchos afios y luego pasé a videograbar todas las clases para posteriormente regresar
a la bitacora pero esta vez interactiva (escribo la bitdcora en un correo electronico que envio al alumno al final
de la clase). De esta manera puedo llevar un proceso, analizar resultados de forma regresiva y ver como
resolvimos las dificultades en cada caso, cuanto tiempo nos tomé desde la deteccion de las mismas, etc. Los
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videos de mi blog son la evidencia de todas las dificultades mas comunes que he encontrado. Entonces cuando
se presentan con un alumno nuevo, simplemente les digo que vean el video y luego conversamos."

"¢ Qué experiencias satisfactorias ha tenido siendo docente del instrumento?

Ayudar a una persona a madurar y descubrirse pleno en el mundo de la musica. Basicamente, sentir que
ayudaste a alguien a ser una mejor persona y a lograr sus metas. La musica es solo una excusa.

n

"De haber algo que considere importante para quienes ensefan el instrumento y quienes lo aprenden, que no
se haya tratado anteriormente, por favor, expliquelo a continuacion.

Para mi, el ser musico no implica ser un profesional. La musica no es una carrera, sino una forma de ver y sentir
la vida. Que uno decida, pueda o quiera vivir de eso es otro rollo. Es muy importante que todos (musicos y no
musicos) entendamos eso. La parte laboral de la musica muchas veces no tiene nada que ver con esto y tiene
las mismas implicaciones que cualquier otro trabajo. Yo hago una total distincion entre ser un Artista y ser un
Intérprete. Cualquiera puede aprender a tocar un instrumento (y hacerlo muy bien, inclusive) pero eso no
alcanza para ser un artista. Mucha gente solo quiere aprender a tocar y no tiene mas ambicién. Otros, sin
embargo pueden lograr ser grandes artistas sin necesidad de tocar tanto. El ser un artista implica una madurez
y un desarrollo a nivel personal que trasciende el mundo musical. Cuando juntas a un brillante muasico con un
artista maduro, te enfrentas a un verdadero virtuoso, esas personas que pueden inspirarte a ser siempre mejor."

6.2.7 Barry Green

Cuestionario electronico contestado el 29 de marzo del 2015 a las 12:21:42 horas por el contrabajista
estadounidense Barry Green con grado de maestria. Se define a si mismo como independent bassist-
teacher-author-clinician-performer.

"Tell us about how you decided to play this instrument

Began in junior high school at age probably 14...Started with accordion at 7, took up tuba at 12 and wanted to
play in all groups in school music program that required bass or tuba..so took up bass as well. "

"Have you faced difficulties in your learning process of the instrument? Example: Do not have the instrument,
technical problems, the relationship with you teacher, etc.

no"

"How solved those difficulties?

"How many double bass teachers have you had? Please name them.

4+

Herman Reinshagen

Nate Gangursky (when very young)

Abe Luboff

Murray Grodner at Indiana U.

Janos Starker (at 1U)..cellist

Francois Rabbath"

"If you had more than one teacher, what were the reasons for that? Please explain it

just personal growth"

"How many years have you being a double bass teacher?

The years of your experience as a instructor.

47 years"

"What motivated you to become a teacher? Explain your reasons to becoming a instructor.

enjoyed teaching and helped me to be a better musician and player"

"What do you consider necessary to be a good teacher of this instrument?

From your personal opinion of view, what do you think helps to be a good teacher of double bass? or, what do
you think makes (you) to be a good teacher?

personal communication skills..be able to teach different styles for different learning styles of students and age
levels and motivations"

"What do you believe is an appropriate age (old) to begin the study of double bass? In your opinion when is the
best moment to start or to begin as a student of this instrument?

for my own teaching it would be around 11-12..but could do younger if motivated. "

"What is the most common age, for you to receive initial students of double bass? Please based on your personal
experience(s).

15-25"
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"What means, (or methods), do you use to start the learning of the instrument for your beginners pupils? Explains
your strategies that you use to invite your student to learn, play, and practice this instrument with dedication from
the start.

| use my own methods and some of others:

Popular Bass Method (me)

Advanced Techniques of Double Bass PLaying (me)

Rabbath Book 2 3 and 4.

Some etudes by Hrabe, "

"What axes considered important to try in class? or What do you considered important for students to try in
achieve in class? Repertory, solfeo, musical styles, playing musically. Explain how you try them, please.

Play what you sing, sing what you play

Keep mouth open

be able to play a single note with perfect beginning,-middle and ending, on all strings and in all registers
progressive exercises in all keys for notes, bowings, etc. PLay bach suites."

"Do you have a specific goals for your classes?

what ever | see is necessary from the interest and levels of the students"

"How do you structure your class of the doble bass?

what ever is necessary and of interest"

"What means and methods do you used? For what purposes?

| mentioned this already. | always keep an eye on the student to see that they are paying attention, that they
understand what I'm saying and that they are able to do what | ask of them."

"What criteria do you consider important for the choice of repertoire and study material (methods) to offer your
students?

I'm very careful to assign music that they agree to study..that is of interest to them. | encourage them to listen to
recordings on YouTube or attend concerts, events so they can hear and be inspired by performances of the
music they are studying. This is very important. Also the level of the music should fit the technical level of the
student. It is also important to expose them to different styles of music from different historical periods, baroque,
classical, romantic, contemporary, and popular."

"How long do you believe it might student to finish the methods you answered above?

It never ends. I'm still practicing out of Rabbath method at times"

"How open is the dialogue with your students? Do you consider important?

very important..also to have the students engaged, participate and talk in the lesson."

"Is it important for you, to ensure that the practice of the instrument that plays your pupils is gratifying to him or
her? How might you ensure the practice of the instrument in your class so it gratifies your students?

| can tell if the student is not motivated because they are either tired or bored with their music. It's up to me to
see that they are sensitive to the progress they are making with their music so they are inspired to continue to
work on the music and enjoy the musical and technical challenges in the music. If a student no longer is making
progress with the piece or doesn't appear motivated, | will change the repertoire or explore the reasons they are
not content. It might not be the problem of the music..but a general sense of discontent. It's up to the teacher to
keep the student focused."

Do you allow students to explore the sonic qualities of the instrument?

"Otros" means that you can answer in other way if you do not want only answer "Yes" or "No"

Why?

| compare it to the voice and get them to be able to emulate and imitate the voice of their selves, other bassists
orof me."

"Is it important that students learn to improvise or compose your instrument?

"Otros" means that you can answer in other way if you do not want only answer "Yes" or "No".

Otros:

it is always helpful if they are motivated or if the mjsic requires.

Why?

Improvisation isn't for everyone but it is a wonderful tool. It depends on the goals of the student in their studies.
"Have you faced difficulties while teaching? Please describe them.

of course"

"How have you solved these difficulties?

my open sensitivity and experience guides me"

"What experiences have you had in being a successful teacher of the instrument?
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My students have gone on to most major symphony orchestras in USA and abroad, some have become soloists,
teachers, amateurs, or have just enjoyed their studies of music and then quit. While they are working with me, |
do my best to make sure they are enjoying the study of music and the bass."

"Other experiences that are important to share. If there is something that is important for those who teach and
those who learn an instrument, which have not discussed before, please explain below.

Learning and practicing is a life long journey. It never ends. One can always improve. The more time one puts
in to playing, the better they can enjoy the fruits of their work. It is important to grow as a human being. These
experiences in life, nature and hearing great artists serve as a constant inspiration to be reflected in one's current
choice of repertoire and concerts with music. Music is a way to participate in life on earth. It should also ultimately
be for the purpose of giving back to the planet, to society, and to individuals to make this world a better place
because of you being here during your lifetime in music.

6.2.8 Donovan Stokes

Cuestionario electronico contestado el 29 de marzo del 2015 a las 19:39:24 horas por el contrabajista
estadounidense Donovan Stokes, que tiene el Bachelors realizado en Vanderbilt, la maestria y el
doctorado en la Indiana University. Es docente de Jazz y de contrabajo en el Shenandoah
Conservatory.

"Tell us about how you decided to play this instrument
| started playing Double Bass because | thought it would make me a better electric bass player :) "

Have you faced difficulties in your learning process of the instrument?

Example: Do not have the instrument, technical problems, the relationship with you teacher, etc.

| did not own an instrument until | was in my 20's. | did not have a regular teacher until | was in college. | played
on a hybrid plywood instrument all the way through my Doctorate. | also recorded my album "gadaha" on this
instrument. My first bass teacher and | were not compatible. My second bass teacher was not a good teacher.
My third bass teacher was perfect for me."

"How solved those difficulties?

| played on anything | could get my hands on, until | owned my own instrument. Then | pretended like my
instrument was great, and recorded my album on it and got my first full-time job. Then | saved money and got
a bank loan to afford a better instrument. "

"How many double bass teachers have you had?

Please name them.

| had a few lessons with people in high school, who | don't know, and a few lessons with Steven Schermer in
Seattle, Washington.

Then | studied for 2 years with David Murray,
then 3 years with Edgar Meyer
and then 4-5 years with Lawrence Hurst.

| also studied jazz with Beegie Adair, bass with Grace Bahng (cellist) and Glenn Wanner of the Nashville
SYmphony. Also bass with Mark O'Connor and Crystal Ploughman, who were fiddlers. | also studied violin
pedagogy with Mimi Zweig, cello pedagogy with Helga Winold, bass pedagogy with Inez Wyrick and Lawrence
Hurst. | also took classes with Bruce Bransby, bass. | also observed many masterclasses and lessons from
many many professors, especially at Indiana University."

"If you had more than one teacher, what were the reasons for that? *

Please explain it

| got multiple degrees, and went to different schools with a different primary teacher at each school. | was always
looking for the person who could teach me the most. | found it with Lawrence Hurst. | studied with the other string
players (violin, cello, etc.) because | wanted to learn as much as | could about string playing. "

"How many years have you being a double bass teacher?

The years of your experience as a instructor.

24 years."

"What motivated you to become a teacher?

Explain your reasons to becoming a instructor.

It helped me understand the bass, and what | was doing. It makes me a better player. Also, it was better than
working as a dishwasher, which was my other option."
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What do you consider necessary to be a good teacher of this instrument?

From your personal opinion of view, what do you think helps to be a good teacher of double bass? or, what do
you think makes (you) to be a good teacher?

1. Knowledge of how to play the bass. i.e. technique, etc. This can be learned from books, internet, etc.

2. Experience: Much can NOT be learned in books, so experience as a performer and as a teacher are essential.

3. A working knowledge of human psychology. Every student is different, and must be approached differently for
the teaching to be effective. This psychology aspect is probably the most important aspect, and most difficult for
teachers to learn.

"What do you believe is an appropriate age (old) to begin the study of double bass?

In your opinion when is the best moment to start or to begin as a student of this instrument?

The moment they wish to. No earlier than 3 years old (on a small bass, of course). There is no age where it is
"too late.""

"What is the most common age, for you to receive initial students of double bass?

Please based on your personal experience(s).

Now, it is ages 18-30 since | teach at a Conservatory. However, for many years | taught children as well.
Youngest was 5, oldest was 83. There is no "common" age. They come from all age groups. "

"What means, (or methods), do you use to start the learning of the instrument for your beginners pupils?
Explains your strategies that you use to invite your student to learn, play, and practice this instrument with
dedication from the start.

Usually scales, Simandl book and short solos. | have many books of short solos. "

"What axes considered important to try in class? or What do you considered important for students to try in
achieve in class?

Repertory, solfeo, musical styles, playing musically. Explain how you try them, please.

In this order:

1. Good Tone

2. Good Rhythm

3. Good Pitch

4. Phrasing/musicality and all other musical items: articulations, dynamics, etc"

"Do you have a specific goals for your classes?

| create a unique plan for every student. | base this plan on their playing background, their strengths, their
weaknesses and their professional goals. Every student is different, and each of their plans are slightly different.
"How do you structure your class of the doble bass?

We have weekly private lessons, a studio class, bass ensemble, and workshops. Beyond this, every student has
an individualize plan of progress. "

"What means and methods do you used? For what purposes?

Simandl Method and 30 études for beginners.
Rollez Scale books for everyone else.

Then | pick and choose etudes and solos for each person individually. | use all the methods, in part. | very seldom
use just one method. A student may play Streicher, Petracchi, Billé and Simandl. Others might play Findeisen.
It depends on what | need to teach them, their temperament, their background and personality, as well as their
goals. "

"What criteria do you consider important for the choice of repertoire and study material (methods) to offer your
students?

Every professional needs to know how to play:
Eccles Sonata

Dittersdorf Concerto

Dragonetti/Nanny Concerto

Koussevitzky Concerto

Bottesini Concerto No. 2.

Everything is is negotiable. | often pick repertory to help teach them something specific, or to help solidify their
playing at a specific level. However, if the student is interested in a specific piece or style, we will also consider
this, as long as it is not too difficult for them."

"How long do you believe it might student to finish the methods you answered above?
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If they can already play the Eccles, it might take 4 years for them to play the Bottesini Concerto well. Some
students are quicker than this. Some are slower. Every student is unique. "

"How open is the dialogue with your students? Do you consider important?

Very open about bass, musical things, and career issues. Less open about personal things. After they graduate
we have open dialogue about almost anything. | have become friends with many of my students after they
graduate, but we mostly stick to bass, music and career when they are my students. "

"Is it important for you, to ensure that the practice of the instrument that plays your pupils is gratifying to him or
her? How might you ensure the practice of the instrument in your class so it gratifies your students?

For children, and amateurs, it should be fun. Emphasis should be on having a good time, and learning at
whatever rate is comfortable. For Conservatory students, they should keep their career and musical goals first
and foremost in mind. It is often no so fun to practice, but it is rewarding. "

"Do you allow students to explore the sonic qualities of the instrument?

"Otros" means that you can answer in other way if you do not want only answer "Yes" or "No".

Yes

Why?

Because we are artists of sound. "

"Is it important that students learn to improvise or compose your instrument?

"Otros" means that you can answer in other way if you do not want only answer "Yes" or "No".

Yes

Why?

It makes a person more valuable in the marketplace. It also causes them to grow as artists.

"Have you faced difficulties while teaching?
Please describe them.

Biggest difficulties have been:
1. Learning how to relate to all the different types of people that exist. There are many personalities, and many
backgrounds. As a teacher | need to be able to communicate effectively with all types of people.

2. Learning many different ways of saying the same thing. If a student does not understand something, it is often
because the teacher did not say it in a way that resonates with the student. A good teacher must be able to get
the same point across in many different ways, with many different words....and sometimes without words. "
"How have you solved these difficulties?

| have studied people and personalities. | also read many many books on teaching and pedagogy, as well as
took many classes on this. "

"What experiences have you had in being a successful teacher of the instrument?

If | make a student play to the best of their abilities, it is a success. Otherwise, | have students teaching at
colleges around the U.S. and performing in the U.S. and Europe. "

"Other experiences that are important to share

If there is something that is important for those who teach and those who learn an instrument, which have not
discussed before, please explain below.

The most important thing is to learn how to practice effectively. We must know not only WHAT to practice but
how. There is an art and a science to it, since we are dealing with human beings. Much of my teaching is based
around teaching people how to practice effectively. In this way, they learn the most.

Thank you very much for your time and answers.
Please, press the bottom "ENVIAR" to finish the questionnaire. "

6.2.9 Claus Freudenstein

Cuestionario electrénico contestado el 14 de abril del 2015 a las 18:10:05 horas, por el contrabajista
aleman Claus Freudenstein, maestro de universidad, docente de contrabajo y creador de método para
los minibass.

"Tell us about how you decided to play this instrument
| was playing the electric bass before | played double bass. That’s what led me to double bass."

"Have you faced difficulties in your learning process of the instrument?
Example: Do not have the instrument, technical problems, the relationship with you teacher, etc.
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Yes, | had a lot of difficulties. One was money to pay the lessons. Than the state of mind of the teachers. Many
of them were good players. But no teachers. So the education of the bowing was awful. But | did not notice that
in the beginning. "

"How solved those difficulties?

To get money | went on with electric bass and played in bands to earn money. About the teachers | was searching
on and on to find someone that could teach."

"How many double bass teachers have you had?

Please name them.

I had 7 teachers.

They were Arpad Gyoérgy, Johann Wagenbauer, Franz Mayer, Klaus Trumpf, Mathias Weber, Thomas Jauch
and Dorin Marc."

"If you had more than one teacher, what were the reasons for that?

Please explain it

Like | explained before. Many of them are great players. But not teachers."

"How many years have you being a double bass teacher?

The years of your experience as a instructor.

| am a doublebass teacher since 13 years."

"What motivated you to become a teacher?

Explain your reasons to becoming a instructor.

| think that teaching music is one of the best things someone can do in his life. If you make someone love music
that persons is in love. And if you have love inside you can never be a really bad person."

"What do you consider necessary to be a good teacher of this instrument?

From your personal opinion of view, what do you think helps to be a good teacher of double bass? or, what do
you think makes (you) to be a good teacher?

It is necessary to have a big knowledge of styles. Also you must have the gift to excite your students. Also it is
necessary to be able to explain details very good and in a way that everybody can understand.

and most important the teacher must be excited about playing the bass!

The teacher must have the ability to handle every person as real unique. Never use the same method on
everybody just because you think it worked already on the other student. Everyone, really everyone is different
and needs 100% attention."

"What do you believe is an appropriate age (old) to begin the study of double bass?

In your opinion when is the best moment to start or to begin as a student of this instrument?

the best age is 5. It’s the year before school. "

"What is the most common age, for you to receive initial students of double bass?

Please based on your personal experience(s).

It is between 5 and 11."

"What means, (or methods), do you use to start the learning of the instrument for your beginners pupils?
Explains your strategies that you use to invite your student to learn, play, and practice this instrument with
dedication from the start.

It depends a lot on the age of the students. There is a big gab for example between 5 and 8 years. With 5 years
they can't read. With 8 years they read.

Children like children songs of course. If they are a bit older they don’t like them anymore. And early teenagers
have an other taste again. And the method should fit them all. So | wrote a lot by myself. (For example my book
"minibass" for kids on the bass) Later | include the standard methods.

For the youngest students it is very important to sing along with what they are playing. For example in this
video:https://www.youtube.com/watch?v=j1ER-dLogOE"

"What axes considered important to try in class? or What do you considered important for students to try in
achieve in class?

Repertory, solfeo, musical styles, playing musically. Explain how you try them, please.

It is important to get the things go hand in hand. Like if you talk about a new piece you also talk about the style,
the composer, the time when it was composed, the country where it comes from. then you check the musical
phrases and ideas and after that how to practice them and which technics you use for that."

"Do you have a specific goals for your classes?

| want to educate the entire person and put love in their heart."

"How do you structure your class of the doble bass?

We start talking about just something.. then after tuning | ask most of the time what is the students favorite song.
After he told me | ask for the key of this piece and we do a warm up exercise in that key.

After this we play that piece and work on it. Then | ask if the students has any wish.

If he has, we work on it, if not | go on with a bit "

"What means and methods do you used? For what purposes?
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One important method is to sing along with what you play to imitate your voice and to reach a vocal way of
playing.

| try to have various styles of music and exercises that fit to the piece.

Also playing along with the student is very important to have the feeling of making music together and to have
just fun on it."

"What criteria do you consider important for the choice of repertoire and study material (methods) to offer your
students?

| always try to find out what pieces, what kind of music styles the student really likes. And then | try to find pieces
that fit with this.

if | don't find it, | compose in that style and | also try to find a way to something he did not really know before."
"How long do you believe it might student to finish the methods you answered above?

| believe that every student is different. So one can finish it maybe very quick. Another one needs maybe double
the time."

"How open is the dialogue with your students? Do you consider important?

| have a very personal and open style of dialogue. And | think thats very important cause single lessons are very
personal."

"Is it important for you, to ensure that the practice of the instrument that plays your pupils is gratifying to him or
her?

How might you ensure the practice of the instrument in your class so it gratifies your students?

It is very important to me. it is not easy to ensure it cause the practicing time is at home and not in the lessons.
but everyone has always the chance to call me for help and advices if it is necessary."

"Do you allow students to explore the sonic qualities of the instrument?

"Otros" means that you can answer in other way if you do not want only answer "Yes" or "No".

Yes

Why?

The bass is a very personal and very vibrating instrument. And when you play it, it is like your voice or even more
than that."

"Is it important that students learn to improvise or compose your instrument?

"Otros" means that you can answer in other way if you do not want only answer "Yes" or "No".

Yes

Why?

Improvising is improving the students creativity and also helps to find a unique sound and it helps to find different
colors in the sound of the student.”

"Have you faced difficulties while teaching?

Please describe them.

Of course there are always some difficulties from many reasons.

Like some children fight with their parents cause they want to be alone while playing. Some wants or need
someone to be there but no one has time. Also the circumstances in the school can make problems. Sometimes
the city has no money for the school or also the director of the school is a problem."

"How have you solved these difficulties?

Most time | could solve it."

"What experiences have you had in being a successful teacher of the instrument?

Almost all of my students and also former students love playing the bass and keep on playing it also after they
finished the lessons. | also had and have students with the goal of being a pro. And quite many of them are
professionals now. A lot of them won also competitions."

"Other experiences that are important to share

If there is something that is important for those who teach and those who learn an instrument, which have not
discussed before, please explain below.

The most important is still to share and to arouse enthusiasm.

Thank you very much for your time and answers.
Please, press the bottom "ENVIAR" to finish the questionnaire."

6.2.10 Claudia Gabriela Arréyave Mendoza

Entrevista realizada por medio de una llamada telefénica el dia 20 de febrero del 2017 a las 21:30 horas
La entrevistadora es Cinthia Itzel Ordaz Vega (CIOV)
La entrevistada es la maestra Claudia Arroyabe (CA)
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CIOV: Bueno, la primera parte, como le comento es de la experiencia del maestro como estudiante del
instrumento, ¢podria hablarnos de cdmo decidio tocar este instrumento?

CA:Si...ehm, vas a estar... ¢ estas copiando, le estas grabando o cémo le vas a hacer?

CIOV: Si... primero... bueno ahorita...esta que es como una entrevista de audio, este... la voy a grabar y ya
después la voy a transcribir tal como usted me...

CA: Ok, esta perfecto, digo, para irme despasito, o te lo platico asi, como me voy a ir acordando... CIOV: Si,
si... CA: ... pero como estas grabando esta perfecto, yo... yo le sigo entonces. CIOV: Si, perfecto.

CA: Bueno, pues mira, yo... este... empecé a los once afios. Y yo estaba eh...pues desde muy chiquita en
clases de diferentes cosas, ¢no? Eh... ballet, natacién etc. Y luego, la verdad es que a lo que me encantaba
jugar siempre era a cantar y componer y eso, (lo comenta con alegria). Entonces, cuando tenia once afios, una
tia le recomendd a mi mama que me llevara a clases de musica. Entonces eso... eso hizo mi mama y me llevd
a una escuelita, que se llama Orquestas, Coros y Bandas Juveniles de Nuevo Ledn, y ahi empecé con las clases
de contrabajo. La verdad es que yo entré ahi, ya como a mediados de semestre, entonces no habia muchos
instrumentos para elegir, el director de la escuela fue el que me dijo mira, “éste es el contrabajo, tu pruébalo y
te va a gustar, vas a ver”, y yo pues era asi, muy timida y... y como que no me gustaba mucho quejarme (se
rio) y entonces, claro que en un principio el instrumento me... me impactoé y no... la verdad es que tampoco me
gustaba muchisimo porque se me hacia enorme y me costaba mucho hacerlo sonar. Pero, pasé todo el... el
ciclo escolar y ... y también tomaba clases de...alguito de teoria, un poquito de coro y tal... y eso me gustaba
mucho, entonces, bueno, dije “no pasa nada, aqui le sigo”, 4no? Estuve ese afio ahi y después me invitaron a
la Superior de Musica porque... este... habia ahi como... que... rumores de que la escuela iba a cerrar y tal, y
la escuelita en la que estaba yo. Entonces me pasé a la Superior de Musica y Danza pero no habia maestro de
contrabajo y toqué violin un afio y al finalizar ese afo el director me pregunto, “bueno, ¢sigues interesada en
contrabajo?” eh... y yo le dije que si, entonces me trajeron un maestro. Al principio no habia maestro de
contrabajo, por eso toqué violin. Entonces toqué... el... empecé con el contrabajo y ya de ahi fue como asi
como alivio, como que, si lo habia extrafiado ese afio que ... que toqué violin.

Ehm... de ahi estuve como unos tres afios y luego lo dejé porque entré a la prepa y... y estaba muy lejos la
prepa estaba, era, estaba medio complicado ahi los horarios y el servicio becario y etc. Entonces lo dejé un
tiempo y fue cuando me di cuenta de que “no, si me hace falta tocar”. Entonces regresé a la escuelay entonces,
este... fui... tuve la oportunidad de ir a Instrumenta, no sé si has oido de ese festival en... en Oaxaca... CIOV:
Si. CA:Y... este... fui a Instrumenta y me encanto, fue en el 2005 con el maestro Claus Stone y... el que era el
principal de la filarménica de Berlin y me impacto, ¢ te imaginas? Pues en ese tiempo no habia Youtube y aqui
ni habia grabaciones, no habia nada, nada asi como del ... del contrabajo. Lo que conocia era lo que veia, ¢no?
Que mi maestro era el principal de la sinfénica aqui, mi maestro Boyko Nonov. Y... este... y bueno, eh... vi al
maestro y a su esposa la maestra Ofelia, que también es contrabajista y es mexicana y, y... y me encanto,
entonces dije, “no, yo me quiero dedicar a esto en serio”. Y entonces ya, volvi estuve... estuve un afio mas en
Monterrey, en la Superior, terminé mi cuarto afio, aqui la licenciatura son ocho afios, terminé mi cuarto afio y
me fui a estudiar a Houston y alla hice los cuatro afios de licenciatura y terminé y regresé a Monterrey. Ehm...
empecé a trabajar en la sinfonica ese... ese mismo... bueno, digamos, pasaron vacaciones y la siguiente
temporada de la orquesta ya empecé a trabajar y... este... al afio empecé a dar clases en la Superior y... pues,
ya, €s0... esa es mas o menos mi historia con mi bajo.

CIOV: Muchisimas gracias. Este... le voy a pedir un favor, ;me podria repetir el nombre del maestro que
coment6? CA: Si, el maestro con el que yo empecé, con el que estudié aqui en la Superior se llamaba Boyko
Nonov. (Suena ruido de movimiento) Si quieres te paso los... los nombre luego por ... por escrito, ahorita te
los... te los mando en mensajito, CIOV: Ok. Perfecto. Si. Muchisimas gracias. CA: Hmju... y cuando estuve en
Houston estudié con un... con un maestro que se llama Dennis Whittaker, también te lo paso al ratito CIOV: Ok.
Perfecto, gracias. CA: Hmju."

"CIOV: Bueno... la siguiente pregunta es, ;ha enfrentado dificultades en el proceso de aprendizaje del... del
instrumento? Este... por ejemplo, tal vez no contar con el instrumento, problemas de técnica, el trato con alguno
de sus profesores, 0 como... ya menciond, este... el que no habia, por ejemplo, en un principio, maestro en su
localidad...

CA: Si, si. Claro, claro. Pues eso, jverdad? Al principio ni siquiera habia maestro. Obviamente, pues no tenia
yo instrumento hasta... eh... yo creo que... el afio que fui a Instrumenta, o un afio antes, mis papas me pudieron
comprar un bajo y ... y bueno yo al principio, principio, mi maestro venia llegando de... Bulgaria, entonces casi
no hablaba espafiol, y... y me acuerdo que luego en la clase que... que me queria explicar algo y mas bien me
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sefialaba partes del cuerpo, ¢no?, para ver como se decian, “; esto como se llama?”, sefialaba el codo, ;no? y
yo “codo”, y él “ah codo”, y ya “acomoda el codo” ya ya me explicaba, ¢no? Entonces (se rie) ahi habia como
la barrera del... del idioma , ¢no? Pero... y bueno si, si claro, eh... Luego el afio que toqué violin y regresé al
bajo pues, mis manos estaban muy desacomodadas y ... y, bueno, ahi fui como ... ya ves aqui, los métodos
que se utilizan mucho, los métodos rusos y... este... y los libros asi, 4no? Entonces me costaba mucho yo, la
verdad que no entendia muy bien lo que... lo que estaba haciendo, como que sacaba las piezas de oido mas
que... que realmente saber de ... de posiciones o etc, 4no? Como que trabajaba, este dedo aqui, este dedo
aca y asi me iba nota por nota. Cuando me fui a Houston, empecé a usar los libro de George Vance, que son
métodos muy sencillos y bueno, ahorita te paso bien la informacién, que son los que... con los que yo trabajo
ahora y eh... son piezas muy sencillas, piezas de nifios, pero con... con... hmmm... es como eh... jcomo te lo
explico? El maestro Rabbath, fue como que... es como que antes de... de llagar a los métodos del maestro
Rabbath, has de cuenta, no sé.... como te explica sus posiciones y .... y... la técnica, asi, muy desmenusadita
como para nifios. Entonces me fui a Houston y con eso, con esos libros como que... reacomodé mi postura
este... como que quedo claro eh... las posiciones ... mas... visidn asi como de bloque este... la mano del arco
etc., todo como ahi ya se fue acomodando mejor y... y te digo ahora son los libros que... con los que empiezo,
de los que parto ya ... ya de ahi este... me agarro para explicar cuando llegan muchos que ya tocan o ... o
cuando estoy iniciando, desde cero, utilizo estos libros. "

" CIOV: Ok, muy bien, la siguiente pregunta era, cémo solucién esas dificultades?, pero ... de alguna manera
ya me lo ha respondido, sélo se la comento por si tendria algo mas que agregar...

CA: Ehmm... no... creo que... ya te... no pues todo se fue resolviendo ahi con... con ... eh... digamos paciencia
y persistencia y insistencia asi de “contrabajo por favor, ;no?” (nos reimos) Este...asi, asi. Bueno... no sé si
cuenta como una dificultad que mis papas no querian que me dedicara a esto, ¢ verdad? CIOV: claro. CA: Ellos,
eh... en mi familia no hay musicos, entonces... bueno digamos el tio que canta y toca la guitarra, 4no?, pero
no... no musicos asi...eh... profesionales, pues. Y... y entonces, pues mis papas no tenian idea de qué era lo
que iba a ser cuando me graduara, entonces les daba miedo, no? Y... y esa creo que fue la mayor dificultad,
¢no? Convencerlos de que... de que esto era lo que ... lo que yo realmente queria hacer y... y digo ya ... ya
cuando ... cuando me fui a Houston, eso fue como el punto mas dificil para... para todos, ¢no?, porque mi papa
asi de “no, no te vas a ir’ y asi fue... fue muy... un... una época muy dificil y ya cuando me fui y fueron a verme
ya, alld cuando ... cuando... a un concierto con la orquesta de la universidad ya cuando estaba trabajando,
etc., ya como que... entendieron que... que si es un medio donde hay oportunidades, ¢no? No claro, como todo
hay que saber buscar y hay que echarle ganas pero... pero ahi... ya ello también lo aceptaron, no?"

n

CIOV: Ok, muy bien, gracias. Este... ;Cuantos?... bueno ya me menciond algunos de los maestros que ha
tenido, esto es s6lo como par retomarlo eh.... j cuantos maestro de contrabajo ha tenido y de haber tenido,
pues... mas de un maestro, qué fue lo que la motivd a buscar mas maestros y... ? y ya.

CA: Ah, bueno, pues mira, te digo, ahi empecé... con el primerito que empecé se llama... Daniel... Lépez ...
Daniel Lopez, él es compariero mio, ahorita en la sinfénica y él fue el primero que me dio clases cuando te digo
que estaba en esa escuelita de orquestas, coros y bandas ... y me dio clases un afio y de ahi pasé a la Superior,
donde te digo, toqué violin y luego, cuando volvi al contrabajo el maestro Boyko Nonov, fue mi maestro y
después... eh... pues si, estaba bien la escuela pero no... te digo al principio yo era la Unica alumna de
contrabajo ya ya luego iban entrando por temporadas, no? Entraban y saliany ... y... y te digo no habia asi
como que mucha competencia o mucha...informacion, no habia ... este... ni grabaciones en la biblioteca, o
sea nada. Nada de contrabajo. Cuando fui a instrumenta, n’hombre, hay mucho mas, hay mucho mas que
aprender y... y... y oportunidades para crecer, ;no? Entonces ahi conoci a un... otro chico de Monterrey,
precisamente, pero que vivia en Houston y que estudiaba con este maestro, en la universidad y entonces él me
lo recomendd, me dijo, “oye, pues... podrias ponerte en contacto con mi maestro y a lo mejor, este... te gustaria,
¢no? Te podrias ir y tomar una clase o algo, ¢no?”, total que ya me contacté con el maestro y cuando fui a
tomar la... a tomar una clase asi que le escribi y él muy amable me... me invité y me encantd, esa... esa primer
clase jamas se me va a olvidar. Eh... él agarr6 el bajo y me dijo, “bueno, ¢qué vamos a tocar?” y... entonces
fue asi como super interactivo, 4no? No era el... el tipico maestro sentado asi como “a ver, dale..”, 4no? El...
él con su bajo y todo tocaba conmigo y ... y me ponia ejemplos, no sé, como muy... muy interesado en que yo
entendiera lo que me queria decir, ;no? Que yo pudiera hacer mejor lo... lo... o seguir sus indicaciones, ¢no?
Entonces eso fue lo que me enganchd, y dije “no...creo que...por aqui podria crecer, mas...”, ;no? , o de
manera en la que yo quisiera, entonces, eso fue lo que... lo que me motivé a irme para alla. "

"CIOV: Claro, gracias. Ahora, vamos a pasar a la segunda seccion de esta entrevista que es ya hablar de su
experiencia como maestra, como desarrolla su pedagogia o su filosofia de ensefianza. Entonces, ¢cuantos
afios lleva siendo docente en el instrumento?

CA: Pues mira... aqui... en la Superior empecé... en... eh... seis afos, llevo seis afios aqui, en la Superior. En
Houston di clases como tres afios pero eso... la verdad que no lo cuento tanto porque, bueno, si cuenta, claro
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que cuenta, pero... digamos que era diferente porque ya daba clases ahi en... en primarias o secuendarias, no
sé si sabes, alla en Estados Unidos luego llevan como que las... las clases de musica un poquito mas... este...
completas, digamos que ... que aqui no. Y ves, aqui que tocas la flauta dulce o... andas en el coro. Alla si
llevan orquestas y bandas y etc., entonces parte de... como complemento, ellos llevan clases de instrumento,
pero son clases muy pequefas y no... digamos que, es mas bien como un apoyo para el material que se esta
trabajando en orquesta, ;no? Entonces, por lo menos asi... asi fue mi experiencia, $no? No habia como...
como tanto... este... qué, jqué palabra puedo usar?... como...objetivos asi de “no, vamos a tocar tales piezas
o tales estudios, o tal...” era mas, como que, en este tiempo, bueno, “qué dudas tienes con... con el repertorio”,
¢no? O a ver... habia que preparar una pieza para un concurso “bueno, esta, va...” y asi, ;no? Este... eso es
lo que llevo. "

"CIOV: muy bien. Y, ¢qué la motivo a ser docente del instrumento?

CA: Bueno... asi bien honesta, la necesidad, ;no? Tenia que trabajar, jejeje. Necesitaba poder pagar mis
estudios, asi, ¢no? Entonces, pues, por eso empecé a trabajar en eso, ¢no? Y ya... cuando llegué aqui fue
porque...bueno, desde que yo regresé a Monterrey me invitaban luego a apoyar la... mas bien a tocar el bajo
porque no habia alumnos de contrabajo en la Superior entonces para los conciertos de la orquesta me invitaban
a tocar con ellos y pues, yo encantada porque, quiero mucho a mi escuelita, entonces... este... un dia estando
ahi le pregunté a la secretaria académica “oye, ¢no hay aqui un trabajo para mi?” de lo que sea, la verdad yo...
yo estaba muy dispuesta a lo que fuera con tal de estar ahi en mi escuela, no? Y entonces, dijo, “bueno, ¢qué
te pareceria dar clases de contrabajo? No tenemos a nadie”, y ya, “Ah, bueno, claro, claro”, y entonces asi fue
como empecé ya en forma en la Superior. "

"CIOV: muy bien. Y bueno, ¢qué considera necesario para ser un buen maestro del instrumento?

CA: Eh...jUy!...Pues... muchas cosas, te las voy diciendo asi y luego podemos profundizar. Este...interés,
amor, amor por la musica, amor por los alumnos, este... eh... hmmm... ganas de ser mejor, 0 sea de ser buen
ejemplo y el interés de que ellos avancen, de que ... o sea no sélo en el instrumento pero... pero que crezcan
como personas también, ;no? Ehm... disciplina, este... jqué mas te digo?... hmmm... constancia... este...
¢ qué mas?...paciencia, este... creatividad, hmmm... pues mas o menos, se me hace que... me faltan muchas
cosas, (nos reimos), pero son las que se me ocurren.

CIOV: No se preocupe, esta muy bien, gracias. (Se rie). No sé si quiera profundizar en alguna de... de... de
esos conceptos que acaba de decir...

CA: Bueno...repitemelos. (Nos reimos) O sea creatividad por ejemplo, creatividad para ... pues porque cada
alumno es diferente, no, no... no puedes esperar lo mismo de todos ni, ni que aprendan todos de la misma
manera, entonces hay que buscar maneras de explicar las cosas para que... para que ellos puedan entenderte,
¢no? Interés, interés en que, te digo, pues que ellos mejoren y que... y que quieran al instrumento y que ...
que... quieran aprender, jno? Eh... también hay que tener confianza en uno mismo, en que...pues a veces,
digamos no...pues es dificil, s verdad? Cuando ves que un alumno esta batallando, y... dices, “lo estos haciendo
bien, lo estoy haciendo mal...”, hay que confiar en... en nuestro estudios, 4no?, en nuestra... en nuestra
experiencia y... y confiar en ellos, también en que, en que pueden y... y...y también paciencia, ;no? En esto
mismo, en que cada quien lleva un ritmo y todos hacemos lo mejor que podemos, ¢no? , tanto... tanto ellos
como nosotros, en mi caso, mis alumnos todos son ya muchachos. Si he tenido alumnos mas chiquitos ahi en
la Superior pero.... un par de nifias ... bueno una, a penas, lo llevaba como complementario pero su instrumento
era flauta, entonces ella pues con la flauta; y otra chiquita que si le gustaba mucho pero... pero luego se fueron
a vivir, su familia se fue a vivir a Estados Unidos entonces ya dejo las clases. A mi me llegan los muchachos
ya, te digo, lo mas chiquitos, de quince, de dieciséis afos...entonces ya todos estan ahi porque quieren;
entonces, yo como maestra he tenido que.... eh... aprender, ;no?, también a, a... jdisposicion para aprender!
Eso, eso, es muy importante. He tenido que aprender a... a.... conocerlos y también dejarme guiar por ellos un
poquito, ¢no? como ir viendo qué necesidades tienen, qué intereses tienen, este... para ver, también yo, qué
herramientas puedo utilizar con... con cada quien y como motivarlos, ¢no? Te digo, yo confio mucho en ellos
porque... pues todos estan ahi porque quieren, entonces... este... eh... hay que... ir midiendo, no?, como
qué tanto puedo pedir, qué tanto pueden dar pero... pero siempre con la mejor disposicidon porque, como te
digo, entonces estamos ahi porque... porque queremos. Entonces, este... también me tengo que relajar, es
otra cosa, como tranquilizarme de que vamos bien, “vamos bien”, porque luego me... me pongo asi medio...
intensa con algunos detalles pero ... pero hay que también tener sentido del humor y bueno, disfrutar, este...
toda la experiencia, /no?

n

"CIOV: Muchas gracias. CA: Hmmiju. CIOV: Este... bueno, ya menciond, mas o menos, qué edades son las que
son mas frecuentes entre sus alumnos iniciales de contrabajo pero... también quisiera que mencionara cual es
la edad, que usted considera la apropiada para iniciar en el estudio del instrumento.
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CA: Pues mira... la verdad es que... eh... yo por ejemplo, te digo, yo empecé a los once afos, y... y creo que
si, es ventajoso, /no?, que empiecen un poquito mas chiquitos pero, también, he visto algunos empezar a los
17 afos que... que avanzan, como te digo, o sea, como te digo, ya estan ahi ellos porque es lo que quieren
hacer, entonces avanzan eh... bastante bien y... y luego un desarrollo muy... muy rapido, no?, por... por su
mismo interés y las ganas de hacer las cosas, entonces ... no, no... no sé, decirte como una edad especifica
porque...como que no, como quiera todos llegan al nivel, ;no? CIOV: Ok CA: Por la edad que tienen y el tiempo
que le han dedicado o por el interés cuando es algo... cuando ya son un poquito mas grandes, entonces, no,
no te sé contestar asi tan especifica.

n

"CIOV: muy bien. Esta bien ehm... ;qué medios utliza para iniciar en el instrumento a quienes son principiantes
y que éstos se convenzan de estudiar con gusto el instrumento?

CA: qué medios como (?) ... CIOV: ... métodos o algun tipo de estrategia.... CA: ah pues, te digo mira... por lo
general utilizo esos libros de... de George Vance... que te digo son... son piezas muy, muy sencillas, son
canciones de nifios y, como complemento a ese, de... 0 sea esos son... son tres volumenes de libros y hay
uno a parte que se... de escalas y ejercicios técnicos, entonces como de ahi empiezo y agrego luego estudios,
por ejemplo del Bille o del Smandl o del... del Rabbath, este... para...para ir complementando. A mi la verdad
es que me gusta mu... digo... no tanto que me guste, pero soy muy positiva. Si, entonces como que trato de...
de manejarlo por ahi como... como dales la confianza de que lo estan haciendo bien y de que cada quien lleva
su ritmo y... y asi ellos solitos vana como... o sea sin la presion de, “ jno!, !lo estas haciendo mal o tiene que
ser de esta manera!”, ;no?, me gusta mas asi: tranquilitos, poco a poquito, ellos solitos... digo, gracias a Dios
asi me ha tocado, como que todos le van tomando el gusto, entonces... pero asi, como sin... obviamente
tenemos que cumplir los requisitos de... de la escuela que son los examenes técnicos y los examenes de
repertorio pero todo ... todo lo manejo con esos métodos, te digo. "

"CIOV: Ok, ahora pasamos a otra seccion de la entrevista que es sobre cémo, usted, estructura la clase que
da, la primera pregunta es, jqué ejes de la musica considera importante tratar en clase? Por ejemplo, si ve
teoria musical, bueno... solfeo, interpretacion o algun eje en especifico que ademas de la ensefianza técnica
del instrumento, vea en clase de contrabajo.

CA: Pues mira... depende... hmmm... a veces depende de la parte del semestre en la que estamos, porque, te
digo, tenemos examenes técnicos a mediados del semestre, entonces la primera parte, es que... es de escalas
y de estudios... y arpegios... este... vemos pues dependiendo, también de la necesidad que tengamos, ¢no?,
de ver. A veces tenemos que ver solfeo, a veces tenemos que ver algo de ritmo, pero no me meto mucho con...
con la teoria, 4no? Ellos, este... digo, si tienen alguna duda pues trato de... de ayudarles a resolver, pero...
pero... digamos, esa es la primera parte del semestre ya en la que sigue, que es... que es cuando vemos
repertorio, pues si, a veces cantamos o seguimos con solfeo o algo de ritmo, este... y obviamente todo lo que
es la parte de... o sea... ya de interpretacion, a veces este, por ejemplo para... para lograr a veces ciertas cosas
este... utilizamos que... que ellos me describan lo que se imaginan con la musica o a veces es a colores 0 a
veces... este... este...paisajes, 0 sea que ellos me platican mas o menos como se imaginan, no?, o qué van
sintiendo eh... y bueno, obviamente vamos trabajando pues, afinacion, este... dinamicas, intencién o direccion
de frases, etc. , etc."

"CIOV: Ok, las siguientes preguntas es solo por si quiere profundizar un poco lo que ya me acaba de decir,
pero, bueno, son tres, pero creo que se pueden responder seguiditas... si es que hay algo mas que agragar...
si tiene algun tipo de estructura su clase, o sea que... que... como se desarrolla, si tiene alguna secuencia; la
otra es , jqué objetivos busca cumplir en...en la clase? Y bueno... ya me comenté del método que utiliza,
pero... era la siguiente pregunta... jqué métodos utiliza y con qué objetivos? ;Para la técnica del arco,
articulacion entre otros?

CA: Ahmm.... me las vas a tener que ir diciendo una por una porque se (se rie)... se me van la onda...CIOV:
No, no se preocupe... CA: Me dices la primera por favor. CIOV: si, es, ¢si hay algun tipo de estructura que le
guste emplear en su clase como empezarla y terminarla de alguna manera?

CA: Ah, bueno... eh, pues... asi como de todo, de todo, de todo, pues obviamente siempre es como recibirlos
y “¢.como estan?” y etc., ;no? Y luego, “ a ver qué trabajaste esta semana, qué habiamos trabajado la semana
pasada ...” (inaudible) y ya tocan... este... no sé... hablamos de alguna pregunta en especifico, “bueno, vamos
a... aver...”, eh... digamos de lo que... de lo que tenian de... de tarea o de la pieza que estan trabajando, el
estudio, lo que sea, “a ver...vamos a ver cémo vas”, y ya me dicen, ;no? Por lo general, ellos ahorita, “tuve
duda aqui, tal”, “bueno, vamos a ver ...”. Y ya cuando llegamos a la parte pues, utilizamos el tiempo que sea
necesario para resolver, a mi... el objetivo es mas bien que... que... 0 sea, mas que buscar un objetivo en
especifico cada clase, es que ... que resolvamos alguna dificultad, ¢ no? lograr, este... qué hago, que le quede
claro, si tiene alguna duda de articulacion, si tienen alguna duda de... de ritmo de... lo que sea, {no? Este...
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que entiendan cdmo es que tienen que trabajar ellos solos para resolver tal... tal problema, 4no? O sea creo
que... creo que seria como que... que vayan ellos ehm... encontrando sus herramientas para.. para poder ir
resolviendo ya sea las cuestiones de dijitaciones o de fraseo... siempre trato de darles alguna manera cuando...
tienen un... un problema de... de darles yo una manera para que lo puedan trabajar y no solo con... con ese
problema si no cuando se les presente en otra pieza un problema del mismo tipo, digamos ya sea ritmico o...
o de... arco, o de... afinacién, ;no? Esto, trabajas los intervalos por separado o...diferentes golpes de arco o
etcétera, ;no? Alguna herramienta, me gusta siempre en cada clase incluirla, ;no? Y ... al final, alguna
pregunta, “jesta todo claro?” y que apunten siempre lo que hablamos en clase, ¢no?, por ejemplo, “de tal
concierto que estas trabajando esta alumna, “en esta parte vas a hacer esto, etc., etc. ahora todo apuntalo” y
asi es mas facil para ellos y para mi darle un seguimiento a las clases . "

"CIOV: muy bien... hmmm. bueno ya me hablé qué objetivos busca cumplir en sus clases, la siguiente pregunta
seria, ¢ qué métodos utiliza y con qué objetivos? También ya me lo comenté pero... por si quiere agregar algo
mas ....

CA: Pues, mira. Te digo, los de...George Vance, los uso como para las posiciones y también distribusion del
arco ligaduras; es el Vade Mecum que es de técnica, ahi vienen digitaciones de escalas, dos octavas. Te
digo...algunos arpegios, algunos ejercicios también de... este... golpes de arco entonces... y es asi como eh...
pues no basico, digamos basico intermedio, entonces de ahi tengo para ... para varios afios y para ir trabajando
el material como para los examenes técnicos y... como con lo de las escalas y los primeros examenes de
repertorio, con las piezas de los otros libros; me apoyo también te digo con Smandl, con Billé... con Rabath
para... cuestiones de estudios y repertorio pues, damos, vamos, este... Sonatas de Marccelo, este... eh...
piezas de, no sé, Kussevitsky o .. Botessini... o... y concierto pues obvio de... de... Dragonetti y Vanhal,
Ditersdof, etc. Ese es mas o menos el repertorio.

CIOV: ok, ¢qué criterios considera importantes para hacer la eleccion del repertorio y material de estudio que
le propone a los alumnos?

CA: Bueno como te digo, nosotros tenemos un... pues... si... como un plan de estudios, bueno ahorita en la
Superior se esta trabajando, como... renovar el que tenian. Pero...pero si hay, obviamente, ciertos requisitos,
sobretodo ya en los grados de... de la licenciatura , entonces por ahi tengo que... que empezar, ;no? “A ver,
el primer afio, los requisitos, pues... este... para los examenes que son escalas... son escala mayor, dos
menores en una, dos, tres, octavas, mas arpegios, mas estudio, ¢no? Y luego en el repertorio pues son dos o
tres piezas dependiendo del largo, o sea de ahi... de ahi vamos. Eh... y luego pues voy... viendo ya con cada
alumno que... las necesidades, ;no? Digamos tenemos que trabajar mas ... este, la mano derecha o...
velocidad o tal. Entonces ahi voy viendo qué tipo de repertorio va necesitando.

CIOV: ok, esto se refiere un poco a la relacién maestro y alumno, ;qué tan abierto es dialogo con sus
estudiantes, lo considera importante?

CA: Claro, claro, pues para mi... es...es muy importante porque... porque... bueno, ellos necesitan eh...
que...bueno, la comunicacion desde... es lo mas importante en cualquier relacion, para yo entender qué
necesidades tienen ellos y que ellos entiendan cuales son los objetivos el didlogo es... es fundamental. Para
mi la... la comunicacion...y claro, o sea...parte, digo, ¢no?... parte de la clase pero... pero, digamos que a
veces llega y pues te das cuenta que... que tienen alguna preocupacion o algo y, no quiero ser su mejor amiga,
pero claro que... que me preocupan y... y les tengo mucho carifio, entonces, por supuesto que si noto algo
pues, “a ver, oye...; esta todo bien?”. Este... no sé, alguna vez me toco un chico que tenia problemas de salud,
¢no?, entonces, de repente no llegaba, “oye, qué onda?,;todo...todo bien? ; cémo estas?” o “no te preocupes,
descansa”, o sea,mmm... si yo sé que soy su maestra pero... pero ... pero me interesa también su persona
como que estén bien y... y tranquilos para poder aprende, entonces si es muy importante.”

n

CIQV: claro, eh, ¢considera, usted, importante que la practica de sus alumnos sea gratificante para ellos? Por
lo que he escuchado, si, pero... podria comentarlo (risas).

CA: Si. Claro, claro, o sea no... si no, qué caso tiene, no? Es... creo que... que tiene que ser algo siempre
positivo, obviamente y también se los digo, ¢no?, a veces es dificil y a veces es ... es frustrante y ... y a veces,
o sea todas las emociones, ;no?, pero es parte de ser musico, tienes... hay cosas que se nos dificultan mas
y...y... se hace la practica mas pesada pero tampoco me gusta asi como, “que tienes que practicar ocho horas
diarias”, para nada, ellos también tienen que tener una vida y cosas que puedan expresar al tocar, ;no?
Entonces, eh... siento que tiene que ser algo positivo. Bastante importante me parece. "
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"CIOV: ok, eh, esto... la siguiente pregunta va encaminada a.. a la improvisacion, ¢considera importante que
los alumnos aprendan a improvisar o que compongan en el instrumento, asi como que exploren las cualidades
sonoras del contrabajo?

CA: Si. La verdad, es que, te voy a ser sincera, yo para eso no soy muy buena. Si les digo que ellos se... eh...
pues que se entretengan, o sea si estas...digamos si estan practicando y.. y se atoran con algo “ponte a tocar
otra cosa, relajate”, tengo por ejemplo... si me parece importante pero también depende del...del interés...del,
del... de los alumnos, no? Hay quienes como que no... no les llama mucho la atencién, bueno por ejemplo, yo
tengo otro alumno que.. que siempre esta constantemente... él... él explorando el instrumento y luego llega,
“mire maestra encontré que puedo tocar esto de esta manera” (inaudible) y me parece genial y .. y trato de
fomentarlo, ;no? Si...si les, les ... les digo que, éso es importante,ino? Explorar y conocer el instrumento, es
su instrumento no... como... que... qué tan lejos pueden llegar cada quien, ¢no?, de dinamicas o... con el arco,
lo que sea, ¢no? Pero si de la improvisacion, la verdad es que yo no... no se me da mucho, entonces por ahi,
creo que, podria mejorarlo (risas).

n

"CIOV: Esta ya es la ultima seccion de la entrevista y trata de sobre las diversas situaciones durante el proceso
de ensefanza-aprendizaje. ;Ha enfrentado dificultades a la hora de ensefar y cuales han sido estas
dificultades?

CA: Pues, mira, por ejemplo al principio, me ha tocado como...eh...bueno, no sé si... si me has visto ahi en el
Facebook pero, pues no... no estoy muy alta ni asi, me veo muy grande nada, entonces luego, cuando recién
empeceé a dar las clases, tenia un alumno que como que no me creia lo que yo le decia (risas), entonces era
dificil porque... porque... pues yo trataba de decir, “mira, vamos a hacer esto” y el asi como, “ por qué?, jah,
si?”, Asicomo...con esa actitud. Y ya, obviamente con... con... al principio, al principio, ¢no? De las... el primer
mes, ya poco a poquito, pues él solito, se va dando cuenta de que, “ah, no, mira, si sabe algo...”, entonces,
pues ya van agarrando confianza y me ha pasado asi con... con un par de muchachos... como te digo ya ellos
son grandes y... y entonces no se sienten tan...no sé, asi como que “ay la sefiora...”, ;no? Me ven mas... un
poquito mas joven, entonces... pues como que les cuesta creerme, eso... eso por un lado. Por otro, y esto ya
es un poquito mas personal... eh... ahorita por, ya sabes verdad, porque tengo yo mis nifios chiquitos, entonces
luego me cuesta darles un poquito de seguimiento que... que quisiera a... a mis clases, luego por eso te digo,
mejor ellos escriben todo y...y ellos me recuerdan porque... asi, como te digo, “mandame un mensajto, (risas),
para ver cuando nos ponemos de acuerdo...”, porque... me cuesta mucho, /no?, la etapa en la que estoy y...
y pues esa como mi mayor dificultad ahorita como... como que tener el tiempo para yo practicar y ser el mejor
ejemplo, porque también eso es importante, ;no?, obviamente ser buen ejemplo para ellos, obvio no sélo en el
instrumento sino, también como... como persona y como musico, ¢no? Luego trato de hablarles también de mi
experiencia de orquesta porque ellos también llevan orquesta en la escuela, entonces... eh...bueno, “cuando
estas en una seccion haces esto...”, etc., ;no? Trato de... de que... o sea, de que ellos puedan... eh... mmm...
no quiero decir, algo que los inspire, pero... pero ver cosas que... como se pueden hacer y como no, jme
explico?"

" CIOV: si, si, si... muy bien, de hecho la siguiente pregunta era, ;cémo ha solucionado las dificultades
mencionadas? Ya me la respondié y por ultimo, ¢qué experiencias satisfactorias ha tenido siendo docente del
instrumento?

CA: Ay, pues nada mas de ver el avance de mis muchachos. Tengo una chica que... que llegé a la escuela, por
ejemplo, tocando chelo, llegé al examen a hacer... o sea, hacer el examen para entrar a chelo, pero ya por la
edad no... pues no, no ...le pudieron dar la oportunidad, aunque la chica talentosa, entonces, le dije... le dije...
yo le dije, “pues, ¢ no te interesa el contrabajo?” y ella, “pues, no sé...”, ni lo conocia casi, yo creo. Y entonces,
“Pues piénsalo y si te interesa ya aqui te espero el otro semestre”, y llegé y... eh... ya el afio pasado fue a un
curso con el maestro Bradetech en Texas y le fue super bien. O sea, ver que ellos van logrando superarse,
para mi eso es super satisfactorio. Tengo, otro, de esos primeros alumnos que te platico, ahora esta terminando
su licenciatura en... en la universidad de Houston y claro, pues, me siento super orgullosa, no? Este... ver que
les interese el... el instrumento que sepan ser buenos compafieros, todo eso me da satisfaccion. Ver que...
tengo un chico que lo tuvimos que dar de baja porque... porque empezé a faltar mucho y tal...y... y me dio
cosita porque él muy talentoso, el muchacho muy bueno pero simplemente como que no era lo suyo, él andaba
mas en el rock y toca el bajo eléctrico y asi, 4no?, y hace unas semanas llegé a regalarme un disco que... y me
dice, “mi ultimo semestre aqui... por eso falté mucho porque estaba muy metido con este proyecto y...queria
agradecerle...” y tal, o sea todo eso me hace asi como... sentir, bueno,...lo estoy haciendo, no tan mal o lo
estoy... voy bien y eso, pues, obviamente es... es satisfaccién."

n

CIOV: Claro, y...bueno, esto es nada mas para concluir, este... Si hay alguna otra experiencia que considere

importante para compartir, para quienes ensefian el instrumento y para quienes lo aprenden eh... pues, puede
decirlo, es como... tema libre.

1R



CA: Mmmm, pues como qué te diré... Creo que ya... creo que ya (risas)... te hablé de todo lo que...considero
importante. Pues, el ser pacientes con uno mismo, ¢no?, y... y permitirse equivocarse, este... siempre estar
buscando ehm...experiencias de cursos, o...incluso ahora con youtube hay un montén de... o sea hay acceso
de muchisima informacioén, no sélo ver contrabajistas tocando, sino, este... musica, eh... de composicién, por
ejemplo yo el otro dia, nada que ver pero, mi esposo toca trombén bajo y me estaba ensefiando ahi una pieza
que es de que, con esos... no sé, sintetizadores que llevan pedales y con sonidos y grabaciones y loops y esta
super padre y digo, “hay qué padre que hubiera asi para contrabajo”, y no es que yo sea asi mucho de musica
contemporanea pero es algo nuevo que estaria padre... experimentar, ;no?, entonces, como que siempre estar
abierto a las posibilidades, es algo... importante, como que no conformarse. Y tampoco presionarse, asi
obsesionarse de que todo tiene que estar perfecto, si claro, hay que dedicarle tiempo a todo y hay que trabajar
muy bien la técnica y hay que tocar lento, hay que tocar con metronomo, hay que hacer escalas, o sea todo,
super importante, pero también ha que disfrutar y hay que... tener experiencias, como te digo hace rato, ¢no?,
es importante también vivir la etapa que estan viviendo como jévenes, mis muchachos por ejemplo,;no?, que
disfrute, que los escuchen otros musicos que... convivan, /no?, para... porque todo eso es enriquecimiento
para... para luego su... arte, ;no? "

"CIOV:Claro, bueno, esta es una pregunta que, ya esta fuera de la entrevista, pero a mi me gustaria saber, y
bueno, ;como contrabajista mujer hay alguna experiencia, no sé, a parte que haya vivido o que quiera
mencionar?

CA: Pues mira, la verdad, gracias a Dios, a mi me ha ido muy bien. O sea, siempre me ha tocado trabajar con..
con...con gente profesional, o sea, gente que me respeta y... y nunca, por se mujer, que haya batallado con
algo, la verdad que no. Gracias a Dios, ni cuando estaba estudiando, ni...ni ahora como profesionista, ¢no? A
mi, este... no me han tocado malas experiencias, por ese lado. Luego si es un reto, porque, mi compafiero de
atril, aqui en la sinfénica eh... has de cuenta que mi de el doble que yo, ;no?, esta altisimo y con las manos
grandotas, entonces, luego me dice, “mira, puedes hacerlo asi...” y claro que no puedo porque mis manos son
mucho mas pequefias, entonces digamos, por ese lado de que... pues algunas cosas me cuestan un poquito
mas, pero, no... no me siento que no lo pueda hacer,;no?... eh... y te digo, la verdad, es que al contrario, todo
el mundo ha sido muy... muy amable y muy respetuoso. Yo... he disfrutado mucho, mi... todo lo que he hecho,
aunque ... aunque me ha costado. Mi... mi educacién mucho, me ha costado mucho y fueron épocas, asi,
dificiles, apretadas de que... de que, “qué voy a comer... y una salchicha y lo que tengo”, ;no? (se rie), este...
fue, asi de dificil, pero todo ha sido... o sea, todo a valido muchisimo la pena.

Eh...(inaudible), pero nada que no se pueda superar, ninguna prueba asi, eh... si, te digo.. y bueno, aqui si
hay... ahorita ya hay otra chica en la sinfénica, esta terminando su carrera, en la facultad, ella estaba estudiando
conmigo y luego lo dejé. Era mi compafiera cuando yo estaba en la Superior y luego lo dejo un tiempo y tal y
ahora ya esta sacando su titulo y ya esta tocando, entonces, pues si esta padre, ;no?, que hay otra chica, ahi
entre tanto sefior, no? Pero... pero no, eh... creo que luego es mas bien, también, mi personalidad lo que...
por ejemplo cuando llegué a Instrumenta, ¢no?, pues yo tenia poquito de que habia retomado el instrumento y,
este... que llegué y yo tenia que... como dieciocho, diecinueve afios y... y pues habia gente, digamos de mi
edad ahorita, que treinta y uno, treinta y dos afos...claro que ya tocaban super bien y super padre, tocando
Botessini, tocando asi... yo... a mi todavia me impresionaba, porque te digo, no conocia nada de repertorio y
entonces estaba tocando un Vivaldi (canta), o sea uno de violin asi, y ya llegué y yo... y cuando llegamos ese
primer dia y que nos dicen, los maestros, “bueno, van a pasar todos a tocar algo para ver como los acomodamos
en las clases y en la orquesta”, y yo, “;qué..?”, que me agarré todo el sentimiento y no, lloré y lloré, porque a
parte era la Unica mujer ya yo, “no sé qué estoy haciendo aqui...” (nos reimos), pero porque soy bien llorona,
¢no?, entonces... y claro, la maestra Ofelia luego ahi... dijo, “no te preocupes, yo paso contigo”, y estuvo
paradita a lado mio, mientras yo tocaba, ¢no?(risas). He tenido siempre el apoyo, gracias a Dios, luego.. luego
conoci a la maestra Valeria Thierry, una vez que vino y ella me... me motivo a ir al curso de Seermoneta con el
maestro Petracchi, o sea siempre como que algun... alguna guia, incluso mi maestro... mi maestro Boyco ya
fallecid, pero él también..estaba con él cuando fui a Instrumenta, ;no? Y... y me apoyaba y luego mi maestro
Dennis también, todavia hablo con él, ya me gradué en el 2010 y... y él siempre esta al pendiente, no? Siempre
esta al pendiente de como estoy y ... ahora hasta de mis hijo, ¢no?, él bien... bien lindo y... no sé como que,
eso... es mas alla de...de ser... de ser el alumno y maestro es... es mas alla de... de ensefiarles el instrumento.
(Fin de la grabacion)"

6.2.11 Entrenamiento auditivo en México: entrevista con German Romero

¢De qué manera comenz6 a impartir la materia de “Entrenamiento Auditivo”?
Yo soy compositor. Yo desde muy joven comencé a impartir esta materia. En medio que me vinculd a impartir
esta materia fue un proyecto que inicia un profesor mio, en la ahora facultad de musica, llamado Luis Alfonso
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Estrada. El estaba haciendo un proyecto, su segundo libro, para esto, solicité hacer un programa piloto de
educacién musical integral. Entonces él después del semestre, trabajando con un grupo normal de cuarenta
alumnos, presento la propuesta y escogio a siete personas, para hacer u programa de 2 afios de duracién que
consistia llevar con él todas las materias tedrico-practicas del propedéutico, solfeo, armonia, contrapunto,
también vimos historia al final hicimos con él todo el propedéutico exceptuando nuestra especialidad. Fue una
experiencia Unica, enriquecedora, que a la par de que nos estaba dando clase, estaba haciendo su libro, pues
buena parte de la clase era como un taller de investigacién, sobre cémo impartir la materia. Pienso que fue una
experiencia que marcé la vida de todos, sin embargo, creo que yo fui el Unico que siguié un camino de
ensefianza.

La razén por la cual fui involucrado (en impartir la clase de entrenamiento auditivo), fue porque un dia, de
manera casual, -aun yo estaba en la carrera, me parece que en segundo o tercer afo de la carrera-, un profesor,
de la escuela Ollin Yolistli, me dijo, que un maestro iba a renunciar a sus clases, por lo que me invité a suplirlo,
porgue ya sabia que la materia que impartiria ya la habia trabajado mucho tiempo y tenia el potencial para
hacerlo. Les dije que si y al dia siguiente ya estaba impartiendo la clase.

Entonces desde los 22 afios he impartiendo esta materiay ya, ésa fue la manera en la que llegué aqui. Siempre
me ha gustado dar clases, soy de familia de maestros académicos, y bueno, ésa fue la manera en la que llegué
a tener los conocimientos para impartir la clase como empezar a tener experiencia como docente.

Con base a su experiencia, ¢en qué consiste la materia de entrenamiento auditivo?

Esa es una pregunta muy complicada de responder, porque en México todo se confunde. Le llamamos con el
mismo nombre a un espacio de horas de clase en el cual aprendemos un montén de cosas, dentro de las
cuales, el entrenamiento auditivo es nada mas una de ellas, ¢no? O sea, le lamamos solfeo, entrenamiento
auditivo, lenguaje musical o cualquier combinacién de ésas, teoria y solfeo o entrenamiento auditivo y solfeo,
le damos cualquier cantidad de nombres a este espacio, digamos de formacion.

Hay una referencia histérica en realidad, que es lo que marca la diferencia de dar esta materia de una u otra
manera. Esta diferencia viene de Europa, y basicamente es la manera, o visién educativa, latina (italiana o
francesa), contra la manera alglosajona de impartir la materia. Ma manera latina es la que conocemos, es la
que mal ha llegado a México, pues una vez que llegd se estancd, que es esta manera de ver la clase,
principalmente como una clase de lectura de notas, (lo tipico, el Dandelot, todos ésos libros antiguos con
nombres francés o italiano, con ésa tradicién que le da prioridad a la lectura, porque ése fue su origen). Sin
embargo en México, llegd, mal llegd y se quedd mal, porque no es que sea una mala corriente, (hay un monté
de musicos que se forman a partir de ésa vision). A nosotros nos llegd ésa bibliografia de hace méas de cien
afios y jamas nos actualizamos ¢no? Si tu vas a Francia, por ejemplo, o en internet consultas qué se ha hecho,
hay cosas maravillosas, libros franceses muy buenos. Siguen teniendo la misma tematica, la prioridad sigue
siendo la lectura, por sobre la audicion, digamos, pero, hace mucho que superaron el Solfeo de los Solfeos.
Hay unas antologias bellisimas de lectura que son multiculturales, digamos, abarcan musica antigua, musica
clasica, musica contemporanea, musica del mundo. Realmente son fantasticas, entonces, mal entendemos un
poco ésa vision, pero si es cierto que le da mas peso a la lectura.

Por otra parte, la visiéon anglosajona, cuyo dato mas antiguo que yo conozco es de fines del siglo XIX, que es
el primer libro que yo conozco que habla de percepcion, se llamaba algo asi como Curso integral de percepcion
auditiva, no sé si hubo libros antes que éste, pero es el primero que yo conoci que tratara el tema y que esta a
la mano (lo puedes comprar en Amazon) como un libro histérico. Si comparas este libro que fue escrito al
mimos tiempo que el Solfeo de los Solfeos de das cuenta de la enorme diferencia que hay entre uno y otro.
Por una parte los libros de la tradicidn francesa-italiana nunca te dan una explicacion de cémo hacer las cosas,
entonces abres el libro y en la pagina uno esta el ejercicio y ahi te la llevas, ¢no? En cambio en los libros de
tradicion anglosajona, son mucho mas reflexivos, te conducen mas hacia el como hacer las cosas. Este libro
[el que se menciond anteriormente], esta dividido en varios capitulos en los cuales aborda los temas que ya
son clasicos: percepcién de melodia, armonia, de contrapunto, de forma. Los aborda de manera muy rapida,
0 sea, estudiar este libro en muy poco, para lo que se requiere actualmente, no es demasiado, pero en cada
capitulo el autor te intenta explicar las razones de por qué vas a hacer tales cosas.Y esta para mi, es la gran
diferencia. La tradicion italiana, precisamente es a la que llamamos solfeo y la otra tradicion es la que solemos
llamar entrenamiento auditivo, aunque la practica de las dos, al menos en México, se confunden. No se puede
dedicar una clase a solamente oir, sirve para algo pero no sirve para mucho, pues en el ambito profesional no
te sirve para mucho si no has conectado todos los conocimientos musicales necesarios. La diferencia radica
en la importancia que le das al desarrollo del oido interno y el peso que le das al método que sigues. Es
importante tener un procedimiento, no Unicamente repetir, no Unicamente estudiar por imitacion como una
manera de ir teorizando las cosas.

Por otro lado, algo que un la historia de esta materia cuenta mucho, es que a principios de los ochentas un
grupo de maestros de la Escuela Nacional de MUsica, -entre los cuales estaba mi futuro maestro-, se fueron a
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estudiar en Alemania. Entonces, ése grupo de profesores que en ése tiempo eran muy joévenes, habian
estudiado sus carreras y posgrados en Alemania y les gusté mucho éste enfoque anglosajon de la materia,
por lo que invitaro a un reconocido pedagogo aleman llamado Roland Macamu, a dar un curso e México. El
estuvo aqui dando un curso en la UNAM que durd un buen tiempo y a partir de ése momento, algunos maestros
comenzaron a aplicar esta visién. Entonces mi maestro, después de esto escribié un primer libro, intentando
adaptar el curso de este pedagogo aleman a la realidad educativa mexicana. Ya cuando yo entré a escena ya
estaba haciendo su revision del libro.

Durante mucho tiempo esta vision estuvo muy centrada en la Escuela Nacional de Musica, pero con el paso
de los arios, se ha ido dispersando, pues yo mismo me he dedicado a eso. En los ultimos 10 afios he dado un
montoén de cursos en todo el pais y fuera del pais de esta visién educativa. Poco poco a gente que joven que
se interesa y que se da cuenta que la vision tradicionalista ya no funciona y buscan maneras alternativas.
Afortunadamente el internet beneficia mucho para consultar lo que hacen en diferentes escuelas, entonces ya
hay mucha gente que estd mucho mas enterada de lo que pasa y trata de implementar mejores caminos.
Otra cosa importante para México, es que en principio, esta vision educativa no llegd por Estados Unidos. Si
marca una diferencia. En Estados Unidos hay una visién anglosajona, ¢no? Pero es una visiéon que yo diria muy
“light”, muy relajada, muy suave. Si tu compararas un libro actual de entrenamiento auditivo aleman con uno
de Estados Unidos, la diferencia de nivel es enorme. No hay comparacion.

En Estados Unidos si adoptaron la vision anglosajona del entrenamiento aditivo pero, la hizo una versién muy
accesible y ligera, para sus universidades.

Recibir la influencia directamente de Europa, definitivamente marcé mucho la diferencia.

¢ Qué seria necesario tomar en cuenta para formarnos, como estudiantes de un instrumento, en relacion
a esta materia?

Hacer todo lo posible por aprender a escuchar y a realizar misica con una consciencia de lenguaje musical.
Es importante contar con las herramientas para saber qué estad pasando en la musica, de esta manera el
enfoque es integral, porque te obliga a estudiar armonia, te obliga a estudiar contrapunto, estructuras
musicales... Te obliga estudiar todo y integrar conocimiento en un acto, que es el acto de escuchar, el acto de
leer musica y también el acto de tocar musical.

De lo que se trata es que tengas una formacion auditiva integradora, que no seas una especie de maquina que
repite cosas, sino una persona, un ser humano que esta haciendo musica con la mayo consciencia posible, a
su nivel, de lo que esta haciendo.

Entonces, si tU me pides un consejo seria ése, que traten de integrar conocimientos. Es un error moderno el
ver la educacion musical por temas separados. Nuestra sociedad nos obliga a fragmentar el conocimiento,
pero no es inevitable, para cambiarlo se requeriria un esfuerzo sobrehumano, pero en teoria es posible hacer
una clase integrador. Yo asi estudié, pero en la practica se requiere modificar demasiadas cosas, tanto en
infraestructura, de visién educativa, de la preparacion de profesores. Se requeririan siper maestros, que sepan
bien de todo, lo cual no es facil encontrar. Se requiere,en si, un cambio radical, pero bueno, si partimos de
nuestra realidad, en este momento en que nos encontramos, no se puede.

En fin, el consejo seria que traten de integrar conocimientos, que lo que estudien no lo vean como temas
separados. Yo creo que algo que hay que tener en mente, mientras se estudia, lo que sea que se esté
estudiando, es qué vinculo hay entre esto y mi instrumento.

¢De qué me sirve ser muy bueno haciendo corales, si no encuentro la manera de vincularlos? Claro que tienen
vinculo, pero hay que encontrarlo. Aunque también hay cosas que no. Muchas veces las clases, se vuelven
como circenses, ¢no? Como monitos, estamos haciendo actividades. Aprendernos melodias para que a la hora
del examen saguemos diez. Estas clases no tienen ningln vinculo con la realidad... ;Qué vinculo tiene lo que
estudio con la realidad musical? Que incluye al instrumento, pero también incluye todo lo que se hacen en la
musica, ¢si?

Es muy facil hacer actividades “divertidas” en esta clase que en la practica no tienen ninguna razén de ser, por
ejemplo, hacer tetraritmias, ¢no? Dos manos pies y piernas, eso les sirve a los bateristas nada mas, pero
alguien que estudia un otro instrumento, puede llegarle a divertir, y después, ¢ para qué le sirve?

Par mi seria como el principal consejo, siempre estarse cuestionando y preguntandose cual va a ser el camino
que va a tomar esto que estoy aprendiendo en mi vida profesional.

¢Cuales son las dificultades que enfrentan sus alumnos a la hora de iniciar su proceso de entrenamiento
auditivo y como las resuelve?

La dificultades varian mucho segun la escuela en la que trabajas, el perfil de ingreso, inclusive por estados, hay
diversos problemas, es interesante. No creo que se pueda decir que hay un sélo problema que tienen todos.
Pues cada tipo de escuela va generando un perfil de alumnos y ése perfil lleva consigo sus fortalezas y
debilidades.

Te puedo decir con base a mi experiencia en la escuela Ollin Yoliztli, que tiene un perfil de muisicos-intérpretes,
(no hay carrera de educacién musical, de composicion...). Se pide un perfil de ingreso ya con conocimientos.
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En el examen que tienen que hacer se les pide que lean a primera vista, se les da material de estudio para que
preparen, lecturas entonadas...

Como el perfil que solicitan es para instrumentistas, no hay alumno que entre sin saber tocar algo de su
instrumento. Todos los que se plantean entrar a esta escuela ya tienen experiencia tocando. Vienen de
orquestas juveniles, entre otras. El nivel de los alumnos que ingresan es bastante alto, aunque no sepan mucho
de solfeo, no hayan practicado mucho méas que para su examen de admision. Asi que el problema para la
mayor parte de estos chicos es la teoria.

Histéricamente en esta escuela, la teoria musical no les entra. Es muy dificil la clase de teoria. Un problema a
atacar, por tanto, es la construccién construcciéon de la teoria en sus mentes. No hay ningin estudiante
desafinado, no tienen problemas para entonar lo que se les indique, ésos problemas no los tenemos, en esta
escuela, pero éstos serian parte de la realidad de muchas otras escuelas donde el procedo de admision sea
muy laxo. Entonces reciben personas con muy pocas habilidades musicales iniciales para la materia, ¢no?
Entonces, hay que dedicarle mucho tiempo mas a la afinacion.

Si me preguntas qué problemas en el pais hay respecto a esto, yo diria que el problema principal es la afinacion,
porqgue los procesos de admisién son muy abiertos hay mucha flexibilidad en los procesos de admisién en las
escuela, por diversas politica. Porque, requieren completar cierto nimero de alumnos para abrir la carrera;
porqgue las politicas de la universidad es un politica demagdgica, etc.

Entonces, pues basicamente yo veo que los filtros son muy malos y los chicos llegan con muchos problemas
muy basicos que como te decia, el principal podria ser la afinacién.

1RA



