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Prólogo 

 

Cuatro excelentes textos reúne este libro. Cuatro disertaciones en torno a aspectos que han 

devenido tópicos trascendentales, intrínsecamente relacionados, cuando de educación 

musical se habla: talento, ejecución en público, investigación y música en la formación de 

niños con capacidades diferentes.  

 

Cuántas veces hemos sido partícipe de la subvaloración de un aspirante a concertista 

cuando se afirma que “no tiene talento” o de manera opuesta, atribuir el éxito en la carrera 

de algún alumno, en altísimo porcentaje, a la posesión de este “don”. Esta práctica es 

recurrente como nos manifiesta el Dr. Saúl Rodríguez en su trabajo El mito del talento: (…) 

frecuentemente hacen referencia a “el talento” como una propiedad exclusiva de algunos. 

Resulta un tema bastante polémico actualmente, más, cuando advertimos el desarrollo de 

carreras musicales brillantes en personas que originalmente, pudiéramos pensar, no fueron 

favorecidos por el talento. Como acota el Dr. Rodríguez, Es claro que nadie nace sabiendo 

cómo tocar un instrumento musical, por el contrario, se trata de un proceso de aprendizaje 

igual que cualquier otro, basado en la experiencia, práctica y corrección de errores. A 

través del ejercicio de la docencia y de la ineludible actualización que supone en nosotros, 

me atrevo a hablar acerca de cierta predisposición hacia la práctica de un instrumento antes 

que atribuir al talento, el desarrollo o no del educando.  

 

Tocar en público, profesionalmente y controlado, no es obra de la intuición, nos 

explica el Dr. Eduardo Carpinteyro en Tocar en público: una habilidad que se enseña, se 

aprende y se desarrolla. Ciertamente un texto que debe ser lectura obligada para todos los 

estudiantes y, por qué no, “profesionales” que se encuentran inmersos en el maravilloso 

mundo de la interpretación musical a nivel concertista. Tocar en público tampoco se debe 

vincular al talento en tanto discriminar una brillante ejecución de una mediocre y cito al Dr. 

Carpinteyro: Tocar con facilidad enfrente de una audiencia es algo que para la mayoría de 

los músicos no sucede naturalmente y es difícil de aprender intuitivamente. En algunos 
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casos, los años de práctica crean estrategias para controlar el miedo escénico pero en 

otros casos, nunca llega a obtenerse este control. 

La preparación para un recital ha sido y es, un tema inevitable en la formación de 

los futuros concertistas, muchas veces mal asimilado por profesores que ingenuamente 

pretenden obtener resultados idóneos en los estudiantes, o en ellos mismos, a través 

únicamente de la práctica tenaz con el instrumento. El Dr. Carpinteyro nos proporciona 

información valiosa en pro de revalorar esta creencia que coloca al entrenamiento 

exhaustivo como el único camino para lograr total control escénico. Debemos contemplar 

el estudio de nuestro instrumento y la consecuente preparación para el concierto de manera 

holística en donde mente, cuerpo e instrumento se retroalimenten eficazmente. 

Otro recurso definitorio en las aspiraciones académicas de cualquier estudiante y 

profesional es, sin dudas, su capacidad para investigar y, en consecuencia, aplicar los 

conocimientos obtenidos. El Mtro. Emilio Casco Centeno nos aporta a través de La 

investigación en la educación musical motivos para reflexionar puntualmente acerca de la 

influencia del adecuado ejercicio de la investigación en nuestra evolución como pedagogos. 

La importancia de la investigación, radica, como señala el Mtro. Casco (…)  no sólo para 

los educadores musicales, sino en realidad en el quehacer cotidiano del músico; es decir, 

en las clases, en conferencias, en ponencias, en talleres, incluso en charlas informales. La 

educación y la investigación musical se inserta en todos los ámbitos de nuestro trabajo 

diario.  

El cuarto escrito incluido en este libro refiere un tema bastante interesante que, 

particular opinión, no se ha valorado en su justa dimensión. La Mtra. Karla Figueroa 

Guzmán nos explica en La educación musical en niños con discapacidad intelectual, por 

qué se debe contemplar la música como medio sensibilizador y desarrollador de aptitudes 

sicomotrices erróneamente desdeñadas en niños que presentan alguna discapacidad 

intelectual. Según Figueroa Cuando se habla de mejorar o potenciar ciertas habilidades, 

regularmente se dirige la atención a niños “intelectualmente sanos”, sin embargo los 

beneficios de la música no son extendidos hacia un sector donde pudiese resultar de mayor 

utilidad: los niños o personas con alguna discapacidad sea intelectual o física. 



P á g i n a  | 5 
 

 

Algunos de los nombres que conforman la columna vertebral de la literatura en 

educación musical como Jacques Dalcroze, Zoltán Kodály, Carl Orff, y  Edgar Willems, 

subrayan la importancia de la educación musical desde temprana edad y para todos. En este 

texto el lector encontrará datos técnicos y estadísticas de invaluable trascendencia en aras 

de comprender por qué el niño con discapacidad intelectual precisa tener acceso a una 

educación musical oportuna. Al respecto se expresa la Mtra. Figueroa, Todos los seres 

humanos tenemos derecho a disfrutar un buen futuro y una mejor calidad de vida,  y  los 

niños con discapacidad intelectual merecen también una vida con autosuficiencia, 

independencia, respeto y amor, a través de la música podemos contribuir a lograr 

pequeños saltos que para éstos niños son grandes logros hacia un futuro mejor. 

 Los catedráticos que respaldan el libro pertenecen a la escuela de artes de nuestra 

benemérita universidad hecho que apuntala la relevancia de esta publicación ya que expone 

un punto importante de la vida académica en la BUAP relacionado con la actualización 

docente. Sin temor a errar puedo afirmar que el caudal de información contenido aquí, 

puede convertirse en referencia para futuras investigaciones y prácticas pedagógicas en pro 

de la excelencia académica. 

 

 

 

Manuel Espinás 
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EL MITO DEL TALENTO, UNA VISIÓN CONTEMPORÁNEA SOBRE EL TALENTO 
Y LAS HABILIDADESA EN LA EJECUCIÓN INSTRUMENTAL. 

 
Saúl Rodríguez Luna1 

Este artículo explora el significado del talento como fuente de las habilidades para la 

ejecución instrumental de alto nivel en música. Revisa los orígenes del término con relación 

a otras actividades de especialización, destreza y habilidad en el campo de las actividades 

físicas.  

Haciendo uso de múltiples ejemplos trata de delimitar cómo se consigue la 

construcción del atleta-artista de alto rendimiento en diversas actividades y como cada 

actividad tiene sus propios sistemas de construcción y práctica para lograr los resultados 

que constituyen el mejor desempeño posible. 

También explora los mitos alrededor del artista talentoso y su posible contraparte 

(los que carecen de talento) a través de la revisión de varias obras como: “Studying with a 

Musical Maestro: A Case Study of Commonsense Teaching in Artistic Training” (1996),  

“Survival of the Fittest or the Most Talented” (2000) y “The Talent Code” (2009). 

Asimismo, eslabona la visión social que del talentoso existe y replantea las nuevas visiones 

que del talento han surgido en la contemporaneidad.   

 

El Talento 

 En primer lugar este documento explorará el concepto y las circunstancias alrededor 

del talento y el sujeto talentoso, principalmente en el campo de la música instrumental, sin 

embargo muchos ejemplos en las investigaciones sobre el tema colocan a otras actividades 

de destreza física en el mismo rango y por lo tanto son susceptibles de análisis y 

comparación.  

 En segundo lugar la definición misma del artista y su papel en las sociedades es una 

construcción de cada época específica, es decir, la visión contemporánea del talento y el 
                                                      
1 Nota sobre el autor: Dr. Saul Rodríguez Luna. Colegio de Música, Escuela de Artes BUAP. 
Correspondencia concerniente a este artículo debe ser dirigida a: Dr. Saul Rodríguez Luna. Colegio de 
Música, BUAP. Contacto: saulrl73@yahoo.com 
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sujeto talentoso como son entendidos en la actualidad no reflejan la visión de los individuos 

en otras sociedades y épocas. 

 En tercer lugar, las imágenes del sujeto talentoso han sido objeto de análisis y 

estudio en épocas recientes, siendo que los resultados de estas investigaciones parecen 

dictaminar versiones muy diferentes de los conceptos que del  talento han existido en los 

últimos 150 años en la historia de la música occidental. 

 Un tema recurrente en las escuelas donde se forman los artistas en música, teatro, 

danza, así como en los campos de las actividades deportivas como el tenis, el futbol soccer 

es la especial facilidad de unos pocos. Estas habilidades aparecen en las conversaciones de 

los que pertenecen a estas áreas y frecuentemente hacen referencia a “el talento” como una 

propiedad exclusiva de algunos. 

 Estas son algunas de las frases que se pueden escuchar en las salas y pasillos de 

múltiples instituciones educativas: “Este joven sí que es talentoso”, “Está claro que no tiene 

talento suficiente para realizar esta actividad”, “Nació dotado de un gran talento y solo hay 

que empujarlo en la dirección correcta”. Pero, ¿qué se esconde detrás de estas ideas y 

estereotipos de lo que es el talento? Una posible respuesta es el arraigado concepto de que 

el talento es una propiedad y una capacidad innata y exclusiva que solo algunos poseen o 

un poder superior al del común de los mortales que permite lograr hazañas casi imposibles. 

Así, algunas de las ideas que permean a las sociedades contemporáneas son que: “el artista 

nace y no se hace”, “el talento es un don divino” o “eso es imposible para los demás”. 

 Estas perspectivas del sujeto talentoso tienen sus orígenes en otras épocas. 

Giorgio Vasari en el año 1550  se encargó de publicar el primer compendio de biografías 

sobre los artistas de su época, (principalmente pintores y escultores), haciendo uso de muy 

poca información escribió las biografías de grandes hombres cuyos orígenes parecían no 

tener nada que ver con los artistas talentosos en que se convirtieron. 

 Así, Vasari (1550) sienta los precedentes para la construcción mítica del artista y su 

talento divino. Por supuesto investigadores contemporáneos han trabajado en la búsqueda y 

revaloración de estas historias que con gran frecuencia resultan ser apócrifas o tener un 

trasfondo completamente diferente.  
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 La mitificación del artista con talento ha ido construyéndose desde entonces y no es 

casual que la idea del artista virtuoso o de gran talento siga siendo actualmente una de las 

ideas que permean la visión de las sociedades actuales en muchos lugares del mundo. 

 Basta revisar páginas de videos en internet para identificar que el público en general 

asocia el genio musical con una muy corta edad, construyendo este mito de características 

supra humanas. 

             Persson (1996) refiriéndose a los músicos talentosos lo expresa así: 

              The Romantic notion of the musician as a prophet, gifted by God with 

                        special abilities that set him or her apart from most others, also 

                        endures in postmodern times. (p. 24)  La idea romántica del artista 

                        como profeta, dotado por Dios con habilidades únicas y especiales 

                        que lo separan del resto de los mortales todavía continúa 

                        en la posmodernidad… 

 Desde el siglo XIX el aprendizaje instrumental ha seguido una clara demarcación, 

sin embargo, no era claro lo que separaba a algunos pocos del resto de los instrumentistas 

en cada período histórico. El mito del virtuoso comienza justamente en el siglo XIX con la 

aparición de uno de los personajes que más reforzara el carácter sobrenatural y único del 

talento, Niccoló Paganini, violinista central en el Romanticismo musical europeo, cuyas 

habilidades instrumentales deslumbraron al mundo. Paganini empujó los límites de las 

capacidades técnicas y sonoras de su instrumento, creando una “nueva” forma de ejecutar. 

El mismo se encargó de difundir el mito de un posible pacto demoniaco para justificar sus 

habilidades instrumentales. 

  Un excelente y ambicioso empresario, Paganini jamás explicó a profundidad como 

es que lograba tocar como lo hacía, dejando tras de sí solo rumores de poderes únicos y 

pactos satánicos.  

El talento adquiere con él, una fama aún más específica, donde solo los elegidos 

pueden aspirar a convertirse en virtuosos. Perpetuando la relación profunda de la gran 

destreza y habilidad musical con un talento especial y único, ajeno al humano promedio. 

En ese momento histórico a principios y mediados del siglo XIX Paganini era único 

y su música era intocable, sin embargo, en la actualidad esa misma música forma parte de 

los programas de estudio en cualquier Conservatorio o Universidad seria en el mundo. 



P á g i n a  | 9 
 

 

 ¿Sera acaso que el mito de Paganini podría tener nuevas posibilidades de recreación 

constante? 

 Lo que ha sucedido en realidad es que las técnicas desarrolladas por Paganini y 

otros grandes artistas del pasado han pasado a formar parte de la técnica aprendida y 

utilizada por maestro y alumnos en todo el mundo, develando los supuestos misterios e 

imposibilidades técnicas que supuestamente eran accesibles solo a unos pocos elegidos. El 

desarrollo técnico del instrumento ha ido expandiendo sus límites constantemente. 

 Durante el siglo XIX y específicamente cuando Niccoló Paganini alcanzó su gran 

éxito como concertista internacional. Las salas y auditorios en los que se presentaba solían 

abarrotarse ya que muchos querían apreciar la magnitud de sus habilidades, comentarios de 

la época hablan de tales portentos como “nunca antes vistos” (por supuesto también 

aparecieron comentarios negativos atacando  sus afanes económicos y su falta de lirismo 

entre otras cosas).  

 Lo “nunca antes visto” se estaba confundiendo con lo imposible, y las habilidades 

producto del trabajo, la inventiva y el ingenio se presentaban como maravillas de un ser 

especial  e incluso de pactos con el demonio. Hoy en día, su música es inteligible, sigue 

claras reglas y exige una técnica y trabajo por parte del ejecutante de muchas años y horas 

de práctica..  

Investigadores han encontrado nuevas explicaciones a estos talentos divinos, y su 

acercamiento es mucho más objetivo y realista, basado en la experimentación y la búsqueda 

científica. 

Un primer elemento de análisis en esta búsqueda está relacionado con los 

procedimientos de aprendizaje instrumental con los cuales la mayoría de músicos en el 

campo académico necesitan confrontar. 

Es claro que nadie nace sabiendo como tocar un instrumento musical, por el 

contrario, se trata de un proceso de aprendizaje igual que cualquier otro, basado en la 

experiencia, práctica y corrección de errores. Si bien el aprendizaje instrumental tiene 

características propias de acuerdo a cada instrumento también es cierto que según Young, 

Burwell y Pickup (2003) varios autores concuerdan en que es un hecho reconocido que la 

enseñanza instrumental uno a uno ha seguido la estructura del aprendizaje de las 
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actividades manuales del siglo XIX. Se trata de un modelo que prevaleció después de 1850, 

coincidiendo con la diseminación en masa de la instrucción instrumental (p.152) 

Para que un instrumentista alcance un nivel de profesional en su respectiva rama 

artística es necesaria una gran cantidad de horas y años de trabajo. Pero este trabajo, por 

supuesto, tiene que estar dirigido correctamente y poseer una gran eficiencia en la búsqueda 

de resultados.  

 Estos resultados que son percibidos por los demás como el producto de una 

capacidad innata y única, (lo que  tendemos a denominar como talento) son de acuerdo con 

Coyle (2009)   el resultado de la participación de una sustancia llamada mielina  en la 

creación de habilidades físicas muy específicas. 

Siendo que cada habilidad humana es creada por cadenas de fibras nerviosas que 

llevan impulsos eléctricos,  señales transmitida en un circuito orgánico y nervioso. 

La mielina funciona envolviendo fibras neuronales y nerviosas, esta actividad del 

organismo vivo es considera por varios científicos como la base para crear habilidades. Así, 

no importa si se trata de un estudiante de guitarra clásica o de un jugador de tenis, la 

mielina se encarga de crear habilidades de acuerdo a la frecuencia y eficiencia de los 

impulsos eléctricos transformados en acción física en los músculos que desarrolle el 

individuo.  

La mielina, de acuerdo al diccionario de la lengua española (2007), es la proteína 

grasa que forma la vaina de protección de las neuronas; una definición más completa dice 

que se encuentra en el sistema nervioso de los vertebrados, formando una capa gruesa 

alrededor de los axones neuronales que permite la transmisión de los impulsos nerviosos 

entre distintas partes del cuerpo gracias a su efecto aislante (2014 Creative Commons).  

Coyle (2009) señala que la mielina se encarga de envolver y proteger estas fibras 

nerviosas haciendo que la señal sea más fuerte y más rápida, previniendo que los impulsos 

eléctricos se desvíen en otras direcciones. Cuando accionamos estos mecanismos nerviosos 

y musculares en la forma correcta bateando una pelota o tocando una nota en el piano la 

mielina responde creando nuevas capas que envuelven la fibra creando mayor exactitud y 

habilidad en nuestros movimientos. 

Cuando nacemos aún no hay ninguna habilidad especifica que estemos destinados a 

realizar, en términos evolutivos sería un gran desgaste de energía que naciéramos como 
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expertos violinistas o nadadores listos para la acción, sin embargo, el cerebro está listo para 

crear habilidades en cualquier campo de actividad física, si las señales son enviadas con 

gran frecuencia y siempre tratando de perfeccionarse.  

Esta es una de las grandes diferencias en la perspectiva y posibilidades de los 

estudiantes en cualquier área de destreza técnica y artística. La posibilidad está latente en 

cualquier individuo y no solamente en algunos sujetos bendecidos con habilidades 

indiscernibles por los demás. 

Detrás de la posibilidad está el cambio de un paradigma absolutista y estereotipado 

sobre el talento. Ahora es solamente la obligación de los educadores y profesionales en 

estos diversos campos el expandir el conocimiento y profundizar en la experimentación de 

la siempre presente posibilidad del talento en cualquier individuo, por supuesto, 

cumpliendo con las condiciones mínimas necesarias de trabajo y análisis (ver anexo1). 

Coyle (2009) se ha encargado de proponer un camino para el aprovechamiento del 

talento desde una perspectiva mucho más objetiva, su visión está basada en datos empíricos 

y, gracias a su proceso de investigación sobre el talento, puede develarse un mundo de 

menos ficción y mito en torno a las destrezas artísticas. Es solamente un punto de partida y 

compete a los investigadores que creemos en la objetividad y la posibilidad del ser humano 

reconstruir un mundo artístico basado en tradiciones y estereotipos. 

La educación del talento no debe ser exclusiva de algunos privilegiados, al 

contrario, debería ser fuente de inspiración para todo maestro y ser construida alrededor de 

una pedagogía moderna y abierta a la investigación, que aporte elementos y evidencias del 

cómo y el porqué de las habilidades humanas y no que este sumida en un oscurantismo 

reforzado por maestros tradicionalistas y excluyentes. 
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Discusión y Conclusiones 

Finalmente, aparece gracias a los investigadores una clara contraposición a la idea de que 

los logros antes atribuidos a capacidades especiales, únicas u obsequiadas por algún dios 

generoso, son en realidad producto único del trabajo, práctica y entrega hacia una actividad 

específica durante largos periodos en tiempo de estudio y en tiempo real en años, donde los 

que participan se someten a cierto tipo de trabajo, práctica y estudio muy específico. 

¿Por qué algunos logran los máximos resultados y otros no? La respuesta parece 

muy simple y es respaldada por los científicos e investigadores en este campo donde 

neurociencias, habilidades y destrezas manuales y físicas convergen. Porque la forma en 

que se realiza el aprendizaje y la mejora de las habilidades no necesariamente es eficiente, 

eficaz y correcta. Tienen que reunirse ciertas condiciones específicas, que Coyle (2009) 

señala para que estos resultados sean óptimos. (El autor habla sobre la práctica profunda, el 

entrenador correcto y la ignición como elementos básicos para este resultado, Anexo 1) 

Así, si las condiciones se dan, incluyendo que el sujeto se acerque a la actividad en 

su momento adecuado (generalmente bastante jóvenes) los resultados tienden a ser óptimos 

en la producción de artistas y atletas muy talentosos, o mejor dicho, que han alcanzado una 

gran destreza en sus habilidades técnicas y artísticas. 

  Por supuesto estas investigaciones son muy recientes y aún queda mucho por 

descubrir sobre el talento y la construcción de artistas de alto nivel en cualquier lugar y 

espacio en el planeta. 
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TOCAR EN PÚBLICO: 
UNA HABILIDAD QUE SE ENSEÑA, SE APRENDE Y SE DESARROLLA 

Eduardo Carpinteyro Lara2 

Cuando se aborda el tema de tocar en público, es común tener más preguntas que respuestas 

sobre el tipo de preparación que garantice un buen resultado. Entre los estudiantes de 

música es común escuchar que después de dedicar muchas horas de estudio en su 

instrumento para perfeccionar una pieza determinada, el resultado en el escenario no sea 

completamente positivo o por lo menos satisfactorio. Las malas experiencias en los 

recitales se atribuyen a factores como el nerviosismo y los sentimientos de inseguridad que 

provocan una pérdida del control de la obra en cuestión. Estas situaciones parecen 

confirmar la creencia de que la música aprendida tiene un mejor nivel de ejecución en el 

cuarto de estudio y un menor nivel cuando se “toca bajo presión,” pero además los 

resultados de esta situación pueden ser determinantes para decidir el futuro de los 

estudiantes. Algunos optan por evitar tocar en público y asimismo evitar sentirse 

avergonzados y defraudados, otros llegan a tener un cierto control aun cuando el proceso 

para mejorar la interpretación continua siendo un misterio, y finalmente  algunos pocos 

alcanzan el objetivo de sentirse cómodos en el escenario. 

En términos reales, tocar en un cuarto de estudio y tocar en el escenario para un 

público son dos situaciones totalmente diferentes.  Tocar con facilidad enfrente de una 

audiencia es algo que para la mayoría de los músicos no sucede naturalmente y es difícil de 

aprender intuitivamente. En algunos casos, los años de práctica crean estrategias para 

controlar el miedo escénico pero en otros casos, nunca llega a obtenerse este control.  Sin 

embargo, el poder dar una interpretación convincente en el escenario es una habilidad que 

puede enseñarse, aprenderse y desarrollarse. 

Un primer paso en el estudio de esta habilidad es definir el problema para proponer 

soluciones. La interpretación de una obra frente a un público es difícil pero algunos 

escritores piensan que no es en si la audiencia la causante del pánico escénico. Para Gerald 

Klickstein (2009), profesor de guitarra en la University of North Carolina School of the 

                                                      
2 BENEMERITA UNIVERSIDAD AUTONOMA DE PUEBLA, Doctor en Artes Musicales, Profesor de Violonchelo y 
Orquesta Sinfónica, ecarpinteyro@yahoo.com 
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Arts, el problema no radica en las personas que escuchan un recital sino en la percepción de 

los riesgos implícitos al interpretar en un instrumento o en el canto (p. 154). Dicho en otras 

palabras, si la interpretación ofrecida es parte de una audición para obtener un trabajo en 

una orquesta o en una compañía de ópera, para obtener un contrato de grabación o un 

contrato como solista, o como parte de un concurso prestigioso, el nivel de ansiedad y 

nerviosismo se verán incrementados. Por lo tanto, el nivel de preocupación y ansiedad de 

una interpretación está relacionada con los riesgos que conlleva dicha presentación sea o no 

sea pública. 

El proceso que lleva a una presentación pública exitosa es bastante complejo. Los 

métodos de estudio son importantes en el éxito de un recital o audición pero no son los 

únicos factores determinantes de su éxito. Uno de los primeros elementos a tratar es el 

comportamiento del ser humano ante una situación percibida como peligrosa. Todo ser 

humano tiende a reaccionar con diferentes sensaciones cuando se encuentra en una 

situación de riesgo como la que puede presentar un concierto. La capacidad de reacción y el 

comportamiento individual dependerá de elementos como la autoestima y el nivel de 

confianza personal, la eficiencia en el estudio, el carácter individual, etc. 

Una de las primeras descripciones acerca del comportamiento humano cuando 

desarrolla una actividad en público la dio el entrenador Tim Gallwey en su libro The Inner 

Game of Tennis. Gallwey (2008) identificó la mente consciente como Persona-1 y la 

subconsciente como Persona-2, donde la Persona-1 es la que habla, la que analiza y la que 

critica mientras que la Persona-2 es la que ejecuta todo tipo de movimientos por medio de 

la memoria (p. 9). De acuerdo con esta propuesta, la Persona-1 permitirá que la Persona-2 

se encargue de ejecutar acciones mientras no sea importante el resultado final, pero en 

cuanto una acción adquiere importancia, la Persona-1 intentara  controlar la acción para 

hacerla efectiva. El resultado se manifiesta en una mayor preocupación y muy 

probablemente en un pobre desempeño.   

La confianza de una persona como músico y como intérprete tiene que ver con 

procesos mentales internos que pueden ser formados por decisión individual. El Dr. Bill 

Moore (2010) reconoce tres elementos que contribuyen a la generación de confianza: la 

libertad para escoger pensamientos y acciones, la habilidad de ser consciente de 
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pensamientos, sentimientos y comportamientos, y la habilidad de imaginar más allá de lo 

que existe en la realidad presente (p. 78). Los tres procesos determinan el comportamiento 

final de un intérprete durante su ejecución. 

Hablar de libertad es hablar de tener múltiples opciones y el poder decidir entre 

ellas. En el caso de un intérprete, implica la firme creencia de poder decidir cómo 

reaccionar ante situaciones inesperadas, positivas o negativas. Todo lo que sucede antes, 

durante y después de un concierto puede ser planeado, ensayado y ejecutado. Sin embargo, 

frecuentemente no una planeación de la experiencia en su totalidad y por lo mismo 

cualquier situación no prevista tiende a desbalancear el resultado final.  

La consciencia puede ser definida como la habilidad de salirse de uno mismo para 

examinar creencias, acciones o experiencias (Moore, 2010, p. 79). Esto llevado al contexto 

de la una presentación pública implica el conocimiento de las tendencias emocionales y 

mentales y su efecto en la interpretación. Las tendencias más comunes incluyen: falta de 

control muscular, pensamientos negativos, fallas en la memoria, sudor en las manos, 

problemas de respiración, tensión muscular y malestar corporal general. El conocimiento de 

estas tendencias en un intérprete es el primer paso su desarrollo pero es la libertad la que va 

a permitir cambiarlas.   

La imaginación puede ser un ingrediente fundamental en el éxito de un concierto. 

Dr. Moore habla de cómo la imaginación puede crear sensaciones, imágenes y 

pensamientos que se encuentran fuera de la realidad y como el cerebro tiende a no 

distinguir entre una imagen fuerte y un evento real (p. 79), es posible usar la imaginación 

para visualizar el éxito de una presentación.   

Elementos de la Confianza (Dr. Bill Moore) 
 

Liberad de pensamiento y acción Decidir cómo reaccionar 
Consciencia de pensamientos, 

sentimientos y comportamientos 
Tendencias emocionales y mentales, y su 

efecto en la interpretación 
Imaginación Posibilidad de visualizar  
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Atendiendo a los procesos mentales internos, existen diversas técnicas para crear un 

pensamiento positivo. Dr. Moore propone varios pensamientos para crear sensaciones 

internas positivas y que propicien el aprendizaje o una reacción practica tanto en el periodo 

de estudio como en el concierto público. El primer pensamiento funciona como directriz 

antes de empezar un recital: “Lo que ya tengo es suficientemente bueno, no necesito hacer 

algo especial” (p. 89). Debido a que los pensamientos negativos y la preocupación excesiva 

son muy frecuentes, una sentencia como la anterior cumple la función de crear confianza 

con la preparación ya hecha.  

Una segundo pensamiento es “aceptar y ajustarse.” La palabra aceptar no significa 

juzgar la situación como buena o como mala sino simplemente observarla como lo que es 

(p. 90). Desde un punto de vista realmente objetivo, el cometer un error y sentirse frustrado 

no aporta nada al proceso de aprendizaje, pero el aceptar el error como parte del proceso, 

analizar porque se dio y encontrar una solución puede resolver el problema. Esto implica un 

cambio de actitud frente a las dificultades que conlleva el desarrollo y preparación de un 

recital.  

El último pensamiento propuesto por Dr. Moore es muy concreto: “Detente, 

clarifica y cambia” (p.90). Durante el periodo de estudio de una obra es común encontrar 

una complicación y empezar a tener pensamientos negativos. La idea de la sentencia es 

literal, detenerse el estudio de la obra en cuestión, clarificar la mente de pensamientos 

negativos como puede ser el regano interno y cambiar estos mismos por pensamientos 

positivos o imágenes positivas. Como resultado de este método la mente se ocupa de 

disminuir la tensión tanto corporal como psicológica, la concentración aumenta y se 

incrementan las posibilidades de que el pasaje en cuestión sea resuelto.    

Ya examinados los problemas que conllevan los procesos mentales internos de un 

músico, se puede considerar ahora la metodología de estudio para preparar un recital o una 

obra individual.  

Al hablar de la interpretación en público, existen dos mitos persistentes entre los 

músicos, los maestros y los estudiantes de música: “El no poder enfrentar un público con 

facilidad es síntoma de que no se ha estudiado lo suficiente y el tocar en público con 
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facilidad es un talento natural, es decir es algo que se tiene o no se tiene,” (Fleitas-Jain, 

2010). La literatura más recientemente escrita acerca de este tema nos demuestra que el 

estudiar lo “suficiente” no es garantía de una buena interpretación pública y que esta es una 

habilidad que puede aprenderse. 

El primer mito mencionado sobre la falta de estudio para justificar una mala 

experiencia en un recital tiene un problema de enfoque. No es la cantidad de estudio la que 

determina el éxito de un buen recital sino el objetivo que se le da a ese estudio. Existen en 

general dos formas para estudiar una pieza de música, ya sea una sonata, una pieza corta o 

un gran concierto: el estudio en bloque y el estudio variable (Moore, 2010). En el primer 

método se estudia para mejorar tanto técnica como interpretativamente y en el segundo el 

objetivo es llegar a la ejecución pública de una obra.  

 

Métodos de Estudio Características Básicas 

Estudio en Bloque Repetición de uno o varios movimientos. 

Autoanálisis y Autocritica 

Estudio Variable Repetición con cambios en el patrón de 

movimientos. 

Desarrollo de la fluidez y la continuidad 

 

Cuando se estudia para mejorar, mucho del tiempo está dedicado al auto análisis y a 

la autocrítica con el objetivo de corregir todo tipo de errores. Es en este método cuando se 

puede dar la repetición continua para controlar un movimiento o una serie de movimientos 

y se da una búsqueda continua para perfeccionar un pasaje. Se toca un pasaje y si se 

encuentran problemas durante la ejecución del mismo, se procede a detenerse para repetir la 

parte en cuestión y resolver el problema.  
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Por otro lado, en el segundo método, estudiar para ejecutar una obra, el objetivo 

final es sentirse cómodo con la rutina de concierto y “variar los patrones de una repetición a 

otra” (Moore, 2010, p. 69).  A diferencia del método anterior, este propone el poder 

mantener los pensamientos en dirección continua y evitar hacer correcciones. Como el 

objetivo de este método es desarrollar la fluidez para tocar la obra de principio a fin, en este 

método se entrena la concentración para tener continuidad y poder reaccionar sin detenerse.  

En el proceso de preparación para una presentación en público, los dos métodos de 

estudio ocupan un lugar específico. Cuando se empieza a preparar una pieza, el estudiar 

para mejorar ocupara por lo menos el 80% del tiempo de estudio y el estudiar para ejecutar 

no pasara del 20%. Conforme se van desarrollando el ritmo, la afinación, la interpretación, 

el control muscular y la facilidad para tocar la obra en cuestión, el porcentaje de estudio de 

ambos métodos se ira invirtiendo. De manera que gradualmente se empleara menos tiempo 

estudiando para mejorar y más tiempo estudiando para ejecutar.   

La transición entre los métodos de estudio, el pasar del estudio para mejorar al 

estudio para ejecutar, implica por lo menos dos cambios en el comportamiento mental del 

músico. En primer lugar se deben dejar de lado las tendencias de control consciente usadas 

en la fase de preparación y permitir que los procesos automáticos desarrollados durante el 

estudio puedan proceder sin interferencia (Moore, 2010, p. 51). De igual importancia es la 

capacidad para tener una mente clara y enfocada en el acto presente, al hacerlo se procesan 

grandes cantidades de información automáticamente sin tener que “pensar” acerca de lo que 

se está haciendo (Moore, 2010, p. 53). 

Cuando hablamos de la preparación para una interpretación publica como un recital, 

existe la tendencia a pensar solamente en términos de poder tocar una obra con facilidad 

técnica y musical. Si bien este tipo de preparación es absolutamente necesaria, la idea 

muestra una visión parcial de todo lo que implica una completa preparación para una 

presentación pública. Una forma integral de entrenar la habilidad de interpretar debe 

considerar varias facetas temporales: El periodo de estudio de la música, la rutina anterior 

al recital, el comportamiento durante el recital y la rutina posterior al recital.  
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La primera faceta, el lapso de tiempo de aprendizaje de la música, debe incluir no 

solo el aprender  la obra u obras a interpretar sino también la preparación que implica 

reducir la ansiedad y controlar el nerviosismo. Una forma de hacer esto es la visualización, 

la capacidad de poder repasar mentalmente la obra como si se estuviera ejecutando. Pero 

además es importante con la visualización tratar de recrear las emociones y sentimientos 

que se generan durante la interpretación. De esta forma se puede conocer cuáles son las 

tendencias resultantes para poder anticiparnos a ellas y reaccionar favorablemente. 

El Entrenamiento de la Interpretación en Público 

Estudio de la Música 1.Estudio Técnico y Musical 

2.Visualisación de la Presentación 

Rutina Anterior al Recital 1.Preparacion Personal 

2.Preparacion Logística y del Equipo 

Comportamiento en el Recital 1.Normas de etiqueta en un recital 

2.Cuidado del lenguaje corporal 

 

Rutina Posterior al Recital 

1.Interaccion y enfriamiento 

2.Evaluación 

3.Continuación 

 

Entre los artistas profesionales, la segunda faceta, la rutina anterior al recital, tiene 

un papel fundamental. Existen rutinas muy elaboradas que pueden incluir un periodo de 

estudio, una comida elaborada o simple, una siesta, ejercicios de respiración, un ensayo 

acústico, prueba de luces, un periodo de calentamiento, etc.  En su libro “The Musician’s 

Way” Klickstein (2009) divide la rutina previa al concierto en dos partes: la preparación 

personal y la preparación logística y del equipo. 
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La preparación personal incluye en términos generales y dependiendo del estilo 

individual del intérprete, un periodo de estudio relativamente corto, un descanso que 

permita llegar con energía al recital, el evitar trabajo excesivo con las manos para los 

instrumentistas o para la voz en el caso de los cantantes, y la preparación del traje o vestido. 

La segunda porción de la rutina previa hace referencia a los elementos que tomaran 

parte en el recital. Es decir, asegurarse de que la música se encuentra se encuentra en su 

lugar, revisar que los instrumentos, los arcos en el caso de los instrumentos de cuerda y las 

boquillas en el caso de los alientos se encuentran en el estuche; checar que se cuenta con 

uno o varios atriles, confirmar que se tienen los programas en caso de que el intérprete 

asumió esa responsabilidad, contar agua disponible para beber, tener a la mano un estuche 

para coser ropa en casos de emergencia y haber hecho los arreglos necesarios para el 

transporte hacia el auditorio.  

Una vez concluidos los aspectos de la rutina previa al concierto, el siguiente aspecto 

es quizá el menos cuidado entre los estudiantes de música, el comportamiento durante el 

recital. Este incluye haber hecho una buena selección de la ropa, proyectar seguridad por 

medio del lenguaje corporal, afinar y acomodarse de forma sutil,  manejar con discreción la 

música si es necesaria, saber inclinarse para agradecer al público, hablar con la audiencia si 

la situación lo demanda y en el caso de los conciertos con orquesta, seguir el 

comportamiento de etiqueta de un concierto.  

Finalmente, la rutina posterior al recital parecería carecer de importancia. Sin 

embargo, como el objetivo fundamental es mejorar en el dominio de la interpretación, cada 

recital o presentación se puede ver como un paso en un constante proceso de revisión. 

Hablando más específicamente, hay tres elementos que componen la rutina posterior a la 

interpretación: Interacción y enfriamiento, evaluación y continuación (Klickstein, 2009, 

197).  

En general, la interacción con otras personas  después del concierto es 

prácticamente una norma. Una parte de la audiencia se dirigirá al intérprete con la intención 

de felicitarlo por lo que un comportamiento de etiqueta importante es recibirla y agradecer 
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los comentarios. Siempre hay distintos sentimientos que reflejan el resultado de la 

presentación pero el periodo de evaluación es aconsejable realizarlo más tarde.   

Teniendo un estado de ánimo más estable y  una mente más objetiva, el día 

posterior a la presentación es óptimo para efectuar una evaluación de la interpretación. La 

evaluación debe contemplar tanto los logros como las deficiencias y las segundas deben ser 

examinadas en función de encontrar soluciones para conciertos futuros. 

Como ya se ha mencionado, una presentación debe ser visualizada como parte de un 

proceso de desarrollo por lo que el último paso a considerar es continuar con la siguiente 

presentación. Esto puede implicar pulir el recital considerando los resultados de la 

evaluación si es que este se va a repetir, empezar un nuevo programa que ponga en práctica 

lo aprendido o cambiar las estrategias de estudio con el fin de volver más eficiente todo el 

proceso.  

Todo lo considerado hasta este punto es una muestra de cómo desarrollar estrategias 

de preparación integral que incluyan el aprender una obra instrumental o vocal para ser 

interpretada en público. Debido a la naturaleza y a la importancia de una presentación, se 

tiene que considerar la ansiedad y el nerviosismo concomitantes, y como estos pueden 

afectar el resultado de una audición. No es posible predecir el futuro pero si es posible 

preparar cada detalle de la presentación para prevenir los posibles problemas. Con un 

entrenamiento de objetivos claros se puede mejorar en la implementación de reacciones 

positivas ante los acontecimientos inesperados de un recital. Al final este es un proceso de 

continua planeación, práctica y evaluación.  
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LA INVESTIGACIÓN EN LA EDUCACIÓN MUSICAL 

Emilio Casco Centeno3 

 

Introducción  

La investigación en la música se ha dado, al menos, desde los inicios de la historia 

occidental. Los vestigios existentes se pueden hallar de múltiples formas. Sin embargo, los 

textos teóricos medievales confirman que la reflexión, las ideas y la crítica han dado pauta 

al surgimiento de nuevas propuestas sobre la manera de crear, escuchar y recrear la música. 

A lo largo de la historia se pueden encontrar innumerables ejemplos a través de escritos, no 

sólo de músicos, compositores e intérpretes, sino de otras disciplinas que atestiguan el 

interés por desarrollar los diversos elementos de la música. En el fondo, se trata del 

desarrollo auditivo, de tener la capacidad de reconocer auditivamente elementos propios de 

la ideología de cada época, de identificar patrones sonoros que forman un todo, de dar un 

significado a un encadenamiento musical.  

El surgimiento de nuevas obras, de innovaciones sonoras y composicionales, la 

instauración de instituciones parte de la necesidad por propiciar un sentido de originalidad 

con respecto de épocas pasadas. Los compositores y los teóricos advierten en la música un 

sin fin de problemas, por lo cual proponen diversas soluciones en ambos sentidos: con 

nuevas composiciones e innovaciones de determinados elementos y estructuras; y de 

significados musicales, culturales e ideológicos que resultan del análisis de un conjunto de 

obras, compositores, periodos, y similares.  

La investigación, por consecuencia, presente de una forma u otra en diversas 

épocas, ha sido un factor determinante de los cambios históricos en el desarrollo de la 

música. En este sentido, se propicia un reconocimiento de la tradición. Esto implica que por 

medio del conocimiento del pasado, de informarse acerca de otras costumbres, de acercarse 

a nuevos enfoques e ideas, y ejercer un juicio crítico, se pueden llegar a nuevas propuestas. 

La investigación, en tal caso, crea un ambiente académico enriquecedor para los 

estudiantes, genera una sana competencia entre profesores y sus alumnos, y da una visión 

de avance e innovación a la institución.  

                                                      
3 Profesor-Investigador, Tiempo completo, Colegio de Música de la Escuela de Artes. Cuerpo Académico 
“Música” (BUAP-220). Red temática de Investigación, Creación y Difusión Musical (UdG, UAEH, BUAP) 
emilio_cc3@yahoo.com.mx  
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La investigación en el quehacer musical  

Este trabajo se centra en la importancia que tiene la investigación, no sólo para los 

educadores musicales, sino en realidad en el quehacer cotidiano del músico; es decir, en las 

clases, en conferencias, en ponencias, en talleres, incluso en charlas informales. La 

educación y la investigación musical se inserta en todos los ámbitos de nuestro trabajo 

diario. El fomento y enseñanza de la investigación a nuestros alumnos puede iniciar, tal 

como lo afirma la musicóloga Luisa Vilar, “desde el día en que un profesor describe una 

escala musical” (2005). Sin embargo, “con demasiada frecuencia, el alumno de instrumento 

aprende una fórmula que pronto se convierte en una simple automatización táctil, sin jamás 

meditar en la tonalidad como colección jerárquica de tonos que tienen funciones bastante 

específicas” (Vilar, 2005).4  

En virtud de tal cuestión, se discutirán cinco puntos que, desde diversos niveles –

sean estos según corresponda: aprendizaje, enseñanza, gestión, evaluación, actualización, 

asesoría, tutoría, dirección, entre otros– integran el argumento sobre el valor ético de la 

investigación musical, y su inserción desde los primeros pasos por el largo camino de la 

música, que con todos sus senderos y vericuetos, resulta una de las más emocionantes áreas 

de estudio. Estos cinco elementos son: 1) filosofía, estética y crítica musical, 2) uso e 

impacto de la tecnología, 3) musicología, 4) revisión curricular y del plan de estudios, 5) 

perfil del investigador.  

 

Filosofía, estética y crítica musical 

Filosofía. La relación entre filosofía y música ha tenido suma importancia a lo largo de la 

historia. Los filósofos se han “entretenido” con diversos temas que comentar, reflexionar, 

discutir y criticar. Algunos de ellos, incluso, son músicos profesionales, o bien, tienen una 

cimentada formación musical. Esta relación estrecha de la música con la filosofía ha dado 

por resultado una enorme cantidad de cuestionamientos en torno al fenómeno musical, así 

como a la actividad propia del músico, compositor, intérprete o educador. Para lograr que 

surjan preguntas, dudas, interrogantes, controversia y discusión, es importante dar cabida a 

un factor preliminar: la vivencia de la música. Para todos es cierto que el estudio de la 

                                                      
4 Las cursivas son mías.  
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música se inicia por el embelesamiento que la música produce en el ser humano, por sus 

encantos a través de diversos diseños rítmicos, melódicos y armónicos, la instrumentación, 

las texturas, y sobre todo por los sentimientos que la música despierta en cada persona y 

con ello la posibilidad de poder expresar ideas y emociones. Sin embargo, la referencia al 

término “vivencia” es en el sentido de la palabra alemana Erleibnis, que de acuerdo con 

Manuel García Morente es “lo que tenemos realmente en nuestro ser psíquico; lo que real y 

verdaderamente estamos sintiendo, teniendo, en la plenitud de la palabra tener” (1994). 

Esto quiere decir que la música se debe vivir en todos sus pormenores, detalles, observar su 

funcionamiento interno y su relación con el exterior. Pero, para ello, es muy importante –

enfatiza García Morente (1994)– tener disposición de ánimo, admiración; para llegar a ser 

filósofo de la música es necesario puerilizarse, infantilizarse, hacerse como el niño pequeño 

que de todo se asombra. En otras palabras, filosofar sobre la música consiste:  

 
Esencialmente, en percibir y sentir por dondequiera, en el mundo de la realidad sensible, 

como en el mundo de los objetos ideales, problemas, misterios; admirarse de todo, sentir lo 

profundamente arcano y misterioso de todo esto; plantarse en el universo y el propio ser 

humano con un sentimiento de estupefacción, de admiración, de curiosidad insaciable, como 

el niño que no entiende nada y para quien todo es problema (García Morente, 1994).  

 

En este sentido y en principio –como lo dice Lewis Rowell (1983)–, “lo mejor será 

que la música signifique cualquier cosa que sea comúnmente llamada música”. Como la 

filosofía, al relacionarla con la música, no dará respuestas específicas, sino las herramientas 

para reflexionar y pensar sobre nuestro objeto de estudio, es importante recurrir a dos 

disciplinas igualmente relevantes: la estética y la crítica. En el caso de la primera, la 

“experiencia estética” se logrará siempre y cuando se tenga:  

 
Un tipo especial de actitud, un estado más receptivo a una experiencia artística intensa 

caracterizada por la atención crítica. Y esta actitud sólo está presente en una pequeña 

fracción de nuestros encuentros con los objetos artísticos, ya que en nuestro camino se 

interponen intenciones, intereses y actitudes (Rowell, 1983).  
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Estética. La estética, en todo caso, como afirman David Beard y Kenneth Gloag (2005), 

ayudará a elaborar preguntas fundamentales sobre el objeto de la música, su naturaleza, su 

significado, a través de diversas posiciones y creencias que pueden ser descritas como 

estéticas.  

 

Crítica musical. La crítica, siguiendo la línea de la filosofía y la estética, podrá ayudar a 

compartir la experiencia estética. Si bien puede haber una crítica informal, propia del 

periodismo profesional y que no siempre forma parte de la musicología, se debe optar por 

una crítica formal en donde se podrá referir y hablar sobre la música de forma objetiva, 

incluso siendo el arte de los sonidos un fuerte carácter subjetivo.  

 

Uso e impacto de la tecnología  

Dentro del quehacer musical cotidiano, la responsabilidad ya sea en la enseñanza o en el 

aprendizaje es un elemento esencial. Principalmente, esto se debe a que la tecnología en el 

presente siglo, se ha convertido en un ventana abierta por la que se puede tener acceso a un 

mundo bastante amplio de información y, que no equivale a tener cada vez más 

conocimientos. El conocimiento se genera a partir de la información, a través de una serie 

de relaciones que pueden ser más o menos complejas, y que conduce a un mundo que en el 

fondo resulta sumamente complejo por la cantidad de interacciones entre diversas 

disciplinas y áreas del conocimiento. Esto quiere decir que se debe ser sumamente 

cuidadoso al elegir las herramientas críticas de escrutinio sobre la información a la que la 

tecnología permite acceder.  

Desde finales del siglo pasado el uso de la tecnología, bajo los nombres de TIC 

(tecnologías de la información y la comunicación), o Web 2.0, han acrecentado 

paulatinamente su impacto en la educación, ya sea en el proceso de la enseñanza, y 

actualmente en el aprendizaje. Recientemente, los MOOC (por sus siglas en inglés: Massive 

Open Online Courses) o cursos abiertos masivos en línea, conducen hacía un liderazgo en 

la educación, en la manera en la que se aprende y las herramientas que se pueden usar para 

enseñar. De tal forma, es necesario evaluar y reflexionar cómo la tecnología ha impactado 

la educación musical en el nivel superior. Por ejemplo, las plataformas instruccionales, el 

uso de Skype, Facebook, y otras redes sociales y herramientas de la Internet resultan 
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elementos importantes que deben considerarse y tomarse en cuenta de forma seria durante 

los próximos años. La inserción de todas estas herramientas involucra cambios en los 

procesos educativos, y sobre todo en las formas de interacción entre profesores y 

estudiantes, y de éstos con la información que se comparte y el conocimiento que se puede 

generar.  

 

Musicología 

Para este trabajo, se considera que la musicología, o alguna otra asignatura derivada de tal 

disciplina y que se pudiera llamar “reflexión crítica”, “perspectivas del aprendizaje”, 

“responsabilidad ante el estudio”, o cualquier otro nombre rimbombante, debe formar parte 

de la currícula desde los primeros años, en el caso de la Escuela de Artes de la BUAP, ya 

sea desde el Nivel Técnico o la Licenciatura en Música. Esta disciplina inquisitoria, no 

siempre está presente en la currícula o planes de estudio de las licenciaturas en música. La 

propuesta, como ya se ha señalado desde el inicio, conduce a la integración de la 

investigación como una asignatura formadora esencial. La investigación musical per se 

puede integrar un área independiente, o únicamente ser parte de algunas especialidades. Sin 

embargo, su influencia es directamente proporcional sobre la interpretación de un 

instrumento musical; por lo tanto, conocer sobre la tradición musical y, las diferentes 

propuestas teóricas que analiza un educador musical, puede generar nuevos aportes 

interpretativos. De manera que, la comprensión de diversos aspectos de la música, que 

pueden ir desde la organología, la historia de la música, hasta biografías de los 

compositores y el análisis musical, entre otros, representan un corpus integral sobre lo que 

se puede hacer con la música. En este sentido, la hipótesis es que “hacer, escuchar, explicar, 

describir, hablar sobre música, pensar musicalmente, requiere una comprensión de la 

música, su entorno y sus actores”.  

 

Revisión curricular y del plan de estudios  

Partiendo de lo anterior, en este texto se considera que un reto constante es la evaluación 

del trabajo propio, de colegas, de alumnos, de aquellos que fungen como guías, y no en un 

sentido de conocimientos, sino de producción, de generación de conocimientos, de 

productos que contribuyan a un mejor entendimiento y comprensión de la música y las 
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músicas de nuestro entorno. Al menos así se indica en el “Modelo Universitario Minerva” 

(MUM, por sus siglas), en frases tales como que “la investigación mejora la formación 

integral del estudiante en los niveles medio superior, técnico y superior, que se diferencia 

de un posgrado en el cual el objetivo es formar investigadores”, que:  

 
La enseñanza universitaria tiene que proporcionar al menos dos habilidades a los 

estudiantes, una de ellas se refiere a las bases teóricas y prácticas para el ejercicio de una 

profesión, y la otra al dominio de métodos de investigación que, a la larga, sirven para saber 

plantear problemas y resolverlos rigurosamente. Ambas son imprescindibles en cualquier 

tipo de carrera universitaria”.5  

 

Además, que “una de las evaluaciones más importantes para medir la calidad 

universitaria es la realización de la investigación y los productos que se deriven de ésta en 

todas las áreas del conocimiento”, y finalmente que “para investigar se requiere el 

desarrollo de procesos de pensamientos, de habilidades y actitudes propicias. De forma más 

específica, es importante tener las siguientes características: 1) ser especializado y 

circunscrito a una materia de estudio, 2) adquirir compromisos con lo nuevo, lo 

desconocido, lo incierto, lo cambiante, tener una actitud permanente de búsqueda, 3) 

adquirir autonomía del conocimiento general, y 4) portador de herencias culturales”. 

Esto conlleva y obliga a realizar constantemente una revisión curricular y del plan 

de estudios, así como a definir el perfil del investigador. Surge entonces la pregunta: ¿es 

suficiente la materia de Metodología de la investigación, y únicamente investigación 

pedagógica para los educadores? Es tiempo de evaluar y reconsiderar los alcances y límites 

del actual plan y programas de estudio. Se hace énfasis sobre ello, pero sólo algunos 

atienden tal solicitud. De acuerdo con el MUM y el Plan de estudios de la Licenciatura en 

Música, se debe realizar una actualización, revisión y corrección en promedio cada tres o 

cinco años. Se debe cuestionar que tanto se puede avanzar en realidad con los actuales 

programas de estancias, prácticas profesionales, servicio social, veranos de investigación, 

entre otros. El Plan de estudios enfatiza que:  

 

                                                      
5 Las cursivas son mías.  
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Los académicos implementarán estrategias para desarrollar en el estudiante las habilidades 

de investigación, en cada una de las asignaturas del PE, con el fin de mejorar las 

experiencias de aprendizaje, generando una cultura de la indagación, el descubrimiento y la 

construcción de nuevos conocimientos (esto se dice en: ejes transversales y FGU, educación 

para la investigación).  

 

¿Hasta donde tal sentencia se realiza, cuáles han sido sus alcances, qué logros se 

han tenido, y cuáles son los productos obtenidos? ¿Cuáles han sido los valores tantas veces 

citados en cada Programa de asignatura, Plan de estudios y Modelo académico? ¿A qué 

nuevos conocimientos se ha llegado? Y así, las preguntas pueden ser muchas y diversas.  

 

Perfil del investigador  

Antes de definir y considerar las características de un perfil de investigador, es pertinente 

preguntarse: ¿Cuál es la necesidad e importancia de incluir investigadores en un programa 

de licenciatura? ¿Cómo se ha hecho funcionar el binomio “profesor-investigador”? ¿Cómo 

se integra a un estudiante a la investigación? Las respuestas pueden ser obvias y simples. 

Sin embargo, en el fondo el panorama se vislumbra más complejo, sobre todo si se toma en 

cuenta que responde a un sistema al cual se debe responder y entregar resultados. Este 

sistema se ha convertido en la herramienta que establece los parámetros de medición, que 

en la medida en que los resultados se apegan a los lineamientos establecidos hay un mayor 

reconocimiento. Un investigador claramente puede responder a este tipo de requisitos sin 

problema alguno. No obstante, por otro lado, el investigador está conciente de su entorno, y 

constantemente busca soluciones a los diversos que halla en sus pesquisas, a través de la 

documentación que recolecta, por medio del análisis del material recopilado, y con ello 

ofrece una serie de propuestas a un problema dado. El investigador tiene la tendencia a 

problematizar su entorno, su pensamiento propio, las ideas y resultados de otros, observa 

con detenimiento, cuestiona, valora y evalúa las propuestas de terceros. A la par de su 

análisis y reflexión, el investigador debe estar conciente de que sus valores, principios, 

gustos y creencias influencian de una forma u otra su forma de pensar, elegir, buscar 

resultados y propuestas.  

La inserción de investigadores se da por principio en función de los lineamientos de 

un modelo, de la reglamentación de una institución. Es un hecho probado que un profesor 
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que además es investigador, dará a sus alumnos no sólo un ejemplo sobre la vida 

académica, sino que también dará un legado y ejercerá una enorme influencia en sus 

estudiantes. Cuando un alumno trabajar directamente con un investigador, ya sea en un 

laboratorio, en trabajo de campo, en la búsqueda de información, de selección de datos, se 

adquieren herramientas de forma oportuna y práctica. La teoría se convierte en un hecho, en 

una forma de hacer las cosas, conocerlas, entenderlas, de tener la capacidad de externar una 

opinión, puntos de vista, de interpretar y dar un significado al objeto que se estudia. Del 

investigador, el estudiante aprende a “buscar el rastro, la huella, la señal, el vestigio de las 

cosas, de los hechos exteriores” (Barcia, 2000: 279). A la par, aprende a indagar, inquirir, 

escrutar y explorar lo oculto, lo escondido, lo secreto (Barcia, ibid).  

La práctica de la investigación en cualquiera de las asignaturas de la currícula 

ayudará a tener una mejor formación integral. Los trabajos de investigación que 

comúnmente se dejan como parte de la evaluación de una materia forman una parte 

importante para introducir al estudiante a la investigación. En la redacción de los 

resultados, el estudiante pone a prueba la reflexión, la asimilación de los conocimientos 

adquiridos, un sentido de organización, la capacidad de sintetizar y la práctica de las 

herramientas críticas y metodológicas de la investigación. El profesor infunde en el 

estudiante todos estos aspectos de forma natural. La estructura que el docente usa para 

dosificar la información y realizar actividades, el material visual y auditivo que emplea para 

presentar ideas y desarrollarlas, así como su manera de hablar, son elementos esenciales e 

influyentes en el alumno. Con todo, el mejor ejemplo será siempre que un estudiante vea a 

su profesor-investigador preparar un tema para una clase, una exposición para una 

conferencia, un escrito para un coloquio, y participar en cada una de estas actividades.  

 

Conclusiones 

Se puede concluir que ante tal panorama, las soluciones se visualizan diversas y de ninguna 

manera simples. Se requieren diversas habilidades, experiencia, conocimiento, comprender 

la existencia de un sistema a lo largo y ancho del país, por el cual se mantiene la plebe a 

raya, como lo cita en múltiples entrevistas el lingüista y sociólogo Noam Chomsky. Es 

importante percibir de forma empática todos aquellos fenómenos sociales que aturden a 

nuestro país, jóvenes muertos, instituciones que no ejercen del todo sus facultades, 
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conflictos de intereses en las altas esferas políticas y empresariales, inflaciones constantes, 

tradiciones que no se respetan, y que demuestran un nulo interés por la historia, la 

educación y la investigación. ¿Y esto último, por qué? Porque si bien las circunstancias son 

diversas, existen muchos intereses sociales, ideológicos, culturales, políticos, académicas, 

entre otras categorías. Y eso conlleva la responsabilidad de analizar la realidad y proponer 

soluciones.  

Una posible solución, aunque no la única, es la propuesta de fomentar diversas 

formas de investigación que permitan reflexionar sobre el entorno, ser críticos y 

propositivos ante los resultados del análisis de la realidad. 

 

 

Referencias (APA) 

BARCIA, R. (2000). Diccionario de sinónimos (3ª Ed.). Edición póstuma, corregida y 

considerablemente aumentada por el autor. Incluye Apéndice, Diccionario ortográfico. 

Catálogo de las voces castellanas cuya ortografía puede ofrecer dificultad, por José Manuel 

Marroquín (5ª Ed.). México: Colofón.  

BEARD, D. & GLOAG, K. (2005). Musicology, The Key Concepts, United 

States:Routledge – Taylor and Francis Group.  

Chomsky, Noam: Cómo mantener a raya a la plebe, Entrevistas por David Barsamian, Siglo 

XXI editores, México, 2001 (1994). 

GARCÍA MORENTE, M. (1994). Lecciones Preliminares de Filosofía, decimocuarta   

edición, México: editorial Porrúa (Sepan cuantos…, núm. 164).  

Modelo Universitario Minerva (2009). Benemérita Universidad Autónoma de Puebla.  

Plan de estudios (2009). Licenciatura en Música, Colegio de Música, Escuela de Artes, 

BUAP.  

ROWELL, L. (1983). Thinking about music, An Introduction to the Philosophy of Music, 

United States of America: University of Massachusetts Press.  

VILAR PAYA, M. L. (enero-junio 2005). “La Formación del Investigador Musical”, en 

Heterofonía, núm. 124, México, pp. 99-109. 

 

                              



P á g i n a  | 33 
 

 

LA EDUCACIÓN MUSICAL EN NIÑOS CON DISCAPACIDAD INTELECTUAL 

Karla Maythé Figueroa Guzmán6 

 

Resumen 

La importancia de la clase de música en los primeros años de vida de los niños radica en  

que fortalece el desarrollo de habilidades no solamente musicales sino también aquellas  

que les permiten ejercer a plenitud sus derechos, valores, destrezas, opiniones, etc., para 

convertirse en lo que muchos autores manejan como un ser humano integro. La educación 

musical iniciada desde temprana edad puede dotar de herramientas al pequeño de tal forma 

que, ayuden a resolver conflictos a lo largo de su existencia. 

Cuando se habla de mejorar o potenciar ciertas habilidades, regularmente se dirige 

la atención a niños “intelectualmente sanos”, sin embargo los beneficios de la música no 

son extendidos hacia un sector donde pudiese resultar de mayor utilidad: los niños o 

personas con alguna discapacidad sea intelectual o física. La discapacidad es “toda 

limitación grave que va a afectar durante más de un año a la actividad del que la padece y 

tenga su origen en una deficiencia”. OMS7. 
Introducción 

 La  música ha jugado un papel importante en el desarrollo del ser humano, presente 

en las diversas culturas, ha coexistido desde los inicios de la era humana hasta nuestros 

días. Diversos pedagogos musicales como Jacques Dalcroze, Zoltán Kodály, Carl Orff, 

Edgar Willems, entre otros, apuntalan que el estudio de la música debe ser para todos, y 

hoy en día se sugiere incluir la educación musical como parte de la curricula escolar, 

debido a los beneficios que aporta en la formación de los seres humanos. Willems (1966) 

dice que la enseñanza musical contribuye al desarrollo sensorial, afectivo, mental y 

espiritual del ser humano, favorece el desarrollo de estas facultades, armonizándolas entre 

sí, y como consecuencia ayudan al desenvolvimiento de la personalidad humana.    

A través del tiempo la educación musical, ha sufrido diversos cambios, los 

pensamientos filosóficos, las investigaciones, las metodologías y hoy en día el uso de las 

                                                      
6 Mtra. en Música- Educación Musical- por la ENM de la UNAM, Docente en la Escuela de Artes de la 
BUAP. karlafigueroaguzman@gmail.com  
7 OMS (Organización Mundial de la Salud). Encuesta sobre discapacidades, deficiencias y estado de salud, 
1999.  
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tecnologías permiten darle a la enseñanza musical otros enfoques sociales. Si bien, las 

metodologías han sido creadas para un entorno social determinado,  son susceptibles a 

adaptaciones para ser aplicados en contextos diferentes, con el fin de  potenciar  al máximo 

el desarrollo del individuo.  Por lo tanto, la educación musical llevada a cabo con métodos 

y técnicas precisas podría ayudar a obtener mejores resultados en los procesos de enseñanza 

y aprendizaje de música.  

Maneveau (1993) expresa, la acción artística es una acción por la que nos 

comprometemos física, espiritual y efectivamente, es decir, de un modo total. El incluir el 

estudio de la música como parte de la curricula escolar,  permitiría el desenvolvimiento del 

ser humano sensible, de sus habilidades de comunicación, de introspección, de motricidad,  

del lenguaje, de la coordinación, amplia la imaginación y la sociabilización. Por lo antes 

expuesto, es necesario aplicar de manera consciente y razonada los criterios que se utilizan 

al llevar a cabo una intervención educativa. 

 Todos los beneficios que trae consigo el estudio de la música pueden ser 

extendidos a otros contextos escolares diferentes, llámese Educación Especial, de acuerdo 

con Ana Lucía Frega, (1996)…  “La música es un área fundamental en el proceso de 

educación integral y formación para el desarrollo”, por lo que es importante implementar 

programas de educación musical en escuelas, colegios o instituciones donde se atiendan a 

niños con alguna discapacidad, ya que esto podría desarrollar ciertos aspectos que les 

permitan alcanzar una mejor calidad de vida. 

 

La Educación musical en personas con discapacidad.  

 Discapacidad es un término genérico, que incluye tanto deficiencias en las 

funciones y estructuras corporales, como limitaciones en la actividad (capacidad) y 

restricciones en la participación (desempeño). El término indica los aspectos negativos de 

la interacción entre un individuo (con una “condición de salud”) y sus factores contextuales 

(factores ambientales y personales) OMS (54ª asamblea  Mundial de la Salud, mayo 2001).  

Para encontrar soluciones que puedan ayudar  a  integrar esta parte vulnerable de la 

población de forma adecuada a la sociedad,  sería necesario conocer las limitaciones en 

cuanto a la funcionalidad de la persona, tales como el contexto del individuo, su comunidad 

y ambiente, la diversidad cultural y lingüística, para establecer las diferencias de 
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comunicación, así como las limitaciones sensoriales, motoras y de conducta con el fin de 

desarrollar programas de apoyo.  

Las habilidades de independencia representan  las habilidades sociales, prácticas y 

conceptuales que las personas adquieren o desarrollan para ser capaces de funcionar en su 

vida diaria, ya que éstas impactan directamente en la vida personal y afectan la capacidad 

de responder a una situación particular o al entorno. De acuerdo a la AAMR (2002), estas 

habilidades se pueden clasificar en cuatro campos: 

1. Habilidades conceptuales, como lenguaje receptivo y expresivo, lectura y escritura y 

auto dirección 

2. Conductas sociales que implican relaciones interpersonales, responsabilidad, 

autoestima, culpabilidad (ser utilizado o manipulado), seguimiento de reglas, 

obediencia y rechazo a la victimización  

3.  Habilidades prácticas relacionadas con la alimentación, la vestimenta y la higiene 

personal 

4. Actividades instrumentales, como manejo de dinero y dinámicas domésticas 

La discapacidad intelectual  (DI) 

La Asociación Americana para el Retraso Mental (American Association on Mental 

Retardation, AAMR, 2002) define la discapacidad intelectual como una discapacidad 

caracterizada por limitaciones significativas, tanto en la función intelectual como en la 

conducta adaptativa, que se manifiestan en las habilidades sociales y prácticas. Por lo tanto, 

la discapacidad se podría entender como las limitaciones personales significativas que 

muestran una desventaja en el individuo en cuanto a su funcionalidad social. Esto llevaría a 

la necesidad de considerar cuidadosamente el contexto del individuo para determinar el tipo 

de discapacidad. 

Entre los tipos más comunes de Discapacidad Intelectual encontramos: 

1. Síndrome de Down (SD) 

2. Síndrome de Williams 

3. Trastornos Generalizados del Desarrollo que se agrupan en 5 tipos:   

 Desorden Autístico ( Autismo, Desorden Temprano Infantil o 

Autismo Infantil)  

 Desorden o Síndrome de Rett  
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 Desorden Desintegrativo Infantil  

 Síndrome o Desorden de Asperger  

 Desorden Generalizado del Desarrollo no Especificado 

4. Trastorno por Déficit de Atención con Hiperactividad (TDAH) 

5. Parálisis Cerebral 

 

Según El Manual Diagnóstico y Estadístico de los Trastornos Mentales (DSM-IV- 

TR, 2002), hay cuatro grados de intensidad de acuerdo con el nivel de insuficiencia 

intelectual: 

1. Leve (o ligero): se considera en la categoría pedagógica como educable; alrededor 

del 85% de la población se ven afectadas por este nivel 

2. Moderado: en la categoría pedagógica se considera como adiestrable. Este grupo 

constituye el 10% de la población con discapacidad intelectual  

3. Grave (o severo): en este rubro se incluye entre el 3 y el 4% de la población con 

discapacidad intelectual. 

4. Profundo: se manifiesta entre el 1 y el 2% de las personas con discapacidad 

intelectual. Personas en este grupo o en el anterior no se consideran ni como 

educables ni como adiestrables. 

 

La discapacidad intelectual se caracteriza por limitaciones significativas tanto en 

funcionamiento intelectual como en conducta adaptativa tal y como se ha manifestado en 

habilidades adaptativas conceptuales, sociales y prácticas. Esta discapacidad aparece antes 

de los 18 años (Schalock et al., 2010) 

 De acuerdo con la AAIDD8, las pruebas estandarizadas pueden también determinar 

limitaciones en el comportamiento adaptativo, que abarca tres tipos de la habilidad: 

• Habilidad en el lenguaje  e instrucción conceptuales: dinero, tiempo, conceptos 

del número y de sí mismo 

• Las capacidades interpersonales  y sociales: la responsabilidad social, el amor 

propio, la cautela, la solución de problemas sociales, el seguir  reglas, el respetar  

leyes y el evitar la discriminación 

                                                      
8 AIIDD. American Association on Intellectual and Developmental Disabilities 
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• Habilidad en las actividades prácticas de la vida diaria (cuidado personal): 

habilidades ocupacionales, cuidado médico, transporte, horario/rutinas, 

seguridad, uso del dinero, uso del teléfono 

De acuerdo con Silvia Mura (2007), desde la infancia, pasando por la adolescencia y 

hacia la  edad adulta, se van incorporando saberes y desarrollando habilidades que sirven 

para que las personas se desenvuelvan con efectividad a lo largo de la vida. Estos 

conocimientos pueden ser solamente informativos o funcionales; sin embargo, hay 

información que permite resolver situaciones prácticas para atender las necesidades que se 

presentan durante la vida. 

Se pensaría, que algunas conductas podrían ser modificables a través del estudio de la 

música, entre ellas, la personalidad, la memoria auditiva, la motricidad, la percepción 

sonora y el lenguaje, cuando se cuenta con un apoyo que pueda causar cambios efectivos. 

Los apoyos se definen como los “recursos y estrategias individuales” necesarios para 

promover el desarrollo, la educación, los intereses y el bienestar personal del individuo con 

DI (AMMR, 2002). Estos apoyos pueden ser proporcionados por un familiar, amigo, 

maestro, psicólogo, médico, o por alguna otra persona u organización. 

Estudios especializados, como el llevado a cabo por Altenmüller y Gruhn (2002),  

puntualizan  que el escuchar música es una tarea compleja, cuando escuchamos no sólo 

oímos sonidos acústicamente sino que también asociamos, recordamos, sentimos y 

manejamos la sorpresa y la expectativa musical. Altenmüller y Gruhn (2002), sostienen que 

el músico que comienza su aprendizaje musical a temprana edad cuenta con mayor cantidad 

de habilidades motoras y auditivas, mientras que Rauscher (1993) apunta que la música 

estimula conexiones neuronales situadas en el centro del razonamiento abstracto del 

cerebro. Debido a lo anterior, se pensaría que  a través  del estudio de la música se puede 

obtener un considerable desarrollo en los niños, en los jóvenes o en los adultos.  

 La intervención 

Antes de iniciar cualquier intervención educativa, es necesario realizar un diagnóstico 

previo que considere los siguientes datos: tipo de alumnos y la discapacidad que poseen, 

con la finalidad de conocer a fondo la situación de salud, social y familiar, para ello se 

sugiere: realizar entrevistas, cuestionarios, observación de conducta  y revisión de  
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expedientes, éste último punto es muy necesario ya que eso implica el conocimiento pleno 

del estado de salud de los alumnos. La mayoría de las veces la discapacidad intelectual 

viene acompañada de algunos problemas generales de salud, tales como: afecciones 

cardiacas, diabetes, problemas sensoriales (oído y/o visión),  anomalías renales, problemas 

musculo esqueléticos, entre otros, por lo que la programación de las actividades debe ser 

tan minuciosamente cuidada que no cree algún conflicto.   

Debe realizarse un pretest a fin de medir los alcances de los alumnos, de la misma 

manera se sugiere aplicar un postest para que la evaluación de la intervención pueda 

llevarse a cabo de forma comparativa. Será necesario llevar una bitácora donde se anotará 

cualquier avance o retroceso que puedan presentar los niños. 

El objetivo de la asignatura es desarrollar en niños con DI, habilidades musicales que 

consientan obtener avances en percepción auditiva, así como desarrollar su sensibilidad 

musical que permita obtener un gusto por la música sobre todo académica. Asimismo, se 

pretende que los niños adquieran mayor madurez motora, así como una mejor calidad de 

lenguaje; todo esto a través de las siguientes acciones: 

• Percepción de la música a través de ejercicios con expresión corporal asociada. 

• Autonomía para ejecutar un instrumento de pequeña percusión 

• Estimulación auditiva a través de la audición de obras musicales de diversas épocas 

• Desarrollo social a través de la interacción en clase 

• Desarrollo del lenguaje a través del canto 

• Promoción de iniciativas para realizar actividades musicales que satisfagan a los 

sujetos del estudio 

• Desarrollo de la confianza  a través del juego y la participación en clase 

Según Reimer (1980) El rol más importante de la educación musical como educación 

estética es ayudar a los niños a convertirse progresivamente más sensitivos a los elementos 

de la música con las cuales pueden llegar a la reflexión de los sentimientos humanos. Otros 

aspectos importantes para trabajar son: independencia, lateralidad, lenguaje y coordinación, 

sin olvidar la inclusión, sociabilidad y la imaginación.  

La clase debe estar centrada en el juego, esto ayudará que los alumnos se sientan en 

confianza y puedan comenzar a interactuar. Respecto al tipo de música más adecuada para 

utilizar para el movimiento  puede ser principalmente música académica, pero también se 
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puede utilizar jazz, blues, música de otras culturas, para la entonación se recomienda  

cantos de la lírica infantil o dominio público, cri – cri, o alguna otra que tenga forma y letra 

definida y fácil de entender. Se sugiere realizar una selección de obras y canciones previa al 

inicio del ciclo escolar para poder entregar al alumno un CD con el material auditivo que se 

utilizará en clase, esto para que se vayan familiarizando con la música que escucharán en 

clase. 

 

El tiempo de clase no debe ser mayor a 30 minutos, dos veces por semana, el maestro 

debe plantear una rutina: como ejemplo cada día deben entrar imitando algún animal o 

sonido de la naturaleza. Es importante que se trabaje con los sonidos del entorno, es decir 

tratar de que los niños hagan una escucha consciente y comiencen a distinguir poco a poco 

la diferencia entre los sonidos graves, agudos, de la naturaleza, creados por el hombre, etc., 

esto ayudará a que vayan identificando lo que les rodea y haciendo diferencia entre lo que 

oyen en la casa, escuela y en otros sitios. 

 

Para conseguir que los alumnos consigan expresar sus ideas o inquietudes, en un 

principio se debe de gesticular y hablar lo más claro y pausado posible, exagerar los 

movimientos o acciones intentando que los alumnos los imiten todo el tiempo, esto ayudará 

a que sientan libertad, cordialidad y en un futuro intenten comunicarse con el lenguaje 

visual y corporal apoyando el habla. 

 

Toma relevancia la forma en que se enseña  a los alumnos el significado de silencio, 

atención y espera, puesto que son conocimientos  que les serán de gran utilidad en las 

acciones cotidianas, estos conceptos se pueden trabajar utilizando un solo instrumento, por 

lo que todos deberán esperar en silencio para  tocar a su debido turno. 

 

 La forma ideal para la clase de música es en un espacio amplio, con ventilación, 

iluminación y sin mobiliario para poder desplazarse y trabajar en círculos o diversas 

formaciones, en cuanto a instrumentos los más aptos son los de pequeña percusión, tales 

como: tambores, panderos, maracas, crótalos, bongoes, güiro, claves, lluvia, así como 

carrillones o xilófonos  
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 A continuación se detallan algunos ejercicios para trabajar aspectos de motricidad, 

de lenguaje y percepción musical. 

 

 Pulso: caminar, palmear o contar el pulso de determinada pieza, en voz alta.  

 

 Coordinación de manos: utilizar un instrumento de pequeña percusión, puede ser un 

tambor, unos bongoes o un pandero, colocarlo en el suelo y dar golpes a pulso únicamente 

con la mano derecha, luego con la izquierda y por último alternar las manos. 

 

 Lenguaje: a través de un canto se deben ir quitando sílabas para que los niños las 

canten, las últimas sílabas de las palabras son fáciles de recordar. Así mismo se refuerza la 

canción con acciones o movimientos. 

 

 Motricidad gruesa: dibujar líneas horizontales y/o verticales para que el niño pueda 

subrayar con una crayola, éste ejercicio se puede ejecutar en el suelo realizando las líneas 

con cinta adherible y para que el niño pueda subrayarla se le pueden dar listones de colores, 

el alumno deberá realizar los movimientos a pulso o al ritmo de la música. 

 

 Motricidad fina: con un juego de mesa (jenga) apilar fichas mientras se canta una 

canción. Se pueden también recoger palitos, hojas, semillas (siempre y cuando se vigile que 

el niño no se las lleve a la boca) papeles, etc., y colocarlos en un envase (cesta, recipiente, 

bolsa, etc), realizar el ejercicio mientras se marca un pulso con el tambor. 

 

 Ritmo: imitación rítmica con la percusión en el cuerpo,  con la boca, utilizando un 

instrumento de percusión, solamente con  las figuras de negra, corchea y silencio. 

  

Melodía con la ayuda de un xilófono, y únicamente con laleos intentar que el niño 

imite agrupaciones de sonidos; primeramente deberá iniciarse con la repetición de un sola 

nota, ejemplo do-do; do – do – do, etc.; posteriormente se irán agregando otras secuencias 

como: do –re; do –re –do; do – re –re., utilizar gesto melódico para reforzar las secuencias. 
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Altura: con la ayuda de la voz preferentemente  o cualquier instrumento armónico se 

realizan sirenas intentando  que  los niños exageren los movimientos y realicen una gráfica 

en el aire. Posteriormente  se proponen dos sonidos diferentes,  uno grave y otro agudo, se 

debe reforzar este ejercicio con el gesto melódico haciendo una pequeña gráfica de altura  

para que el niño diferencie entre ambos. 

 

Apreciación musical: en cada una de las clases se debe presentar los instrumentos 

musicales, mediante la grabación de los timbres reforzados con imágenes del mismo y 

fragmentos de melodías donde intervenga. 

 

Sociabilidad e integración: estimular a los niños a llamarse por su nombre, jugar y 

participar en clase, permitirles que tengan iniciativas y se traten con respeto y cariño. 

 

Conclusiones 

 Cada ser es único, debe de respetarse la individualidad de cada niño pero también 

debe buscarse integrar en un solo grupo a todos los alumnos. Es fundamental para el efecto 

positivo de la clase  que se desarrolle una relación afectuosa y de respeto, tanto entre los 

integrantes del grupo como en la relación alumno-maestro. 

 

Willems (1966) expresa… No olvidar que el niño se acerca a la música con alegría. 

Y esta alegría, siendo uno de los elementos de los que nacerá el amor por la música, tiene 

que ser mantenida…  

  

El nivel de trabajo que demanda el pretender desarrollar las habilidades musicales 

en niños con DI, es complejo y demandante: requiere de planeación, conocimiento del 

problema, conocimiento del sujeto con el que se va a tratar, pero, sobre todo, mucha 

motivación para lograr que esos pequeños avancen.  

 

Espero este escrito aliente a los futuros educadores musicales a conocer  a fondo el 

problema, y  les lleve a interesarse en trabajar con personas con alguna discapacidad, es un 

verdadero reto,  implica preparación no solamente profesional sino también en lo 
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psicológico,  pero quien lo acepta puede tener la certeza de  que aquellas personas a los que 

la mayoría cree no “aptas para”,  con un poco de ayuda e interés nos regalan miles de 

satisfacciones.  

 

Todos los seres humanos tenemos derecho a disfrutar un buen futuro y una mejor 

calidad de vida,  y  los niños con discapacidad intelectual merecen también una vida con 

autosuficiencia, independencia, respeto y amor, a través de la música podemos contribuir a 

lograr pequeños saltos que para éstos niños son grandes logros hacia un futuro mejor. 
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