
EDITORIAL 

Revista  Átemus 

Con la publicación del número 3 damos inicio al 
segundo año de nuestra publicación. Nuestra Revista 
se ha incorporado al Portal de Revistas Académicas 
de la Universidad de Chile, lo que nos complace 
par�cularmente, porque de esta manera será más 
fácil acceder a ella para los lectores interesados. Nos 
parece relevante señalar que este nuevo logro es 
producto de la colaboración y apoyo de muchas 
personas y unidades de nuestra ins�tución que han 
visto en esta publicación un medio propicio para la 
divulgación del conocimiento relacionado con la 
formación musical y sus par�cularidades declaradas 
en los propósitos de la revista.

En primer lugar, quisiéramos invitarlos y comprome-
terlos a par�cipar en el Coloquio Nuestra Experien-
cia en la Música. Dialógos Interdisciplinarios, el que 
se realizará entre el 11 y 13 de enero de 2018, en la 
sede Alfonso Letelier Llona de nuestra facultad. Esta 
ac�vidad está organizada por el Área Teórico Musical 
y por la Revista Átemus del Departamento de Música 
de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 
con la colaboración de la Facultad de Filoso�a y 
Humanidades de la misma universidad. Y que 
esperamos se cons�tuya como un espacio propicio 
que facilite la reflexión en torno a las dis�ntas 
miradas respecto de la música. La convocatoria para 
dicho coloquio se puede consultar en la página 55 de 
esta publicación.

En esta ocasión presentamos dos ar�culos. El prime-
ro de ellos, “Diseño inicial de un instrumento para el 
diagnós�co y seguimiento de habilidades musicales 
en estudiantes de pedagogía en Educación Musical 
de la Universidad de Concepción”, describe el diseño 
de una batería de instrumentos des�nados a la 
recopilación de datos para el diagnós�co y posterior 
seguimiento de los estudiantes de Pedagogía en 
Educación Musical en la Universidad de Concepción. 
Los autores, Rodrigo Álvarez Vidal y Nicolás Masquia-
rán, son ambos académicos del Departamento de 
Música de la Universidad de Concepción. Gladys 
Briceño Zaldívar, del Departamento de Música de la 

Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educa-
ción, nos presenta el ar�culo “Metodología de la 
música coral en la escuela pública, primarias y 
normales, en las dos ediciones de Cien Cantos 
Escolares: 1888 a 1910”, en el que caracteriza la 
metodología de la enseñanza de la música vocal-co-
ral desde 1888 hasta comienzos del siglo XX en Chile.

En la sección Entrevista, la destacada profesional de 
la música, Ana Lucía Frega, nos comparte su visión 
acerca de la misión de la educación ar�s�ca en el 
contexto de la educación escolar la�noamericana.

El académico de la Universidad de Chile, Mauricio 
Valdebenito Cifuentes, en su reseña respecto del 
texto “Guitarra Chilena. Método de Ritmos Tradicio-
nales”, aborda el análisis de esta publicación, cuyo 
autor es el inves�gador, compositor y guitarrista 
Óscar Latorre.

En Resúmenes de Tesis, el académico de la Universi-
dad de Chile Cris�an Duarte Valladares da a conocer 
el resumen del trabajo correspondiente a su especia-
lización como Profesor de Teoría General de la 
Música �tulado “La notación musical vocal chilena 
contemporánea. El uso de nuevos sistemas gráficos 
en obras musicales vocales de los siglos XX y XXI: Una 
propuesta para su integración en la clase de lenguaje 
musical”. Por su parte, Carolina Robleros Meneses, 
nos entrega el resumen en su tesis para optar al 
grado académico de Magister en Pedagogía Universi-
taria, aborda una propuesta didác�ca enfocada a 
mejorar la prác�ca pedagógica respecto de la 
enseñanza del canto a nivel inicial, bajo el �tulo  
“Propuesta didác�ca para la asignatura canto, carre-
ra de Licenciatura en Docencia e Interpretación, con 
mención en Canto y Dirección Coral, Universidad de 
Talca”.

En Notas, la académica de la Universidad de Chile, 
Mónica Retamal Marchant, relata su experiencia en 
la “5º Semana de la Educación Ar�s�ca. Curiosidad 
para crear”, realizada en mayo del presente año en la 
ciudad de San�ago.
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1. Antecedentes contextuales: la Pedagogía en Educación Musical en la Universidad de 
Concepción. 

En la ciudad de Concepción la música alcanza el estatus de disciplina universitaria el año 1963, 
cuando una alianza entre la Corporación Sinfónica de Concepción y la Universidad funda la 
Escuela Superior de Música de Concepción. La inicia�va busca hacer frente a la copiosa ac�vidad 
ar�s�co-cultural de la ciudad, habilitando un espacio forma�vo para nuevos profesionales de la 
música que evitara la diáspora de talentos locales, y así contribuir a la profesionalización del 
rubro en la zona. Colateralmente se reafirmaba la idea de Concepción como capital cultural del 
país, eje de la iden�dad local que la misma Universidad había consolidado1 .

No obstante, el primer director de la Escuela Superior de Música, Alfonso Bögeholz Fuentes, dio 
un golpe de �món a su llegada, proponiendo –y hasta cierto punto imponiendo– un giro 
estratégico hacia la pedagogía musical. Las razones son varias y detallarlas nos alejaría de la 
intención de este trabajo, pero conste al menos que debió haber intuido que su implementación 
sería favorable para la proyección de la nueva escuela, dado el déficit de docentes especializados 
en los establecimientos del sur del país. Es así que, a par�r de 1963, comienzan a impar�rse 
asignaturas de la especialidad de música, des�nadas a habilitar en el ejercicio de la docencia a los 
estudiantes de licenciatura, al perfeccionamiento de profesores normalistas que, de acuerdo a 
los estándares de la época, contaban ya con una sólida base disciplinar musical, o bien como 
complemento para estudiantes de pedagogía de otros subsectores.

Si bien la música había logrado incorporarse a la oferta académica de la Universidad de 
Concepción, todavía quedaba un tortuoso camino por recorrer antes de contar con carreras de 
especialidad. El incumplimiento del convenio que la sostenía económicamente sembró la 
incer�dumbre sobre su con�nuidad y el futuro de sus servicios. Ninguna carrera llegó a 
formalizarse durante esos primeros años; ningún �tulo profesional fue entregado. Debió mediar 
la acción estudian�l y docente, para que la universidad declarara soberanía sobre la repar�ción y 
decretara su anexión defini�va en 1969, bajo el nombre de Escuela de Música. En pleno 
desarrollo de la reforma universitaria, este gesto supuso un compromiso de reestructuración que 
garan�zara la regularización de su funcionamiento según la nueva orgánica ins�tucional.

Es así que la formación sistemá�ca y con�nua de profesores especializados en música en la 
Universidad de Concepción se inaugura recién a par�r de 19722, con un decreto oficial que funda 
la carrera de Pedagogía en Educación Musical. El currículo, sin embargo, era un sucedáneo de la 
licenciatura en música que se limitaba a reducir parcialmente la complejidad de los contenidos y 
añadir las asignaturas correspondientes al área disciplinar pedagógica. Dicho modelo se mantuvo 
en sus lineamientos generales por más de tres décadas, con escasas modificaciones en el plan 
curricular y adaptaciones de contenidos que se ejercían casi siempre desde el interior de las 
asignaturas, sin que constaran necesariamente en registros formales pues no se realizaron 
procesos sistemá�cos y regulados de reestructuración curricular.

Recién en 2010 entra por primera vez en vigencia un plan curricular diseñado específicamente 
para la pedagogía musical, ceñido a los Planes y Programas del MINEDUC, modelado por las 
demandas del medio y atento a los requerimientos emanados de los más recientes procesos de 

respec�vamente por un punto o una línea horizontal. Se debe reconocer qué frase escrita con 
puntos y líneas representa el contenido del audio que escucha.

a.2. Memoria que reconoce ubicación de acentuaciones. Incorpora ejercicios construidos con ocho 
sonidos sucesivos de igual duración y �mbre. Se debe reconocer la ubicación de los sonidos 
acentuados dentro de la serie. Dis�ngue entre ejercicios que incluyen un acento y ejercicios con 
dos acentos.

a.3. Memoria que compara la ubicación de acentuaciones. Incorpora ejercicios construidos con 
dos series de ocho sonidos sucesivos de igual duración y �mbre. Se debe reconocer si la 
disposición de los acentos es igual o diferente en ambas series. Dis�ngue entre ejercicios que 
incluyen un acento y ejercicios con dos acentos.

b. Dimensión de la memoria melódico-armónica

b.1. Memoria que reconoce altura relativa de los sonidos. Incorpora ejercicios construidos sobre 
series de tres sonidos de igual duración y �mbre. Se debe reconocer la nota extrema de la serie, 
dis�nguiendo entre ejercicios que solicitan reconocer la nota más aguda y ejercicios que solicitan 
reconocer la nota más grave.

b.2. Memoria que compara secuencias melódicas. Incorpora ejercicios construidos con dos series 
melódicas de ritmo simple (negras y corcheas) y can�dad variable de notas. Se debe reconocer si 
las series son iguales o diferentes en cada caso. Las secuencias son rítmicamente idén�cas y su 
eventual variación solo ocurre en la altura de una nota.

b.3. Memoria que compara acordes. Incorpora ejercicios construidos sobre dos bloques de cuatro 
sonidos simultáneos, de igual �mbre. Se debe reconocer si los bloques son iguales o diferentes en 
cada caso. Las eventuales variaciones ocurren solo en una de las notas.

c. Dimensión de la lecto-escritura musical

c.1. Reconocimiento de frases rítmico-melódicas. Incorpora ejercicios construidos sobre frases 
melódicas simples. Se debe reconocer la correcta representación de la frase en notación musical 
convencional17 .

Luego de establecer las caracterís�cas de cada categoría y la estructura de los ítems para cada una 
de ellas, era importante establecer bajo qué criterios se es�maría su dificultad, a fin de 
organizarlos en el diseño defini�vo según una distribución normal. Para ello, se procuró evitar la 
mayoría de los elementos distractores e iden�ficar todas las variables significa�vas que podían 
incidir en la recepción de cada categoría, estableciendo un sistema de puntuación por cada ítem 
que permi�era determinar su nivel de dificultad.

Habiéndose determinado las categorías y los niveles de dificultad por cada una de ellas, se es�mó 
la extensión máxima de la prueba, de modo que se equilibrara el �empo es�mado de resolución 
y la can�dad de ítems necesarios en cada categoría para mantener la distribución normal del 
instrumento. Asimismo, se establecieron los niveles de desempeño para cada ámbito, 
considerando una exigencia al 60%, según se detalla a con�nuación.

1. Insuficiente  (0% a 59% de acierto).

2. Suficiente  (60% a 74% de acierto).

acreditación ins�tucional. Se elaboró basado en los resultados del proyecto Estudio de 
preferencias y necesidades en el área de la música de los estudiantes en el sistema escolar 3 .

Ahondar en el trayecto que media entre los dos paradigmas medulares de nuestra pedagogía 
musical ameritaría varias páginas. Baste mencionar algunos elementos clave para situar nuestra 
inves�gación. A saber, que mientras la carrera apenas si sufría alteraciones curriculares, la 
ins�tución atravesó cambios estructurales trascendentales que la afectaron. Desde la fundación 
de la Universidad de Concepción, en 1919, cada pedagogía fue administrada por aquella facultad 
que impar�era la especialidad4, mientras que la Escuela de Educación prestó servicios 
complementarios para la formación pedagógica. En 1994 se decreta la creación de la Facultad de 
Educación, unidad que gana en autonomía e influencia al asumir la tuición de toda carrera de 
pedagogía vigente.

Lo descrito pudiera sugerir una lectura posi�va. Es una en�dad especializada la que se hace cargo 
de la formación pedagógica. Sin embargo, existen ma�ces poco favorables. Para aquellas carreras 
orientadas a la enseñanza media –once de las catorce actualmente vigentes–, la can�dad de 
horas des�nadas a la formación en especialidad supera los dos tercios de las horas totales del 
-currículo. Sin embargo, la injerencia de los docentes de especialidad en la toma de decisiones 
curriculares es, cuando no limitada, al menos condicionada; y prác�camente nula frente a 
cualquier determinación técnica emanada de la Facultad de Educación o cualquier otro 
organismo superior de la ins�tución.

Lo que describimos arriba acusa una inorgánica en el funcionamiento de las diversas instancias 
que par�cipan en la ar�culación de la carrera, donde la Facultad de Educación asume la 
dimensión disciplinar pedagógica de la formación académica; la Facultad de Humanidades, a 
través del Departamento de Música, la dimensión disciplinar musical, sin que llegara a 
establecerse un diálogo fluido entre ambas partes, aunque se haya avanzado a paso de tortuga 
en ese propósito. Por úl�mo, una autoridad superior que toma decisiones sobre aspectos 
generalmente inconsultos en atención a directrices ins�tucionales que hasta ahora han tenido 
por principal referente aquellas carreras que, bajo las condiciones actuales, aseguran un mayor 
impacto en los indicadores. La resultante se evidencia en evaluaciones como la que sigue, y que 
mo�varon la radical metamorfosis a la que fue some�da la carrera: 

A par�r de ahí, la úl�ma década se ha caracterizado por las tensiones entre los intereses 
académicos del Departamento de Música, los intereses académicos y administra�vos de la 
Facultad de Educación y los intereses administra�vos ins�tucionales de la Universidad de 

Concepción, en medio de las cuales se construyen los escollos que dificultan una mejora más 
dinámica y eficaz de la Pedagogía en Educación Musical. No se en�enda esto como una crí�ca 
lapidaria hacia la calidad de la carrera, que en efecto ha experimentado una mejora constatable, 
como sugieren los resultados de posteriores procesos de acreditación. Sí debe entenderse, en 
cambio, como un reconocimiento categórico de la persistencia de problemas que requieren una 
disposición ins�tucional para ser debidamente resueltos, plasmada en polí�cas que respalden 
acciones que pudieran ejercerse desde las carreras, admi�endo las singularidades de cada una 
de ellas.

En ese sen�do, si bien ha exis�do un acercamiento posi�vo y progresivo entre el Departamento 
de Música y la Facultad de Educación, temas como la competencia pedagógica de los docentes 
especializados en música, la modalidad en que se imparten las asignaturas o la existencia de 
mecanismos de ingreso diferenciados para la carrera han sido largamente discu�dos, sin llegar a 
una solución plenamente sa�sfactoria. Este úl�mo llegó a transformarse en un conflicto 
emblemá�co, por cuanto tensiona entre criterios ideológicos, académicos, funcionales y 
administra�vos. Mientras que el profesorado defendía la necesidad de garan�zar la ap�tud 
musical de los estudiantes como medio para favorecer el éxito académico en una carrera que 
involucra un gran volumen y diversidad de contenidos, la autoridad superior lo consideró un 
atentado contra el perfil social de la universidad por cuanto promovía una mal entendida 
discriminación. El asunto se cerró en una nega�va rotunda de la ins�tución, sin mayores 
fundamentos técnicos y sin derecho a réplica.

Es en ese marco que el 2015 se concursa el Proyecto de Docencia Tipo B 2015-012 Diagnóstico y 
seguimiento de habilidades disciplinares en alumnos de primer año de Pedagogía en Educación 
Musical auspiciado por la Dirección de Docencia de la Universidad de Concepción. Su 
formulación, que conoceremos en detalle a con�nuación, pretende instalarse en el inters�cio del 
conflicto entre los intereses que describimos arriba, planteando una herramienta de evaluación 
diagnós�ca de la ap�tud musical que no incida en el ingreso de los estudiantes, sino que recopile 
información sobre los mismos, que oriente a los docentes de la especialidad en la toma de 
decisiones metodológicas.

2. Antecedentes para la evaluación diagnós�ca de competencias.

Las primeras aproximaciones a la herramienta que describiremos más adelante se plantean en la 
tesis para optar al grado de Magister en Pedagogía para la Educación Superior del profesor 
Rodrigo Álvarez Vidal (2014). El problema emerge durante la primera etapa de dicha 
inves�gación, donde se consultó a los docentes del Departamento de Música, a través de una 
entrevista semiestructurada, su percepción sobre las falencias y necesidades detectadas en el 
proceso forma�vo de los estudiantes. En ese marco, se planteó como un problema de primer 
orden la inexistencia de un instrumento de selección que permi�era evaluar la presencia de 
capacidades musicales elementales en los estudiantes, permi�endo discriminar su ingreso más 
allá de los mecanismos oficiales vigentes: Prueba de Selección Universitaria (PSU), cambios 
internos de carrera e ingresos especiales.

El 2010 un grupo de docentes de la carrera generó de forma autónoma una prueba de 
diagnós�co que permi�era evaluar habilidades musicales específicas a fin de reorientar a 
aquellos estudiantes que demostraran poseer condiciones insuficientes para, de acuerdo a los 
criterios y estándares ins�tucionales, cursar exitosamente la Pedagogía en Educación Musical. Su 
realización no implicaba discriminación alguna, pues se aplicaba a estudiantes ya matriculados 

en la carrera. Tampoco garan�zaba que los estudiantes acogieran la recomendación del cuerpo 
académico sobre su permanencia o no en la misma.

En primera instancia, los docentes consultados manifestaron su interés por desarrollar una 
meta-evaluación sobre el diagnós�co existente, con miras a op�mizar la calidad de los datos 
recolectados y, eventualmente, proyectarlo como un mecanismo formal de selección. Dicho 
análisis, que incluyó las percepciones de los estudiantes sobre la aplicación de las pruebas, reveló 
cuatro dimensiones a considerar, de las cuales tres afectaban sensiblemente la validez de la 
información: a) el momento de la evaluación, b) las condiciones de la evaluación y c) la 
administración de los resultados. De la cuarta comentaremos más adelante.
 
Sobre la primera dimensión, al no haberse ins�tuido como un evento formal en la carrera, las 
aplicaciones se realizaron según la disponibilidad de los docentes, de manera irregular entre la 
segunda y cuarta semana del año lec�vo. En consecuencia, los estudiantes debían interrumpir 
sus ac�vidades regulares sin que se llegase a ar�cular un contexto coherente de aplicación. Sobre 
la segunda dimensión, las condiciones acús�cas eran inapropiadas y, en opinión de los 
estudiantes, los docentes examinadores generaron una atmósfera de excesiva seriedad y prisa 
durante la rendición. Sobre la tercera dimensión, la par�cipación de los estudiantes en la 
evaluación fue en todo momento pasiva. No exis�eron pautas de corrección para las pruebas 
prác�cas y los resultados fueron informados con calificaciones y/o conceptos generales. Es decir, 
sin dar a conocer el detalle sobre las potencialidades y/o limitaciones de los evaluados, ni 
aproximar una explicación causal de las mismas. En suma, la calidad de información obtenida no 
permi�a caracterizar suficientemente cada cohorte de ingreso ni evaluar la per�nencia de las 
propuestas pedagógicas que se diseñaban para ar�cular sus procesos de enseñanza-aprendizaje.

La cuarta dimensión, referida a las capacidades musicales necesarias de medir, reveló tener una 
mayor coherencia. Pese a la discordancia existente entre los docentes encargados del diseño en 
cuanto a los criterios de evaluación, existe consenso sobre la mayoría de los aspectos generales 
a evaluar. A saber, a) discriminación audi�va en cuanto a la duración y altura de los sonidos, b) 
memoria rítmica, melódica y rítmico-melódica y c) capacidad de reproducir vocalmente alturas 
de sonido. En cambio, no existe acuerdo sobre la importancia del dominio de instrumentos ni de 
la cultura musical. Estos pueden considerarse como prescindibles en un diagnós�co inicial, por 
cuanto se refieren más a competencias adquiridas que ap�tudes, sin embargo, desde nuestro 
punto de vista, considerarlas ayudaría a conocer en profundidad a los estudiantes que ingresan a 
la carrera.

3. Obje�vos y consideraciones para el desarrollo del proyecto.

El proyecto que aquí sinte�zamos y que da nombre al presente trabajo, se propuso ar�cular y 
formalizar una batería de test para el diagnós�co de los estudiantes que ingresan a primer año 
de Pedagogía en Música de la Universidad de Concepción. Su núcleo –la parte de elaboración 
propia y en la que nos detendremos mayormente– consiste en un instrumento diseñado para 
medir ap�tudes disciplinares musicales. La intención ulterior es que esta sea ampliada mediante 

el desarrollo de otros instrumentos afines, que a futuro permitan un seguimiento sistemá�co del 
desarrollo de habilidades musicales a lo largo de la carrera, coherentes con el perfil de egreso.

Dicha batería se encuentra actualmente alojada en los servidores de la Dirección de Tecnologías 
de la Información (DTI), vinculada al si�o web oficial del Departamento de Música 
(h�p://musica.udec.cl/thm). La interfaz del instrumento fue diseñada y habilitada por 
especialistas del Centro de Formación de Recursos Didác�cos (CFRD) de la Universidad de 
Concepción, u�lizando la plataforma Moodle.

Las bases de nuestra propuesta figuran en la tesis de posgrado del profesor Rodrigo Álvarez 
(2014), incluida una versión inicial del test para la medición de ap�tudes musicales que 
describimos más adelante. El análisis crí�co sobre la evaluación diagnós�ca que se realiza en ese 
documento –descrito a grandes rasgos en la sección anterior de este ar�culo–, incen�vó y 
orientó la formulación de una estrategia evalua�va diferente, plasmada en los instrumentos que 
describiremos a con�nuación. Los antecedentes entregados por dicha inves�gación, sumados a 
las observaciones y correcciones implementadas en el marco del Proyecto de Docencia 
2015-012, mo�varon las siguientes intenciones en su diseño defini�vo:

a) Proveer información de calidad sobre los estudiantes que ingresan a la carrera, que permita la 
toma oportuna de decisiones metodológicas transversales al área disciplinar musical, pero 
especialmente en las sub-áreas de Lenguaje Musical y Desarrollo Instrumental6 .

b) Priorizar la medición sobre aquellos ámbitos señalados como relevantes por los docentes.

c) Favorecer la par�cipación ac�va del estudiante durante el proceso.

d) Retroalimentar en detalle, posibilitando que el evaluado iden�fique de forma autónoma sus 
potenciales y/o limitaciones.

e) Complementar el perfil, individual y grupal, de los estudiantes que ingresan a la carrera 
proporcionando una caracterización más detallada de cada uno de ellos.

f) Habilitar un seguimiento sistemá�co de los estudiantes de Pedagogía en Educación Musical de 
la Universidad de Concepción, que permita, en esta etapa, conocer sus condiciones de ingreso y, 
en el futuro, monitorear su desarrollo a lo largo de la carrera. 

Quisiéramos, antes de con�nuar, enfa�zar en la condición inicial del proyecto en que basamos 
este trabajo y cómo esta determina las caracterís�cas de la propuesta que actualmente 
presentamos. Si bien el �tulo apunta a la medición de habilidades, este cons�tuye por ahora una 
declaración de intenciones. Por tratarse de una primera etapa y dado el contexto que 
describimos anteriormente, el instrumento central de la batería pretende medir ap�tudes. Es 
decir, condiciones elementales que procuren idoneidad para el cul�vo de competencias y 
habilidades.

No obstante, lo anterior, nuestra inicia�va supone un desarrollo progresivo que esperamos 
expandir en sucesivos proyectos, que ar�culen una mecánica de diagnós�co con�nuo situado en 
momentos clave de la carrera. Esto nos permi�ría ar�cular con mayor eficacia los procesos 
forma�vos, el perfil de cada cohorte de ingreso y su evolución a lo largo de la carrera, aspirando 
a desarrollar con mayor eficacia las competencias del perfil de egreso que plantea la Pedagogía 

en Educación Musical para la dimensión prác�ca de lo disciplinar musical. Con esa proyección es 
que nuestro trabajo refiere a la medición de habilidades, como meta a largo plazo.

Una versión preliminar de la batería fue testeada por un grupo de 12 estudiantes de Pedagogía 
en Educación Musical de la Universidad de Concepción. Esta experiencia, realizada el 1 de 
sep�embre de 2016, permi�ó recolectar antecedentes técnicos sobre el funcionamiento de la 
plataforma, detectar errores en su diseño y programación, y recoger las apreciaciones de los 
estudiantes sobre su experiencia. Todo esto con miras a realizar los ajustes y correcciones finales 
que habilitaran su primera aplicación oficial, en marzo de 2017.

4. Estructura general de la batería

El obje�vo general del proyecto es recoger información para el diagnós�co y seguimiento de los 
estudiantes de Pedagogía en Educación Musical de la Universidad de Concepción. Si bien el 
núcleo de la batería es el instrumento que evalúa sus ap�tudes disciplinares musicales al 
momento del ingreso, se incluyeron en ella tres ámbitos adicionales que recopilan información 
complementaria y relevante. De este modo podemos elaborar un perfil más completo de los 
sujetos.

Estos apartados, que describimos brevemente a con�nuación, incluyen una ficha de 
antecedentes personales, un test de es�los de aprendizaje y una dimensión adicional de 
lecto-escritura musical incorporada como opta�va en el test de ap�tudes musicales.

4.1. Ficha de antecedentes personales

En términos simples, nos interesa saber quiénes son los estudiantes que ingresan a la carrera. Si 
bien muchos de los antecedentes son recuperados automá�camente de la base de datos 
ins�tucional, como el perfil socioeconómico o los resultados de la PSU, esta no provee datos 
rela�vos a la formación y/o experiencia musical previa de los estudiantes. Es así que, a fin de 
recopilar información significa�va que permita construir los perfiles en detalle, se incluyó una 
sección inicial donde se solicitan antecedentes adicionales a los que dispone la universidad.

4.2. Test Honey-Alonso de Es�los de Aprendizaje

En un campo tan esencial para la educación como el estudio de las variables que median los 
procesos de aprendizaje aparecen diversos autores referenciales, cada uno de ellos con 
definiciones y enfoques diferentes para abordar tales procesos. En consecuencia, existe también 
una variedad de recursos disponibles para cuan�ficarlos.

Hemos optado por incluir en nuestra batería de instrumentos el cues�onario Honey-Alonso de 
Es�los de Aprendizaje, también conocido como CHAEA, en su adaptación al español7. Nuestra 
intención es, a través de esta herramienta, recolectar información que nos permita desentrañar 
los elementos basales de los procesos de aprendizaje de nuestros estudiantes.

La base epistemológica del cues�onario CHAEA se vincula a la psicología construc�vista. En lo 
más inmediato, deriva del modelo de aprendizaje desde la experiencia desarrollado por David 
Kolb (1984), quien relaciona las estructuras cogni�vas en áreas de desempeño, profesional y 

académico, y �pifica los es�los individuales de aprendizaje asociados a dichas estructuras. Señala 
además que “un aprendizaje óp�mo es el resultado de trabajar la información en cuatro fases de 
un ciclo. Se puede comenzar el ciclo desde cualquier fase, pero después hay que seguirlas todas 
en orden para que el aprendizaje sea fruc�fero”8 . Estas fases son: a) experiencia concreta, b) 
observación reflexiva, c) conceptualización abstracta, y d) experiencia ac�va9.

La literatura en educación musical destaca que, para conseguir el aprendizaje musical es 
relevante la “experiencia musical”, natural dentro de la disciplina. Pero resulta coherente 
suponer que, para adquirir un aprendizaje musical completo, es necesario transitar por las otras 
etapas y procurar el desarrollo de habilidades relacionadas con cada una de las fases, que 
puedan favorecer sus resultados académicos10.

Consideramos que una amplitud de criterios y flexibilidad sobre los procesos forma�vos es ideal 
frente al dinamismo del medio y la heterogeneidad de los grupos de estudiantes. Sin embargo, 
no existe un consenso entre los docentes de la carrera sobre la intención de adaptar los procesos 
forma�vos al perfil de los estudiantes y, en general, se �ende a replicar modelos tradicionales de 
enseñanza. Es así que hemos optado por incluir el cues�onario por su carácter general, como una 
vía posible para levantar datos que, a futuro, permitan op�mizar eventuales decisiones 
metodológicas. Por supuesto, queda abierta la posibilidad que, a futuro, este cues�onario sea 
reemplazado por uno que responda a los requerimientos emergentes y/o específicos que se 
planteen desde el cuerpo docente.

4.3. Dimensión de la lecto-escritura musical

En una úl�ma sección del Test de Habilidades Musicales se incluye un apartado opta�vo sobre 
lecto-escritura musical básica. Opta�vo, por cuanto completarlo no es condición para que el 
sistema admita el cierre de la evaluación. En consecuencia, la instrucción indica que se acceda a 
esta sección solo en caso de que se considere poseer conocimientos elementales en el ámbito. 
De este modo, cumple una doble función. Por un lado, encuesta la autopercepción de los 
estudiantes sobre su conocimiento de la lecto-escritura musical, según decidan acceder o no a la 
sección antes de finalizar. Por otro, constata si efec�vamente poseen los conocimientos que 
declaran, a través de cuatro preguntas cuya amplitud de contenidos se limita a aquellos 
impar�dos durante los dos primeros años de Lenguaje Musical y Rítmica Corporal11  de la carrera.

La modalidad es análoga a los demás ítems del instrumento. A par�r de un es�mulo audi�vo, 
solicitan comparar lo escuchado con cuatro alterna�vas posibles escritas en notación musical 
convencional, donde solo una de ellas representa correctamente al es�mulo. Los ejercicios, 
como el que ejemplifica la figura 1, se encuentran en tonalidad mayor o menor, en un registro 
medio que no excede la octava (de do4 a do5), con movimiento por grados conjuntos, arpegios en 

estado fundamental o intervalos justos; u�lizan valores rítmicos que van desde la blanca a la 
corchea, incluyendo la negra con punto y el tresillo de corcheas, además de silencios de negra y 
corchea.

5. Aspectos centrales del instrumento

Nuestro principal referente para el desarrollo del instrumento fue la caracterización entregada 
por Miguel Ángel Samperio quien basa la medición de ap�tudes en la memoria musical. 
Siguiendo al autor, el rol de la memoria en la comprensión de la música es un campo todavía poco 
explorado y con escasa literatura asociada. A pesar de que es considerada por muchos otros 
autores dentro de sus test, no llegan a plantearla como un componente fundamental en ellos, 
sino que emerge frecuentemente “dentro de subtest en los que par�cipan factores 
mnemónicos”12 . Esto es, ar�culados en base a la capacidad de relacionar es�mulos audi�vos con 
símbolos específicos que se interpretan como instrucciones o acciones, situación que puede 
estar mediada por aculturaciones.

En efecto, no nos fue posible encontrar una batería de test elaborados exclusivamente sobre la 
memoria musical, reafirmando así lo que plantea Samperio.

Por otro lado, consideramos que la postura de Samperio es coherente con nuestra noción de la 
música como lenguaje. Siguiendo a Kolsch, Friederiel y Sehröge13 , cada acto musical o verbal 
genera información suscep�ble de ser interpretada y comprendida por otra persona. Tales 
procesos cogni�vos, que refuerzan la información preexistente, y la integran y relacionan con 
aquella proveniente del entorno, son semejantes y relevantes tanto para el entendimiento del 
lenguaje musical como de la lengua materna.

Como ya se señalara en la tesis del profesor Álvarez,
  

Esta postura se condice además con lo explicado por Samperio, cuando señala que,

Desde una noción simplificada de lo anterior, funcional al diseño del instrumento, consideramos 
la música como una organización de eventos sonoros que emerge cada vez que los sonidos y/o 
silencios se agrupan significa�vamente formando complejos iden�ficables como tales por el 
receptor. En su estado más elemental, estos complejos se ar�culan a par�r de componentes 
rítmicos, melódicos y/o armónicos. En consecuencia, si buscamos estudiar ap�tudes musicales, 
debíamos u�lizar fragmentos sencillos de música suscep�bles de ser cogni�vamente 
reconocidos, iden�ficados y reproducidos por el oyente dentro de las dimensiones que se 
desprenden de cada componente basal, tal como se describe a con�nuación.

1. Rítmica. Ap�tudes relacionadas con la percepción de la disposición temporal de los sonidos. 
Entre ellas, la capacidad de reconocer patrones y de diferenciar entre sonidos acentuados y no 
acentuados. 

2. Melódica. Ap�tudes relacionadas con la disposición espacial de los sonidos sucesivos. Entre 
ellas, la capacidad de diferenciar alturas.

3. Armónica. Ap�tudes relacionadas con la disposición espacial de los sonidos simultáneos. Entre 
ellas, la capacidad de percibir diferencias entre bloques sonoros.

Por otro lado, reconocimos diferentes funciones o capacidades elementales para el desempeño 
musical, clasificables en tres categorías generales: acús�cas, motoras e intelectuales. Estas 
capacidades abarcan las facultades que, con anclaje en las dimensiones nombradas, es�mamos 
fundamentales para un desempeño exitoso en la música. Por ejemplo, agudeza en la 
discriminación tonal, sen�do del ritmo, de la intensidad, del �mbre, memoria tonal, rítmica, por 
nombrar algunas.

En ese sen�do y dado que se trata de un diagnós�co inicial orientado a las ap�tudes, nos 
inclinamos por no exceder el nivel cogni�vo de recuperación, en la taxonomía de Marzano y 
Kendall. Es decir, el reconocimiento y recuerdo de los es�mulos acús�cos, por cuanto este nivel 
se vincula de forma directa con la memoria. Por otro lado, nos propusimos alcanzar el nivel de las 
ap�tudes percep�vas que señala la taxonomía psicomotora de Harrow, que asociamos a la 
discriminación y memoria audi�va, y asimismo los primeros niveles de la taxonomía del dominio 
afec�vo de Krathwohl que asociamos con la voluntad de recibir los es�mulos a conciencia, con 
atención, e interactuar con ellos de manera que consigan un alto nivel de sa�sfacción16 .

Con ese referente, nos abocamos a la elaboración de una batería de test que relacionan al sujeto 
con los parámetros estructurales de la música representados por cada dimensión, determinando 
las categorías generales a par�r de ejercicios de comparación que, desde la memoria musical, 
nos permi�eran evaluar la presencia de aquellas ap�tudes consideradas de mayor relevancia 
para el desarrollo de las competencias musicales de acuerdo al plan curricular de la Pedagogía en 
Educación Musical.

El resultado fue un instrumento organizado de acuerdo a las siguientes dimensiones y categorías:

a. Dimensión de la memoria rítmica

a.1. Memoria que reconoce distribuciones de duraciones. Incorpora ejercicios construidos con 
series de sonidos que incluyen dos �pos de longitudes: corta y larga, representadas 

3. Idónea (75% a 89% de acierto).

4. Excelente (90% a 100% de acierto).

Dado que se diferencian los resultados obtenidos en la dimensión rítmica (temporal) y 
melódico armónica (espacial) –donde la primera de ellas se considera mucho más elemental 
para el desarrollo de competencias musicales–, la interpretación de los logros obtenidos por 
cada estudiante es variable, con 16 posibles combinaciones de resultados en este punto.

6. Diseño de ítems

Por razones de espacio nos limitaremos a explicar los aspectos más específicos del diseño 
ejemplificando a través de dos ítems representa�vos, pertenecientes a categorías diferentes, 
-que permitan transmi�r una idea general de los procedimientos de cuan�ficación de las 
dificultades y estructuración del test.

Es importante tener en cuenta que las condiciones técnicas en que se habilitaría el 
instrumento fueron determinantes de algunas de sus caracterís�cas. Entre ellas, y en lo que 
nos compete en este punto, todos los ítems incluidos en el test central de la batería constan 
de un es�mulo sonoro y cuatro alterna�vas de respuesta, donde solo una se considera 
correcta.

Los es�mulos sonoros fueron generados mediante so�ware, integrando los sistemas MIDI y 
VSTi18 La intención fue procurar un sonido suficientemente realista, pero al mismo �empo 
asegurar un control cuan�ficable de los parámetros sonoros, que garan�zara una 
representación sonora estandarizada y fidedigna del diseño de cada es�mulo en cuanto a 
afinación, duración y acentuación.

La cualidad �mbrica de los es�mulos varía según la naturaleza de cada ítem. En aquellos más 
sencillos (1.1 al 2.1), se optó por u�lizar diversidad �mbrica a fin de reducir la monotonía y 
mantener la atención sobre los ejercicios. En cambio, en los más complejos (2.2 al 3.1), se optó 
por u�lizar el �mbre de un piano a fin de no añadir dificultad, esto resultaba especialmente 
relevante en ítem 2.3, donde se comparan bloques armónicos.

Durante la realización de los test, cada es�mulo puede ser reproducido hasta dos veces 
máximo a voluntad del usuario. Esto implica que puede ser escuchado hasta un máximo de 
dos veces para aquellas categorías consistentes en ejercicios de comparación, mientras que 
para aquellas consistentes en ejercicios de iden�ficación, cada es�mulo incluye una repe�ción 
automá�ca, pudiendo ser escuchado hasta un máximo de cuatro veces. Las can�dades se 
establecieron, en principio, de manera es�ma�va, considerando la dificultad de cada �po de 
ejercicio –comparación o iden�ficación– y los límites de �empo razonable que permi�eran 
sostener la atención y concentración sobre la evaluación. Los valores fueron ajustados 
considerando la experiencia de los estudiantes que par�ciparon del pilotaje y los docentes 
que monitorearon el proceso.

Por otro lado, la base de datos de ítems dispone de un número de ejercicios superior a los 
requeridos, que pueden seguir aumentando o modificándose. Estos se distribuyen de manera 
aleatoria, respetando la recurrencia por dificultad de cada categoría. Asimismo, las 
alterna�vas de cada ítem se redistribuyen en cada aplicación. En suma, las posibles 
combinatorias hacen de cada evaluación una instancia virtualmente única. 

6.1. Diseño de ítem. Dimensión 1, Categoría 1: Memoria que reconoce distribuciones de 
duraciones.

Consiste en interpretar un es�mulo acús�co compuesto por una serie de sonidos con duraciones 
variables, que incluyen dos longitudes posibles: corto y largo, donde los pulsos cortos se 
encuentran en una relación de 2/1 con los pulsos largos (es decir, una relación de corchea a negra). 

No existen variaciones de �mbre o tono entre los sonidos. Fueron suprimidas además las 
acentuaciones, de modo que todo es�mulo sonoro fuese interpretado como crúsico. Tampoco se 
u�lizan silencios más que los inters�ciales para diferenciar cada sonido de la serie.

La tabla 1 muestra los tres criterios de base que, bajo las condiciones arriba descritas, se u�lizaron 
para es�mar la dificultad de los ejercicios de la categoría. Cada criterio diferencia tres niveles que 
puntúan según su incidencia en la posibilidad de establecer una correcta relación entre el es�mulo 
audi�vo asociado y la percepción del mismo.


