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SUMARIO

Los objetivos de este trabajo fueron (1) imnvestigar en hiteratura especializada,
mnternet vy con los centros mternacionales especificos que se dedican a la aplicacion de los
recursos metodoldgicos para la musicalizacion, tomando en cuenta los Métodos Orff,
Suzuk1 y Willems, (2) hacer la recomendacion, con fines futuros, para la mcorporacion de
recursos metodologicos en una asignatura que complemente el plan de.estudios de Ia
Licenciatura en Bellas Artes con Especializacion en Musica, de la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Panama

Se observo que en estas tres metodologias se hace referencia-al ser como un todo,
y-la aplicacion de las mismas debe darse en funcién del desarrollo humano v no haciendo
comparaciones cognoscitivas.del aprendizaje musical. Esto se da como una actividad
mntuitiva sobre lo visto, oido y del propio quehacer musical, tentendo el auxilio de los
medios visuales, tictiles y cinéticos sin el conocimento de una teoria musical previa,
mtroduciendo al syjeto en la practica musical mmediata, mcluyendo la ejecucién
wnstrumental desde el mucio junto a la actividad de reproduccion y creatinidad que-se
genera de las vanaciones sobre estructuras asimiladas e investigaciones del propio

material, dando como consecuencia la forma musical

Los métodos expuestos no obtienen de una misma forma el alcance de las
operaciones mentales consecuentes de la praxas musical, como los aspectos cognitivos,
memoristicos, de creatividad, elementos estructurados o por estructurar, fuentes de
sonido, géneros musicales, etc En cuanto.a la aphcacion de los recursos metodologicos en
una asignatura, se comprueba que los. tres dan oportumdades varuables para la
mvestigacion, creatvidad e implementacion de recursos basados en la propia cultura

Concluimos en que no hay incompatibiidad entre el plan de estudios estructurado
por la Facultad d_efBéIlas Artes y la propuesta de inclusion de-una asignatura que haga



referencia ala incorporacion de los recursos metodologicos para la musicalizacion en la
carrera de Licenciatura en Bellas Artes con Especializacion en Musica Por eso
recomendamos que la misma puede darse desde el segundo hasta el cuarto afio de
estudios, en forma semestral, dividiendo cada una de estas tres metodologias por afio



ABSTRACT

The objectives of this work were (1) to research technical Iterature, mternet as
well as the nternational specific centers that aims at applying the methodological resources
for the music on the basis of the methods known as OrfY, Suzuki and Willems, (2) to
recommend, for the future, the incorporation of the methodological resources of subject
that may complement the plan of studies of the Licentiate of Arts with specialization m
Music for the Faculty of Arts of the University of Panama
In these three methodologies, we observed the reference made to the bemngs as a

Whole, and the application of these must be-made on the basis of the human development,
but not the basis of cognitive comparison of musical learning, which takes place as an
mtuittve activity of the routmnely music with the help of the visual, tactile and kmetic means
and without the knowledge of a previous music theory, and introducing the person to
immedsate practical music with the inclusion of the mstrumental performance from the very
beginning along with the reproduction activity and the creativity generated from the
vanations of assimlated structures and the investigations on the material which result in
the musical form.

The methods stated do not obtain 1 the same way the status of the mental operation of the
mental praxis such as the cognitive aspects, the memory aspects, the-aspects.of creativity,
the structural elements or those to be designed, the sources of sound, the musical genres,
and so forth Regarding the application of the methodological resources i a course, 1t can

be started that the three of them provide several opportunities for the research, the



creativity and implementation of the resources based on culture

To conclude, o can be stated that there 1s no incompatibility between the plan of studies
designed by the Faculty of Arts and the proposal of including a course that makes
reference to the incorporation of the methodological resources for the music m the career
of Licentiate n Music, this the reason, we suggest that this course may start from the
second to the fourth year of studies, as a term course, dividing thus each of these three

methodologies per year



INTRODUCCION.

Por la mexistencia de una asignatura que enfoque la aphcacidn de los diferentes
recursos metodolégicos en el proceso de ensefianza — aprendizaje de la Musica en la
Facultad de Bellas Artes de la Unwversidad de Panami, lo que hoy exige la sociedad,
presentamos este estucho globalizado, que le permutira a los futuros Licenciados en Bellas
Artes, con especiabizacion en Musica, reconocer la importancia que tiene la aplhicacién
metodolégica en su ensefianza Y es muy posible que los convierta en artifices de la
profesion y, a la vez, se haga facil su comprension por parte del educando, pues el estudio

de la Musica,.como asignatura, no-es tan dificil como se pretende presentar

Por otra parte, si se llega a evitar que sea motivo de desercion, el personal 1doneo
en esta asignatura aumentara considerablemente, lo que repercutira en beneficio del

desarrollo sociocultural de nuestro pais

Por lo expuesto anteriormente, el marco conceptual se establece al incorporar los
recursos metodologicos que deben usarse para la muskalizaciéon de la Licenciatura en
Bellas Artes con especializacion en Musica de la Universidad de Panama, desarrollados en

los siguientes aspectos

El lenguaje de la musica ha estado presente en la wvida de los seres humanos y

fortithndo pdrte de su educacion,
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En las sociedades pnmitivas, la misica y la danza expresaban los sentimientos de la
comumdad,-aunque no presentaban formas sofisticadas de expresion, la misica representaba

las manifestaciones ntrinsecas y caracteristicas de cada sociedad

En Occidente, los Griegos dieron un gran valor a la educacion musical y los

Romanos la difundieron Asi puede apreciarse en el siguiente texto

“En Grecia, la musica era considerada un factor findamental en la formacion de

ctudadanos, tanto como la filosofia y la matemdtica, su ensefianza comenzaba en la infancia

(Santa Rosa, 1990.13) "

En la Edad Media, en Europa, la ensefianza de 1a miisica se encontraba restringida a
los Monasterios  Después se mtrodujo a las escuelas y grupos mntelectnales, donde junio

con la antmétca, geometria y astronomia, formaban el Quandnivium

Con Martin Lutero y la reforma del siglo XVI, la ensefianza de la misica queda mas
accesible a los nifios y jovenes, como lo era en Grecia “Lutero decia que la misica gobiema
al mundo y la compara al muismo nivel de la filosofia y otras ciencias en las Escuelas

Publicas (Santa Rosa, 1990, 14)

El siglo XViLnos ofrece dos tendencias para la enseiianza de la misica, una racional
y otra sensitiva La pnmer que pregonaba la ensefianza de la teoria musical y la uluma
decidida con la practica de la musica, para la cual el filosofo Jean Jacques Rosseau; en el

XVII, desarrolla una senexde giercicios mugieales, con el objetivo de difundir la
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ensefianza de la misica Es a través de estos estudios que en el siglo XIX, en Francia, se le

valonza evolucionando con sus seguidores

La nueva escuela formada por los racionalistas del siglo XX Decroly, Montessory,
Dalton y Parkhurst, defendian una educacién basada en métodos activos que involucran
una accesibibdad a todos y no solamente a los bien dotados Los creadores de estos
métodos otorgan un papel preponderante a la masica dentro del sistema educativo y le dan
mportancta sublme al “ritmo” como elemento activo de la misica, mcentivando la
creatividad' y expresiéon. Para ellos “al igual que-el arte, el ritmo musical es vida y forma”

(Cedetio, 1997, 9)

Dentro del siglo XX, Emue. Jaques Dalcroze, Carl Orff, Shimchi Suzuki, Soltan
Kodaly, Maurice Martenot y ¢l famoso pedagogo musical Edgar Willems, recuperaron la
educacion Musical del infante utibzando la actividad v la expeniencia Quenes la
sntetizaron como “Un estudio del desarrollo musical que envuelve por necesidad la .
observacion de las relaciones del ser humano al entrar en contacto con la musica, el
estudio por el cual la misica consigue ntegrarse al ser intimamente para que la vida
adquiera sigmificado, asi como la observacion de las etapas por las que pasa el proceso de
la adquisicion del conocimuento musical y las caracteristicas de las formas en que el ser

participa de la actrvidad humana™ (Santa Rosa, 1990, 17)

Ya algunos pedagogos musicales de la segunda mutad del siglo XX son

representados por  George Self, Lilh Fiedemarm, Folke Rabe y Jean Bark
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Las teorias psicologicas del desarrollo, ligado a los estudios de los-musicologos como
Mursel, Teplou y otros, concluyen con que las expenencias anteriores del-mifio (a seguir), la
atencién, memoria, percepcion y prncipalmente su mteraccion con el mundo mfluyen
grandemente sobre el aprendizaje de la musica Apreciamos algunas maneras de pensar al

respecto

“En principio, todo concepto debera ser precedido y apoyado en la practica y manejo
activo del somido, el descubrir del ambiente sonoro, el invento y construccion de los
instrumentos, el uso sin preconcepto de los mnstrumentos musicales folcloricos, el descubrnr y
valorar el objeto sonoro En la pedagogia.como en el arte, lo constante es el movimiento, la

bisqueda intemna y el descubnir la realidad que nos rodea (De Gamnza, 1988, 109-110)

““No se puede ensefiar nada a nadie es por eso que no le presto mucha atencion a la
Pedagogia Qué es un profesor? Un hombre que sabe que nada se puede enseiiar Hacer
musica €5 una actividad Psico-Fisica interior Lo unico que se puede hacer es mantener los
procedimientos autodidacticos del nifio en la buena senda, y reemplazarlos s1 es necesario

(Howard, 1984, 63)”

Podemos decir que, en cuanto mas se conozca sobre el desarrollo humano, mejor y

mis eficaz sera el trabajo.educativo en el campo de la Musica
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“Educar musicalmente es proporcionar al ser humano una comprension progresiva
de la lengua musical, a través de expermmentos y convivencia orientada”

(Santa Rosa, 1990, 6)

“Este.es el desafio que debemos enfrentar como Educadores”

(Santa Rosa, 1990, 16)

Hemos escogido tres metodologias que seran nuestro marco de referencia para el
desarrollo del proceso en la aplicacion de las musmas Pretendemos dar una vision global
de los métodos, ofreciendo asi una descripcién generalizada de su filosofia y conclusiones
a las cuales los mismos pretenden llegar, sin olvidar el elemento esencial para el
desenvolvimiento del trabajo, que es sin vacilar, el ser humano Punto en el cual las tres
metodologia descritas a segurr tienen su epicentro en Carl Orff, Edgar Willems y Shumchs
Suzuky, pedagogos musicales que sin duda alguna, han ofrectdo, a través de sus métodos,
contribuciones inportantes para la ensefianza de la misica sin restricciones, tomando en
cuenta el desarrollo integral del ser humano como un todo y no como punto principal, la
formacién del musico, sino como elemento primordial para el desenvolvimiento de la
persona, su conoctmiento y mas bien la sensibihdad que todo cuerpo debe poseer para

distinguir su existencia mtrinseca
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METODO ORFF

Carl Orff, nacado en Mumch, Alemanma, en 1895, adquere ampha experiencia, no
solamente en el campo de la Musica, sino también en el teatro y la danza Sin embargo,
después de la Primera Guerra Mundial, sus imquietudes lo llevaron a buscar nuevos
horizontes la educacion musical parvulana, junto con Gunild Keetman, emprende una
tarea didactico — musical

Para comprender la esencia del método creado por ellos, es necesario detenerse en
dos aspectos motivadores de vital importancia para Orff que son

¢ Nociones tedncas sumnistradas en la clase de musica, olvidadas por completo, o
se recuerdan siempre como una clase desagradable

¢ El repertono de canciones empleadas, en la mayoria de los casos, es musica de
adultos compuesta para miios , musica que el niio utiiza porque le falta algo

mejor

Partiendo de esta reahdad, se profundiza el estudio de la sicologia mfanti! y baso su
método en un prmcipio ontogénico  “El mdividuo en su génesss y vida pasa rapida o
brevemente por las mismas etapas del desarrollo de su especie ‘En consecuencia, la
aptitud perceptiva (sensaciones) surge en el mfio antes que lo elaboratvo y expresivo
(pensamuento y lenguaje) De este fundamento se dervan las caracteristicas lidicas y
globales del Método Orff

El punto de partida en él, como fue para el hombre prunttivo, es el ritmo, que a su
vez, s el elemento basico de la musica Diferente del Método Kodaly, que aborda el
problema ritmico mediante el empleo de silaba ritmica, Orff prefiere apelar al tesoro que-el
miio trae consigo al muciar la educacion musical El Lenguaje hablado Este lenguaje que
proviene de sus propios mntereses, resulta para el nifio un atractivo mmediato y es también

el meyor camuno para Hegar al I"eggwe mus’f,paix Pe la simple-palabra, pasando por la frase,
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hasta llegar a la nma, y consecuentemente a la estrofa, se consigue la composicion de
cualquier combnacién ritmica, aunque contenga anacrusas 0 medidas irregulares

Resulta facil yugar, por ejemplo, con el pulso tentendo como base las palabras
Estas palabras y férmulas ritmicas se transforman en percusion corporal, agregando
movimento de deslocamiento como andar, correr, saltar, etc En la medsda en que los
objetivos se van cumpliendo satisfactonamente, mediante. estas actividades, se agregan, en
orden de dificultades progresivas, los mstrumentos musicales, de preferencia los de

percusion

Semejante al método Kodaly, Orff también recurre al intervalo de tercera (3ra)
menor descendente con los somdos Sol - Mi, como punto de partida a la aventura
melddica y en forma analoga, cae agregando los demis somdos hasta formar las dos
escalas pentatomicas (mayor y menor), cuyo promtivismo es adecuado para manejar el
repertonio nfantil, tanto cantado como aphcado al instrumental Orff, (percusion) En los
mveles mas avanzados del aprendizaje se incluyen escalas heptafénicas y hasta el uso de
una incipiente armonia basada primordialmente en notas pedales y ostmatos

También en.este método se le da importanca al aspecto creativo, base del concepto
educativo musical de Carl Orff Medmante ¢l , cada mfio encuentra su propa expresion, sea
con motvos o frases musicales sin pretension de permanecer como composicion musical
En el concepto Orffiano, no se debe entender la creacién como un fin, y si como un medio
en que el parvulo se expresa vocal, corporal o mstrumentalmente Su extraordinario valor
reside en la autenticidad que permute la reahzacion personal de su mundo afectivo

El ongen de la creacion musical fue una de las que movihizd a Carl Orff a elaborar
un nuevo trabajo para la educacion musical.

Surgiendo del auge del mowviniento Dalcroziano, de él heredd el énfasis en el
movineento corporal como reaccion a la excesiva teorizacion de la miscca En b
“Ghunther Schule”, fundada por Orff en 1924 (Piazza - 1979), escuela farhosa por las
experiencias en danza, misica y gimnasia ritmuca, Orff desenvuelve actividades con
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Jovenes Le preocupa, entonces, el no incluir la creacion de la propia misica que sirve al
trabajo corporal y de su ejecucion en instrumentos melédicos, ambas por el alumno  Orff
renueva, entonces, €l trabajo con lo yovenes, que pasan a danzar o que componen y tocan, 0 a
improvisar melodias y ntmos para los movimientos que crean (Mark, 1978)

Siendo esta escuela destnnda durante la I1 Guerra Mundial, Orff retoma, mas tarde, la
expenencia realizada y la aplica a los nifios, iniciando, entonces, su trabajo al lado de Gumild
Keetman (Mark, 1978)

En su propuesta, el papel del profesor es conducir a la reflexi6n sobre el quehacer,
alentando para la cualidad de la elaboracién colectiva, y tomando al alumno consciente de
sus realizaciones musicales Descripciones sobre la mecanica del hacer son substitmidas por

realizaciones seguidas donde se oye y se hace

Para Orff la musica sélo existe cuando es cantada, tocada o bailada La ejecucién
instrumental, incluyendo mstrumentos de altura determmnada, de percusion, vientos o cuerda,
no debe ser vista en lo que se refiere a metodologia, como una ensefianza tradicional del
mstruménto (con dominio de complepdad técnica y lectura de partitura), sino como una
oportunidad de vivencia instrumental inmediata e infuitiva |

Los objetivos.de la propuesta de Orff, en resumen, son

¢ Favorecer la expresion espontinea del alumno por medio de la musica, como
expenencia ludica, “jugando” con somdos, ritmos, pies, manos y palabras

¢ Proporcionar vivencia musical integrada (palabras, canto, movimiento, instumento)
y afectiva, sin “contaminacidén” del adulto, respetando ¢l mundo del mifio y .del
adolescente

0 Proporcionar la interrelacién de los mtegrantes en la practica musical en grupo, ya
sea en el trabajo de creacon como-en ¢l de interpretacion

¢ Favorecer la vivencia musical que englobe:la apreciacin musical del propio hacer

del grupo, culminando en la autoevaluacién y en el creciente dominio de
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habihdades (reproducir, inventar, interpretar, grafar y leer), con los elementos del
lenguaje musical
Orff propone un trabajo sobre “musica elemental” que tiene que ver con el
“arcaismo mconsciente del mifio”, con el “mundo sonoro primitrvo”, segin sus
propias palabras traducidas por Graetzer (1972, 73, 71) en el prefacio de todos sus
cuadernos (s/p)

En entrevista concedida a Reich en 1959 (Reich 1970), en la “Musica Elemental”
se destaca
O La participacion “no como oyente” Smno como participante
Lo “pre-mtelectual” (p 9)

0

0 El Juego ritmico y'sonoro de la palabra, desprovista de sentido

O El predomumo de las formas ritmucas y melodicas

¢ La repeticion de movimientos indefimdos como el ostinato (o formas repetitivas
como ¢l rondd)

0 Su relacion “con €l movimiento, la danza o el lenguaje” como una umidad (p 9)

Al proponer situaciones de expenencia, ‘‘sin contanunaciones”, Orff procura evitar
el estereotipo, esto es, en los trabajos de creatvidad, de ejemplos marcantes de otra
musica” conforme sus palabras, traducidas en el prélogo de la versién portuguesa de su’
obra (Martins, 1967, s/p) Por eso, Orff opta por trabajos sobre la escala pentatonica que,
segiin €1, “representa una etapa de desarrollo muy adecuada a la mentalidad nfantid ( )
dandonos posibiidades de “formas de expresion propis” El trabajo en la pentafonia
facilita la mtegracion del alumno a la musica de inmediato, pese a la ausencia de
condiciones de la construccion melédica presente en el encadenamtento arménico
priondad del sistema tonal Por esa razon Orff opta por el trabajo en base a fragmentos
repetidos, de facil memorizacién y domimo motriz
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De hecho, Orff rescata la educaciéon musical formal, el placer del juego sonoro y
expresivo de la palabra, comun en las experiencias infantiles mformales que envuelven la
expresion verbal

Segiin investigaciones hechas por Chukovsky en diferentes culturas (Gardner,
1973), en la adquisicion del habla, los miios mcorporan en un juego ritnuco - melédico, la
cadencia de las construcciones verbales, la “entonacion” del discurso, antes de domunar
fenomenos aslados o frases con sentidos Ruth Werr (Gadner, 1973) verificd, en sus
estudios sistematicos, que el monodlogo dél mifio de dos afios y medto se caractenza por la
repeticion de palabras como una actvidad exploratona de placer, como el regreso
constante de la estructura

Con todo esto, el celo de Orff de preservar la educacidn del mfio libre de las
“contammaciones” del mundo adulto, trae a consideracién la separacion entre ¢l mundo
sonoro que nos rodea y el mundo sonoro que la escuela le ofrece Barbosa, (1973),
consilera una “actitud mgenua” la intencion de ciertos educadores de ignorar la variedad
de estimulos visuales y auditivos que llegan al indviduo en la sociedad, queriendo
“proteger a sus alumnos de la contammnacién del arte del adulto y asi preservar su
mocencia estética y artistica (p 592) Reducrr la experiencia musical a la praciica
pentatdmeca, ignorando los demas patrones usados en la expresion musical de ese

mdmiduo, es sustrtuir el acondictonamiento a un tipo de patron por otro

La experiencia musical integra, una de las preocupaciones de Orff, es primordsal en
todos los volumenes de todas sus obras pedagdgicas, donde son previstas situaciones de
experiencias sobre la forma de

1 Rumas, recitaciones donde son generadas las estructuras ritmicas y melodicas

2 Ejercicios ritmicos y melddicos, en el cuerpo e mstrumentos, como eco, pregunta
- respuesta y complementacion.

3 Conjuntos mstrumentales, como consecuencia de 1a integracion de la elaboracion
anterior, recomendandose el uso Qe instrumentos tales como

31 Xiofogo | | “



32 Metalofonos

33 Juegos de Campanas

3 4 Percusion vanada (de madera y metal)
35 Flauta dulce

36 Juego de vasos y campanas de cristal
37 Instrumentos de cuerda

Para Orff, cualquier punto puede ser generador de la expenencia musical, fuente
nagotable-del trabajo ritmico y melodico, sea una cancién, un texto, una accién, fragmento
mstrumental, un cuento (Piazza, 1979, Sanuy y Sarmuento, 1969), sobre todo se encuentra la
palabra en rimas, juegos de palabras sueltas, en versos, proverbios, en onomatopeyas o
palabras que imitan a través del sonido una cosa determinada, ej tic - tac, miau, etc, como

fuente generadora del trabajo ritmico - melédico y de la.construccién de la forma

Orff incluye, en su propuesta, los recursos musicales utilizados en la practica popular
y erudita (la voz-hablada, los fenémenos, onomatopeyas, etc), dio abertura para la utihzacién
de matenales no convencionales, como.lo hace el Instituto Orff de Salzsburgo, actualmente
(Piazza, 1979) Este incluye, al lado del ntmo métnco, la experiencia con el ntmo hibre;’
desde el mcio, evitando el desarrolio de la sensibilidad ritmica en una sola direccién  Se
mcentiva también el trabajo de melodias, de tunbres y la creacién de cdédigos no

convencionales, en la medida en que le son utiles

Un trabajo puramente fonético es presentado por Puazza, como una muestra de lo que
es hecho en el nstatuto Orff 'de Salzsburgo (cuadro 1)

‘Otro ejemplo es el trabajo sobre la voz con inflexiones que van del registro agudo al
grave, variando también la intersgf@id como se ve en el cuadro 2
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La obra de Orff, conocida como “Orff - Schuwerk Musik Fur Kinder”, es
trabajada mundiaimente, siendo traducida a varios ihomas Orff no se propuso escribir un
método (Martins, 1967, Piazza, 1979) Su trabajo ofrece un repertorio musical que debe
servir de base para una constante: improvisacion. Cada version, por lo tanto, exige una
reconstruccion de la propuesta sobre materiales especificos (folkléricos) de cada realidad
cultural, normas de trabajo no sustituidas por el énfasis en das realizaciones e 1deas en cada
realidad profesor - alumno En la version espafiola, por gjemplo (Sanuy y Sarmuento,
1969), se encuentra un trabajo de ostinatos basado en ritmos populares espafioles Orff,
citado por Piazza (1979), dice que su obra nunca tiene fin esta “siempre en desarrollo y en
estado de realizarse” (p 9)

La obra escolar de Orff “Musica para miios” -Orff- Schulwerk Musik Fur
Kinder” (version ongmal alemana), consta de cinco volumenes publicados entre 1950 y
1954, organizados en funcién de los contenidos trabajados a saber
1 Pentatomco
2 Heptafonias, armonias correspondientes a los I, H y VI grados
3 Domunantes del modo mayor
4 Modos menores antiguos

5 Donmunantes del modo menor

El volumen 1, en la version latmoamericana, se presenta drvidéndose en cuatro
ciclos (cuatro cuadernos), concebidos asi

1 Preparatorio (para mfios o jévenes sin conoctmiento de la escritura musical)

2 Intermedio (para la mtroduccién a la escritura)

3 Avanzado (con abundante material para la practica y el perfeccionamiento

técnuco)

4 Superior (con partituras.mas-elaboradas y completas)

En este trabajo se opté por abordar la propuesta Orff en cinco momentos
distribuidos en una escala de 1 a 10, considerando los cinco volimenes de su obra, por ser
las etapas establecidas por su autor
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La practica musical es concebnda por Orff como una actividad grupal y nunca como
algo individual

En la propuesta de Orff, oir (conciencia auditiva) y reproducir (ejercicio de eco,
por ejemplo) son, como en el Método Dalcroze, condiciones basicas para el desarrollo del
sentido-de la forma musical y.consecuentemente de la creatividad

La evaluacion esta presente desde los primeros trabajos, donde la cuahidad sonora
de la gjecucion es perseguida

La ensefianza y ejecucion de piezas por audicién, s partitura, es mantensda en
todas las etapas, siempre y cuando se dominen los cédigos de la lectura y escritura
musicales, pues son grandes las veniajas que esta practica trae para el desarrollo de la
memona y sensibilidades musicales La escritura se justifica, segin Orff -citado en el
prologo de Martins (1967, s/p), “para escnbir las propias expenencias™ Debe ser mncluido
después del trabajo de “conciencia del rtmo y compases”, segin el comentario de
Graetzer (1972) Orff va hacia la improvisacidn y fantasia, por so se asocia.esta propuesta
con la de Kodaly que se detiene en el desarrollo de la notacién y la lectura En cuanto Orff
enfatiza la emocién e mtuicién, Kodaly destaca la dimensién racional de la expeniencia
musical y los simbolos graficos

Segin Puazza (1979), el Instituto Orff de Salzburgo actualmente introduce la
creacidn de codigos a lo largo de toda expenencia musical, siempre y cuando este
procedimuento responda a la necesidad grafica que la escntura convencional no pueda

sustitur

El uso de matenales ya estructurados sirve, en Orff, como base para la creatividad
y variaciones Al lado de ellos esta la creacidon de estructuras ritmicas y melodicas, a partir
del juego con la palabra Fluencia y flexibihdad son solictadas en Ia creacion de respuestas
ritmicas y melddicas a modelos presentados por el profesor o por un alumno Tales
modelos representan las formas de orgamizar el lenguaje y, por lo tanto, mmponen
condiciones para la elaboracién de respuestas, siendo éstas dingidas por reglas impuestas
desde afuera



24

Los ejercicios presentados en la version origmal espaiiola de Orff - Schulwerk
(Sanuy y Sarmiento, 1969, 69), ilustran lo que fue dicho anteriormente Constituyen
ejercicios de formacion de frases donde la respuesta esti condicionada a la métrica de la

pregunta (cuadro 3)
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de los dedos, al igual que las construcciones que se dan a través del matenal timbrico,
como el eyemplo dado por Piazza que retrata experiencias desarrolladas en el Instituto Orff
de Salzburgo

Para permutir una creatividad musical mas hbre de las condiciones del lenguaje
musical, Orff propone el micio de la experiencia- musical a través del Sistema Modal,
tentendo en cuenta que debe llegarse a la practica en el ambito de la tonalidad Segin
Piazza (1979), el Instituto Orff de Salzburgo, en su practica actual, incluye la organizacién

de alturas dentro de una vision contemporanea

1. HISTORIA DEL SCHULWERK

1.1. Primera fase

En Europa, los afios subsecuentes a la Primera Guerra Mundial fueron interesantes
para las nuevas formas de la expresividad en la danza La “nueva danza
Alemana”,desarrollada por Mary Wigman, fue conocida en todo el mundo e influyé en el
pensamiento de Orff (Orff, 1976, 8 ) Los miciadores de ese nuevo estlo estuvieron
interesados en lo elemental y orgamco que nace del movimiento natural del cuerpo, de
preferencia, elementos escogidos, combmados con una musica concebida para eso En
1924, Orff comenz6 a colaborar con Dorothee Gunther, una escritora y artista, quien
sofiaba en establecer una escuela de danza para la vida Orff tenia un interés parecido, al
desarrollar la musica “elemental,” y juntos fundaron la Gintherschule” para ntegrar las
dos 1deas Orff fue motivado por Curt Sachs, el renombrado historiador musical, en ese
tiempo Director de la: coleccion de mstrumentos de misica de Berlin “Con tu plan estas
sigwmendo un propdsito personal y tu mntencion tiene como significado buscar recursos que
fueron negligenciados u olvidados ” Mientras mas lo pienso, mas creo que tu y toda la
‘gente que tenga este pensamuento debe recibir estimulo para sus ideas y la misica Lo
basico es tu simphicidad, y entiendo la exposicion de tu Gltima mvestigacion, la
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redescubniras alli (Orff, 1976,14)

El comentario de Sach en esta ocasion fue “En un prmcipio fue la percusion”, la
cual le dio el comienzo para la tarea que escogid, la “regeneracion de la misica 4 través
del movimuento y la danza” (Orff, 1976,17)

Oiff trabayé con los grupos de gimnasia y danza de la Guntherschule y con todos
los grupos femenmos que tenian gran entusiasmo Fue montadas una serie de nstrumentos
de percusi6n con tambores como un coro, estos recursos fueron combmados con somdos
gesticulados(sonidos hechos con el movimiento corporal como aplausos, chasquidos,
etc), v algunas veces con palabras sueltas a voluntad, de acuerdo con un modelo de
improvisacton Todos los alumnos requunieron tomar clases de piano, en las cuales, silbudos
y ostmnatos eran usados para acompafiar las melodias pentaténicas mmprovisadas (Un
ostinato es una base melodica o ritmica repetida durante toda la pteza musical con un
acompafiamiento de la melodia principal, un sibido o un ostinato utiizando uno de los

cinco tonos de la escala, generalmente en los graves)

El ¢gemplo a segurr (cuadro 5) iustra la naturaleza de una composicion
improvisada ~En la parte a, se acompafia una melodia diatonuca de cinco notas con un
ostinato en quinta justa seguido de octava para cada compas
En la b, el ostinato se extiende-con el movimuento de la escala *a veces llamado ostinato
movible ”

La ¢, combmna la melodia original con las modificaciones del ostinato mowvible
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CUADRQO 5§

Una melodia con el salto de quinta apoyada por el movimiento y por
zumbido.

1 A meioly,

agan with the range of a fifth, 15 Suppbried by 2 wandenng {moving) snd by a beoken drone
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Esta composicion fue amphada para incluir voces adicionales, las cuales exphcan la
suma de voces paralelas ( parafonia ) .Antes era utilizado en la escuela un gran coro “ Un
coro de cantantes fue mcludo en mu plan para la educacion musical, como un elemento
basico ”

( Orff, 1976, 63) Muchas de las 1deas sobre tonahdades desarrolladas en las clases de

piano fueron transferidas a las expenencias con el-coro

El comunto de percusion de la prnimera Guntherschule fue deficiente en
comparacién con el de mstrumentos temperados Orff tenia algin oouocmu@obre el
Gamelan Indd y a través de mstrumentos de este tipo, podria ser conveniente amplar su
conpunto En el otofio de 1926, accidentalmente obtuvo una gran marimba africana y
decidié que era exactamente el tipo de instrumento temperado que necesttaba para su
trabajo, fue donde Sachs para avisarle sobre la construccién de tales mstrumentos, Sachs
desaprobd completamente la 1dea de tratar de reproducirlos en grandes cantidades y en el
sistema de afinacion occidental El era un fuerte partidario de adicionar otros mstrumentos,
de cualquer manera “ podrias utihzar flautas dulces, entonces veras que mas necesitas, un
instrumento melédico para tu percusion, del caramillo al tambor, como corresponde al
desarrollo dela hustoria > ( Orff, 1976, 76 ) Un grupo de flautas fue pedido y después se

adicionaron al conjunto

El problema del Xaléfono fue resuelto de otra manera Un antiguo alumno de h
escuela mandé desde Hamburgo un “ piano Kaffir ” que habia sido adquindo de un
pescador que llegé de Camerin El instrumento consistia en dwez barras de palo de rosa
atados por lazos sobre una parte abterta de una caja de madera ordmara, en la cual todavia
estaba inscreta “ 10,000 Bretterstifle” (diez mil uiias de constructores) Orff consult6 a su
amigo Karl Maendler, un constructor y restaurador de clavicordios, quien habia construido
un “ xiéfono alto ” del mismo modelo, un soprano rapidamente le sigui y no mucho
después un glockenspiels (de 1gual construccién pero con pequefias barras de acero), se
construyeron metaléfonos ( con barras de Aluminio), el primero en 1932, adicionando su
resonancia de igadura al somdo del conunto EJ xil6fono bajo también fue construido en
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este ailo, otro gran enniquecimiento ( Orff, 1976, 104, 135 ) Como nuevos mstrumentos
fueron adicionados a los que empleaban. Esas técnicas desarrolladas anteriormente en las
clases de piano, - extractos de ostinatos acompaifiados de melodias improvisadas — fueron
adaptadas al comunto De este modo fue que naci6 el estilo musical que continud
fortaleciendo su identsficacién con la Orff Schulwerk

“Los grupos de danza con sus reglas, formas y su propia dinamica, generalmente
se envuelven con la muasica de acuerdo con las 1deas del coredgrafo La musica crece al
paso que la danza se desplaza formando una umdad, la melodia sostenda y el
acompafiamiento caracteristico, como también el ritmo puro del acompafiamuiento para la
danza con toda la gama de colores, forman los fundamentos del sonido para la danza Para
este miembro umco del grupo, una vez que contribuya con i1deas que fueron tratadas y
evaluadas por todos da ongen a la musica que nace con el mismo mmpulso, tiene el poder
de mtensificar y dingir la danza”( Orff, 1976, 150)

1.2. Segunda fase

En 1948, Walter Panofsky de la radio de Bavana, amigo y colega de Orff, encontro
una copia del segmento grabado de la presentacion en las ohmpiadas de 1936, en una
tienda de antigitedades y la reprodujo para que Annemane Schambeck la- pusiera en la
estacién de radio de la escuela, se pregunto s1 era posible que los milos escribieran musica
y pudieran tocarla ellos mismos Panofsky, por consiguiente, solicité que OrfYf preparara
musicas para que fueran tocadas por los mifios, las cuales serian transmutidas en un
programa radial para las escuelas OrfY lo realizé en 1933, como un proyecto ofrecido a un
pariente, lo cual representé una oportumdad potencial para Berlin, tristemente fallo por

circunstancias politicas

Lo que se estaba comenzando a ofrecer era algo completamente diferente Una
musica exclusivamente para mifios, que seria tocada, cantada y bailada por ellos, pero de
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manera sunular, también serian inventadas por los msmos ~Un mundo propio- Estaba bien

consciente de que el entrenamuento ritmco empezaria en la mfiez

“La umdad -de la musica y ¢l movinuento que la gente joven de Alemanu ha
trabajado tan laboriosamente es completamente natural para un miio Esti también claro
que hacia falta el Schulwerk Aparte de un comuenzo, en la Gunthreschule no habiamos
concebido la palabra o la cancion que determmnaba correctamente el lugar El punto natural
para comenzar el trabajo con miios es el ritmo, lo enriquecen completamente las viejas
canciones apropiadas para miios El reconocumento de este hecho me dio la llave para un
nuevo trabajo educativo” (Orff, 1976, 212, 214)

Orff y Gumld Keetman trabajaron en la preparacién de la presentacion de un grupo
de mifios de 8 a 9 aiios utilizando los instrumentos recobrados de la Guntherschule Fn este
sentido la participacion de Keetman fue fundamental para el desarrollo del Schulwerk, sin
ella minca se podria haber hecho la transicién para su aphicacién con miios La primera
presentacion se llevé acabo el 15 de septiembre de 1948, k radio colabord para difundir la

nueva idea

Los programias evitaban las largas nstrucciones tedricas Los nifios hacian musicas
para ntfios y con miios El ejemplo era dado a través del megafono (en la escuela), tenia
que ser copado y mas tarde desarrollido Annemarie Schanmbeck habia aceptado
catorce programas propuestos por Orff, dedicAndose a presentarlos, igualmente s1 no
tuvieran eco, ( respuesta posmiva ) o por s1 acaso tuviera una fuerte oposicion en la
escuela Esto muestra cuan crucial:fue, como una independencia, una stitucién educativa
hizo propu el Schulwerk Habiendo comenzado como escuela Gnica, podria alcanzar a
largo plazo la otra parte del mundo a través de la radio, seria difundido a todas las
regiones El eco fue en un comenzo sorpresivamente largo y se acrecenté con cada
programa ( Orff, 1976, 216 )
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El entusiasmo fue el responsable de la necesidad de buscar nuevos recursos para
suplirse deimnstrumentos Klaus Becker habia trabajado con el constructor de clavicordios
Maendler, .quien habia construido los primeros instrumentos para Orff Ahora le tocé la
tarea a €l, no solamente mejor6 los modelos anteriores, smo que afiadié un mstrumento de
cuerda el “ bordun ” ( Shamrock, 1997, 6 )

Los matenales creados para la presentacion radial, la cual contnué por muchos
ailos, se convirtieron en la base para nuevas publicaciones bajo el titulo en serie de “Orff
Schulwerk Musik fur Kinder ” Volumen I-V, materales que aparecteron entre 1950 y
1954 como los mveles variados que fueron desarrollados para mflos y adolescentes En las
publicaciones hechas en los dias de la Guntherschule, los ¢jemplos incluidos en esos
volimenes son modelos para estudios, destinados para que los maestros puedan crear

stmulares, pero con ongmalidad musical en su clase

El Instituto Orff fue oficalmente abierto en octubre de 1963 El Dr Hermann
Regner fue nombrado como drrector, Barbara Haselbach encargada del departamento de
movimiento y Wilhelm Keller en el trabajo con discapacitados Las clases para mifios
ofrecen la oporturidad de expeniencias practicas para los entrenadores adultos

El edificio ha sido agrandado y renovado desde su abertura con la finahdad de
adaptarlo a las necesidades cambuantes de los programas, sus ideas han traspasado
fronteras en respuesta al pedido de muchos paises, para ofrecer la ntroduccién y
contmuacion de cursos En 1984 una division especial el “Centro Carl Orff,” fue fundado
especificamente con el proposito de mantener contacto con la gente Schulwerk en otros
paises, incluyendo muchos graduados del instituto Hoy conocido como * Forum, ” esta
division fue 1deada por el Dr Regner, quien se ha mantemdo alejado de la direccion del
Instituto desde su retiro en el verano de 1993

Gunidd Keetman hace poco formé parte del programa, el cual contribuyo a darle
vitahidad, murié en diciembre de 1990, después de pasar sus ultimos afios en Chiemsee,
Bavarta La viuda de Orff, Lisselotte, ha estado contribuyendo en el establecimiento de la
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fundaciéon Carl Orff, la cual ofrece apoyo a proyectos relacionados con el trabajo total de
Orff, incluyendo el Schulwerk En el verano de 1990, bajo el auspicio de la Fundacidon, un
nuevo centro Carl Orff fue abierto en Munich, wronicamente esta localizado en el lugar
donde estaba la primera Guntherschule ( Shamrock, 1997, 7)

2. DEFINICION DEL METODO ORFF

El modelo pedagégico wdentificado por el término “Orff Schulwerk”, o
simplemente como “Schulwerk”, es la base para designar las experiencias del aprendizaje
musical y movimiento, donde participan todos, maestros y estudiantes, enfocado en la
audicion, es utihzado frecuentemente para cantar brevemente y asi prepararse para la
actividad subsecuente de frases, de esta manera es mejor para el desarrolio de las
necesidades de los mifios, quienes tienden a aprender mejor a través de un envolvimuento
fisico y mental El schulwerk busca constituirse a través de juegos Somdos y movimientos
comunes en ¢l “trabajo” diario hgado al medio ambiente La mimprovisacion-la reforma del

material conocido-es emmente en cada mvel

El modelo de Orff Schulwerk no se ongmné con mios, smo con adultos,
especificamente con estudiantes de gimnasia y danza El conocsmiento de este desarrollo
mmnente es esencial para el entendimmento del concepto en su totahdad
( Shamrock,1995,1)

2.1. Duracién

En Orff, el trabajo ritmico sobre la palabra busca ntroducir al alumno en la
métrica, donde se destacan el tiempo (pulsacién), el compas (a través del acento
métrico) y los valores ritmicos (“como van las palabras”) Palmar el ntmo de las
palabras, en cuanto se camma, y marcar el compas con nstrumentos de percusién, son
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ejemplos de ejercicios basicos para el desarrollo de la percepcidén de los compases y
valores, que trae como consecuencia la habiidad de mmprovisar ritmos para rimas
infantiles, canciones, etc, (Graetzer, 1971) Orff, por eso, da abertura para la
experiencia musical amétrica, que es desarrollada en el Instituto Orff de Salzburgo,
actualmente, conforme Piazza (1970)

3. DESCRIPCION DEL SCHULWERK

3.1 Muisica elemental

Como dijimos anteriormente, Orff consideré el schulwerk como un experimento en
la busqueda de lo elemental — no lo.basico en térmmos de simplicidad, mis perteneciente a
las raices de las primeras causas del desarrollo artistico Quizis, su mas citada declaracion
es considerada asi ,Qué es lo elemental”?
El térmmo latmo “elementarius” sigmifica “perteneciente a los elementos, al origen, al
comuenzo propio de los primeros princpios ” Entonces “;, qué es musica elemental ?” La
musica elemental no es la musica solamente, estd higada junto al movimiento, a la danza y
al habla Esta es la misica que uno debe hacer por si mismo, donde 1ino es el disefiador, no
el oyertte y si el participante Es simple, sin conocer tantas formas o grandes estructuras,
en cambio, consiste eriuna pequefia serie de formas, ostinatos y diminutas formas rondd
La musica elemental estd cerca de la tierra, de lo natural, de lo fisico, para ser aprendida y

experimentada por todo el mundo, conveniente para el nifio ( Orff, 1963 )

Herman Regner elaboré el sigmficado del proceso del hacer musical, determmando
que es lo elemental “ no es solamente la importanca lo que hace la Misica Elemental, es
también el encuentro, la respuesta correcta del receptor, que es dada a través de la muisica
S1 incluyo las conclusiones de las mnvestigaciones de la educacion modema, llego 2 la
siguiente defimcion La musica elemental educa y motva el “ encuentro origmal” (como
dice Hemnnch.Roth), el hombre y la mulsqca, es lo que trae la estructura del objetrvo musical
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dentro de la relacion que corresponde a la motivacion, el nivel de entendimiento y la
madurez de la persona interesada. Es lo que hace este ideal selecto; €l objetivo musical
transformado a través del proceso creativo que lo permite, sencillamente, para convertir
una experiencia elemental activamente envuelta a la existencia humana”

( Regner, 1975, 7).

El ultimo proposito para experimentar lo elemental es la nutricion espiritual provista
de las necesidades humanas.

* El mifio acompafiaria su nitmo, como si estuviera danzando, con sus propias
posibiidades musicales; de forma que se provea al nifio de posibilidades apropiadas, tan
oportunamente necesarias para su crecimiento espiritual; el principio de indivistbilidad esta
para todo ser humano en el sentido elemental que una vez fue el hecho de la vida; seria,

ademas, la meta en la danza para nifios y el hacer musical (Gunther, 1962).

3.2. Los recursos

Orff vio en las raices de su herencia nativa el recurso del cual disefiaria y construiria
los instrumentos. Para €1, esto no solamente significaba lo alemén, mas especificamente la

herencia Barbara:

“ De significado particular, desde el punto de vista de una educacidon musical
folclorica, es la amplitud de lo antes mencionado acerca del Schulwerk en el folclor
aleman, en el cual podemos encontrar la lengua materna. . Aqui, como en las palabras, los
colores alpmos prevalecen.... tienden a fundamentarse en el hecho de que las islas — como
areas de Alemania dominadas por la tradicion folclérica musical |, es aliin vital y esta

concentrada primordialmente en las tierras alpinas™. ..
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En el Schulwerk como en todos los trabajos, Orff extrae de los recursos, en los
cuales se apoya profundamente, la extension linguistica y musical, trastocada por la
mntuicion artistica Se sumerge dentro del impenetrable mundo de un cuento de hadas y
proverbios folcléricos naturalmente canciones para niios, coplas de cuentos de hadas y
juegos de adivinanzas mtegrados con cuentos de hadas'pertenecientes a la vieja hteratura
folclorica (Zirnbauer, 1955) Es usada abundantemente la conexion de las canciones para
danza y piezas para baile Es asi que se da la demanda por-¢l movimiento corporal en
prumer plano ( Wismeyer, 1962 )

Como la habihidad y la comprension progresiva, los instrumentos nos sirven para
sacar al nifio de su esfera, colocandolo dentro de la realidad y madurez de la herencia

artistica Los mstrumentos, en los cinco volimenes, demuestran este desarrollo progresivo

Aunque el area de interés de los tres primeros volumenes es el dialecto aleman y sus
paisajes, en el ulimo volumen, lo geografico y lo intelectual es amphiado  Orff busca
dentro de la herencia europea una uridad espiritual, la cual presenta en su schulwerk
como ejemplos cargados de significado Cada pieza tiene un valor gemplar, ya sea en las
vigjas canciones francesas para nifios, danzas navidefias catalanas, canciones savoyanas,
noruegas o canciones navidefias del sur de Tirol y es tan legitimo hasta el fin del cammno de
la magia sonora La musica del Fausto de Goethe nos da la posibilidad de realizar la urudad
con la forma, la poesia y el teatro  ( Thomas, 1962 )

Es un paso ficl y natural proveniente de la cultura folclonica, para las misicas del
Fausto y el coro griego de la Antifona de Séfocles Facil y natural, gracias al pensamiento
illummado del lenguaje de Orff, el cual rompe todas las fronteras del tiempo y nacionalidad,
y reconoce solamente la identidad de las cosas vivas ( Liess, 1966, 162 )

Las estructuras musicales mas sofisticadas del Gltimo volumen estan fundamentadas
en ¢l pasado regional de Orff
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La armonia de Orff, hablando de su conexién tonal, se fundamenta en su.parecido con
nuestra musica occidental en sus Gltimas formas Su armonia esta en el sentido del registro —
ordenado en una tonalidad absoluta, no en sentido funcional, pero si en arreglos de:
contrastes, economizando los efectos en las areas sonoras Esto incluye un rechazo a todo
cromatismo y un fundamento tonal, no en ¢l sentido de regresar a vigjas armaduras, pero si
en una fuerte relacion entre las partes individuales con la base tonal El recurso-esta claro

En la ammonia tradicional regresa al medioevo, preservando la misica folclénca de los
Alpes ,donde Orff encuentra su afirmacién del sonido mundial ( Zimbauer, 1955 )

Es importante resaltar que, el conterudo del Schulwerk, forma una umdad artistica
Junto con el cuerpo pnncipal de los trabgjos creativos de Orff

Dando una ojeada al Schulwerk, en particular el cuarto y el quinto volumen, revelan,
claramente que no hay diferencia en el estilo y en la actitud espintual entre las piezas y el
trabajo para el teatro ( Liess, 1966, 163 )

Los trabajos para ¢l teatro usan los textos:-del folclor Aleman y 1a herencia artistica La
estructura demuestra el gran mivel del Schulwerk, incluyendo las canciones, el texto, los
movimientos, la danza, la escena, vestuanio y el acompafiamiento musical, enfatizando los
recursos a través de la percusién
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3.3. El contenido musical y 1os materiales publicades.

El término “ OrY - Schulwerk ” { con divisidn ) es usado para hacer referencia al
material de repertorio que contienen los ¢inco volimenes y suplementos, desarrollados
durante la post guerra en los programas-radiales para las escuelas alemanas El repertorio de
los volimenes puede ser tocado como piezas separadas, pero la intencion es de que sirvan de
modelo Orff comenta en la-version del Schulwerk de 1930

“Desafortunadamente-los ejercicios ritinicos — melédicos ofrecen muestras hechas, las
cuales fueron mal nterpretadas, desde la prictica y presentacion de cada pieza como base,
Para que esto no signifique: un fracaso total, hay que:reconocer el propésito del libro, no es
tocar lo-que esta escrito, smo hacer las improvisaciones musicales, que es lo que se pretende

propagar, es por eso que los gjemplos mforman y estimulan { Orff, 1976, 131)”

Con un comienzo basado en el lenguaje y el movimiento, el ntmo es visto como el
pnmer eclemento a ser desarrollado, de la pulsacién regular, al ntmo modelo y las medidas
regulares ( 2/4, % , 4/4, 6/8 ), a las medidas trregulares méas complicadas y sincopas

Orff comenta su posicién sobre el ntmo

“El ntmo es dificil de ensefiar, uno solamente puede realizarlo El nitmo no es un concepto
abstracto, es la vida misma El ntmo es activo y produce sus efectos, es la unificacion de la
fuerza del lenguaye, la misica y el movimiento ( Orff, 1976,17)”

Aunque el lenguaje es considerado como recurso prnimordial para el desarrollo ritmico,
los volimenes del Schulwerk incluyen una cantidad de matenial para ser hablado El
siguiente ejemplo ilustra una p;é't]ueﬁa composicion tipica ( Orff, Musik fiir Kinder, volume
I, Schott & co, Itd , London19%0, 10)
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El texto “Tromm, tromm, tromm, protéjanse agrnicultores, no he ventdo para dar stno,
para quitar Mataré sus vacas y ovejas, y no podran decir nada(Shamrock, 1997, 11),” refleja
claramente los tmcidentes historicos del saqueo hecho por las fuerzas militares a las ciudades
rurales, pensamiento extraido de la nma de un nifio del sur de Alemama Textos como el
antenior, ejemplifican las creencias de-Orff en que la importancia del sujeto debe ser extraida
desde lo mas profundo de los miveles culturales, incluyendo lo bueno y lo malo La
implicacién que contienen los pequerios ejemplos hablados del I volumen, son para que el
estudiante desarrolle, en cada situacién, pequefias composiciones basadas en el matenal dado:
por el texto, siendo significativo y apropiado para el grupo

El desarmrollo tonal comienza con una tercera menor descendente ( Sol — M ),
agregando La, para formar un canto de tres notas, después Re y Do para completar la escala,
pentaténica mayor El aboga por la exploracién extensiva de la escala pentatonica, antes de:
introducir la escala de seis y siete tonos, porque ofrece una estructura ideal para la
mmprovisacion s implicaciones arménicas La ausencia del los tonos cuarto y séptimo ( Fa
y S1 Jevita la tendencia hacia la cadencia en la melodia, como también las disonancias-de los
medios tonos que molestan a algunos

La herencia folclénca europea nos ofrece muchas canciones pentatonicas que pueden

ser usadas como ejemplos y base' para el desarrollo de cuantiosas composiciones
Werner Thomas comenta lo siguiente sobre ese comienzo pentatonico

“El hecho:de que los primeros ejercicios empiecen en el area de la escala pentaténica,
con dos notas de las cuales le seguiran la melodia de tres notas construida libre de semitonos,
son aspectos que hoy en dia no requieren de ninguna justificacidon Al 1gual que la objecion
al pnmer significado de la escala pentatdnica fuera justificado en nuestra conciencia, el
trabajo con mfios debe darse con esta escala al comenzo, y es recomendable para neutrahizar
el dommuo de la tonalidades mayores y menores, y de este modo liberar



4]

nuevamente nuestra conciencia de la tonalidad modal y también del lenguaje musical de
nuestro siglo Todo el trabajo de la misica elemental puede justificarse solamente como
efectivo, preliminarmente porque los estudios guian al entendimiento de la muasica erudita
Particularmente ¢l trabajo en un estilo elemental es el que abre los caminos hacia todos los
tipos de estilo ( Keetman, 1974, 12)”

La estructura del acompafiamiento en el Schulwerk esta basada en las vanantes de
ostinato, mas que una repeticion exacta a través de la pieza, permite modificaciones para
acomodar los finales de frase y otras caracteristicas Esos ostinatos sirven de base para el
habla, los gestos sonoros, percusiones no temperadas ( o cualquier combmacion de ellas ),
como también para percusiones temperadas El tipo de ostinato conocido como zumbido, o
bordun, actila como el recuerdo continuo de la tonalidad, un pedal, como la repeticién de un
solo tono a uno de los cinco, que juegan un papel similar Un grupo es montado, colocando
ostinatos complementarios en instrumentos con tinbres apropiados, frecuentemente con un
zumbido o un pedal patrén en la nota mas grave, teniendo mucho cuidado de mantener la
textura suficientemente transparente para que se escuche la melodia, de cualquier forma,
cantada o tocada, debe mantenerse amba del acompaiiamiento

El volumen I ( Orff/Keetman, 1950 ) de la sene, es dedicado a.un matenal tonal en la
escala pentatonica, solo con ejercicios ritmicos y melédicos Los ejemplos son dados,
solamente en la escala pentaténica de Do mayor, aunque a través de la experiencia practica
del maestro, uno aprende que esta modalidad puede ser desarrollada en otras tonalidades
( el nstrumental Orff esta adaptado para tocar también en Fa, Sol y Re ), ademas, de que los
tonos pentatonicos-basados en los tonos de Re, M, Sol y La, también deben ser explorados
St la herencia folclérica no existe para algunos de estos modelos, el matenal puede ser
desarrollado a través de la improvisacion
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En el segundo volumen del Schulwerk ( Orff’Keetman, 1952 ) se acrescenta el
cuarto y el séptuno grado de la escala para las melodias en tonos mayores Al principio, ¢l
bordin es utibzado como base para el acompaiiamiento, mas tarde un acompafianuento
mprovisado es itroducido, dando una alteracién arbitraria de las triadas, prmero I - H y
después I ~ VI, proponiendo un movimiento fuera del centro tonal sin preocuparse con la

armonizacion dela melodia

El tercer volumen ( Orff/ Keetman, 1953 ) presenta melodias, en ¢l modo mayor,
que requieren de un acompaiiamiento armontzado, primeramente, [ — V y después [ - IV -
A%

La estructura del bordun no es muy aplcable y, aunque los modelos de ostmnatos
pueden darse ritrucamente, deben ser alternados tonalmente con Ia armonia dada Al finat
de este volumen, las séptimas y las novenas son introducidas dentro de la forma de

acompaiianento

El cuarto volumen ( Orff/Keetman, 1954°) contiene material melédico. en modos
menores — Ebleo, Dorico y Frigio primeramente con un zumbido como base de
acompafiamiento y después con los acordes estiandares I - VII - I — I y otros

En ¢l qunto volumen ( Orf’Keetman, 1954 ) se encuentra un material en el modo
menor melodico, que requiere de camibios arménicos para su acompafiamiento, usando [ —
IV - V, también incluye una seccion ritmmca, otra de gjercicios melddicos, algunas
composiciones para ‘instrumentos de percusion no temperados para el lenguaje y
percusion. Las ideas del Schulwerk, defintivamente, alcanzan su madurez aqui y se enlaza
con las mayores composiciones de Orff para el palco

En el segundo volumen se omiten los dos modos mayores Lidio, Mixohdio y otras
escalas pentatonicas que se obviaron en ¢l primer volumen, las cuales fueron inchudas en
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un volumen adicional tstulado Paralipomena (Orff’Keetman 1977 ) Un libro mvaluable,
actualmente, para la aplicacién de los materiales de los volimenes del I al V. Ademas,
Paralipomena es el comienzo de Gunild Keetman el primer conocimuento relacionado con
el Orff Schulwerk ( Keetman, 1974 ) Nos provee de muchos ejemplos vy explicaciones de
c¢émo desarrollar los matenales ritmicos y melédicos con nifios, como también secciones

para mtegrar ¢l movinuento elemental dentro de las lecciones

Serd de gran ayuda presentar un ejemplo del primer volumen para comentar lo
expuesto anteriormente ( Orff Schulwerk, Musik fur Kinder, Volume I Schott & co Ltd
London, 1950, 14 — 15 ) “Bumfallera” es el ultimo elemento de la primera seccion del
volumen I, de la edncﬁné@m Un pequeiio rondé en la forma ABACA, con dos
secciones contrastantes que se alternan con el estnibillo A de la “Bumfallera” ( solamente
A y B estan mchudos aqui ) El texto A estd comprendido en vocablos, el B esta en
dml/ect@ En lo alto de-una montafia hay dos conejos, uno toca la citara y el otro
un corno, én lo alto de la montaiia hay dos enanos, una gallna y un gallo calzando zapatos
moteados ) La textura de la parte B es ligera, con tumbres contrastantes los contrabajos
mantienen un zumbido en Do y en Sol, el xuléfono alto un ¢laro y rapido ostinato ( las dos
voces pueden ser divididas, siendo una mas dificil para uno del los mterpretes ), el
glockenspiel toca un patron caracteristico para un mtrumento de larga resonancia La
seccion A del estnbillo de la “bumfallera” contiene. una wnstrumentacion completa,
mmphicando ostinatos en 6/4 que van del I al V hasta el final en cadencia El bajo, doblado,
le da fuerza al pedal, sobresaliendo y acomodando los dos acordes hasta el final en tonica
El timpano toca un ostnato pedal en domnante con pequefias modificaciones para
compactar la estructura melodica, dandole un ritmo impetuoso a la linea del bajo El
xiléfono alto omamenta la dommante hasta el final de la cadencia El xiléfono soprano
toca un nitmo en negras que se mueven hacia la domnante con la melodia suspendida
( note que las corcheas suenan como negras hasta que el xilofono no toque ) El
glockenspiel soprano y alto refuerzan la melodia y la doblan en octava El glockenpiel alto
toca contrapuntos ritmicos con los vasos temperados ( incluidos favorablemente en este
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arreglo ), ambos mantienen la dommante hasta el final El'canto es escrito a dos voces, con
la parte superior en la tipica parte principal de los mifios alemanes Aunque en Do
pentatomca mayor, es obvio que no €s una pieza para principiantes, la linea vocal a dos
partes, el compas de % en tiempo moderado, los ostinatos mdependientes para recordar
todas las mdicaciones de una buena expenencia

Desde que esas piezas fueron publicadas se han tomado como modelos, cada
maestro tiene la hibertad de acrecentar, elminar, sumplificar, cambiar la distribiicion de los
instrumentos y, generalmente, arreglar las partes para suplr las necesidades del grupo que
se presenta tocando Depende también del profesor designar el “Proceso” de como los
nifios aprenderan a tocar la pieza cuando no la estén leyendo directamente de la partitura
Las piezas conuenzan s ninguna sugerencia de movimuento Se espera que €l o ella, a
través de su experiencia y la creatrvidad del maestro, les ayude a complementar la pieza
con un movimento simple Las ideas para cada movimiento deben ser inducidas por los
alumnos cuando experimenten cual debe ser la apropiada ( vea el movimiento abajo) De
cualquier forma, el maestro debe estar preparado para tomar decisiones basadas en un
Juicio estético que ayude a los miios a enterider por qué esa decisidn fue tomada
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3.4.. MEDIOS PARA EL APRENDIZAJE.

3.4.1. El Lenguaje

Todo miio, desde sus afios prematuros, conoce rimas y las repite tan pronto las escuche
de los adultos El placer de la consonancia en la nma, en el ritmo de la palabra y en el
despertar de la maginacion, es determunado por el interés que tiene en aprender a hablar
articuladamente, en el tono de voz, en el gnito, en la-palabras suaves, en los susurros y en
la entonacion de la nma El rtmo de las palabras juega un papel importante en el
acercamuento y su mterés Viejas rimas y versos contados son usados aqui para causar una
impresion mohadable en el niio, por lo tanto, es de gran importancia el modelo y la
cuahdad al seleccionar el texto

La atencion debe ser significante para que se dé un lenguaje claro, un habla natural y
un grado de volumen moderado, la monotonia y el descwido de la entonacion debe ser
evitada desde el conmuenzo El lenguaje debe tener vida, movirento y ser apoyado por la
resprracién. ( Keetman, 1974, 42)

En esta expresion el Schulwerk busca el desarrollo del sentido de muchos elementos
musicales , mcluyendo, el pulso, el ritmo patrén, el tiempo, las dindmicas, el timbre, la
textura, la forma y el conjunto Este lenguaje es utthzado como somdo y no como

COMmMunNIcacion

A través de la mﬁsnca,'Orﬁ‘ regresa al lenguaje como la unidad entre el sentido y el
sonido De cualquier forma, esta umdad puede armomizarse en cualquier momento para
producrr nuevas sintesis El lenguaje estéd en transformacién c@ Se convierte, de su
relacién estatica como literatura, en el somido del lenguaje ( Thomas, 1962 )
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4,.3.2. El movimiento.

Todo movimiento modelo, el cual es necesano para que el ser humano se mueva,
como el gatear por naturaleza, en un bebé, ocurre por mstinto y practica para desarrollar
su capacidad locomotriz Alli se encuentra la urgencia en aprender a:moverse y a andar por
mrtacion, desarrollando el cammnar, correr, saltar, empujar, halar, cargar, arrastrarse y
muchas cosas mas Pero el nifio también practica giros, serpentea, quiere pararse sobre su
cabeza o canunar con las manos, realmente estos movimientos “superfluos” no son tan
necesanos én el diano vivir, de acuerdo a experiencias mdividuales, son practicados con un
ahinco particular Todo mifio en movimiento traspasa lo elemental sin que el maestro haga
algo, y s1 nuestros mfios crecen con normahdad, a los cuatro o cinco afios estarin
realizados en sus necesidades de movimeento ( como pasa todavia con los miios del area
rural ), y esa gente, a manera de conclusion, podra formar parte de un coro, grupo de
danza o podran tocar por horas ( Gunther, 1962 )

El Schulwerk busca reconstrurr en el nifio algunas cosas que ha perdido en el area
del movimiento Hay innumerables maneras de moverse, Gunther combina formas simples,
que pueden ser hechas por los padres, lineas, .circulos u otras formaciones basicas, el
movimiento debe ser desarrollado de forma que acompafie una cancién, una pieza

instrumental o simplemente la musica debe acompafiar el movimiento

3.4.3. Elcanto.

Muchos mifios también cantan naturalmente y todos pueden ser instruidos para que
aprendan como utihzar el mas personal de los mnstrumentos En el schulwerk, la primera
cancion modelo surge directamente del lenguaje, con una tercera menor descéndente y las
“canciones wfantiles” ( Sol — Mi - La, §gl - M1 ) consideradas como naturales para los
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juegos de miios En este punto el canto es desarrollado a través de lineas tonales descritas
en los volimenes

En los grados mas avanzados se extiende de tres a cuatro voces

3.4.4. Tocando los instrumentos,

El prmer mstrumento en el miio proviene de los “gestos sonoros,” aplausos,
chasquidos, palmadas ( identificada con la palabra en aleman “Patchen” ), y golpes de los
pies en el piso, el cual es el cuarto gesto comiunmente utihzado Estos, en primer térmmo,
son utihizados para la creacidn del ritmo modelo Pequefias percusiones no temperadas
conuenzan a ser utiizadas para acrecentar la experiencia practica, incluyendo, como
mstrumentos adicionales, los bloques de madera, triangulo; campanas, matracas y
tambores de diferentes tamafios y timbres El ultimo paso a dar es el uso-de un érgano
percutido, especialmente construido para formar parte del mstrumental Orff,, este
mnstrumento tiene placas removibles sobre una caja de fesonancia, con una parte diatonica
que representa el Fa# y el Sib, ntercalados con el Fa y el S1 natural, los cuales vienen en
todos los mstrumentos, un resonador con todas las barras en cromatica puede ser colocado
st se desea Las tres categorias de mstrumentos son Xil6fonos, glockenspeel, y

metaléfonos, juntos alcanzan en total cinco octavas

El diagrama (cuadro 8) muestra la extension de los mstrumentos Orff Xiléfono y
Metaléfono Bajo 15ta  Glockenspeel soprano 8va Xakdfono soprano y Glockespiel Alto
Como esta escrito Xitlofono y Metalofono Alto

Un juego de grandes barras han sido desarrolladas para extender el bajo en una
octava descendente (Schamrock, 1997, 18)
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3.5. EL PROCESO DE APRENDIZAJE

Los tipos de actrvidades en. el Schulwerk en la cual los medios enfocados arriba son
utilizados son los sigumentes

3.5.1. Exploracién

El significado es descubrerto a través de la experimentacién con el somdo y las
posibiidades de movimiento dispombles dentro de un conjunto de hmacionés, Jeuantos
somdos pueden sef producidos por un triingulo, o de cuantas formas se puede hacer un
circulo con tres personas El enfoque esta en lo ndividual o en el descubrimiento grupal,
con la tarea que da el profesor Se mcluyen los tipos de ejercicios conocidos como
“reacciones rapidas” por eemplo “ Camune al ritmo de la misica, cuando escuche los
tonos:conmuence a tocar escalas y umnte!}gqse quieto ”



3.5.2. Imitaciin

Esto envuelve el desarrollo de la habilidad para repetir lo que se escucha o ve, ya sea vocal,
instrumental o el movimiento hgado a algin matenal Comuénmente cono¢ido como
aprendizaje de rutina,” la imitacién es el método mas tradicional mundialmente En el
Schulwerk, un conjunto de piezas son ensefiadas por medio de procesos de imitacién, lo
ideal, de cualquier forma, es el énfasis en el desarrollo de las habihidades, usando modelos
del lenguaje, canciones, movimientos, gestos sonoros e mstrumentos La técnica refenda
como “echo,” significa “ repita después de mi ”

3.5.3. Improvisacién

En este nivel el alumno debe ser el que micia, usando los medios y materiales.
designados, por ejemplo palabras con dos silabas, movimientos que altemen accidentes y
pequedias cualidades melddicas de una escala modelo, para construir modelos onginales en
ese instante Inicralmente son pequeiias tareas para actividades en grupo, en donde el desafio
de la improvisacion se alterna con la seguridad deun matenial ya,conocido

354, Creatividad

Lo 1deal de este proceso es evidente desde el principio, con el profesor en pnmer
lugar, tomando la responsabilidad de poner los materiales juntos y en formas vaniadas Como
el milo crece con la imitacién y la improvisacion, él lleva la responsabilidad de ensamblar
las secciones y finalmente completar las piezas, usando cualquiera de los componentes

apropiadps.del medio lepguaje, movimientos, canciones e I(nsu'qmgp‘t,gs
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Las primeras formas musicales estan asociadas con las actividades descritas
anteriormente, las cuales funcionan como preguntas y respuestas a un modelo dado y su
réplica contrastante, fa forma ABA, con un material contrastante (una vez improvisado),
msertado entre las dos presentaciones de un grupo de secciones, y una forma Rondé
simple (ABACDAEA), con mas de una seccidon contrastante msertadas entre las
repeticiones de un grupo de secciones Las formas mas refinadas incluyen temas y
vanaciones, la Chacona y pequefias versiones de danzas tradicionales europeas como la
Zarabanda La técnica del Canon ( una frase repetida por otra a cierta distancta ) es
incorporada en todos los medios y actividades de los mveles miciales También, 1a
mntegracién del lenguaje, el movimuento, mcluyendo mucha dramatizacién, y trabajos de
creatrvidad, que frecuentemente se concentran en una 1dea o histonia en particular, 1a cual
debe.ser presentada y acompafiada musicalmente

Los cuatro tipos de actrvidades descrtas  Exploracion, Imstacion, Improvisacion y
Creatividad, no necesitan segurr ese orden especifico, pero pueden ser utiizados en
cualquier secuencia 0 combinacion, siendo necesario que acompaiien las metas de una o
multiples lecciones del plan. Ciertamente, al trabajar con las dos primeras, da como
resultado una experiencia sélida y debe tomarse el tiempo necesario cuando se desea

utroducir nuevos elementos en la misica o el movimsento

El térmmo “Orff process” ( proceso Orff ) es también utihzado en los Estados
Unidos para hacer referencia a una serie'de pasos a través de los cuales el maestro guia al
alumno para alcanzar una meta en particular, la cual se demuestra a través del movimuento
para 1 percepcion de las dificultades en la exactitud métrica, el ensamble entre ia
combmacion del somdo y el movimento. sobre un tema especifico, o la presentacién de
una pieza para conjunto, a largo plazo, el Schulwerk debe ser visto como un proceso antes
que un producto orientado metodolégicamente
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La actividad mnteractiva de una leccion en particular puede dar como resultado aigo
sigmificativo para el grupo en ese dia, pero raramente con el mismo matenal, s1 se utiliza

con otros grupos de la misma manera

Las mismas formas-y elementos basicos pueden ser utilizados separadamente, pero Ia:
esencia de la Pedagogia estid en que cada grupo lo haga a través del “descubnmiento del
aprendizaje,” proceso de expenmentacién, seleccién, evolucién, descarte y finalmente
combinando los matenales de manera que el grupo se sienta satisfecho_ S1 el “producto” de‘
la leccién o parte de ella es particularmente valioso, el grupo pude compartirlo con otros
alumnos o famihares Lo 1deal es que cualquier presentacion es dada como parte de una
onentacion del curriculo Orff, el cual viene directamente del desenvolvimiento de la clase (
Shamrock,1986 )

3.6. LA IMPORTANCIA DE LA CREATIVIDAD

Ciertamente el papel central y unica caracteristica del Schulwerk es la construccion.
de nuevos matenales provenientes de lo que se esta familianizado La ensefianza espontinea
que da la improvisacién es y recuerda un excelente punto de partida Es un juego de la
maginacién que puede ser alcanzado -a través de la construccion de los ntmos y melodias
mas simples, zumbidos y ostinatos, con la posible mclusion de todo tipo de mstrumentos
Esta es la imagmnacién que debe ser despertada y entrenada por este pensamiento (Orff,
1976, 131) Walter Panofsky comenta por radio en respuesta.a la introduccion del Schulwerk
a los nifios alemanes, atestiguando sobre o efectivo de este asunto

“Las numerosas cartas y ensayos que nos han mandado durante este Gltimo afio dan
crédito al gran valor pedagogico de este trabajo musical que se apoya en la educacién pama la
independencia, s1 los alumnos envian melodias de lo que han escrto - esbozadas en



nueve- pentagramas mandados por un mifio de nueve afios de edad { | ) — esto no es
una cuestién de talento smo, de niiios que han despertado, para quienes la ongmnalidad
elemental, que 'es la manera de hacer mdsica del Schulwerk, ha liberado el poder que se
encuentra en ellos Esto es, s1 en su educaciéon musical solamente permanece la
reproduccion, se aburnran, esto no significa que el trabajo con el Schulwerk excluya las
otras {Orff, 1976,218 )"

En el andlisis antenor estd la forma de como el Schulwerk dota con su fuerza especial

No se nteresa en la composicion como imca finalidad, pero con las posibihidades de
realizarla en el momento en que ocurre, guiando hacia una mayor formacién y solamente:
como la finalizacién de un producto escrito — esto es lo que consigue el Schulwerk con su
espontaneidad y poder de fascinacion ( Thomas, 1962 )

3.6. LA FUENTE DEL SABER

N1 Orff n1 sus colegas recomiendan una técnica en particular para ensefiar a los nifios

a leer y escribir misica En el volumen I Orff hace el siguiente-comentano

“La forma de alcanzar-libertad en la ejecucion es que los mifios la hagan de memona
El maestro nunca debe, instruirlos en la notacién musical correcta, mas bien debe comenzar
con ejercicios de lenguaje donde solamente la notacién ritmica es necesana Al miciar, la
pnmera escritura musical que debe ser utilizada son las creaciones ritrmicas y melédicas (
Orff/Keetman, Vol 1, Murray Edition ) Keetman aboga por aprovechar-el deseo del nifio de

simbolizar visualmente lo que ocurre cinestésicamente

El placer de interpretar lo que esta escrito, sigutendo el ntmo, que puede ser repetido
s1 se desea, marcando sy gEOpIO ntmo,;clbmo también la actividad de escribir



musica como tal y el resultado visual, son incentivos para que el nifio aprenda a leer
yescribir misica (Keetman, 1974, 25 -26 )"

En cualquier técnica que sea utihizada para ensefiar - signos con las manos, solfeo, el
nombre de las notas — la experiencia siempre debe preceder a las ideas para la escnitura
musical, y solamente cuando se estd familiarizado con un elemento, éste debe ser
simbolizado

38. EL PAPEL DEL PROFESOR

Werner Thomas comenta sobre lo descnto arniba y lo requendo para la aplicacion del |
Schulwerk

“Una miciaci6n  basica es esencial cuando se comienza a trabayjar con grupos de
cualquier edad, ya que conforme a: los fundamentos musicales, hacer misica es totalmente !
independiente de la edad en que se comience Con nifios de mayor edad solamente la
selecci6n del texto cambia junto con la posibilidad de un rApido progreso ”

El'tiempo y la intensidad en este trabajo debe ser determinado por los siguientes factores

- La diferencia relacionada con los nifiosde la ciudad y del campo

- La edad de los grupos

- La posibilidad de hacer miisica dianamente o semanalmente

- La pregunta del porqué el Orff - Schulwerk es importante para su educacién
- El espacio disponible para el movimiento

La disposiciton del instrumental

El estado de motivacién ~ cuando el grupo estard mejor cautsvagdo y mofivade para
el canto, el lenguaje o el movimiento
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Estos y otros factores brindaran una continua y vanada seleccién de materiales y
formas de ensefianza ( Thomas, 1962 )

La «clasificacion del materal de' acuerdo a la edad, el nivel, la asignatura y el
curriculo es.imposible, y es un absurdo mantenerlos en un cambio frecuente La seleccion

y el uso apropiado de los matenales son dejados al mstinto educativo y al alcance de la
persona que enseiia ( Keetman, 1974, 11 )

No todos los maestros queren o estin habilitados para cargar con la
responsabihdad que acompaiia tanta flexabibdad L2 mayoria de las veces se ataca a los
maestros con mstintos de creatrvidad, ya, que se encuentran restringidos por un curriculo
prescrito, y la responsabilidad recae entonces sobre su mdividualismo, expenencia e

mtegridad, es por eso que recurren a la forma de como el Schulwerk construye la masica

Es comprensible que muchos pedagogos se mantengan firmes con lo que conocen y
sientan este tipo de posicion extrafia Esta nueva 1dea no debe ser tomada como medida
previa para los pedagogos musicales

La 1dea debe tornarse. mcomprerisible para quienes no la sientan en su cuerpo y
entiendan el porqué no han sido absorbidos por ella ( Zimbaguer, 1955 )

El deseo del profesor que utihiza. ¢l Schulwerk es el de alejarse mas y mas cuando el
estudiante obtiene confianza y hatihdades de un guia, cuyo papel es el de faciltador La
clase queda capacitada para funcionar completamente sm el maestro como testigo de su
hatihdad y efectividad
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39. EL PROPOSITO DEL ORFF SCHULWERK

“Es convemente cerrar este capitulo con explicaciones concermentes al propésito de
la pedagogia del Schulwerk, siendo de particular importancia para cualquier discusién Una
vez escrito el Schulwerk fue adaptado para nifios Max Feiler expresa la 1dea del propésito

asi

El Orff Schulwerk es 1a introduccién a la composicién de la musica inédita hecha por
uno mismo Esto no tiene nada que ver con el sentido de la creatividad en la composicion
musical, pero si con la libertad del poder productivo, el deseo de mventar y buscar 1deas —
todas ellas incluidas extensamente en el método, — y cualquiera siendo creativo, solamente
una vez expenimentado el secreto de la creatividad, deseara por el resto de su vida ser el mas

comprensible amigo del arte

Déjenos resumir El Orff — Schulwerk es concebido para los nifios como una.
educacién general, la cual desenvolverd un somdo basico que mis tarde sera construido
individualmente, rapidamentey con suceso ( Feiler, 1951,41)”

Orf¥ aplica en su trabajo de educaci6n musical su deseo para el futuro, el cual fue
expresado en la alocucién para la apertura: del Instituto Orff

“Todas mus 1deas, como las ideas de una educacién musical elemental, no son
nuevas, solamente me han sido dadas en el presente, hoy en dia 1deas imperecederas, las
cuales nos hacen sentir vivos No me siento como el creador de: algo nuevo, pero si como
alguien quien pasé de una vié)a herencia 0 como un corredor de relevo quien enciende su
antorcha en lasllmnas del pasado y la ytge al pr '
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Esto también estard en mis sucesores, s1 la 1dea se mantiene viva, no se limitara por su
mortalidad Recordarla viva también significa cambiar a través del iempo En esto reposa la
esperanza y el estimulo ( Orff, 1976,249)”

4. ADAPTACION.DEL MODELO SCHULWERK A OTRAS CULTURAS

El Orff Schulwerk es una pedagogia que ha crecido en los Gltimos cuarenta (40)
afios, proveniente de un experimento que se efectud en un area de la cudad de Bavana,
al sur de Alemana, para establecer un acercamuento a la pedagogia musical en muchas
partes del mundo Es posible transfenrr las técmicas ongmales, los matenales, como
también la traduccion apropiada a muchas otras culturas interesadas en adoptar las ideas
de Orff De'cualquier forma, al establecer sus propias i1deas antes que las extranjeras, los
educadores deben desarrollar en cada nueva situacion, a través de la experimentacién, la
adaptacion de lo que es.relevante para ellos El desvio'del modelo-oniginal es necesario y
esperado, de esta forma, el término “Orff Schulwerk” seria reservado para un acuerdo en
la aplicaci6n de.la filosofia y pnincipios de 1a “1dea” de Orff

4,1. Los problemas para introducir el métoedo

El Instituto Orff de Salzburgo mantiene sabiamente una postura neutral para abordar
el desarrollo del Schulwerk. Recomienda que, después de la experiencia inicial en la cual los
miembros de la cultura lleguen a un acuerdo con los pnincipios de los modelos pedagoégicos
del contexto orgmal, deben tener una discusion seria con-pedagogos, musicos, folclonstas,
dramaturgos, especialistas en movimuento, curriculo y planeamiento educativo, pama
proyectar cémo esta pedagogia podria aplicarse-mejor en ese clima.educativo especifico

En muy pocas culturas este proceso no ha sido aceptado, pero muchas veces el |
pensamento del colectivo ha deternmnado la direccion que el Schulwerk toma y las
modificaciones que deberan hacerse al modelo ongmal
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Al final existen tres problemas potenciales en el proceso El prumero es que es un tanto
limitada la exposicion del modelo Schulwerk origmal, el cual es insuficiente para que los
participantes asmmlen y comprendan el disefio orgmal e ntenten concienizudamente
asimilarlo La percepcion es necesanamente filtrada a través de las raices culturales y la
experiencia de quien percibe, la: cual deberia ser reforzada hacia las bases tradicionales
occidentales o indigenas, vinculadas a las reacciones emotivas de ambas Un obgetivo de
observacién, basado en un balance igualitario de conocimiento y disposicion hacia ambas
tradiciones, seria extremadamente raro

Los problemas del lenguaje deben ser mimmos en estas expenencias mciales,
desde que las actividades no sean tan verbales, especiaimente s1 el traductor explica e
instruye con habiidad y ecuanmmudad la termmologia pedagogica musical O de cualquier
forma, las demostraciones de como el lenguaye es utilizado para desarrollar el ritmo puede
o no ser efectivo, dependiendo de la fludez de los participantes en el lenguaje del
mstructor ( muchos talleres que se han dado en Asta fueron expuestos en Inglés, porque
era un idioma mucho mas conocido y estudiado que el Aleman ) Si1 este factor es olvidado
desde el micio para la comprensién del modelo, la premisa bisica para el crectmento

musical-organico desde el lenguaje no ha sido comunicada con convencimento

Otro problema estd en asumir que en otras culturas el planeamiento procedera
efectivamente a través del esfuerzo cooperativo de expertos en las 4reas afines Este tipo
de “comuté” funcioné una vez en los modelos curniculares de las escuelas pubhicas en los
Estados Unidos, pero se reconocié que los principios establecidos eran naphcables, a
menos que un grupo significativo de profesores estuviera convencido de su efectrvidad y
desarrollara habilidades considerables en ellos Solamente cuando los profesores estuvieran
convencidos del valor del modelo Schulwerk a través de su propia participacién, la cual
nspiraria la transferencia de esa experiencia a sus alumnos, estariamos seguros de afirmar
el impacto particular, regalado, y que ha penetrado las mdividualidades para dar fuerza a I
promocion de la pedagogia Schulwerk en cualquier cultura
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4.2. El entrenamiento en el Instituto OrfT

El Instituto Orff motiva a los yévenes practicantes y a los futuros profesores, una vez

mtroducidos al Schulwerk, a pasar un afio de estudios o mas en Salzburgo, para fortalecer su

experiencia y conocimiento con el modelo europeo, discutiendo 1deas que serdn transfendas
a la adaptacion Muchas veces ha sido una expenencia decisiva para las personas y para la
continuacién del desarrollo del Schulwerk en sus culturas Como en todas la profesiones, no
todos los participantes continian nteresados en el campo en el cual ejercen, muchos

encuentran otros caminos apropiados una vez que comienzan a.ensefiar

Para la gente joven que viene de culturas distantes, el choque cultural o ajuste al

nuevo ambiente en el Instituto Orff, el lenguaje, el estilo de vida y pedagégico, el

relacionamiento social, es considerable Barbara Haselbabach, Profesora de Panza
manifiesta lo siguiente sobre estas dificultades

“En un tiempo relativamente corto ellos estan expuestos no solamente a aprender

suficientemente el lenguaje, sino también a leer la teoria y seguir lecturas Estan en espera de

absorber la nqueza de las nuevas expenencias obtenidas a través de la relacién con
extranjeros, nuevos meétodos de ensefianza y una parte con matenales desconocidos Todo
esto nos hace suponer que ellos estin dispuestos a traspasar todo este conocimiento a su
propa cultura, junto con su sistema educativo, la mentalidad, condiciones y vida de su
ciudad Es una oportunidad fascinante, pero al mismo tiempo dificil

Esto se hace més dificil cuando los graduandos vuelven a su lugar de origen, porque
s¢ habian acostumbrado a Europa, a entender la cultura, su lenguaje y a tener nuevas
amistades Entonces regresan a un gran cambio nuevamente, a las expectativas que-tenian y
cuales tendrén ahora s un tiempo probatorio que sup@ﬁente tienen que cumplir



Algunas veces encuentran mucho-escepticismo y otras, rechazo de los colegas, otros
ven grandes reformas acorde al sistema occidental Esto requiere de mucha experiencia y
diplomacia para encontrar el balance entre nuestra cultura y la nueva en donde se daran los
estudios mas tarde ( Hasselbach, 1983 )

En los primeros niveles de estudio, la energia necesaria para observar comprender y
absorber el nuevo concepto pedagdgico, serd agotado en los ajustes necesanos para poder
sobrevivir en la nueva cultura Después.del iempo y los ajustes. hechos al curriculo, como se
hace en el Instituto, el Gltimo desafio es la seleccion de las expenencias que seran utilizadas
en la cultura de ongen para implementar su efectividad y evaluar los resultados, para los
Jovenes 1nexperfos esto serd una designacion aplastante El hecho es que muchos de ellos
ponen en practica lo que han aprendido, al final, en cualquier nivel, es realmente

1mpresionante

La aphcacién del método es hecha con milos por los profesores novatos del mstituto (
quienes también tienen que ensefiar a una cantidad determinada de alumnos, entre 12 y 20 ),
en clases pnivadas después de sus compromisos

A los profesores de la cultura occidental y oniental esto los prepara para sus futuras
clases en su lugar de.origen En muchos paises, de cualquier forma, en el ambiente de las
escuelas publicas prevalece la baja cantidad de estudiantes por clase En la cultura asiatica,
cuarenta o cincuenta estudiantes por salén son considerados como natural Por otra parte, el
contraste de las facilidades encontradas en las escuelas puablicas, en comparacion con el
Instituto que es espacioso y bien equipado, es muy grande Ambhos factores — el tamaiio de la
clase y la calidad de las facilidades — ofrece un desafio considerable para que el maestro
intente adaptar el Schulwerk a su cultura de origen

Desde el punto de vista occidental, la aplicacion del Schulwerk con clases de mas de
cuarenta estudiantes dentro de un espacio reduqldo no parece formidable, smo un absurdo, s1
bien que algunos aspectos del método son aplicados segin la situacion, el
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comportamuento en .clase es mas tranquilo y productivo que en occidente Los nifios
se acostumbran a trabajar con grupos de su edad y participan en grupos con actividades de
aprendizaje individuahzado Ambas caracteristicas nos demuestran la imposibilidad de que.
este modelo sea aplicado en onente

4.3. La interaccion entre el profesor y ¢l estudiante

Uno de los aspectos de la pedagogia Schulwerk, que es dificil de desarrollar en
cualquier cultura, es la relacién entre el profesor y el estudiante Regulammente el profesor es
el que guia y da las directrices, y el alumno contnbuye al desarrollo del esquema, con
creatividad, de manera sigmficaiva En muchas culturas europeas y amenicanas, el concepto
de discusion estd estructurado en el intercambio de 1deas como un formato regularmente
utthzado La meta es desarrollar una independencia que habilitara al estudiante a conducir su
propia opmion con la asistencia del profesor La intencién de las clases con el Orff son
similares brindar al estudiante las formas de cémo pueden mampular los mmstrumentos
partiendo de la guia dada por el profesor Las clases con el Orff deben ser consideradas
como una experiencia de laboratono, con el lenguaje, el canto, el movimiento y tocar los

mstrumentos como medio de experimentacién

El tipo de mteraccion descnta, entre el profesor y el estudiante, puede verse en
algunos lugares de Asia, en donde la influencia occidental ha sido significativa, pero el
modelo tradicional en donde el profesor es considerado la autonidad y el estudiante un
recipiente de conocimeento todavia persiste Por eso la prictica del contemido del Schulwerk,
ya sea en occidente 0 en lugares tradicionales, requiere de un estudio de la educacién y la
cultura en donde se va a aplicar Los educadores consultados sobre este tema llegaron al
acuerdo de que, definitivamente, éste es mejor modelo educativo que el utilizado
antenormente Los cambios son dificiles, especialmente cuando los educadores no estan
formados en el ambiente de las nuevas expenencias de aprendizaje
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El pnimer nivel es relativamente simple hacer que los estudiantes respondan a las
instrucciones tan' solo escuchando, tomando notas y temendo algunas libertades de
creatividad dentro de las respuestas El siguiente nivel.es para desarrollar en el estudiante la
segurtdad y confianza para que asuma el papel de lider y conduzca al £rupo

El contraste pedagégico se da cuando estin envueltos los masicos tradicionalistas El
modelo, autoridad/recipiente, ha estado vigente por siglos como prueba de la forma correcta
de tocar, de acuerdo a los modelos tradicionales Para alcanzar esta meta, el alumno debe
seguir las mnstrucciones del maestro s cuestonanuentos El papel del ‘estudiante es
someterse-a este’ proceso por respeto al profesor y a la forma artistica Separar las estructuras
de la musica tradicional de este modelo pedagdgico es inconcebible Esto fue encontrado en
un caso en Tailandia, donde a pesar de los puntos en comin que tenian las practicas de la
musica indigena con el Schulwerk, la aplicacién de su pedagogia era considerada innecesana

e mapropiada

44, El diilogo intercultural

Con toda su flexibilidad nherente, el modelo Schulwerk permite un acuerdo entre las
vanantes de la ensefianza y el estilo en que esta se da En cualquier cultura, establecer un
dialogo entre los amplios y diferentes puntos de vista es dificil, en el orden que sea Ninguna
de las vanantes en el estilo de ensefiar, es considerada como forma vmica o correcta, en
cambio, muchos consideran que algo puede ser aprendido de los otros y que-todos pueden
complementar los puntos de vista La expenencia en los Estados Unidos nos ha demostrado
las' dificultades de unir a los profesores de diferentes niveles, especialistas en musica y otros
colegas, para establecer un dialogo en el cual los representantes no solamente expresen su
punto de vista, sino que escuchien con mente abierta a los demés
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Las dificultades son manfestadas en las culturas en donde la mnteraccidon entre los
diferentes niveles del sistema educativo son fuertemente hmutados por una estructura
Jerarquica Un sentido de competitividad, antes que el de cooperacion, puede jugar un rol
negativo

4.5. Guia para adaptar el Schulwerk a-otras culturas

Derivado de las tradiciones nativas, los primcipios operacionales que utihza el

Schulwerk son los siguientes

5 Debe ser disefiado a través de Ia participacién actva de los alumnos reumidos en
grupos, haciendo emerger lo mtelectual y la reflex:on de la expeniencia cultural

6  Incorporar oportunidades para la improvisacién y creacion de matenales origmales

en cualquer nivel

7 Expenencas de aprendizaje derivadas de la mteraccion con los elementos musicales,

a través de los instrumentos musicales, el canto, el movimiento y el lenguaje

Las explicaciones a continuacién, mtentan poner cada uno de estos elementos musicales en
una perspectiva global y sugiere una guia para adaptar el Schulwerk basado en los
principios del modelo onginal

4.5.1. El lenguaje:

Orff considera que el lenguaje no debe ser utihizado solamente como medio de

comunicacion, sino también como un recurso para la expresion musical



Estuvo fascinado con el Latin y el Griegorantiguos, por ser la representacion de las raices
de la civihzacién europea Del lenguaje €] hace una conexién directa al ntmo, incluyendo
la libre expresi6n y el ritmo modelo Aboga por la dramatizacidn, con 0 sin musica, como
un elemento importante para el desarrollo del nifio

El modelo origmnal del Orff Schulwerk considera el lenguaje como la base para el
desarrollo de la musicalidad porque es inherente a las propiedades ritmicas de la musica
en su forma primitiva Las caracteristicas de énfasis y acento en los lenguajes de Europa
crean un nitmo natural que se extiende logicamente dentro del est1lo musical En principio
cualquier lenguaje tiene silabas acentuadas y no acentuadas, las cuales pueden ser
utthzadas para el desarrollo de ejercicios ritmicos, como se hace en el modelo aleman El
inglés se adaptd nmediatamente para este propésito Alrededor del mundo, con la
occidentalizacion de las culturas ocurnda a través de los siglos, aléunos lenguajes
occidentales han sido adoptados o forzados como medio de comunicaciéon Quizas en
algunos casos lenguas europeas formen parte del vitae de las escuelas, pero no son
utilizadas como medio de escritura 0 comunicactén Si el ntmo es considerado como lo
mis esencial para acompaiiar al somido, entonces, con segundad, los lenguajes tienen
caracteristicas ritmicas propias y diferentes de las estructuras occidentales Podemos
especular que existe relacién entre el ritmo propio de cada lenguaje y los modelos de los
estilos musicales indigenas, como ha sido observado en algunas transcripctones de
canciones folcléricas occidentales, en donde el resultado ritmico esta relacionado con el
estilo occidental Pero el modelo que predomina y la formacién de sus combinaciones
varian de un pais a otro y con ciertas caracteristicas tnicas, esto es lo que el Schulwerk
enfoca como “elemental,” y lo considera como apropiado para el desarrollo del nitmo

miusical en cualquier cultura.

Lenguas como la japonesa, basadas en el acento tonal, conducen hacia una estructura tonal
En el idioma chino aparece la melodia antes que el ritmo En ambos. casos, la melodia

proveeria al Schulwerk de un punto para un comienzo logico antes que el



65

ritmo En estos casos se tomaria en cuenta un nguroso estudio para tomar una decision a
conciencia en el desarrollo de las posibihdades del desarrollo del Schulwerk en la culturas
orientales

Ciertamente queé cantando canciones al estilo occidental hoy en dia, se consideran
las cuahdades tonales del lenguaje como secundarias a la estructura musxal
Aparentemente ciertas modificaciones al lenguaje son hechas, pero mantemendo la
mtegndad melédica del texto De nmnguna manera se puede construir de forma mas
“natural” considerando la melodia hgada al texto (Kuptarut, 1987, Tsai, Hjoshmo, 1979)
Podemos especular que Orff habia 1dentificado la relacion entre el tono del lenguaje v la

-estructura melédica conocida como “elemental ”

En honor al principio del lenguaje como recurso musical, cada cultura necesita
exammar cuidadosamente la relacion existente entre su idioma y la estructura del rtmo y la
melodia en las tradiciones musxales que seran desarrolladas La relacion més natural debe
ser escudnfiada y, de ella , hacer pequeiios ejercicios que guien faciimente al nifio del
lenguayje a la mésica

En el modelo onigmnal, el Schulwerk relaciona el lenguaje a la mterpretacién del
mundo fantasioso del nifio — cuentos, adivinanzas y proverbios — Lo racional conuenza
cuando el nifio de pnmer mivel necesita nutrirse de las raices culturales, mas que memora
se trata de expresiones mtermitentes de mnterés tramsitorio Actualmente se practica
basindose en lo famihar y moderno — comerciales de television, hiteratura mfantd lo cual es
muy efectrvo en el dibujo que hacen los nifios dentro de su fascinacién por el lenguaje

dentro de su nivel de experiencia

Debemos tomar en cuenta las raices y el caracter de cada grupo de mifios, lo cual
determmnara los materiales que se utithzarin mmcualmente En las culturas, en donde los

matesiales tradicionales han sio dejados atras, se hara necesario y apropiado rebuscarlos y
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reintroducirios en la pedagogia Orff Lo 1deal es que se haga un balance entre lo clisico y
lo moderno, sin reglas preescritas y buen gusto para la escogencia de los dos

4.5.2. El movimiento

No hay cuestionamiento sobre.el modelo ongmal. El movimuento es considerado, al
1gual que el somdo, como expresion de las ideas musicales Lo funcional del movimiento
del nifio, ejecutado naturalmente, — caminar, saltar, brincar, rebotar, girar — es la base para
explorar las 1deas musicales y dramaticas para el desarrollo de pequeiios movimientos que
seran mtegrados junto con el somdo existente en ellos.mismos La forma seri tomada de 1a
identificacion cultural de acuerdo con lo que es coman en los Juegos del mifio los gestos,
actitudes, modelos folcloricos o danzas tradicionales clsicas a las cuales el nifio esta
expuesto También debe mncluir estilos escogidos de otras culturas, por ejemplo el ballet
clasico que ha obtenudo bastante aceptacion en algunas culturas onentales recientemente
Entrenar en estos estifos es viable para los nifios a través de las clases, las cuales, como la
miisica tradicional, han estado alejadas de la educacion pabhica

La puesta en prictica de lo mencionado anteriormente es producto de la
experiencia y la comprension de la estructura y energia musical a través de la utidizacién
del movimiento como un medio de expresién y creatividad, defintivamente “foranea,”
como idea pedagdgica en muchas de las culturas En algunas sttuaciones, incluyendo las
sociedades Asmticas en varios niveles, el comportamiento comin requiere de una
modificacion en el nifio, de lo mtrovertido a lo extrovertido, expresando sus emociones y
acciones, prestindose la debida atencion asi mismo De cualquier forma es distinto a

cuando el nifio pregunta qué comportamiento seguir 0 no
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Otro factor relacionado al movimiento es que las personas astiticas estan
acostumbradas a moverse en espacios limitados — ellos viven frecuentemente apifiados con
pequeiias oportunidades de “jugar” con el espacio

En occidente se observa y reconoce que la emocion que causa el movimiento es
relativa a los parimetros intrinsecos de la tradicién Por ejemplo ellos encuentran mayor
satisfaccién en los gestos restningidos de los brazos, que en el brinco que hacen las otras’
(Yaginuma, 1987) Estos principios estin demostrados en las danzas tradicionales que
contienen subterfugios — movimientos de los ojos, manos , dedos, mampulacién de las
costumbres, etc - que no juegan ningin papel en el espacio que utilizan las danzas
occidentales

Indiferentemente del tipo de cultura, el.-movimiento en los nifios hace todo mas facil,
conviriendose en un adomo decorativo tan vital e integro de todo lo pedagégico Si el |
movimiento esta mcluido en el modelo Schulwerk , lo esencial para el suceso de éste es que
el profesor esté confortable con él y que esté consciente de las compatibilidades de los
diferentes niveles y edades, motivandolos para realizarse en éste su potencial Educadores, .
en las culturas que hemos estudiado, estan de acuerdo en que la exploracién y el movinuento
creativos pueden ser una expenencia decisiva y benéfica para los nifios, como la necesidad .
de libertad Es por eso que muchos de los profesores que han experimentado esto, lo ven
positivamente como un entrenamiento para la ensefianza Para los profesores que no han
desarrollado suficientes habilidades y confianza con las actividades del método, de cualquier
forma requenrin de oportunidades para entrenar durante un periodo més largo

Esto ndica que a través del movimiento muchos componentes del Schulwerk seran

retentdos, es cierto que el tipo y extensién del movinuento necesita ser pensado mucho
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mis que los matenales ritmicos y melddicos que seran utihizados en cada situacidon

Aphcando el modelo Schulwerk, dos elementos necesstan ser considerados
1 Laacttud.prevaleciente de la cultura a-través del movimiento
2 Siel movimiento tendra valor, o no, en proceso educatvo

S1 respondemos al primer item, éste nos ndica un estado conservador, y el segundo
nos mvrta a hacer un cambio de actitud, pasos muy especiales son necesaros para estar
seguros de que estos aspectos sean efectivos, — como la ensefianza en grupo,- con alguien
con habilidades para el movimuento Si hay ciertas hmitaciones culturales al presentarse,
como la interaccién de los mifios y las' nifias, o vistiendo ciertos tipos de ropa, éstas serdn
subsanadas individualmente o en grupo segin las necesidades

El movimiento no es considerado como una opcion de desgaste dentro del modelo
Schulwerk, sin €L, una porcién mayor del potencial para un envolvimeento total, para el
desarrollo de la cinética del'nifio, entendumiento y facultad para la fantasia serian perdidas
Lo importante-es que cada cultura aphique el Schulwerk determunando el alcance tonal y la
secuencia que éste debe tener Finahdades musicales — esto es, el desarrollo de la
musicalidad occidental tanto como la folclorica — el tiempo relativo y la concentracién para
dedicarse a cada caso y la responsabilidad para instruir en cada situacién que se presente

4.5.3. El canto

Orff’ proyecta defintivamente el mstrumento natural del mifio la voz que es
considerada como la primera expresion en el Schulwerk Esto fue discutido anteriormente,
el canto fue dejado fuera en los primeros pasos de la Gunthreschule, y una experiencia con
el coro fue adicionada, pero Qrff smt1é que al lenguaje m al canto se le habia prestado
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suficiente atenciéon. Pensé en poner estos dos elementos como punto de partida natural
cuando comenzé a trabajar con mifios a finales de 1940 (Orff, 1976, 214)

En la prictica, de cualquier forma, el canto tiende a ser descuidado en la aplicacién
del Schulwerk, el ritmo, el movimiento, y los aspectos mstrumentales son mis atractivos
El desarrollo de I técnica vocal estd mis alls del alcance del Schulwerk, pero la aststencia
basada en la postura , la respiracion, apoyo, colocacién y entonacion son mucho mas
necesarios que una simple ayuda técnica para tocar mstrumentos

La cualidad vocal, que ambiciona el modelo orignal, es la suavidad, pureza y guia
vocal asociada con los coros de nifios de tradicion europea. Este timbre particular puede
ser wreal e mapropiado en otras culturas Los educadores aplican el Schulwerk para
determmnar las caracteristicas naturales del buen canto dentro de los pardmetros de cada
cultura Los miios deben ser asistidos, apropiadamente, para el uso efectivo de sus voces

Como materal para el canto, el Schulwerk enfatiza en las canciones para mifios
provensentes de las tradiciones antes que las canciones compuestas para nifios Como el
lenguaye, lo racional es lo que el nifio necesita para mantener la ﬁg&cnén a la continmdad de
sus raices culturales Nuevamente, en las practicas actuales, la cancién cuenta los eventos
y situaciones mejores para el mifio, experimentando y motivando su participacion desde el
cormienzo al final, un balance de los dos; basado en el buen gusto y lo apropiado para los
nifios, es el ideal que se plantea aqui (Schamrock, 1997, 42)

4.5.4. Uso de los instrumentos

En Ia exposicion micial del Orff Schulwerk, los mstrumentos tienden a permanecer
fuera, como recurso Gmico y primera atraccidon pedagégica Este aspecto ha sido mal
entendido en algunas situaciones, en todp el mundo, con nifios que han pensado tocar
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prezas de una manera como comjunto mstrumental de percusién elemental. En algunos
casos ésta es una alternatrva, pero no debe ser considerada como parte de la pedagogia del
Orff Schilwerk Los volimenes del Orff Schulwerk contienen piezas para mstrumentos
solamente y deben haber buenas razones para tocar algunas como estin escritas
Dos ejemplos sobresalen de este-aspecto
1 El desarrollo de la sensibiidad y el entendimento de los nuevo elementos
musicales, como el ntmo y los modos
2 Proveer musica hecha para dramatizaciones, las cuales seran hecha por los propios
miios

De mnguna manera el propdsito de estas musicas es el de servir de modelos para

que otros trabajen con los mifios y profesores en.cada situacién que.se presente en clase

En cada cultura, en donde se aplica el modelo Schulwerk, es esencial que el papel
del mstrumento sea comprendido claramente Esto es, en esencia, “un equipo de
laboratonio” para la nvencién de melodias, acompafiamientos y pequefias COMPOSICIONEs
dentro de los parametros del sistema musical occidental u  oriental. El nio debe ser
mstruido en lo esencial de las faciidades técnicas, como el correcto agarre de las
marimbas, el golpe de las barras, posibikdades de cambios de timbre, etc Técmicas mas
avanzadas serdn necesarias a través de los otros niveles del desarrollo musical, dando asi
garantia de una mayor sofisticacion al tocar un mstrumento Los mfios aprenden a tocar
todos los mstrumentos en la nstrumentacién, dandoles experiencia en las posibilidades de
timbres y las diferentes técnicas para tocar

I.aaﬂnacnéncomﬁnestandartzada,paralosmstmmmtosdebarm,&stéenel
sistema occidental de octavas, ajustandose a las necesidades del modelo europeo De
cualquier forma, viendo la nstrumentacion como un recurso expermmental, antes que una
forma de presentacién fija, este medio abre las vias para dar otra afinacidén a los
mstrumentos generando asi otro sistema de escalas, y dejar en claro que la
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experimentacion con la modificacién de la afinacién en los mstrumentos ha sido muy
linstada, pero las posibiidades se mantienen abrertas para cualquiera cultura que quiera
hacer uso de ella En algunos casos las conswderaciones culturales podrian mpedir la
practica con el uso del nstrumental Orff en asuntos netamente folcloricos, percibiéndolo
como inapropiado En otras culturas puede ser mantemdo su uso y algunas tradiciones
podrian ser abarcadas con el minmo de mstrumentos o ninguno El modelo pedagogico
Schulwerk se-aplica con o sin mstrumentos, y debe considerarse siempre el recuerdo como

una alternativa para una instrumentacién ongmal

Es ventajoso para algunas culturas. producir su propio mstrumental antes que tener
que importar estos recursos El patrén de calidad tiene que ser como el onginal, de
cualquier forma, habra dificultades en el duplicado El mstrumental Orff es considerado
como “mstrumentos” y no como cosas para tocar desechables, aunque la miisica para
mfios que contiene el Schulwerk es para tocarla, y tocar es un “trabajo seno” para el nifio
Para honrar este prmcipio del Schulwerk, la manufactura de los mstrumentos debe tener la
responsabihdad de mantener la excelencia del sonido y la calidad del manufacturero

4.5.5. El desarrollo tonal.

Antes de discutir sobre el canto y tocar mstrumentos, una palabra debe decirse
acerca del contexto tonal del cual hacemos mencién El modelo origmal Schulwerk
comienza con la tercera descendente sol — mi y sol — mi - la en cantos y canciones, que se
extienden hasta Ia escala pentaténica mayor, y después hacia las escalas dwaténicas
tradicronales En otras culturas, modelos de canciones serin més apropiadas para
comenzar, en Japon, por ejemplo, la segunda mayor aguda es muy comin para los cantos
_de nifios ;,El r’;:o%go ga'}gml -en los. niveles mas avanzados procede a través de la
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exploracién de los modos eclesiasticos, l0s cuales tienen poca o ninguna relevancia

en algunos casos

4.5.6. La improvisacion.

$1 exammamos el comienzo del Schulwerk encontraremos que este se micié con
adultos, el cual nos revela que el enfoque que se le dio fue el de hacer misica como una
manera de creatividad espontinea, utihzando cualquier medio disponible o cualquier nivel
técnico que se quisiera alcanzar Nuevas técnicas y elementos musicales fueron introducidos
por ¢l profesor y asinlados por el estudiante, los cuales rapidamente se convirtieron en
recursos para la creatividad e improvisaciéon Este proceso es absolutamente esencial s1 cada
persona descubre su capacidad para hacer misica, en contraste con la reproduccién de la
misma

Cada cultura aplica la pedagogia Schulwerk tomando en cuenta la 1mprovisacién
como lo esencial basandose en el concepto onginal La estructura pedagégica formulada en
cada circunstancia debe admutir la improvisacién como lo méis apropiado Si la musicalidad,
basado en lo occidental comienza a desarrollarse, la improvisacién ritmica puede miciarse
con los ntmos simples y progresar hacia los compuestos pertenecientes a la tfadicion
occidental, como es utilizado en la cultura especificada Ademas, en el modelo ongnal, la
escala pentatonica es vista como la estructura ideal para comenzar la improvisacion Dentro
de la tradicion occidental ésta tende a elimunar el férreo modelo conocido comitnmente
como la orgamzacién amoénica De cualquier forma, en las culturas en donde la escala
pentatonica es la estructura melédica utihizada y la improvisacion no forma parte del hecho
musical, la improvisacion en la pentatonica puede parecer como cada pedazo de un “cliché —

adivinado” como la férmula atménica oceidental I- V



73

S1 se comienza a desarrollar una musicahidad que no sea en ¢l sistema occidental, esta podria
tener limitaciones en la improvisacion Improvisar dentro de un estilo que normalmente no
se entiende puede ser antagbnico con las practicas tradicionales y dejar en el practicante una
falsa impresion de como la musica es efectuada en esa cultura No obstante estas
limitaciones deben presentarse de manera que no violen los principios musicales El mejor
potencial para hacer la adaptacion de la pedagogia Schulwerk es inclinarse hacia la
sensibilidad de como este aspecto encaja dentro de:las tradiciones musicales nativas

Después que la aplicacién del método comience, la cuestion recae en la reevaluacion
y el refinamiento Imicialmente debe ser concermente a la efectividad de las actividades y
técnicas, se espera un grado de efectividad a este nivel, el cual debe ser estimulado por una
evaluacién eventual a largo plazo de como ha sido su progreso a través de esta pedagogia
Una lenta y continua reevaluacién del desarrollo del modelo Schulwerk es mas fortificante y
saludable que la rapida, una recepcion entusiasta como las flores y no como la raiz
(Shamrock, 1997, 43)

El doctor Regner del Instiute Orff ha establecido que uno no debe tener una
expectativa sigmificante sobre el desarrollo del Schulwerk en cualquier cultura en menos de
vemnticinco afios El recalca que, en culturas de orientacién occidental, cambios con mayor
rapidez son esperados, y la busqueda de mejores modelos se han efectuado La pedagogia
Schulwerk seria mejor que se descartara s1 solo se piensa aplicar una pequeiia porcion de ¢lla
(Regner, 1984) La responsabilidad recae en las culturas en donde ¢l Schulwerk ha persistido
y desarrollado, para atestiguar y enrniquecer el valor encontrado en este modelo, y continuar
motivando a otros en la busqueda de mejores adaptaciones Es verdad que al espintu y la
intenc16n del modelo onginal no le.importa s1s¢ ha realizado La propuesta del Schulwerk es
que cada cultura continde investigando
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S1 se comienza a desarrollar una musicalidad qué no sea en el sistema occidental, esta
podria tener hmitaciones en la mmprovisacién Improvisar dentro de un estio que
normalmente no se entiende puede ser antagénico con las practicas tradicionales y dejar en
el practicante una falsa mpresion de como la milsica es efectuada en esa cultura No
obstante estas hmitaciones deben presentarse de manera que no violen los principios
muswa@l mejor potencial para hacer la adaptacién de la pedagogia Schulwerk es
inclnarse haciz la sensibiidad de como este aspecto encaja dentro de las tradiciones

musicales nativas

Después que la aphcacion del método comience, la cuestion recac en h
reevaluacién y el refinamiento Imicialmente debe ser concerente a la efectvidad de las
actividades y técmuicas, se espera un grado de efectnvidad a este mivel, el cual debe ser
estumulado por una evaluacion eventuala largo plazo de como ha sido su progreso a través
de esta pedagogia Una lenta y continua reevaluacién del desarrollo del modelo Schulwerk
es mas fortificante y saludable que la rapida, una.recepcion entusiasta como las flores y no
como la raiz.(Shamrock, 1997, 43)

El doctor Regner del Instituto Orff ha establecido que uno no debe tener una
expectativa significante sobre el desarrolio del Schulwerk en cualquier cultura.en menos de
vemnticinco afios El recalca que, en culturas de orientacién occidental, cambios con mayor
rapidez son esperados, y la busqueda de mejores modelos se han efectuado La pedagogia
Schulwerk seria mejor que se descartara si solo se piensa aplicar una pequefia porcién de
ella (Regner, 1984) La responsabilidad recae en las culturas en donde el Schulwerk ha
persistido y desarrollado, para atestiguar y enniquecer el valor encontrado en este modelo,
y contmuar motivando a otros en la busqueda de mejores adaptaciones Es verdad que al
espiritu y la mtencién del modelo origmal no le importa s1 se ha realizado La propuesta.del
Schulwerk es que cada cultura contimie mvestigando
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ENSENANDO TEOR{A BASICA Y HABILIDADES AUDITIVAS USANDO LOS
INSTRUMENTOS DE ORFF.

Por, Steve Aselo

Muchos de mus colegas en todo el pais ensefian milsica elemental y ven que sus
alumnos solamente una vez que hayan tomado numerosos talleres, clases y han comprado
muchos libros y partituras que muestran la “Orffestracion,” que son maravillosos y
grandiosos sonidos , cuando son tocados por profesores de misica quienes escriben
musica

En el mundo real de las clases de misica elemental, en donde se encuentran
solamente una vez 2 la semana, Ia retencion es un desafio constante y los compositores
competentes 1o siempre existen por la himtacion del tiempo Puedo ofrecer una
propuesta, aunque en desarrollo, pero ha mejorado grandemente las habilidades musicales

de mus alumnos de los grados mas avanzados

Comenzando en el jardin de infancia, hago muchos juegos ritmicos y ostmatos de
Orff, que son faciles y acercan siempre el suceso y las sonnsas de parte de los nifios Todo
lo he.aprendido de los talleres y libros de los grandes trabajos de Orff K-2 Comenzando a
una edad temprana, empieza en parejas y no en las habihdades para la audicidon de nuestros
trabajos en Orff, para una audicion no enfocada pido a los estudiantes que cierren sus ojos
y escuchen una parte de la misica (usualmente una parte con mucha energia) y dejen que
la misica “pmte imagenes” en su mterior, entonces les doy la oportunidad de que
presenten esas imagenes ante la clase Esta es una actividad ficil que rapidamente motiva
el amor 2 la misica clisica y estimula la parte derecha del cerebro dentro del pensamiento
creatrvo aunado-a I3 audicion musical, esta es una actividad que forma parte del K-5
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En sexto grado hago que los estudantes escuchen una parte de la musica que los
guie a programarse, escribir historias y peliculas, partes de la lustona con la misica como
unico recurso Para una audicion enfocada, utihizo canciones que los mifios ya han
aprendido y conocen bien, entonces toco la cancidn en el piano o el drgano e ncrto a que
los estudiantes me digan cuando hago los cambios de acordes En el jardin de infancia y el
pruner grado solo se requiere que digan cuindo el cambio de acorde es neoes;no,
comenzando el segundo grado, el alumno responde s1 debo tocar uno u otro acorde En el
tercer grado los estudiantes deben estar capacitados para decrrme s1 “otro” acorde es
necesano cuando toque las opciones A medida que los alumnos vayan para cuarto y
qumnto grados ellos tendran suficiente expeniencia antes de experimentar y determmar por

si mismos st ¢l acorde usado serade I, IVo'V

Este programa de audicion es el resultado natural de un proceso exitoso que
desarrollé tres afios atras, el mismo utthza un mimmo de habibdades como base para una
actrvidad semanal, la cual se convertira en habrtos y fundamentos de teoria basica para
anahzar cualquier cancién.

Al comuenzo del afio escolar coloqué una gran version de la prieba de
conocimientos minmos en la pared y la deyé alli por afios, empezando la primera semana
de clases, lnice explicaciones sobre el compas y su significado La ensefianza del nitmo
basico y el valor de las notas se convertirin en parte natural del programa Para cada
cancion que cantamos en el transcurso del afio la pregunta (Cual es el compés de esta
cancion?, es respondida, algunas veces mdividualmente o por toda la clase, y la misma no
tomaba m diez (10) minutos del valor total de la clase, s1 hay alguna pregunta en la mente:
de algin estudsante, el compas es explicado de nuevo, mostrando un compés de la musica,
lineas verticales para dividir los compases, el denomimador o nota que representa el tiempo
asignado y entonces se adhere la cabeza apropiada a la plica para después mostrar el
compas completo en el tablero Cuando el profesor de miisica esta completamente seguro
de que este concepto ha sido entendido por toda la clase , el siguiente concepto debe ser
tratado, es una excelente' manera de mt;odpcnr el pentagrama y ¢l nombre de las notas El
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conocmuento determmado de la ultima nota de la cancion es una forma logica para
mtroducrr fa armadura, porque la mayoria de las veces la ultima nota indica la armadura de

la preza musical

Muchos textos elementales colocan el simbolo del acorde en la parte superior del
pentagrama de la cancion. Al conocer lo que significa este simbolo en un érgano, puede
ser una manera tangible de introducir el concepto de armonia, temendo en cuenta que el
ultimo acorde de una cancion es el final dado como aparece en la armadura Ademss, la
cantidad de sostemdos o bemoles que aparecen en la armadura , a esta edad, no es tan
importante como entender las razones armémcas de la armadura El acorde (estructura
arménica), la Glima nota y la escala son utihzados para crear la cancién. Para ensefiar las
armaduras uso dos papelégrafos, uno para los sostémdos y otro para los bemoles,
cantando viejas rimas que aprendi tiempo atras (F)armer B(b)rown, E(b)eats, A(b)pple,
D(bjumplings, G(b)reedily, etc A esta altura la respuesta a la siguiente pregunta serd
obvia sila ultima nota de la melodia es un Fa, el altimo acorde de la misma-es Fa, y hay un
solo bemol en la armadura, (en qué tono estamos?

Ensefiar la escala es el siguiente punto, generalmente utihizo las lineas del
pentagrama del tablero para que los estudiantes vean las notas en él, como también su
nombre, esto faciltara la construccién de acordes mas tarde

Las definiciones de ciertos térmunos musicales se dan al tocarlos (en el prano u
6rgano) Un acorde estd formado por tres 0 mas. notas tocadas al mismo tiempo, una
escala en el alfabeto musical comienza a partir de la nota que define la armadura etc
Recitamos esto cuando vamos al tablero generalmente una vez a fa semana

Fialmente construimos el acorde de I, el de IV y el de V, y una explicacién para la
definicién de acorde es introducida Construrr acordes contando 1, 2, 3, pasos, empezando
en el , IV o el V grados de Ia escala Muchos ejemplos, en otras armaduras, son vsados
para reafirmar lo aprendido |
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He percibido que este punto nos lleva a un largo proceso de contimudad, el cual no
nos debe tomar mis de 5 a 10 minutos cada vez que lo exponemos en cada clase, dandolo
en pequefios pedazos, repetido semanalmente, construyéndolo lentamente, el concepto es
asumlado Todos mis alumnos de qunto grado el afio pasado pudieron anahzar una
melodia utilizando este sistema en menos de tremta segundos y cantar la melodia, para
proceder entonces a la parte divertida del curso

Hay que hacer una elmimnatoria para aprender toda esta teoria, para el profesor y el
estudiante el conocirmento que no se usa es desechado Pero si1 hacemos uso de él es
donde amarramos el enfoque de las hatilidades auditivas aprendidas y reforzadas a través
de los afios ;Qué acordes estin en esta melodia? Esta en el papelografo, lo analizamos,
«Cuando hacemos el cambio de acorde? Escucha, lo tocaré, levanten la mano para
hacerme saber cuando camba el acorde, o diganlo, I, IV, V, cuando estén seguros en esto,
se regresa el examen y toda Ia clase lo exammna

El profesor tomard a todos esos estudiantes que no reciben la nota de pase, sin
dear que el resto de la clase lo sepa, porque tienen que responder en voz baja, de esta
manera cualquier falta de entendimiento acaba Una vez que los estudiantes sepan qué
acordes pertenecen a la farmbia dentro de la melodia, a través del anabisis, y conociendo
cuindo cambma el.acorde practicando su audicién, entonces podemos pasar a usar los
instrumentos de Orff y establecemos los compases para tocar el acorde de I y de V En los
primeros grados, anteriormente, se ha practicado cémo tomar las marimbas. correctamente
y tocar ostinatos, ahora deben cambuar de acorde cuando lo escuchen, a tiempo y en el
tiempo correcto

Para comenzar escoja canciones con dos acordes, I y V, analice la melodia, haga
que escuchen a medida que toca e mdique cuando cambia de acorde y cudl acorde esta
tocando, escriba el acorde en el tablero, elunine la tercera en el acorde, ;qué nota es
comuin en el acorde de I y el de V? La mano toca la nota que no cambara, la otra mano
hara, como resultado, el cambio dle apqrqe por el cambio de notas Mande a los estudiantes
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al mstrumental Orff con mnstrucciones de remover los compases que no han sido utthzados
y deje los tres compases necesarios para tocar la cancion. Haga que los alumnos
practiquen el acorde de I, lo cambien para el de V y vuelvan al de I, en poco tiempo el
resto de la clase cantara la cancidn, degje a los que tocan crear su propio tiempo al ritmo de
la musica para acompailar la clase A largo plazo los resultados son estos El estudiante
tiene buenos fundamentos de teoria musical, la entienden porque la utihzan, la retencin es
excelente porque es revisada en cada nueva cancién que se introduce durante el afio El
tiempo para revision aparece cada vez que es hecho, tanto como el andlisis de la cancion,
que no toma mas de 30 a 45 segundos Hay muchas oportumdades para llamar
individualmente, como también para que toda la clase responda Los estudantes tienen fa
oportumidad de escuchar y responder a los cambios de acordes, escoger los mstrumentos
Orff, no el profesor, para mayor oportunidad En el aprendizaje, el pensamiento creativo
crece junto al tocar los.acordes en el mstrumento Menos frustracion estd envuelta para el
estudiante, porque no esta junto al libro mostrando los acordes u Orffquestando, lo que
muchos no pueden entender por el limte de tiempo que tienen para la misica
semanalmente Esta es la mas grande frustracion para el profesor de Misica, porque no
tiene suficiente tiempo para escoger los instrumentos y luego regresar a ensefiar seis
ostinatos a doce estudiantes para después hacerlo todo nuevamente con la otra mutad de la

clase cuando comienzan a tocar

La prueba utihzada se llama Examen de capacidad mimma Una vez que todos los
conceptos han sido enfocados y reforzados a través de varios meses, €l es colocado para
toda la clase Algunos estudiantes no reciben el 80% de lo requerido para tomar el examen
Yy, como muchas otra veces, varas semanas son necesanas hasta que el nifio obtenga el
80% o mas '‘Obviamente, el profesor de misica no puede y no debe usar ese examen con
propositos de clasificacion Es importante reconocer que la miisica es una actividad del
lado derecho del cerebro y la “clasificacion” debe estar basada en eso y no en una prueba
escrita de un material que ha sido ensefiado en cuatro o cmnco meses de clases La
participacion activa, el comportamiento de colaboracion, la evidencia de aprendizaje de la
musica, como otros aspectps, deben ser nugstro punto de referencia Podria estar



79

equrvocado, pero en mus quince afios de experiencia en educacidn preescolar, premedsa y
media, nunca he temdo muchos estudiantes que alcancen el mimimo de aptrtudes y se
queden con €l lo usen y lo disfruten. Que sepa que una vez que es asimilado, puede
Orffquestar cualquer cancién mstantineamente, anahzando, escuchando y tocando,
nuentras haga todo el trabajo (y lo ame) llevo los mstrumentos ritmicos a los cantantes,
sugiero una pieza y escucho sus aportaciones Nunca he temido- tiempo de pensar en una

linea melédica cuando los estudiantes tocan y cantan.

Steve Aiello ha enseflado miusica por 15 aiios y actualmente enseia en el C Hunter
Ritchie Elemetary School, en Fauquier Country
(http //server Music vt edw/notes/1990/years/1991/n°3/Orff html)



6. A LA MEMORIA DE CARL ORFF (1895-1982)

‘Carl Orff naci6-en Muniéh el 10 de yulio de 1895, dentro de una familia académica y'
de militares

Recibi6 sus primeras lecciones de piano a la edad de cinco afios, dadas por su madre,
quien habia estudiado con un discipulo de Liszt En esa época él habia creado pequeiias
composiciones musicales en particular con la ayuda de su madre En su casa la famiha,
disfrutaba haciendo miisica dianamente En la tarde, o en la noche, sus-padres tocaban a dio
en el piano, los sabados ellos tocaban cuartetos para p1ano en la tarde y cuartetos de cuerda

en la noche Tomé la-musica simplemente por diversién

De temprano, Cail no. fue considerado unprodigio Canté anas de dpera acompaiiado
de su madre y luego empez6 a tocar el cello y el érgano En 1919 tuvo su primera
presentacion en una 6pera de Wagner (El cazador furtivo) en el teatro de Munich En ese
tiempo habia, un gran entusiasmo por Shakespeare en Munich y su trabajo se convirié en .
una.gran nfluencia-para Orff durante su vida en el teatro Después de completar sus. estudios .
en la secundana de onentacién-humanista, el “Gimnasio Humanista” , Orff estudié en lz-li
academia de musica en Munich Su breve empleo como director musical de la Camerata de
Munich , bajo la regencia de Otto Falckenberg, fue nterrumpida por el servicto militar Qrff
se perdia en accion.en el frente oniental de la primera guerra mundial

Al comienzo del verano de 1918, después de haber recuperado su salud, dejé su
ciudad natal y tomé posesion como Director Musical bajo 1a batuta de Wilhelm Furtwangler
en el teatro nacional de Mannheim Después que el contrato mntenino termmé, asumié la
musma posicion en el Grasseherzogliche Hoftheater de Darmstard En 1919 regresé a
Munich y vivié como un compositor libre hasta que se mudé para Diessen am Ammersee
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Estudi6 en la Biblioteca del estado de Bavaria en Munich (de acuerdo a las palabras
de Orff, fue como su alma mater), él empez6 en 1919 sus afios de aprendiz estudiando a los
viejos maestros, pnimeramente la teoria del barroco, la Camerata Florentina y a Claudio
Monteverdi Sus objetivos artisticos fueron tan similares a los de éste, que el lema de sus
trabajos empezaban con las palabras de Caccimi “La musica es frase, ntmo y ﬁnalmente;
melodia” (G Cacciny, Introduccion a le Nuove Musiche, Florencia, 1601)

En 1924, junto con Dorothe Gunther, Orff abre la legendana escuela Gunther
(Giintherschule) en Lwisentrosse, Munich En esta escuela Orff y Gunther presentaron varios
curriculos de gimnasia y danza moderna Orff encontré aqui el lugar en donde él podria
desarrollar su meta personal la generacion de la musica proveniente del movimiento y la
danza' Era el lugar en donde €l podria desarrollar su movinuento y la danza, como también
su concepto-de la unidad natural de la misica y la danza Mas tarde expresada como la
umidad del habla, la misica y la danza El dltimo advenimiento de la experimentacién e
improvisacion En la Guntherhule fue el Schulwerk (literalmente “trabajo escolar”, “Werk,”
tiene muchos significados similares a las palabra inglesa “work”, incluyendo “opus”, -
“composicion” y labor en un4aller, E G 1n memonan Carl Orff)

La informaciéon mtroductona del volumen tipico del trabajo de Orff fue
pnmeramente publicada 10 afios mas tarde Después, en 1924, el deseo de Orff hacia un arte
contemporaneo, inspirado en un nuevo concepto de la musica, el habla y el drama, fue
percibido Una vez y otra Orff enfatizb que el Schulwerk tenia un significado para su trabajo
teatral y éste fue el fundamento espirtual de su proceso de composicion

Junto a Gunthershchule, la “sociedad para la misica contemporanea” y la sociedad
Bach de‘Munich fueron muy unportantes para Orff durante esos afios, fue conocido por su
direccion y conduccién de oratortos teatrales Su estilo tnico es reconocido ahora por la

unién imprevista de la presentacion con los elementos dfgmaticos de la misica la umidad de
todos los conceptos musicales
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En Carmina Burana (1939) Orff desarrolla su estilo fuera de los elementos de los
manuales,-en cuanto la expresion en el folclor comoen melodias de movimientos himitados,
en progresiones modales y ntmo pronunciado e nsistente, elementos familianizados también
con las danzas de los siglos XVI y XVII, las cuales fueron estudiadas y arregladas para
diferentes instrumentos Su rompimtento con la armonia tradicional, y el desarrollo tematico,
lo gmaron nevitablemente al uso del ostinato, la repeticién melédica, ritmica o arménica

contmua

El descubnmiento tardio (é] tenia 42 afios cuando Carmina Burana fue presentada por
pnmer vez) fue el resultado de la abstracci6n y el continuo refinamiento a través de los
fundamentos de la musica

En 1953, Carmina Burana, con Catulli Carmina, Ludi, Scaenict y Trofano di
Afrodrte concerto scenico, fueron, presentadas por primera vez en la escala de Milan como
Tronfi Tnthico treatrale

También fueroo representados el cuento magico Der Mond (la luna),1939, y la
composicion Die Kluge (el sabio),En 1943 le sigmé el Barisches Welttheater (el teatro
mundial de Bavana ), ncluyendo Der Bernaunin,1946, Astutul1 ,1953 , 1a pasion “Comedia
de Chisti Resurrectioné” ,1957, el drama de Nawidad “Ludus de nato nfante

munficus”,1960

La organizacion ritmuca del lenguaje fue el enfoque escogido por Orff, con su
extraordinana sensibilidad para la fuerza y el color del dialecto hablado En Barisches
Welttheater, hizo uso del lenguaje extensivo hablado, alcanzado a través del significado de
las palabras, las cuales desaparecieron dentro del habla de la mosica pura En el
“Bemauerin”, él dyjo ademas que el “desarrollo del habla para eso es que fue hecho”

Cuando Orff interpreté su trabajo, escnibié y tocéd selecciones de su composicion
Barisches Welttheater con la musica y ntmo dados por sus manos , sus gestos y su voz, en

los cuales amorosamente mezclaba el dialecto bavao-austniaco con sus palabras
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cumdadosamente escogidas El loable Agnus Bemauernin , Duque Albrecht de Bavana,
cwudadano de la tabema, brujas, espintus fantasmagéncos, la mayor lonchera, espintus
celestiales y sus demoniacas partes contadas parecian vivas

En 1941, después-de haber presentado varias partes del trabajo en Bocetos, Carl Orff
comenzod a desarrollar su version de Séfocles, “Antigona,” siguiendo el texto de Fniednch
Holderlin Exactamente, como un Sofocles, “Oedipus der Tyrann,” el cual Orff lo comenzoé |
mnmediatamente después de la abertura de “Antigona” En 1949 su trabajo bnllo por el uso
de viejos y nuevos somdos y el girar repentino del ntmo independiente, el cual hace la
dificultad del texto ficil de seguir Similarmente en la version de Orff de Aeschylus
“Prometeo”, (1968), que no es una composicion musical en el sentido usual, y no teniendo
un gran desamollo de la forma musical, la misica de “Prometeo” sirve para enfatizar su

poesia inica

En el ulimo trabajo de Orff, Das Spiel Von Ende der Zeiten (el juego del final de la
era), su pnimera presentacion en 1973 y revisada en 1979, el elemento significante es la
palabra, por la letra del drama, la cual se onigina en los versos Griegos del Oraculo de Sibyls
En el Himno Olimpico en latin, Carmuna y el texto de Orff, la palabra es comprendida y
fascina por su de formula ritmica, férmula que permite aparecer al mismo tempo lo extrafio

lo nuevo y lo antiguo

El miio favonto de Orff fue el Schulwerk “Misica para mifios” El siguid
desarrollandolo e 1ncremento6 su popularidad a través del'-mundo entero con gran curniosidad e
mterés En el otofio de 1949, Carl Orff y Gumlid Keetman comenzaron a ofrecer clases
Schulwerk para nifios de 8 a 10 afios de edad en la academia Mozarteum de Salzburgo, como
resultado de la mnvitacion de su Qpre%sldente Eberhard Preussner Durante este afio, el
programa radial para mifios, el cual habia sido introducido en 1948, fue continuado La meta
era convertir el entrenamiento en, danza, la cual habia sido probada efectivamente para
adultos en la Guntherschule dentro de un programa educativo de musica y danza para nifios

que-encajo en el medio radial
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Los cinco volimenes del Schulwerk “Musica para mifios,” los cuales Carl Orff y
Gunild Keetman escribieron y publicaron entre 1950 y 1954 fueron desarrollados en el
programa de la Radio Bavana Las expenencias de Zalzburgo recuerdan en esos dias el

malterado modelo del Orff Schulwerk, interpretado a través de numerosos relatos y

publicaciones enniquecidos por ediciones extranjeras Orff no mcorporé ningin método de
ensefianza didactica dentro de los volimenes Schulwerk, simplemente muchas férmulas
multifacéticas, modelos y secuencias fiieron colectados con el propésito de estimular e

mspirar 4 los profesores para que hicieran sus propios arreglos, y para excrtar y motvar la

1nocencia e imaginacion de sus estudiantes

En honor al 66 aniversano de Car Orff, el “Semmarioc Orff Schulwerk” fue
mnaugurado para misica y arte draméatico en Salzburgo, Austna En el otofio de 1961, Carl
Orff y Gumild Keetman comenzaron a dar clases Schulwerk en un anexo en el Mozarteum
Tan pronto como fue posible, comenzaron a constrwii el Instituto Orff, en la parte sur de
Salzburgo, como procedimiento en honor a Orff en su 85 aniversano en 1980 En esa
oportunudad diyjo

“Recuerdo la fundacién del Instituto a comienzos de 1960 cuando estuve en la gran
excavacion de la construccién con mi anugo Preussner y le dye “,no hemos tomado un
compas tanto como en esta construccion?,” tenemos seis pupilos para la abertura, pero tan
pronto se haga tendremos mas de 50 Y no mucho después el Inststuto fue conocido a.través
de Austnia y Alemania, y el Schulwerk se regé por la mitad del mundo y fue conocido en
muchos lenguajes pero por supuesto ti has expenimentado algo de esto conmigo, y también
gracias al programa extensivo de este simposto, el cual nos ha trafdo juntos aqui hoy para
murar a atras y adelante una vez mas Agradezco a todos mis amigos y colegas, conocidos y
desconocidos para mi, quienes han ayudado y contian ayudando a cargar de un lugar a
otro la 1dea de una ensefianza elemental de la musica y el movimiento, sabemos que en
Pedagogia ain estamos comenzando -un comienzo, de cualquier forma, que carga muchas
semillas de esperanza dentro En este sentido, “vivant sequentes” ( larga vida a nuestros
sucesores ) ( simpos10, Orff Schulwerk, Eyne Dokumentation,1980) ™
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En octubre de 1981, el Instituto Orff celebré el 20 anrversario Carl Orff continué
muy envuelto con el mstituto hasta las altimas semanas de su enfermedad, aunque pensé
que estaba suffiendo y desgastandose absorbia “la cualidad del schulwerk y su libertad del
lenguaje musical de una época en particular, una de las razones para su abertura y la
diversidad de sus aplicaciones Como el resultado de la aplicacién del schulwerk no
prepara solamente para el entendinuento de la musica medseval, clasica o contemporanea,
la educacion elemental de la misica y danza motva fundamentalmente los beneficios
generales del valor de toda persona Para entender la expresién artistica moderna (del
trabajo de ‘Carl Orff), se requiere una afimdad especal, o sensibilidad para pensar que su
trabajo es accesible, como tambin puede ser extrafia 0 mal reciida por muchos
contemporaneos

La finahdad del trabajo artistico explicado en el presente y futuro es que nos
provee de una introspeccion significativa para ayudarnos a entender las dificultades del
mundo modemo que nos rodea La produceidn artistica de hoy mspira pensamientos y
sentimientos, transporta informacidn, comtextos claros e dummna los deseos y las
necesidades humanas La ensefianza elemental de la musica y de la danza de hoy tiene el
muismo significado que trajo la mportancia de k2 musica y la danza de otros periodos
(Hernan Regener, Orff Schulwerk anformation, 28 )

Fue gracias al espirtu de Carl Orff que el Insttuto continuaria creciendo y
desarrollindose, preocupado y despreocupado, respondiendo al’ movinmento del tiempo,

buscando mspiracién e mcorporando mnnovaciones para mantenerse vivo y saludable

Carl Orff escribi6 el octavo volumen para la docmnentacﬁp de su trabato, el cual
esta disponuble en su publicacion final Carl Orff murié en Mumich el 29 de marzo de 1982
después de una larga y dificultosa enfermedad El Doctor Orff fue cindadano honorario de
la ciudad de Mumich y Salzburgo, recibiendo reconocimentos de 'pr&mglo nacional e
nternacional, miembro de la Facultad del Mozarteum, miembro oficial de la Academia de
Arte de Bavarm y nuembro hoporane de otras mstituciones
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A pesar de la mestabihdad de su salud, que le habia causado problemas durante
muchos aifos, ¢l trabajo hasta las ltimas semanas de su vida El siempre atendi6 a sus
amigos con su mtensa vitahdad y fuerte personalidad, con su habihidad para comtar

historas y con su buen.humor por el cual todos lo amamos

El servicio religioso para Carl Orff fue dado en Munich el vienes 7 de abnl de
1982 en el Theatnerkirche St Kajetan. El mismo fue conducido por Odilo Lechner, abate
del Benedictine Abbey of St Boniface en Munich y de St Bontface Clesster Andechs am
Ammerse, duien habia sido amugo del fallecido El Prelado Franz Hemrich, director de la
Academta Catélica de Bavaria, y el pastor de la ciudad, Fritz Betwieser asistieron al
servicio, el cual fue dado en aleman y en latin La orquesta de Munich y el coro Motet,
tocaron el requien de Mozart bajo la direccion de Hans Rudolt Zobeley

En el claustro de la Iglesia en Andech Ammerse, cerca de Munich, Carl Orff fue
enterrado el 3 de abril de 1982 en presencia de un pequedio circulo de amugos y
famihares Sus cemzas reposan en la capilla a un costado del retrato barroco del Duque
Albrecht Wittelbach IlI de Bavara, regente de la vieja abadia de Andech, y su esposa

Agness Bernauer, la “Antigona Bavaria” de Orff, como él la llamaba

El nusual grupo de condescendientes en Munich representantes de los gobiernos
de Bavaria, de la Ciudad de Munich, la casa de Wittelsboch, académicos, artistas y gente
de distntas clases sociales, también como gente de lengua y cultura diversas observaba el
funeral, demostrando una vez mas la fuerza y la unidad en que Carl Orff vivia, creyente y
complacido En Andechs, el coro de Monk toberdorf en Allgau canté dos trabajos de
Orlando di Lasso y “la cancién del sol, de San Francisco de Asis,” y los cantores de
Fichbachauer cAntgron el Ave N}b:ia y cantos folclénicos
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De la tercera parte de la “Vigilia”, su iltuma obra, Carl Orff extrajo la “voz de la
tierra”, un testimonio de c6mo fue el final de su esfuerzo fisico, 1a voz mundana venio ad
te (estoy regresando a ty)

Carl Orfl estaba bien preparado para su muerte, él dejé su casa en orden.



SEGUNDO CAPITULO
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METODO WILLEM

Las experencias pedagdgicas logradas por Pestalozzi, Froebel, Heckel, W James
etc ) acerca del papel importante que juegan los ejercicios corporales en el desarrollp psico-
fisico, han modificado el criterio en el campo pedagégico-musical Basado en estas nuevas
orientaciones de la Pedagogia en general, y de la Pedagogia Musical, en especial Edgar
Willems, pedagogo suizo, sostiene que el estudio de un mstrumento no es educacién
musical en toda la extension y profundidad del concepto El instrumento es solamente un
medio para llegar a la Misica Todo buen pedagogo distingue claramente entre ka préctica
de un mstrumento y la musicalidad Esta puede ser altamente-desenvuelta en un mdividuo,
sea el que sea, y hacer de €l un excelente gjecutante La Educaciéon Musical moderna se
propone, ante todo, desarrollar la musicahidad

Segun Willems, “no existen nifios auditivamente dotados de-un sentir absoluto” En
realidad, el don auditvo es un conjunto de fenémenos complejos que apelan a un sentir
auditivo, a la sensibilidad afectivo-auditiva y a la intehgencia auditva” Consecuentemente,
la practica musical sensitiva debe estar cercada de un ambiente de simpatia y agrado conla
finahidad de

a) Asegurar las bases para una correcta formacion profesional (atencion. ndwidual) para

aquellos-alumnos que demuestren grandes condiciones musicales

b) Lograr una Educacion Musical adecuada (masiva) que responda a las exigencaas de un
buen oyente(consumidor) o que evite presionar a aquellos alumnos que no mamfiestan

gran mterés en la misica 0 que no gustan de ella
En general, los obyetivos de este método se pueden sintetizar de la siguiente manera

a) Lograr que los alumnos realicen con alegria la practica musial, sea vocal o
mstrumental,
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b) Ofrecer a todos los mifios, mediante recursos adecuados, psicologicamente, el
maximo de posibilidades para desarrollar la musicalidad, aunque no sean
particularmente dotados

¢) Aprovechar el sentido ritmico y lo sensitivo, la sensibilidad y lo emotivo, el espintu
de miciativa y la mteligencia creativa de todo ser humano, en ¢l proceso de

enseiianza-aprendizaje de la Misica
d) Favorecer el desarrollo mtegral del educando mediante los-quehaceres musicales

El educador musical con una vocacién a toda prueba debe onentar su labor
docente en funcién de-estos objettvos, cmdando de mantener la llama del mterés en el
infante, apoyandose en los recursos pedagdgicos-musicales representados en un
vanado matenal didactico, nico en sugerencias, ademas del curdado que debe ofrecer

la cualidad sonora dél instrumental empleado o de la prictica vocal que se realiza

e) Aqui se aphca el método para el atendimiento individual, cosa que existe en algunos
programas de Conservatorios y Escuelas de Musica, para el desarrollo de-habilidades del

ind1viduo, en los casos de alumnos libres o de gran potencial

f) La democratizacién de la educacién musical exige la preparacion de un wndividuo
completo en el sentido de desarrollar sus habilidades auditivas para la aplicacién de la

Milsica y su crecimiento Holistico

g) Buscar las herramientas pedagogicas necesarias para que el alumno se sienta
bienvenido, satisfecho y con gusto de adquirit €l conocimiento musical aunado a su

crecimiento como ser

h) La utiizacion de los recursos busca, ante todo, el desenvolvimiento de lo que es
mtrinseco en el individuo, la percepcion o ideas que él tiene de la musica

independientemente de sus habilidades técnicas para la misma
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¢) El mdviduo posee habihidades y cualidades que deben explotarse, tal es el caso de la
creatrvidad, el ntmo mterno, su mciativa ¢ mteligencia Es a través de una buena
Educacion Musical de laboratono, donde estos elementos se consiguen, ya sea en
grupo o indvidualmente

f) La bisqueda’ de un individuo con sus dos hemusferios cerebrales que acthan
comuntamente y desarrollados, es en realidad lo primordial para Willems

“El talamo es el centro subcortical donde llegan las sensaciones y las emociones Envia
estimulos al cortex y a su vez lo recibe de éste En este mvel el hombre puede apreciar
rmmos y melodias, para cuando mterviene la armonia, como elemento elaborado
mtelectuaimente la masica es entonces apreciada a mvel cortical o sea
conscientemente”(Salazar Bafiol, 1993, 91)

1 CARACTERISTICAS FUNDAMENTALES DEL METODO WILLEMS

- Interrelacién entre la Misica, el ser humano y el Cosmos

- Sigue érdenes naturales y jerarquicas

- Se basa en la Naturaleza intima del desarrollo de los elementos esenciales de la misica
¥ Nno €n sus aspectos mterores

- Sigue el orden de desarrollo semejante al de la adquisicion de 1a lengua materna

- La Educacién en el Método Willems es accesible a todos, dotados o no, gracias a sus
bases ordenadas y vivas, asegura el desarrollo del oido y el sentido ritmico, preparando
la practica del solfeo en cualquiera disciplina musical

- Esta Educacion permite influencias favorables la Educacién de los nifios deficientes o
con retraso mental

- Bajo el punto de vista pedagdgico, esta Educacién se inspira en el método global-

holistico a lo que se dice respecto a la vida Y en lo analitico, para tomar conciencia
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Se emplean procesos naturales y vivos que van de lo concreto a lo abstracto del sonido,
favoreciendo el paso homogéneo del instinto a la conciencia y de la conciencia al
automatismo

Incluye cualquier medio Extra-Musical, querer como base y querer como punto de
partida

Utiliza 1a practica consciente de elementos inspirados sélo en la misica

Matenal Auditivo vaniado

Golpes para el desarrollo audio-motnz, instinto ritmico y bases para la métrica
Canciones escogidas con objetivos pedagdgicos para el desarrollo de la sensibilidad yde
la practica del solfeo y el instrumento

Vocabulano de términos musicales sin teoria

Basado en la escala diatonica Utiliza 3 simbolos

Nombre de.las notas (do, re, my, etc )

Numeros romanos para los grados de la escala (equitativos) L, 11, III, etc

Numeros arabigos ordinales para intervalos de la escala (Cualitativos) 1a, 2a, 3a, etc

La marcacion dé campos es practicada de manera natural, mas metodica, respetando la
naturaleza pendular del compas de 2 a 4 ttempos y la naturaleza rotativa de los 3

tiempos
Movinuentos corporales naturales andar, correr, saltar, galopar, etc

Partiendo de la propia Milsica y temiendo como finalidad el desarrollo minimo del cuerpo y

maximo del senttdo del tempo

»

lo Es el ntmo Fisico y Plastico
20 Ritmo Expresivo
Las lecciones de solfeo requieren de
- el desarrollo auditivo ( sensitivo, afectivo y mental)
- Las canciones con intervalos
- Lalectura por relattvidad antes de la lectura absoluta (en claves)
- El dictado basado en la memona musical, en la audicion nterior, en el automatismo

del nombre de las notas, y en'el conocimiento de los valores métricos
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- La mprovisacién Ritmica y Melodica
No confundir el conocimiento intelectual tedrico con la verdadera audicién mterior,
aspecto impredecible para toda la vida musical del alumno
Willems aconseja un mimimo de teoria para un maximo de prictica ntertorizada,
obedeciendo el orden natural

lo Vivir los fendmenos musicales

20 Sentirlos, sensonalmente y afectivamente

30 Saber lo que se vive y después vivirlo conscientemente
Las lecciones instrumentales se basan en los mismos principios

Miusica antes del instrumento, vida antes dél perfeccionamiento

2 LA CLASE DE INICIACION MUSICAL

Considerando la misica como el arte por excelencia para proporcionar una educacion
global en el mifio, Willems valora la adopcién del pnincipio que debe seguirse y
mantenerse vilido desde el inicio hasta el final del trabajo musical

El pnincipal objetivo del Educador es despertar la vida en el infante, facilitando su
esponfanerdad y su expresion musical para que la misica realice realmente el desarrollo
efectivo de la personalidad infantil
“Cuando asisti a sus clases de iniciacion Musical, me causé adnuracién y una fuerte
emocion la forma que le daba al tratamiento de la misica y al nifio El dinamismo de su
clase hasta el tiempo pasar sin ser percibido, el interés era mantemido con: entusiasmo y
dispomibilidad por parte de los mifios ”( Rocha, 1990, 25 )

- Willems defiende el trabajo con grupos pequeiios, para que pueda darsele una mejor
atencion a cada mifio, teniendo el profesor que adaptarse creativamente a las
condiciones que surgen en ¢l trabajo

- En su cuademo No O (cero), Willems presenta los contemdos que deben ser
trabajadgs en las clases de imgtacidn musical
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a. La-cancién

Es el elemento mas eficaz para despertar la vida afectiva El profesor debe
seleccionar las canciones tentendo en cuenta el objetivo que quiere alcanzar
(canciones de dos o cinco notas, canciones con mtervalos, canciones con nombre

de las notas, canciones para trabajar el movimiento, etc)

b. El desarrollo de la audicién.

Con el objetivo de desarrollar el oido musical en sus tres aspectos sensorial,
afectivo y mental, en su primera etapa utiliza matenales sonoros para mcentivar al mafio
a oir, reconocer y reproducr Mas tarde, en parejas, la clasificacion y orden de los
sonudos (propio para las clases con grupos pequefios) El sentir el descenso o ascenso
de los somdos al 1gual que la altura (grave y aguda) es bastante ejercitado, facilitando

asi la lectura y escritura musical posteriormente

¢. Yida ritmica.

Los somdos deben ser de orden estrictamente musical con el fin de despertar y
desarrollar el sentido ritmico (mstmto y conciencia), enriqueciendo la imagmacion, la
coordinacién motnz y la dindmuca, clave de la vida ritmica mterior Solamente después
de vivir el ritmo y despertar el sentido del tiempo es que podra pasarse a la fase de la
conciencia ritmica queserd efectuada a través de los compases
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d. Movimientos Naturales del Cuerpo.

(Andar, correr, saltar, galopar, balancear) movimientos muy aceptados por los
nifios, la marcha sera trabajada cualitativamente como cuantitativamente
Willems enfatiza la creatividad como un aspecto natural, siempre y cuando que se tenga
el cuidado de evrtar cualquier actvidad cerebral que sustituya la mamifestacion
espontinea del parvulo

e. Vocabalario Musical,

Sin teoria, familianzando al mifio desde temprano con los elementos vividos
(ntmo, somido, intervalo, andamiento, escala, acorde, etc)

2.1. La Cancién.

No se puede negar ¢l valor de la cancion en la miciacié6n musical para mifios, no
sélo por su aspecto sintético, globalizado sino por su poder de despertar la “sensibilidad
afectiva”

Aunque actualmente la pedagogia contemporinea descrimine la melodia a favor
de otros parametros de la Musica, Willems considera la cancién como el centro del
trabajo en la Educacion Musical, ella engloba al mismo tiempo el ntmo y la melodia, e
introduce de modo inconsciente el contenido armoénico

Existen diferentes tipos de canciones y ¢l profesor debe ser cuidadoso al
escoger el repertorio para que se cumplan los objetivos pedagdgicos que se tiene para
cada clase



96

Sin olvidar el aspecto fundamental, que es la belleza: de la melodia, el
profesor podra escoger canciones -populares tradicionales, canciones de 2 a 5
notas, canciones para el movinmento corporal, canciones para un trabajo ritmico,
canciones con el nombre de las notas, escalas, intervalos, modos mayor y menor,

etc

Sin embargo, trabajando canciones ‘simples(linea melédica clara, ntervalos
naturales faciles), el profesor no debe.olvidar el aspecto tipico que va a mflurr
directamente en el desarrollo de la sensibihdad musical

El acompaiiamento también: debe ser simple para.que.despierte en el mifio el
valor de las funciones tonales, en fin, €l oido armémco Sabemos que la mayoria de
fos alumnos.cantan -con “voz de garganfa”, hecho comun en las-escuelas debido al
habito de .hablar gritando, ‘contribuyendo asi para la adquisicién de una voz
forzada, fea y aspera

Es deber del profesor corregir al alumno para que obtenga una postura
correcta al sentarse, pidiéndole que cante con la voz mas‘hnda y dulce que pueda

El profesor siempre serd un modelo para el mfio y por eso «debe cantar
melodiosamente, obedeciendo el sentido de la frase, realizando €l canto de una
manera agradable y:bonita

La afinacion es muy mmportante en él trabajo de la iniciacion musical y
‘Willems recuerda que en ella reside la sensibihdad afectrva y no la perfeccion vocal
como muchos ‘piensan. La afinacion esta relacionada directamente con-la facultad
de-oir, de-escuchar, de sentir los somdos, de alli;-entonces, €l valor del trabajo para

el desarrollo auditivo
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2.1.1..Maneras-de trabajar la cancién.

1) Elprofesor cantala melodia.con-¢l texto para.que los alumnos-escuchen

2) ‘Elprofesor:canta frase por frase y‘los alumnos repiten

3) Cantar la melodia en forma de’la, la, la, a partir de la‘tonalidad dada.a través de
una cadencia

4) ‘Cantar la melodia marcando ‘los tiempos, el ritmo de la cancion, ‘el primer
tiempo-y eventualmentea-divisién y subdivision del tiempo

5) Puede cantarse en grupos, cada uno interpretando una frase de la cancion

'6) ‘Cantar una frase y hacer silencio en.otra para ejercitar laaudicion nterior

7) Cantar la musica andando a .tiempo, palmando el rnitmo, o si no, andando y
palmando.en-el tiempo de.la melodia

'8) 'Cantar-en direcciones diferentes’para cada frase-de la.cancion

'9) Cantar la melodia, realizando un ostmnato ritmico dado por .el profesor o
mventado por-el alumno

10)Utihzar el metalofono para tocar secuencia de notas que aparecen en’la cancién
{cancién con el nombre delas notas)

11)Utihzar movimentos corporales sugeridos por el texto

12) Ejercitar la dininuca (andante,;moderato, adago, allegro, presto, etc )

13){Utihzar mstrumentos de percusion para acompaiiar la cancién
Las posibihdades son numerosas y el profesor podra enriquecer el repertorio
con una contribucion personal, compomendo pequefias canciones pedagdgicas

para su-trabajo cotidiano con los alumnos
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2.2. Elritmo

‘En su dibro ‘Bases Psicologicas para la Educacion Musical, Willems sefiala
que el verdadero mtmo es :nnato -y esta de hecho presente en todo ser humano
normal. Andar, respirar, la pulsacién, los movimientos mis sutiles provocados por
[reacciones emotivas, -por ‘los pensamientos, todosesos movinuentos son mstntvos y
es a éstos que el educador debe recurrir con la finalidad de obtener, sea del.nifio o
-del alumno virtuoso, el verdadero-ntmo vivo mterior, creativo-en todos-los 'sentidos
Percibimos claramente que en el método Willems el trabajo ritmico no se relaciona
ritmicamente a la danza m a la ritmica propiamente dicha, él trabaja los movimentos
naturales que utibzan las manos, los brazos y el cuerpo (marchas, corndas, saltos,
balances)

Siendo el ritmo uno de los tres elementos fundamentales de la misica, es
la expresion directa higada a la wvida fisica y, por eso musmo, tiene su origen en la
energia vital, el dmamsmo de la vida fisica, predommantemente fisiologico, corporal,
y como vimos-(aunque estén presente-los aspectos afectivo y mental en:proporciones
menores), el ntmo exige wna experiencia viva, practica, -algjada de cualquier accidn

cerebral que se debe presentarmas tarde

El trabajo ritmico exige una cierta habilidad del profesor que, ademas de
despertar las fuerzas vitales del alumno, debera aceptar las sugerenciasrde los nmusmos
y hacer su adaptacion, como también crear una serie-de ejercicios para el desarrollo

progreswo de la clase

Muchos profesores se sienten mhibidos en el trabajo ritmuco -delante del
grupo y por eso es aconsejable que se ejerciten para-que puedan “vivir el ritmo junto
al mfio”(Rocha, 1990, 319
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La funcién -correcta del profesor de Educacién Musical sera -despertar
micialmente el mnstinto ritmico, ejercitarlo, desarrollarlo, procurando -detectar y
solucionar las dificultades que puedan aparecer, provementes, -enla mayoria de los

casos, de una-educaciéon-errada

Al lado de parvulos mhibidos, encontraremos otros hiperactivos, que
necesitaran canahzar esa energia a través de un trabajo natural y progresivo
Golpes espontaneos, adaptados a una msma frase, permuten Ja participacion activa
de los mifios porque pueden emplear las manos de formas variadas realizan
movimientos alternos. que facilitan la coordmacién e independencia motniz y utthzan
una variedad de “ejercicios de velocidad que van a facltar una futura técnica
mstrumental. Todos losejercicios pueden aplicarse para estimular la improvisacién.
Para Willems, el golpe sonoro es el primer elemento del ritmo musical, el que da la
-audicién (receptividad auditiva), jugando un papel relevante para la precisidn del

movmmento fisiologico

Tres elementos -enfatizan el desarrollo de la vida ritmeca, ,prmeramente en
forma inconsciente y después consciente el tiempo, ‘el compas v la divisién del
tiempo, siendo acrecentados-el propio ritmo.y la subdivisiéon del tlempo
Con palmadas, o las claves (que faciltan la precision ritmica), los alumnos marcan
regularmente los ‘tiempos, tomando conciencia del andamento de los gdlpes, el
compas caracterizado por el pruner tiempo (Urudad Mayor), la division del tiempo
(Umdad Menor) que podra corresponder a dos o tres pulsaciones conforme .al
compés simple o ‘compuesto, el ritmo que, a su vez, caractenzado por los golpes
corresponde a cada silaba del texto
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2.24. "Pasos para-el desarrollio del ritmo.

- Golpes libres espontaneos-(usando-onomatopeyas)
- Pulsaciones de frases o pequefias.canciones
~ Tiempo
-  Ritmo
- Umdad de-compas
- -Division dél-tiempo y'mas-tarde subdivision del mismo
- Ejercicioipara alternar las manos (coordmacion e mdependencia motniz)
- Improvisacion ritmica
- Ejercicio de repeticion, variacion, contraste y pregunta-respuesta
- Ejercicios para despertar la conciencia ritmica métrica
a) Intensidad Fuerte —Piano (con variantes creciendo, disminuyendo, etc )
b) Andamuento Lento- Ripido (con varnantes acelerando.y retardando)
«¢) '‘Duracion Corto- Largo{mas tarde empleando las graficas de duracion)
*d) Calculo métrico

‘f) Audici6n ritmuca mterior

Solamente después de haber efectuado todo un trabajo practico, es que se
podra introducir la lectura y escritura ritmica La variedad de los ejercicios pernutira el
desarrollo de’la verdadera vida ritmuca del infante

2.3. La audicibn.

La audicion es uno de los elementos que el método Willems defiende como

mdispensable para el perfeccionamiento del mundo musical del alumno
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S1 ese trabajo -del desarrollo del oido musical fue ‘subestimado en el pasado, .ahora
deberd ocupar un lugar muy mmportante “en -el proceso continuo en las clases de
Educaciéon'Musical

Willems representa la audicion con el siguiente esquema

Vida Sensorial Afectivo Mental
Nervio Auditive Nivel Bulbar Nivel Diencefalico Nivel Cortical

Antes se creia que el nervio auditivo pasaba el mensaje .del oido al cerebro Asi
tenemos que
“ Swnestesias, o sensaciones percibidas por un sentido-debido.al estitnulo de.otro Ia
actividad del neocbértex cerebral es suspendida, y la informacién es anahzada por zonas
mas profundas del cerébro ( La musica crea un estado emocional especifico en el
’,4—-—\’ '
oyente, segiin Bruno Deschenes, compos1tor@dlense , ¥ aquellas personas que
_ suspenden su juicio mntelectual “hemusferio 1zquierdo™ y se sumergen en la experiencia

tienen muchas posihhdades de expertmentar sinestesias) ( Baiiol,1993, 12)

Willems, en 1919, descubre €l tnple aspecto de la audicion, que es confirmada
cientificamente diciendo que el nervio auditivo no va directamente al cerebro, él pasa
principalmente por el bulbo raquideo (sede de las acciones nerviosas), sigue su curso hasta
el mvel Diencefalico (sede de las emociones) y mas adelante llega al cortex cerebral (sede
de las reacciones intelectuales)

La audicion, para él, aunque sea una actividad-global — sintética, también se produce en
tres aspectos
- La sensorialidad auditiva, base material mdispensable para la. masica, se-refiere.a la
actitud del organo para recibrr ampresiones (aspecto pasivo) que podemos
desarrollar utthzandoun vasto matenal sonoro
- La sensibiidad afectiva auditiva que se micia al instante en que se pasa -del acto

pasivo de .oir para el activo-sulyetivo de escuchar, en ese caso el escuchar es
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acompafiado del mterés que exige €l uso de la atencién, reforzando el
funcionamuento de los nervios acisticos Con la sensibibdad audrtiva, ejercitamos
todos los elementos de orden melodico (escala, intervalos melodicos, audicion
relativa, canciones)

- La mtelgencia auditiva, contemendo elementos de orden modal smietiza c:le-
manera abstracta las expeniencias sensorales-afectivas y ‘es en reabdad -el

conocimiento de lo que se.oyd y se escuché

Es a través de la inteligencia auditiva en donde utiizamos -a lectura y
escritura musical para fiyar y transmutir el pensarmiento sonoro, sabemos que existen
alumnos, que aunque sean de cursos adelantados, presentan dificultades en el dominio
de la audicion. Willems confirma en sus libros que el oido puede ser desarrollado a
través de una‘practica auditiva eficiente, el.pedagogo debe creer que: por la educacion
se podra despertar y desarrollar el funcionamuento del 6rgano auditivo™ (Rocha, 1990,
34)

El.6rgano auditivo tendra un papel relevante en la fase de imciacion musical, y
esta proporcion debe ser anticipada al estudio del mstrumento y del solfeo,
sohdificando las bases auditivas (factor indispensable para despertar la musicahdad) El
alumno podra faciimente aceptar cualquier tipo de musica sin preconceptos

En sus hibro Orelle Musicale el autor presenta sugerencias de maternial sonoro,

estimulando asi al profesor para que mvestigue y seleccione su matenal didactico

(Rocha, 1990, 35)

En el Método Willems detectamos los siguiente pasos para el desarrollo del

oido-musical

Oir y escucharsonidos de-materiales.drversos

- Reconocer, reproducir somdos, intervalos, melodias y acordes

«Clasificar y ordenar sonidos

Ejercitar-el movimiento sonoro (ascenso y descenso del somdo con sus varantes)
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- EBjercitar 1a altura del sonido

- Lacanciéon

- Ordenar los'sontdos de la-escala
- Ordenarfas notas

- TImprovisacion melodica

La utihzacion del material sonoro, como las campanas, puede ser repetitivo,
el profesor, al haberlo usado mas de una vez, no puede darpor termmnada su labor
pensando que el alumno ha captado y desarrollado su oido completamente Se hace
necesaria la variacién.de formas para un desarrollo auditivo contmuo y progresivo
Ejemplo

Con una serie de campanas de timbres y alturas diferentes, -l profesor puede hacer
lo sigwente
a) Qir.cada uno de ellos
b) Reconocer cual fue tocado
¢) Reproducir el somdo (de aquellos donde 1a altura esté clara y defiruda)
d) Clasfficar (gjercicios mas dificiles por ser las campanas de timbres diferentes, es
mas facil cuando son de timbres 1guales y de altura diferente )
e) :Ordenar (dificd por el motivo anterior, pudiendo ser ejerctado mas.adelante)
Puede pretenderse que los niios ordenen en serie agudo-grave, grave-agudo
correctamente, para -demostrar que un mismo material puede usarse en forma gradual
de acuerdo a la evolucion del grupo
Ey’
a) Con campanas de timbres iguales y alturas:diferentes
b) Con campanas detimbres diferentes y-alturas.diferentes
¢) Con placas de metal

d) Con campanas mtratonales.(m4s.dificil por la distancia mimma existente)
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La Musica como arte sonoro se dinge hacia el-oido, 'la audicion-nterior, por
lo tanto necesita atencion, dando como consecuenciz su desarrollo y el habito de la
concentracion

Segun Willems, '(Rocha, 1990, 38), debemos “facilitar una amplia experiencia
con el somdo, -despertando el interés por el mundo sonoro, cantando un maximo de
canciones de un repertorio escogido, siendo un estimulo imprescindible ‘para la

unaginacion y como actividad musical”

2.3.1 ‘El oido relativo y absoluto.

Willems defiende los dos tipos de oido porque ayudan-a la “‘organizacion del
sonido” por medio de la.audicion mterior
S1 el oido absoluto posee algunas ventajas practicas (lectura, escritura y composicion),
ellas no pueden ser caracteristica de la musicalidad del alumno porque se basa en lla
memona sonora y nominal (somdos y nombres) La audicion relativa estd vinculada a
la “sensibihdad afectiva” que recorre-tamhién'la mtebgencia
La audicion relativa estimula la memona afectiva, la de las “relaciones melodicas”,
alcanzando la verdadera naturaleza artistica musical

- Son causas que dificultan el domumo auditivo por parte de los alumnos, segun
Willems en (Mettig,1990)
a) Elalumno no tiene nocion de la percepcion auditiva
b) El mfio tiene una nocion filsa y confunde lo grave con lo agudo
¢) El parvulo.tene una nocién correcta, pero sélo distingue grandes diferencias
En el primer caso, todos los ejercicios con el movinuento sonoro van a ser la base para
i del sonido
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Cuando los alumnos solo consiguen diferenciar grandes distancias, el profesor debera
recurrr al matenal sonoro, ejercitando ‘principalmente el espacio :mtratonal (distancias

entre los tonos y semitonos)

Sugerencias

- Botellas con agua

- Formas para dulces (al dejarlas caer presentan.diferencias minimas-de somdos)
- Tapas de latas de leche nfantil

- Senes de tubos de metal

- Claves con forma y tamafios diferentes

- Monedas

- Campanas mtratonales

-El caso-de cambiar el'somido grave por el agudo se debe al confundir 1a altura con
la mtensidad y el imbre
Ej Ciertos mnstrumentos que presentan los somdos graves hacia arriba (acordeén) y los
agudos abajo,-llevan a confundir a Jos nifios la altura con el sentido del espacio |
Muchas veces se asocia o .agudo con lo fuerte, en este caso €s una confusién de la
altura con la ntensidad
- Se reconuenda verfficar el error y corregirlo a través de ejercicios propios para
cada caso
-  Willems recalca “Que el buen misico debera poseer una audicién en su triple
aspecto (pasivo, activo y creador)
- También, ser capaz de aprender, registrar y reaccionar emotivamente a los sonidos,
beneficiandose de la belleza que una buena audicion puede aportar a la wida

musical
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2.4 El Movimiento Corporal.

En la miciacion musical debe ejercitarse el sentido plastico del ritmo, que serd
obterudo a través de los. movimientos naturales, ya sean de las manos o del cuerpo entero,
como la marcha, saltos y balances
El ntmo debe ser realizado fisicamente, vivido fisiologicamente, .0 sea por la imagmacion
motnz, resultado de la experiencia fisiologica Para que esto ocurra, de forma efectiva, se
necesita.adquirir el sentido del tiempo que es fisiologico y tiene su base en lasensacion de

dislocacién del centro de gravedad

Willems, aclara (Mettig, 1990), que “él ntmo corporal no es el mismo que el ritmo
musical, porque el primer tiempo (tiempo fuerte), en la plastica corporal es arnba, en
cuanto que el ntmo musical tiene su apoyo abajo ”

El trabajo corporal es muy importante en la fase de iniciacion musical y es muy bien
aceptado por los alumnos
El profesor tendra la oportunidad de observar la postura corporal y el sentido del tiempo
que, por s1acaso no se esta reahzando de-forma correcta, tendra su falla en la falta de una
audici6n ritmica eficiente

Sugerencias

- Componer canciones con diversos tipos de movinmentos
- Pequeiias coreografias
- Marchas para ser gjecutadas al piano o gravadas en casetes

Actividad

1 LaMarcha Es el primer.paso para el micio del relajarmento y debera ser realizado
con los brazos relajados, andando normalmente s chocar los pies
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El -profesor podri dar sugerencis de andar en circulo, libres por el salén,
marcando el paso, andando de dos en dos, pudiendo acelerar ¢ ralentar para
estimular la audicion ritmica de los alumnos Al acelerar se pasa del movimiento
andante (camunar) para el rapido (correr) Los pasos deberan ser leves reahzados
con la punta de los pies

Parz el salto, .que es un movimento natural del miio, se aconseja que éste surja Ide
forma espontanea, y s1 aparece alguna dificultad, el alumno podra observar como
los otros lo hacen o pedir ayuda al profesor, sim ninguna exphcaciéon racional

Willems, (en Mettig, 1990), da dos férmulas.diferentes para el salto

- La forma ternaria  que expresa alegria y se realiza saltando sobre un mismo pie
(saltitos)

- La formula bmana  que se.ejecuta con un pre siempre al frente coino s1 estuviese
esquiando (galopar)

- Saltos con los pies juntos (en el lugar, en frente, otros, derecho, 1zquerdo)

- Saltos.con los dos pies opuestos(en frente, separados y juntos, de-forma cruzada)

- Balancear es un excelente ejercicio, como el salto, porque desarrolla el equilibrio,
puede ser realizado con Jlas manos dadas, asegurando los hombros de los
compaiieros ¢ indrvidualmente

2.5 La escala.

Para despertar el sentido tonal hemos escogido, segin las recomendaciones
de Willems, ( Mettig, 1990 ), la escala diaténica como melodia estindar, aunque esté
compuesta por tonos y semitonos (aspecto exterior) Debe ser vista como el conunto
de 7 mtervalos a 12, y formado por una quinta justa y una tercera mayor como acorde
'base “Existen leyes que no pueden ser exphcadas racionalmente, para su existencia
debe ser-adnutida como la de los s?n!dos arménicos” (Método Willems, 41) Es por
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eso que la entonacidn de la escala diatonica estad ‘basada en normas naturales del ser
humano Después que el alumno la donune, pudiendo cantarla a partir de cualquier
somdo({orden de ‘los somdos), debera ser practicado el (orden de las notas) Ese es el
punto clave para pasar de loconcreto a lo abstracto, de lo practico a lo tedrico,
asociandose-asi el somdo al nombre, a lo que Willems llama orden de las notas

El orden diatonico de los sordos nos ofrece la posibilidad.de cantar todas las escalas
sin preocuparse por las alteraciones, las cuales vienen en una etapa postertor, como
consecuencia de las modificaciones sonoras Es mmportante que el alumno sepa que
existe un orden para todas las tonalidades

La trilogia (fisico, afectivo y mental) para Willems, al representar la escala, obedece a
la siguiente definicién

1) La-Escala es una serie;de somdos

2) La Escala es un cogyunto de mtervalos

3) La Escala es la organizacion de los tonos

Aunque los sonidos estén ordenados por distancias de tonos y semitonos (mmportante
para la fase nstrumental), es solamente el resultado exterior de la escala, producido
por el orden de una serie de intervalos

Es asi que esta triologia, al cantar, pone en funcionamiento elementos diferentes como
La:sensibiidad fisica, que nos hace percibrr la disonancia y la consonancia

La sensibihdad afectiva-emotiva, que valoriza lo expresivo v la cualidad de la relacion
sonora

La inteligencia, quien analiza, sintetiza y nos da el sentido'arménico

Entre los diversos procedmuentos pedagogicos para el estudio de la escala tenemos

- Partrr de la tercera menor descendente, ( Sol-Mi)

- Comenzar desde el sonido de la nota Do (toda tonica debe ser pronunciada desde
esta nota)

- Somdos para denominar el sontdo de la escala
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Para Willems, la escala es considerada-como un.conjunto de.ntervalos a partir de-un
somdo base Es un trabajo auditivo mconsciente que se vuelve consciente al educar el
sentido de la audicién para que adquiera la precision en el orden de los somdos a través

de ejercicios practicos

Ejemplo destrabajo con 1a escala

- Cantar una sene de-somdos, tomando conciencia de‘cuando asciende.o desciende

- Igualmente, pero siguiendo la mano del facilitador

- Cantar la escala de Do utillizando el monosilabo la-la-la, y un wstrumento, (sélo
melédicamente 0 con-acompafiamiento)

- Repetir el ejemplo anterior, s6lo que sin acompafiamiento

- Cantar las notas del acorde:perfecto mayor en la-la-la

- Cantar la escala de Do Mayor con el nombre de-las notas

- Cantar la escala por-tetracordios (inferor, superior)

- Cantar la escala con ritmos diferentes (

- Cantar pequefias melodias realizando movimientos con las manos (ascendentes-o
descendentes)

- Cantar todas las escalas en la, Ia, Ia

- ‘Cantar los intervalos de las escalas, primero sin el nombre de las notas

Sustiturr los nombres por los grados 1°, 2°, 3°, etc

- Ejecutar pequefios motivos con o s el nombre de las notas
Es mportante-que se hagan ejercicios utihizando el nombre de las notas (subiendo y
‘bajando)

Ejemplo

a) Pronunciar sin cantar, el nombre de las notas.de todas las escalas

b) Reconocer la nota subsigwente cuando el profesor da el nombre de lo que le
precede

¢} Seguir diciendo la secuencia de las notas

d) Pronuncuar las notas en saltos (do, my, re, fa, m, sol, etc )
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Solameénte después de estos ejercicios se trabajara con los modos, 1a escala de tonos
enteros, escala menor (temendo en cuenta la relacion entre sus intervalos) y la escala
cromatica que nos ennquece por su cantidad de intervalos

A través de la mutacion e mprovisacion se utihza una mayor cantidad de tonalidades,
suginendo asi diferentes atmoésferas sonoras

La escala, dice Willems .debera ser redescubierta por nosotros' musmos, pues ella es el
resultado de la propia evolucion musical humana (Rocha, 1990, 43)

2.6 Los intervalos

Segin Willems, (Rocha, 1990, 44), es el primer elemento de la melodia y de la
Musica
El mtervalo melédico debe ser tratado como una distancia (aspecto cuantitativo),
porque €s, ante todo, una relacidn entre somdos (aspecto cualitativo)
El mtervalo melédico es la relacién entre dos sonidos sucesivos que pueden va.nar
de naturaleza y valor expresivo segun la forma en que se vea
1 Couantitativa o cualitativamente
El aspecto cuantrtativo (exterior) es medido por los grados que se compone el
intervalo (una tercera por ejemplo 3 grados), el cualttativo tiene un valor sensttivo
afectivo que se encuentra, directamente, sin tener que pasar necesariamente por los
grados intermedios
2 Ascendente y descendente
Dependiendo del somdo s1 sube o baja, Ej (re-la) mntervalo ascendente (la-re)
mtervalo descendente Podemos observar que a dicho intervalo lo representa, en sus
dos formas, dos aspectos diferentes a segur esfuerzo para su primera relacion y
relajamuento para el segundo
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3 Posmivo y negativo
Para que un mtervalo sea positivo, de acuerdo con su relacidn a la tonaldad, tiene

que partr desde la tonica Ej) Re-Sol, (en Re mayor), la relacidn, témca
subdommante, es una cuarta (4<) positiva

4 De acuerdo al lugar que ocupa cambia de caracter Ej La tercera (Sol-Mi) es una
tercera mayor con caracter menor s1 pensamos en las notas (Sol<Mi bemol) del acorde
de Do menor

5 Lo tonal y atonal

Se ha demostrado’la dependencia de cada nota en Jo tonal y la mdependencia de las

nmismas-en lo-atonal
El mtervalo melddico- provoca una sere de reacciones a mvel sensitivo, afectvor y
mental
La naturaleza fisica corresponde al nimero de vibraciones que contiene el espacio
mtratonal
La naturaleza psiquica se refiere al orden de las notas de la escala, que por ser total '&s
de suma importancia para la practica auditiva de los mtervalos Willems, (Meeting, 45),
escoge la cancion como el recurso mas eficaz para la relacidn entre los mtervalos
Ey El profesor puede hacer una seleccion para componer melodias a partir de cada
mntervalo, haciendo asi una relacién directa cuando canta
Para el estudio cuahtatrvo del mtervalo, sera necesario el conocimiento del nombre de

las notas

#  "Hablar con frecuencia el nombre de las notas

& Cantar do-re, una24,, do-re-my, una 3., do-re-mu-fa, una: 4., etc

>4 Cantar directamente do-re, do-mm, do-fa, etc

& Puede uttlizarse el piano tocando do-re-mu-fa-sol, y solamente entonar do-sol,

una 5y,
- En lo cuantitatrvo, los intervalos obedecen a su propio orden dentro de la

escala (24, 3n, 4w, etc ), siguiendo tambén'la ley de los sonidos-armoénicos que
forman parte de los principios basicos de Ia tonalidad
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La octava (8v) es la primera manifestacién del sonido, el principio de la vida
musical, siendo reconocida naturalmente por la diferencia de la voz masculina con la
femenma

El intervalo de quinta (5.), considerado el.mas cercano al de 8,, sélq que menos
r1co, tiene su propia constitucion y no debe ser trabajado en forma de acorde

Terceras, consonancias, subjettvas, donde aparece la dicotomia (mayor, menor),
se recomienda su estudio parnalelo para que siurva de ejercicio auditivo y de

composicion a la vez Esta se relaciona dwrectamente con la tonalidad y por eso su

amportancia cuando el intervalo es positivo

El mtervalo de 7,,, primera disonancia dentro de la escala, exige resolucion
tornandose asi en un movimiento:dinamico

En el siglo XVII, la 7ma, menor fue cambiada a mayor, dando como resultado la
cadencia armémca perfecta (dominante-ténica), definiendo la tonalidad de la escala
Se aphca el mismotipo-de ejercicio de la tercera para su comprension

Segunda (24) mayor, o segundo grado dentro de la escala, de su mnversién nos
resulta la novena (9,,) donde ambos nos ofrecen un espiritu de grandiosidad !

El, mtervalo de 24, menor debe ser tratado con sensibilidad, observando su parte
diatonica (do-re b) y cromatica (do-do#), defimiendo asi su medio (42) tono .

Cuarta.Justa (4,) es considerada negativa por ser el resultado de la mversiénde la
5w, dando como resultado el salto hacia la sexta (6,) que es una inversion de la
tercera (3.) de caracter sentimental que se utiliza mucho en las canciones

La 4, aumentada y la 5 dismmuida, tienen un papel importante en la misica
tonal, definiendo la cadencia (dommante-tonica). y resolviendo en la sexta en cuanto
la qunta lo hace en la tercera

El Unisono es considerado como el intervalo mas perfecto por su relacion entre
sonmido y no de.distancia

Con el dominio del intervalo melédico se pasari entohces, al estudio del mntervalo

armonico el cudl utihzafa-ofganizacion, aspecto relacionado ala
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mtehgencia, al cerebro y de la melodia al acorde, aunque haya sido usado
tradicionalmente basado en el aspecto intelectual, antes que e auditrivo hoy, de '-10
darsele su valor, debe ejercitarse primeramente el mtervalo armémco para que
después se estudie los acordes de cuatro (4) somdos'

S Definimos el mtervalo melédico como la relacion entre dos somdos, y el
armoénico, como los simultaneos, 0 que se genera a partrr de estos dos sonidos

.3 El estudio de los mtervalos es de'suma importancia para introducir los acordes,

es una necesidad sensitiva para los alumnos, pues facilita asi la inteligencia auditiva

2,7 Lectura y escritura musical,

Para muciar la lectura y escritura musical se necesita haber adquindo un oido
sensible y-procurar haber aprendido cuando un sonido asciende.o desciende, ademas de los
nombres de las notas Bien nos lo sefiala el sigwente autor .

"Cuando se mucia la fase de la lectura y escritura musical, Ia vis10n juega un papel
importante junto al drgano auditivo, la umidn de los dos es hecha a través del cerebro, que
al fmismo tiempo coordmna la sensibihdad " (Rocha, 1990, 48)

El método Willems, por estar basado en la psicologia del mifio, ncluyendo su
desarrollo progresivo, ha puesto en funcionamiento una musicalizacion de forma natural y
segura

Antes de comenzar-esta fase, debe tenerse en cuenta lo.sigumente

{ Ejercicios en la escala

{ Orden en los sonidos

4 Orden de los nombres y de las notas
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Grificos:
a) Dado un tono cualquera, se canta en'la, la, la

b) Los alumnos leen los nombres de las notas dadas desde el comuenzo por el profesor

ex ———un

¢) El educando lee entonando el nombre de las notas (somdo mas su nombre) en la altura

real
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d) Se leen varios motivos

e) Adivinar entre varios-motvos el que fue-cantado
f) Dictado de graficos sin o con duracion

Después de ser dominado este aspecto, se comenzara a trabajar en la lectura y escritura
relatvas (sin clave), o sea la relacion sonora e mntervalar, en cuanto a la lectura y escritura

absoluta (con utihzacién de las claves) serd de presentacion posterior

271 Lectura por relatividad.

Se presenta el pentagrama explicando. el niimero de lineas y espacios, y practicando

su visualizacion y localizacién

a) Se presentan primeramente las notas que-hay en las lineas

O
O
O,

D
(D

O
®

<,
O



b) Las notas que van en los espacios

¢) Conjuntamente, notas-en lineas y en espacios

~OC A

~O —
OV 2 OPN
o O~ 00
d) Subeybaja
OO O
=, _O' ~_O el ~
/ L/

e) Sube y baja, localizando donde:se mantuvo estatica

£ 30
L A

O O

AW
Ry

116
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f) Cantar ekmotivoenla, la, la

09— 0 5
O
g) Decir el nombre de las notas
o © 0
o v J

h) Entonacién de las notas (somdos + nombres) temendo en cuenta el somdo real de la
nota cantada No debe dejarse pendiente lo siguiente
1 Copuar las notas en el pentagrama
2 Copar motivos
3 Eldictado

2.7.2 Lectura y escritura absoluta

Utilizamos un pentagrama de 11 lineas en conjunto con la:clave de sol y-fa

Hay que tener un segmmuento al estudiar la clave de sol temendo en cuenta la
importancia de las notas (sol y do) al1gual que la clave de fa (fa y do), ya que facilitan su
visualizacion

Dictado Debe ser trabajado utiizando ¢l metaléfono, tocando pequefias melodias
escritas, lecturas de partituras descomplicadas y canciones que fueron aprendidas en la fase

de miciacion. Al desarrollar la lectura y escritura melédica también se desenvuelve la
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lectura y escritura, trabajando de esta forma los elementos basicos de la musica a saber el
rmmo-y la melodia

2.7.3 Lectura y escritura ritmica.

Se descarta de ante mano el tiempo medido como primera opcién, la cancion posee
su tiempo ¥y su rtmo mtrinseco

Ritmo Para el estudio de los compases (sentido métnico), Willems sugiere el
movimento de brazos (abajo, arnba) para el compas de dos tiempos, abajo, arriba, arnba
para el compas de tres tiempos y abajo, arriba, arriba, amba, para el compis de

cuaternario, basandose practicamente-en los ejercictos de educacién fisica

Algunas de las vaniaciones que-pueden ser trabajadas

a) Se anuncia el compas y los alumnos lo marcaran acompafiados por el piano

'b) El profesor toca una melodia y los alumnos descubriran el compas llevando en
cuenta.el prmer tiempo
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¢) El alumno escoge el compas haciendo varaciones, en cuanto el profesor lo
acompaia
d) El profesor hace vanaciones de compases y los alumnos lo siguen de acuerdoa

lo que escuchan

Para trabajar la mtensidad
a) Oir batidas regulares, fuertes.y débies
b) Realizarlo que pide el profesor 3 fuertes, 3 pianos
¢) Oiry decrr.lo que se oyd
Ej 5 pianos y la ultima fuerte
d) Practicar el texto vanando la intensidad
1,, frase fuerte
24, frase prano
3 frase piano
4y, frase fuerte
Para representar la intensidad Willems utihiza lineas gruesas para los fuertes y
delgada. . para los pianos
Para establecer una relacién visual entre vida ritnuca y escritura, Willems utiliza
lineas horizontales proporcionales que representan la duracidon del somdo, ya sea largo o

corto

De esta forma

a) Mostrando graficas que los alumnos hicieron golpeando en una mesa y
diciendo corto, largo, corto, largo No acentuar el (go) de laigo en el (to) de
corto, para que se o01ga solo el rtmo (curt curt loong)

b) Golpear'sin hablar para que se o1ga la duracién del tlempo que pasa

¢) Golpear diciendo ~(ta, ta, taa, taa, ta, ta )

d) Golpear cantando (1, 2, 12)

e) Golpear cantando inteniormente
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Las lineas se van a reemplazar por figuras musicales blancas y negras (tomando en
consideracion segan Willems, (Rocha, 1990, 53) pues es mas facil para el.alumno sumar
que disrunuir), dejando para después la division del tiempo al introducir la corchea

s 4 d LS

Ya aprendido el nombre de las figuras, se-abandona las lineas, pueden componerse
canciones cortas para tener la relacion ritmica entre la blanca y la negra

Deberan practicarse lecturas y dictados sin.compases

Después de haber estudiado la blanca y la negra, aparecen sus respectivos silencios

dydydJtdlyd d

Para la mtroduccidon de los compases se establecen unas graficas que
consecuentemente se convertiran en figuras

E;j Para.el compas cuaternano

El mismo proceso para el compas binario
El ternano

Al sugenr las figuras pueden presentarse (c!_o') o sustiturrse por las blancas o puntillo

@)
El silencio correspondiente quedara a voluntad del profesor presentarlo, como
también la division del compés
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Ej Compas de 2 tiempos, necesitamos dos negras para completarlo y hacer su

% J—J»
#
l

division

Para llenarlo con una figura utilizamos la blanca

(&)

Al utilizar el silencio el alumno piensa que no tiene valor, hay que hacer constar

que es un tiempo que consta dentro del compas

!

E; Para introducir la corchea se utihza el mismo proceso de la negra utihizando las

pequeiias lineas horizontales, s6lo que de menor tamafio

PRV NP PR

Ejercicios para realizar

a) El profesor sefiala el modelo que va a ser golpmdoJ 6 J_J
b) Asociar el movimtento, andar , correr n

¢) Lectura con motivos deJ stm compas

d) Dictado

e) Lectura con compases
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rAl tener en cuenta el avance del grupo se tomard en cuenta, entonces, la
introduccion de las figuras ritmicas subsigmentes

_|J""'"

Aunque existen en canciones populares

3. Resumen.

- El profesor debera amar a los miios y de por sia la musxa

- Debera creer en el poder de la Educacién Musical.como fuente del enriquecimmento
artistico y, sobre todo, humano

- Conocer los principios, saber lo que quiere hacer y como debera hacerlo

- Realizar un trabajo vivo, ordenado, partiendo de la practica hacia la teoria y no
viceversa

- Utilizar solamente los elementos de la misica, elementos de infintta rqueza y
suficientes para el trabajo efectvo de la Educacién Musical

- Las.clases deberan ser'vivas, dindmicas, colaborando para despertar las fuerzas
vitales del parvulo

Trabajando cuidadosamente todos los aspectos citados ( trabajo auditivo, ritmeco,

canciones, movimentos corporales, vocabulario musical, sin olvidar los ejercicios

donde se denota el orden de los somidos y los nombres delas notas), el profesor

consegura llevar al alumno, de forma efectiva, al estudio del instrumento y al solfeo

sin dificultades
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De alli de con acierto se.nos sefiala que

“Es partiendo de la vida, en donde.el profesor alcanza el éxito de su trabajo y hara de
las clases de miciacion musical una fuente inagotable de placer, no solo para el alumno
smno también para si nusmo” (Rocha, 1990, 26)
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METODO SUZUKI

Shimichi Suzuki, nacido en Japén, es hnjo del fundador de la fabrica
de violines del mismo. nombre, la cual era la mayor del mundo Muy
temprano 1mucid sus estudios de violin que lo llevaron a perfeccionarse en
Alemanmia Al observar que tenia enormes dificultades para aprender el
Alemadn, el cual los mifios extranjeros aprendian con extraordinaria rapidez y
facihdad, dedujo - mas por mtuicion que por conocimiento cientifico- que la
mejor época para ensefiar y educar al ser humano es cuando su cerebro esta
en crecimiento, o sea, durante la infancia Esta afirmacion esta ampliamente

sustentada y comprobada por 1os neurélogos

S1 Orff empled principalmente la lengua materna en: la aplicacion de
su método, Suzuki se vale de otro punto de vista A él le interesan los
diferentes factores que intervienen en su aprendizaje para’aplicarlo en la
ensefianza de la musica Brevemente podriamos describirlo asi "al aprender
su propio idioma, ¢l mifio se rodea de adultos que le hdablan correctamente, lo
que vale una exposicion del .conocimiento  Después trata de copiar los
sorudos que emuten los adultos y de pronunciar sus primeras palabras, esto
es mmitacion  Sus padres lo felicitan y lo motivan para que repita la
expresion, lo que viene a-ser el refuerzo El mfio repite lo que aprendi6 y
asi se cumple la repeticion De una palabra pasa-a otra, con lo que amplia su
vocabulanno Con la repeticion constante de las primeras palabras, las
siguientes son mas faciles de aprender, de aqui el resultado del adelanto y el
perfeccionaniiento  Estas. seis.etapas del aprendizaje del 1dioma representan
el modelo del Método Suzuky, que él, como profesor de violin, aplico a la
ensefianza de este instrumento, con resultados verdaderamente asombrosos
Los partidanos de este modelo de enseiianza ha ampliado la aphcacion de
este método y afirman que puede adaptarse a cualquier tipo de conocimiento
o estudio, siempre y cuando se cumplan las seis (6) etapas antenormente

expuestas
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a) Exposicion

b) Imitacidn

c) Refuerzo (reammar, inctar, estimular)
d) Repeticion

e) Amplhacién

f) Adelantamiento y perfeccionamiento

Es un error pensar que la sensibilidad cultural sea un factor heredrtario, pero si es
algo susceptible de ser desarrollado desde la infancia Todo mifio normal, en cualquier
parte del mundo, revela su potencial mental al demostrar una gran capacidad para hablar y
comprender la lengua materna Por consiguiente " En el método de aprendizaje de la
lengua materna, no estara la clave del desarrollo humano™

De lo anterior se anfiere que "la madre constituye el primer elemento vrtal en la
pedagogia musical de Suzuk:, del mismo modo que es la tarea de ensefiar a.hablar al mfio”
Consecuentemente, el trabajo del profesor no puede estar kmitado solo al alumno, por lo
que debe atraer a los padres-de familia, cuya ayuda comprensiva compromete y utiliza para

estimular al estudio musical del nifio en su hogar

Por cierto, el propdsito no es que todos los alumnos alcancen el musmo mivel de
eficencia, pero si les da la rmusma oportumdad de desarrollar sus cualidades y
potencialrdades mnnatas

Es de primordial importancia para Suzuki el "aprender escuchando", o sea, la
audicién dingida  La lectura musical y la comprensién de la nusma vendran mas adelante.
en funcion de la naturaleza de! parvulo Para llegar a la lectura musical debe usarse
abundante miaterial audio - visual, contando con grabaciones, graficas y reproducciones
acompafiadas por ejercicios y explicaciones en una lengua simple, directa y clara, sm

tecniciIsmos
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Aunque las principales actividades y ejercicios de este método, como también sus
objetivos especificos, se refieren concretamente al aprendizage de mstrumentos de arco, es
mteresante conocer la formula o el propdsito de Suzuka, el principal objetivo, de caracter
general de su método "M propésito principal no es la ensefianza de la misica Lo qﬁe
aspiro es formar buenos ciudadanos, st un nifio escucha buena muisica desde que nacey
aprende él mismo a tocarld, adquinra sensibilidad, disciplina y rectitud, y asi se forma un
lindo corazén”

Los educadores (y musicos) Jaques Dalkcroze y Carl Orff que se preocuparon por la
Educacion Musical en las escuelas de formacién general y especifica, msistian en la
vivencia del lenguaje a través del cuerpo o del énfasis en la creatrvidad de su propia misica
a partr de matenales diversificados (desde los no convencionales hasta los utilizados
generalmente) En cambio Shimichi Suzuki (Japén, 1898) se vuelve hacia la remocion de
la propuesta metodolégica de la ensefianza de los instrumentos musicales

Suzuki (1969) comprueba que el aprendizaje de la lengua materna se da a través
de la inmersion del mdividuo en situaciones practicas, concretas, socialmente sngmﬁcatlvas,:
donde la convivencia con modelos, oyéndolos e mutandolos, genera el domunio de la
lengua, sin cualquier conocimento previo del vocabulario, reglas gramaticales o de
escritura  Aplicando esos principios a la ensefianza del violin®, una revolucién en la
ensefianza de este instrumento es nmmente La relacion "lea y toque” es sustrtuida por la
relacion "escucha y toca"  Se toca lo que fue suficientemente memorizado y no lo que se
lee Este principio, rescatado por Suzuki en la propuesta del lenguaje musical, garantiza
un grado elevado de motivacion del alumno, que desea tocar lo que ya conoce y lo que
0y6, ademas de tratarse de un recurso pedagégico que evita la acumulacién de dificultades
en el proceso de la ensefianza, pues se destaca el fenémeno auditivo, sm la preocupacion
de la lectura de simbolos

£ El violin e el unstrumento que Suzuky tocaba, mendo su padre, en esa epoca, propacteno de la mayar fibrica de violmes
|
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El nifio se mica a los tres (3) afios de edad con mstrumentos de tamaiio reducido
(pero no inferiores en cuahdades sonoras), al mverso de esperar a que completen 8, 96 10
afios de edad, como ocurre en la enseiianza tradicional del violin, arpa, cello, etc  Aunque
la: pnimera presentacién de niios del método Suzuka data de 1942 (Tokio), sélo en 1945
Suzuki comenzé efectivamente lo que el denominé "Movimuento para la Educacién del
Talento" (1969, 11- 37) El parte del principio de que el "talento no es mnato” (27), y si
construido, entrenado, adquirido, sin prisa, sin precipitacion, sin descanso y con amor
Las habihdades 'surgen de la "experiencia y repeticion” (Suzuky, 1969, 27) de la practica
perseverante, paciente, disciplnada, afirmada en la autoconfianza En resumen,
"preparacion, tiempo y ambeitte” son los factores basicos de este aprendizaje (15) Estas
son las actrvidades que el "movimuento para la educacién del talento" se propone
desarrollar, no con la visiéon de formar misicos y si de desenvolver su personahdad integra:
Por el hecho de que el "talento” puede ser aprendido, construido, no hay examen de

selecc16n para las escuelas-de "Educacion del Talento"

Al lado de las actrvidades mencionadas, la habihdad musical, que debe desarrollarse.
desde el inicro, es la cuahdad de la terpretacion, que depende de cierto dominio técnico
por eso, nunca se abandona una pieza musical, en el Método Suzuka Ella crece en domino
técnico e mterpretativo Bnrlla, brilla estrelita "Twinkle, twinkle little star®, la primera
pleza ejecutada, debe ser tan musical y bien tocada como la pieza mas avanzada del
programa La musicalidad de la mterpretacion, que da evidencias de una relacién viva con
el lenguaje, es prerrequisito para el micio de las actividades de lectura y escritura musical.
Estas deben ser revisadas hasta que se compruebe que el alumno "toca bien y se siente
confortable con el instrumento” (Waddington, 1982, 1) Lo importante es caminar paso a
paso "step at a ime" (Suzuky, 1969, 56)

Pasos que constituyen los procedimientos basicos del método Suzuki

"Suzmla Vielm Factory” (Suzvla, 1969, 689)
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a Exposicion del alumno, a través de audiciones informales, mas
sistematicas y lo mas temprano posible, de las misicas que -debera -
ejecutar mas tarde

b El contacto, antes de la primera clase, con mufios y con la propia madre
tocando la primera pieza-del repertorio

¢ 'La practica diana de las piezas en estudio y su constante comparacion
con el modelo presentado en la grabacion, ejercitandose en la auto
evaluacion

d La ejecucion penoddica para personas con quien tiene relaciones, para
desarrollar el habito de tocar en publico, como una actividad natural

¢ La conservacion y perfeccionamuento de las musicas que se han

trabajado, al lado de las que estan siendo practicadas en-el momento

'El placer de la practica en grupo, y la conciencia de la aproximacion
gradual del modelo presentado, son elemeitos que motivan.al trabajo Es deber del
profesor, y del responsable, concienciar al aprendiz de cualquier progreso musical

obtenudo, evaluando su desempefio-actual comparandolo con el anterior

El modelo presentado, interpretado por el alumno o en grabaciones (el
Meétodo Suzuki ha preparado una sene de casetes que acompaiian los 10 volimenes
con las misicas que van a ser trabajadas), puede ser la interpretacién hecha por el
propio profesor, por un alumno ‘méas adelantado, por la propia madre o por
intérpretes renombrados La figura materna, por su fuerte lazo afectivo y presencia
constante al lado del nifio, debe ser onentada a encajarse en el proceso de
aprendizaje: del instrumento, antes de que el nifio lo haga, sirviendo de elemento
estimulador y onentador para el aprendizaje de los pequefios en este caso Al lado
del profesor y del alumno, los padres ejercen un papel fundamental para el suceso
de la-educacion del talento, presentado por el tniangulo

PROFESORES

ALUMNOS PADRES
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Se reemplazan las explicaciones sobre qué hacer, por la observacién visual y
auditiva de modelos, integrandose perfectamente con el contacto humano (alumno, padres,
profesor, otros alumnos de la clase y otros intérpretes) y los recursos tecnolégicos
(grabador, video, peliculas y discos)

En las clases en grupo (d0os o grupos mayores), se encuentran mifios de diferentes
mveles que actian de acuerdo con su nivel de adelanto (Suzuky, 1969, 107) Las clases
individuales deben ser alternadas con clases en grupo, donde se hace énfasis en'la

colaboracion con los colegas, y ésta estimula la competencia

Nifios y adultos pasan por el mismo proceso La capacidad del adulto de manejar
los conceptos abstractos no justifica el cambio en el proceso de "aprender escuchandclJ"
(Frego, 1972, 47) Pero ,Qué se escucha? Se escucha la "Literatura Suzuki®,
curdadosamente seleccionada y ordenada por el equipo del Dr Suzuki, observando la
cualidad musical de las piezas y la mtroduccién de problemas técmicos, s descudar lal
alternar las piezas consideradas dificiles y faciles El repertorio lo constituyen muisicas:
occidentales barrocas y clasicas, por la presencia de "patrones claros” (Waddmgton, 196$,
4), sin considerar "absolutamente nada del siglo XX" (Brooks 1978, 4) El cuadro 1
presenta una relacién sintética de las muisicas de los diez (10) volimenes para violin, segin
Frego (1972)

Como esta representado en el cuadro 1, la "literatura Suzuki" es trabajada por todo
estudiante en este método, independientemente de su cultura (Mark, 1978) Nijios y
adultos siguen el mismo proceso, vartando solo en tiempo S embargo, este repertorio
puede ser ampliado con piezas escogidas por el profesor (incluyendo autdctonos,
contemporaneos ¢ mspuados en el folklore), o reemplazindolos ntegralmente, s1 se
procede con grabaciones para que el aluq;xno las o1ga y las mterprete Brooks (1978, 4)
comentd que aunque se critique la “lw?gura Suzukt”, el repertorio, en este método "es
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accidental y no esencial” Arreglos a critenio, como la creacidn de literatura para cualquier

mstrumento, son autorizados por el Dr Suzuki antes de la publicacion
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Cuadro N° 1 (Frego, 1972, 50)

RELACION SINTETICA DE LAS MUSICAS DE LOS DIEZ VOLUMENES
PARA VIOLIN

Volumen 1 Brilla, pequefia estrella (con vanaciones)
Canci6n de mayo (folklore alernan)
Movimineto perpetuo (Suzuky)
Minuetos (Bach)
Gavota (Gossec)

Volumen 2 Musette (Bach)
Bourée (Haendel)
Gavota (Lully)
Mmué en sol (Beethoven)
Minué (Bocherin)

Volumen 3 Gavota (Marti)
Gavotas 1 y 2 (Bach)
Humoresque (Dvorak)

Volumen 4 Allegro moderato del Concierto N° 5 (Seitz)
1° Y 3° movimuentos del concierto en la menor
(Vivald)
Volumen 5
Conciertos.en sol menor completo (Vivaldy)
Jiga (Veracim)
Danza alemana (DittersdorfT)
Volumen 6
Allegro {(Fiacco)
Gavota (Rameau)
Sonata N° 4 (Haendel)
Vals (Kulhau)
Volumen 7
Concierto en la menor (Bach)
Sonata N° 1 (Haendel)
Volumen 8
Sonata en sol menor (Eccles)
Sonata en re mayor (Veracim)
Volumen 9
Concierto N° 5 (Mozart)
Volumen 10 -
Concierto N° 4.(Mozart)
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La selecci6n de piezas, que corresponden a una practica musical comun en toda la
bumamdad, tiene la vision de permutir la concentracion de miios provenientes de diferentes
centros de entrenamuento musical y de diferentes paises para que juntos toquen en
festivales anuales y en demostraciones del método en diversas partes del mundo

Vale la pena hacer énfasss en el "aprender escuchando” (tocar lo que ya se oy9),
provoca una actrvidad en el método Suzuky, en el sentido de programar lo que se debe oir
El aparato tecnologico que umuta la propuesta, con la audicion sistematica del material que
va a ser posteniormente ejecutado, mmpone la seleccién de un material mundialmente
aceptado, partiendo de la dea de que la misica es un "lenguaje umversal", segin,
(Smith,1983, 9), uno de los integrantes de la gran "Famila Suzuk:"

Surgido en 1947, el Instituto para la Educacion del Talento es hoy reconocido
mundialmente El método de la lengua materna, aphcado miciaimente al violin, tuvo sus
principios adaptado a la ensefianza del plano en la década de los 60 en Japén (Smuth,
1983) En esta época, llegd a los Estados Umdos de Aménca a través de una pelicula,
presentando 750 ntiios tocando un concierto (Honda, 1983, Mark, 1973), y en ka década
siguiente fue revisada por John Kendall para la ensefianza del violin en Aménca (Suzuky,
1969, 115) Alli, las condiciones sociales especificas comenzaron a reemplazar la reIacnc'in
con la farmuha (y en especial el papel de la madre), en el proceso del aprendizaje del
mstrumento por el énfasis en el trabayo en grupo  (Mark, 1978)

Actualmente, la Asociacion Suzuki para las Améncas publica el penédico
Americano Suzuki Centros relacionados con el movimiento de la "Educacion del Talento”
han sido establecidos en paises de Europa, América y Austraha, expandiéndose también en
la ensefianza de otros instrumentos cello, viola, piano, flauta, gustarra, arpa, etc

El Método Suzuki tiene como material basico, para la aplicacién de su propuesta
metodologica, una senie de 10 volimenes donde se encuentran distnbmdas las piezas que
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van a ser ejecutadas por los alumnos ® Este matersal tiene una secuencm en funcién de'las
dificultades técnicas que van a ser trabajadas Constituye: un ‘matermal para el uso del
profesor, una vez que los alumnos escuchan una pieza de oido, con base a la audicién

previa y continua de las grabaciones que:acompaiian a los diez volimenes

Como esta representado en el Cuadro 2, oir (constancia auditiva) buenos modelos
atentamente y evaluar la cualidad musical de la ejecucion en relacién a su desempefio
anterior, y en relacion al modelo presentado, son elementos fundamentales en cualquier
nivel del Método Suzuki

La ejecucion musical (interpretacion musical) estd basada en la audicién y
memornzacion de la masica que va a ser tocada, dando introduccidn a la lectura de la
partitura (codigos convencionales) apenas cuando se comprueba que los alumnos * pueden
tocar bien y sentrrse confortables en la ejecucion del istrumento” (Waddington, 1980, 1.')
El alcance de estas actitudes varian segiin la edad y el ritmo del desarrollo del alumno  Sin
embargo, estas se dan alrededor de los dos ailos de estudio, cuando el alumno esta
tocando minuetos de Mozart o el concierto en La de Vivald (pieza que se encuentra en el
volumen No 4 del Método Suzuk, segiin la hista hecha por Frego, 1972) |

Aunque la lectura-es mtroducida en el momento oportuno, el énfasis en la ggecucion
por audicion, libre de la simbologia, permanece, "sacar de oido", a partir de modelos en
vivo, con discos o casetes, trae beneficios para el desarrollo del séntido auditivo y Ia
sensibihdad musical que la ensefianza tradicional perdi6 Leer, tocar v memonizar son
habihdades independientes y no deben ser desarrolladas simultaneamente, porque la buena
lectura requiere magmacion auditva y dominio de las relaciones espacuales y motrices
sensoriales con el mstrumento Por lo tanto, la memorizacion que esta presentesen €l
Meétodo Suzuki, no es la meta del mismo (Mclean, 1980) Debe estar al servicio de la

B Suzuks, Shimchy Suzuks Violn School Suzuln Method Ten vels Tokio Zen-on Musie, 1955 (Summy-Richard Company)

! Algunos segudores del Metodo Suzuks -como Mr» Kataoks, citado por Lloyd-Watts (1983, Pag 24)- presentan partituras para sus ahumnos
en los pnmeros encuentros, esto tens apenss un valor pucclogico que actua sobre e alumno, como &l placer de estar envuelto en
sthuaciones semejantes & la de los adultos Am como el miio no alfabetzado pasa las pegimas de un bboo somo a estuvera leyendo hustonas
prewamente conoadas, la parutum actua como un eemento goanficante en la ejecuaon del mstrumento
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formacion de habitos que efectivamente representan el desempefio musical, directamente

relacionado con la capacidad de interpretacion.

En la mterpretacion mstrumental de piezas musicales ya oidas, se hace efectiva la
dimension creativa, existente en la misma y guiada para una produccion convergente,
determinada en la propia obra establecida por el compositor. No hay posibilidad de que
fluya, v la flexibihdad de contribuciones no varia mucho. Fuera de esta situacion, la
creatrvidad ocurre como un momento, en que se desarrolla el trabajo en grupo, donde los
trabajos de diferentes niveles se congregan y los mas adelantados pueden volver a ver
miusicas ya dominadas por ellos y ejecutarlas en otra altura (en 8%, o sobre una misma
cuerda {con una nueva digitacion), con estacato o variacion de intensidad (Carcy, 1983).
Solo después de un afio de clases en grupo se cambia a las clases individuales,
regularmente. El movimiento importa apenas como un entrenamiento para la ejecucion
mnstrumental donde todo el cuerpo participa, sin tensiones (se desafia al alumno a que

camine por todo el salon en cuanto toca su instrumento).

Suzuki opta por el trabajo sobre el repertorio erudito tradicional, especialmente al
de los periodos clasico y barroco, porque presentan patrones claros y definidos adecuados
a la iniciacion de la Educacion Musical a través del instrumento. Al lado de tales obras,
Suzuki compone otras y utiliza repertorio folkiorico conocido, que pueda ser ejecutado
por centenares de nifios en los grandes conciertos del Movimiento "Educacion del

Talento".

En Suzuki, la voz actlia como medio de fijacion de estructuras melodicas que estan
siendo o seran ejecutadas en el instrumento. La voz no es trabajada como fuente de
produccion musical. De igual forma, se justifica cualquier trabajo con palmas, realizacion
corporal. En este método, la ejecucion de estructuras musicales exige conciencia de las
relaciones de altura y duracion. Una buena interpretacion musical incluye también
variaciones de intensidad v la basqueda del timbre real ("color” del sonido), ademas de la

captacion del sentido de la forma musical, de una "gestalt” (comportamiento).
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Todos estos conceptos son vistos en térmunos del discermmuento auditivo y la capacidad
de reproduccién en el mstrumento, pero no llegan a ser manipulados en la perspectiva de
construccidon musical, como lo hace Paynter Sin embargo, se prevé como actividad en
clase con grupos heterogéneos (con dferentes mveles de desempefio musical), retomando
misicas que se han trabajado, siendo ejecutadas con vanaciones de altura (en octava), de
intensidad, etc

En el Método Suzuki, el repertorio usado es emmentemente tonal, considerado
este método como sistema musical universal (obras eruditas de los periodos clasico y
barroco) Con todo esto, misicas modales son mmchndas, como las del folklore o creadas
por el propio Dr Suzuki. La métrica constituye, en el Método Suzuk, el imco tipo de

vivencia en la manera de estructurar las duraciones
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CUADRO N°2
CONSTANCIA AUDITIVA
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Individuales B b R I I TR sl
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1. MOTIVANDO A LOS NINOS PARA EL DESARROLLO DE SU POTENCIAL

Por Shirmchi Suzuki

Considerar estas dos preguntas "Cémo se cultiva el talento"? y "Coémo no se le
da mportancia al talento"?, es pedagégicamente hablando, de gran importancia Para dar

respuestas a las mismas, debemos reflexionar en qué se inspird el talento

Es mu mayor deseo que quienes utilicen el violin para desarrollar una habihdad
musical, o sea, quienes estan relacionados con la construccion de la sensibilidad musical y
tratan de desenvolver habilidades en sus alumnos, se unan a mi en la forma de coémo
hacerlo, de manera que el potencial se-acreciente sin condiciones Cuando estas preguntas
se esclarezcan, seguramente una esperanza de felicidad se esparcird diariamente en sus
vidas y en la practica del violin

Muchos padres, educadores con talento, son impresionantemente trabajadores y
dedicados, pero cuando se pregunta si tal dedicacién es el resultado de un desarrollo
gjemplar, parece que no necesariamente lo es Cuando sus mifios crecen sm interés en la
practica, algunos padres comuenzan a presionarlos sin resultados, para entonces darse
cuenta de que esto no tiene efecto Al final, una parte de estos padres se resignan a
cometer errores abandonando ast el proceso Esto no pasaria si realmente comprendieran
la educacion del talento Este resultado, desafortunadamente, es producto de cuando no se
hace un esfuerzo serio para aprender acerca de la "Educacién del Talento", o los padres,
con actividades educativas tradicionales, solamente entretienen la esperanza de que sus

niiios toquen bien €l violin.

Es extremadamente dificil cambiar las actividades convencionales en los adultos
Es agradable cuando una persona se encuentra mconscientemente a si misma y revierte
sus creencias Me gustaria, de cualquier manera, que la gente entendiera verdaderamente
las nuevas fronteras de la educacion del talento Una vez que ellos reviertan la sabiduria
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tradicional, m1 esperanza es que se dediquen, por el amor 'a sus hyos, a aplicar
nuevas 1deas no familiares con cuidado y una reflexidon constante
(www shs nebo edu/1996)

Es innegable que la practica intensiva del violin fortalece las habilidades, el
problema esta en el por qué Los padres son condescendientes, sin embargo, los
miios son completamente indiferentes Propiamente hablando, calificaria la
expresion, "la practica del violin conduce a obtener habilidades superiores® como
“la practica intensiva de una de las partes del violin "La finalidad de la educacion
es hacer crecer el entusiasmo de cada individuo a través de la practica La visién de
la educaci6n del talento ha sido basada hace afios en estos pnncipios

Ahora es tiempo de discutir sobre como motivar el desarrollo de las
habilidades Los mvito a considerar esta ‘cuestion commgo No. es generar el
impulso de las habilidades invaniablemente umdas, segin Kokoro la mente -
corazon Siempre he estado consciente del significado del crecimiento de la mente

- corazon, para Kokoro, "es la fuerza y vida del ser humano"

Por supuesto que es relativamente facil de entender que el hecho de levantar
un brazo recae sobre el funcionamiento del corazon S1 preguntamos, ",cudl es la
parte mas importante de la educacion?”, responderia inmediatamente, "cultivar el

senttmiento del corazon y la mente”

También creo que lo pnincipal y el mas dificil de los trabajos que los padres
deben enfrentar es el desarrollo del sentimiento del corazén de sus miios Estan
ustedes dispuestos a enfrentar este reto?

Los padres que logren el desarrollo del sentimiento-del corazéon y mente de
sus nifios podran decir que han cumplido su misién como tales Algunos se
sorprenderan de qué tiene ‘esto que ver con la habilidad Sin considerar que el
simple hecho de mover tus manos y pies empiezas el sentimento del corazén y
mente, por lo tanto, razonablemente es, facil pensar que el somdo del corazén y de
la mente es una habilidad simulada
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Solo piensa que los niiios deberan aprender el violin, o tal vez, pintar, pero al
practicar, s1 lo hacen, queran o no, con regocyo, atencidon o relajados, entusiasmados,
buscando lo mejor, s1 pierden el dia y lo dejan para despues, o s1 acaban de practicar o
raramente lo hacen, como pueden ver, hay muchas maneras de practicar y hay que escoger

la mas conveniente

La misma cantidad en la practica difiere en los niveles del sentumiento del corazon y
mente, el cual resulta de los variados grados de habiidad Me gustaria ver el resultado de
todos cuando reconozcan que la fuerza de motvacién, detras de toda habilidad
desarrollada, esta fundamentada en el sentimiento del corazon y mente La reflexion sobre
este conocimento -tengo la esperanza- contribuird algun dia con el entendimiento comin

de lo que "la educacion del talento" significa

Quiero enfatizar que a nuestras mvestigaciones no solo le importan el desarrollo del
sentuniento del corazén y mente del violmsta El sentimiento del corazén y de la mente de
los mifios serd pulido por cada aspecto de sus vidas dianias, sin tratar de atenuar el
sentmuento del corazon y mente exclusivamente en el acto de tocar el violin. (Noviembre,
1957) *

* "Cuando el amor es profundo, muchas cosas lo acompaiiaran" Shimichi Suzuki
(www shs nebo edu, 1998, 4)

2. EL MOVIMIENTO SUZUKI EN AMERICA Y LA IDEOLOGIA ORIENTAL
ESPARCIDA HACIA OCCIDENTE

A micios -de los afios 60, un japonés revoluciond la filosofia de la Educacion
Musical en occidente  Antes de su aparicion, la Educacion Milsml era considerada bajo
deologias estrictas, las cuales se caractenizaban por la lenttud en sus mmicios, sesiones,
précticas aisladas e individuales, algunas veces castigada por el uso de tégRicas. meotrectas,

TEARAN
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Matsumoto, Japon, juntos, abrieron una escuehta para mstruir en el violon a los yévenes,
usando pequeiios violnes Suzuki que su padre habia construido

En el afio 1980, Suzuki prueba su teoria para ver si1 podria ser aplicada en la
educacidén general de los nifios y s1 habia desarrollado una filosofia educativa, o solamente
era algo temporal para la mstruccion del violin. El experimento tuvo éxato y Suzuki se
sint1id motivado (Desafortunadamente, la experiencia solo duré cuatro afios cuando el
director muné y fue sustitmdo por un conservador que no aprobaba los experimentos de
Suzuki)

La escuela Suzuki en Matsumoto crecié lentamente en pocos afios y
repentmamente tuvo el agrado de Ministenio de Educacion de Japén, el cual apoyd el
Concierto Nacional en Tokio En 1955 la Escuela Saino Kyoikukai dio su primer concierto
nacional Cerca de quinientos nifios interpretaron a la vez el Concierto para dos violines
de Bach.

Un educador musical americano, Joseph Sziget1, viajé a Japdn para ver el concierto
y a su regreso escribid un articulo en el New York Tmmes, acerca del crecimento del
programa para violin en Japén El articulo fue rechazado pensando en que Sziget: tenia
algo que ver con la descalificactén del programa de violin americano Es posible que
Szigett hubiese temido alguna mgerencia en que Japon produjera wiolmustas que
sobrepasaran a los amenicanos al dar intercambios en las relaciones entre Estados Unidos y
Japon en aquella época, el editor no estuvo preparado para aceptar este articulo como una

conclusidn

3.1 Los niiios felices de Japén

Los pioneros del movimiento Suzuki en América ocasionalmente trabajaron juntos,
pero la mayoria de las veces fueron aislados de otros de sus proyectos
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La mayoria se conocid y fueron presentados en Oberlin en una conferencia de la
Asociacion de Profesores de Cuerda titulada "Los Nifios Felices de Japon" En un video de
poca calidad, grabado del concierto nacional en Tokio, el cual Sziget1 habia visto, ‘los
profesores, quienes estaban en.la presentacion, quedaron convencidos de que el Dr Suzuki
estaba creando algo positivo

En 1955, un estudiante de Suzuki llamado Mochizuki traté de itroducr en
América el movimiento Suzuki, quen habia estudiado en Oberlin. Su mntento triunfS en un
principio, y tres afios mas tarde, en 1958, Chiford Cook, quien también habia viajado a
Japon, y presencio uno de los conciertos anuales, conversé con Mochizuka para presentar
"Los Nifios Felices de Japon" en la convencibén de Oberhn (Ohio) Fue aqui donde se
fundaron las bases para el nacimiento del Movinuento Suzuki en América

Los affos siguientes, John Kendall, quen habia estado en la conferencia en Ohio
para profesores de cuerda, y vio "Los Nifios Felices", fue a Japon para ver por si mismo el
trunfo de la escuela Suzuki Samno Kyoikukai Pocos afios después, trabajando junto a
Cliford Cook, trajeron un grupo de estudmntes del Suzuk: directo de Japén hacia los
Estados Unidos, y lo presentaron en la Conferencia Nacional para Educadores Mustcales
en 1964 En esta asamblea estuvieron importantes educadores musicales de la época vy fue
este viaje el que dio los cambios en Suzuki como raiz en Aménca Independientemente,
Suzuk1 habia mandado a su alumno Eiko Kataoka a Estados Unidos para que comenzara a
ensefiar su método y para ayudar a las escuelas y establecimientos en alta mar

3.2 Escuchay toca

Antes de que el método Suzuki tuviera un real progreso en América, los trabajos
de Suzuki tuvieron que.ser traducidos y publicados én los E U Hubo dificultades con las
edtoras Summy - Birchard y Scherl & Roth, qutenes casi fracasan en publicar el proyecto
entero, pero gracias a la perseverancia dé¢ Kendall y Suzuki no hubo un desastre Al
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comienzo de enero de 1960 se hicieron arreglos para que las editoras Summy - Birchard,
usando la adaptaciéon de John Kendall, publicaran "Escucha y Toca"

3.3 Otras dificultades

Otra de las dificultades que aparecié durante el crecimiento del método Suzuki en
Aménca fue la comumcacion entre los pioneros del método con los educadores de musica
en general John Kendall escribié: sobre este problema "cuando el movinuento para la
educacion del talento estaba surgiendo, muchos otros programas experimentales se
estaban mntentando, el mtercambio de 1deas, entre ambos era lmtado y a veces nt exustia"
(Kendall, What the amencan music educator Should Know about Suzuki)

Otros de los problemas al prmempio fue la recaudacién necesaria de fondos. para el
método Suzuky, y se apeld a los profesores de las escuelas Muchos de los programas de
las escuelas primaras fracasaron, tal vez por “lo lento de los experimentos de los
profesores privados”, (Smuth G Jean, "John Kendall Suzuki's Disciple), lo cual se

comprueba como triunfo posterior

En 1968, el movimtento finalmente crecié lo suficiente para formar la Asociacién
Norteamericana Suzuki (ASA) y asi se trajo a colacién la autorizacidn para los profesores
del método y el programa de entrenamuento de profesores del método Suzuk:, mientras, el
comunto amquild el método Suzuki, suplantandolo por smmlares que no entendian
propiamente la filosofia de la educacion del talento También los competidores del método
Suzuki1 comenzaron a sentirse sugestionados por los nuevos pricipios del sistema y
"cuando un profesor se unia al movimento, dos criticaban el método" (Smuth, H F,
"Conclusions on Suzuk1")
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3.4 Los niflos hablan su lengua materna

El punto principal de fa filosofia Suzuky, en Ia cual él basa su método entero, es que
el mfio no nace ¢on un talento mnato, por lo tanto, nace como fracasado Todos los mfios
tienen la habihdad para desarroliar su talento, su conclusion la recalca en sus
observaciones sobre el lenguaje Suzuki, nuentras estudiaba francés en Berlin, noté como
los mifios de se1s.afios hablaban francés, en el cual él tenia problemas Mas tarde noté como
los mifios alemanes hablaban su idioma y los japoneses también, descartando alguna
dificultad Asi entendi6 que esos nifios no eran tontos, m mucho menos agraciados, smno
que cada uno tiene su habilidad para desarrollar el talento

Una vez se le present6 a Suzuki un mflo excepcional de tres afios de edad para que
le ensefiara a tocar violin y su primera respuesta "muy joven" Entonces noté que el mifio
hablaba su lengua materna con un vocabulano de mil quinientas palabras, y dedujo que

"asi mismo debe ser con la misica®

3.5 Los cinco elementos del Lenguaje Materno

Estos cinco principios del desarrollo del lenguaje han sido creados por Suzuki para
demostrar cémo los nifios aprenden su lengua materna

* La influencia de'las condiciones del medio, el recién nacido se acostumbra a los
sonidos producidos por su madre

* La madre ensefia cada palabra con una constante repeticion, generalmente
"mama - mami"

* Los padres se entusiasman con cada palabra que el mfio aprende

* El mfio progresa naturalmente a través del uso diano de viejas palabras como
también de las nuevas
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3.7 Los niiios absorben su ambiente

Antes de que el nifio comtence a tomar lecciones, Suzuki aboga por la observacion
de otros estudiantes y la leccidn de-sus madres, de esta manera vera a su madre tocar €l
violin, la cual se convertira en una umagen natural para el miio A medida que el mifio es
expuesto mas y mis a la practica del violin, él o ella comenzaran a desarrollar una
simpatia por la misica y tocar violin Con esto Suzuk; se hace la idea de que el mito esta
constantemente absorbiendo lo que pasa a su alrededor Aunque el mifio aparenta no
estar prestando atencion, Suzuki dice que el nifio esta absorbiendo en gran cantidad

La actitud musical es producto del ambiente en que se encuentra el mfic Un buen
ambiente surte los mas grandes efectos en la produccién de buenas habidades, y asi
mismo, un ambiente pobre puede producir cualidades pobres Esta es la cuestion,
“Sensel, dice ;,a mt hyo le mportara?’, lo cual Suzuk: encuentra ofensivo Nacer con
“talento” realmente significa nacer con la habilidad de absorber mis ripidamente y ser
sensible a nuestro ambiente Esto hace que la responsabilidad de los padres y maestros
sea de suma importancia De alli surge la aseveracion de que “lo 1deal es que cada mifio
pase cada examen o el profesor y los padres estan fracasados, no el nifio” ( Kendall,
What the american music educator should know about Suzuk: ) Nadie puede juzgar el
talento de un nifio a tan temprana edad todos los nifios tienen el potencial para
desarrollar habihdades superiores Una mifia de seis afios, con paralisis mfantil, fue
presentada a Suzuk: para que tomara lecciones de violin Debido a su condicién, ella era
incapaz de controlar su parte derecha del cuerpo Al final de cada preza su brazo se
movia repentinamente y arrojaba el arco al suelo Por seis meses, Suzuk: trabajé
pacientemente con ella, hasta que estuvo habilitada para tocar, “brilla, brilla, estrellita”,
todas las veces en su totahdad
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3.8 Un simple comienzo

Los métodos tradicionales, para la ensefianza del violin, proponen comenzar
moviendo el arco a lo largo produciendo notas largas Con esta practica asumian que
los mifios pequeiios eran ncapaces de tocar notas cortas, y el estacato con el arco era
también dificil de tocar con clandad Suzuki cambi6 esta idea y concibi6 la nocién de
que un simple comienzo, el cual puede reafirmarse mas tarde, crea una base mas
s6lida y desenvuelve la confianza del nifio El método Suzuki comienza ¢on un corto
estacato de arco, él o ella pueden entonces mover el arco a lo largo, con lo cual
emplea mas el brazo y requiere de mayor concentracion para mantenerlo firme Esta
magen estereotipada de la pnmera leccién del nifio con somrdos distorsionados
podria revelar los defectos de los métodos tradicionales Otro de los cambios que
Suzuki implementé para la Educacion Musical de rufios fue la de acortar el tiempo
de las lecciones de la hora tradicional (algunas veces a media hora ) hasta quince
mnutos para pequefios principiantes Debido a que 1a atencion del nifio se expande,
no es necesario que fuera tan largo, esto, en contraposicidon con forzar al nifio por un
largo tiempo al final dél aprendizaje, vy de la cualidad de la leccon, que de todas

formas tiene que ser repetida de nuevo

3.9 La repeticién conduce al triunfo

Para crear una base séhida, el nifio debe haber practicado y repetido con frecuencia
Cuando la lecci6n ha sido tocada sin un esfuerzo consciente, todo esta bien para continuar
Una de las creencias de Suzuki es que es importante repetir una leccion hasta que ésta se
convierta en una segungda naturaleza para el mifio
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Con mucha rutina para la memonzacion, el mayor temor y critica a este método es
que ¢l movimiento Suzuki'sélo sea un repetidor o un robot La respuesta de Suzuki es. que
el nifio debe escuchar grabaciones de grandes violnistas o a un buen violnista tocando, asi
él desenvolvera una buena musicalidad Pero el temor es que el nifio sea capaz de
reproducir ese Gnico estilo, y la creatividad, tanto como la individuahdad, sean coartadas y
sacrificadas Para evitar esto Suzuki motiva para tocar en grupos y observar a otros
estudiantes tocando lecciones o dando presentaciones Cuando los mifios tocan en grupos
mezclados de cualquier manera, los mas viejos son desafiados para que tengan empatia y
hderazgo, asi los mas jovenes son spirados por este modelo de representacidén. Suzuki
notd que los mfios japoneses aprendian imrtando exactamente el dialecto complejo de sus
padres japoneses, es importante que el mifio sea expuesto frecuentemente como sea posible
a tocar bellamente el violin

3.10 Primero aprendes a hablar

Por supuesto que un nifio aprende a hablar antes de aprender como se escribe  Asi
mismo, Suzuki quité la lectura de las notas desde el primer afio de las lecciones Hace
esto, desde las primeras lecciones, simplemente para ehmmar ¢l uso de objetos como la
silla, el atril y la partitura de la leccion Asi también acelera el proceso por el cual la Gltima
meta del mifio es conocer cada pieza “con el corazén” El cree que es importante tener
comodidad cuando se toca el violin antes de ir a la lectura, lo cual, 1 no es asi, puede

retraer la creatividad, el buen tono o el desarrollo de una buena técmea
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3.11 Premiacibén en vez de punicién

Una gran preocupacion en el desarrollo del nifio, especialmente en la concepcion
del método Suzuky, es como sacar al sweto de un castigo La posicidn de Suzuki en
cuanto al castigo, es el reforzamuento positivo que debe darsele El miio responde mejor a
Una persuasion con amor, y ésta estimula el regocyo del aprendizaje y el estudio del violin.
Regaiios, palabras severas y otros castigos causan emel nifio el desagrado por aprender

Suzuki le pide a los padres y profesores que recuerden que, después de todo, un
miio es un miiio y eso es todo, no deben ser expuestos a sentarse perfectamente callados y
atentos por una hora Esperen que el mifio no tenga la necesidad de moverse o murar fuera
cada rato, y entonces el nifio estara absorbido por su alrededor, cuando menos lo esperan

Suzuk: también abogo por el uso del entusiasmo positivo cuando el nifio progresa
Sugiere que el padre o el maestro no esperen para decir algo bueno o no decir nada malo
Al encontrarse algo bueno qué decir, no necesita que sea complicado Algo simple como
“Buena postura”, “La forma de agarrar el arco estd mejor” serian suficientes Basta tener
paciencia, pues los padres no sienten la necesidad de-ella cuando el mifio esta aprendiendo
a hablar Enfoque una actitud positiva en cada sesién de prictica o leccidn Suzuki dice

“M ensefianza es m pasatiempo” (Intermew, From Siarrthe, He Suzuki Violmnst)

3.12 Un gran propésito

El propossto de la educacion del talento es mas que solamente ensefiar a tocar el
violin. Masaki Honda lo -expresa al decir “nuestra comprension de esta frase -educacién
del talento- se aplica, no solamente al conocimento o a la habilidad técnica, sino también a
la moralidad, construccion del caracter y aprecigeipn de la belleza
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Sabemos ya que estos atributos humanos son adquiridos por la educacién y el
ambiente Aunque:nuestro movimiento no esti preocupado con la formacion de los
tan llamados prodigios, m nuestro propdsito es solamente enfatizar “el desarrollo
temprano”, nosotros lo percibimos como la “educacion total del ser humano
{Honda, The Suzuki Conicept) ”

“La educacidén total del ser humano” se ha convertido en la parte mas
excitante del movimiento Suzuki en América Quizis, mas que en Japdn, los
profesores amencanos abogan por el empleo del método Suzuki para .violin en el
desarrollo de habilidades en cualquier campo que se encuentren los mifios Para
algunos, el gran proposito s “cultivar la apreciacion artistica”, para otros es “la

mejor educacion”

Los profesores americanos del método Suzuki fueron rapidos en adoptar el
método en otros instrumentos de cuerda, correctamente, y comenzaron a aplicar su
teoria a los mstrumentos de viento y metales en muy pocos afios Adaptaciones de
lecciones para grupos, grupos de instrumentos mezclados, voces, otras artes y
también asignaturas académicas, como las matematicas 'y lenguajes -extranjeros,
fueron creadas con entusiasmo a través del pais

Un nimero de profesores americanos vieron, en ¢l violin de Suzuks, la llave
para mejorar la humamdad, y esto, a través de la interpretacion del violin, una
hermandad global puede ser alcanzada, generando amor y paz John Kendall, en una
carta a Dawvid Sengstack, el dingente Suzuki de la Compafiia Summy - Bichard,
escnbio “los profesores en Israel estin entusiasmados con la 1dea (del concierto
Suzuki)) quen sabe -tal vez seremos mvitados a Egipto o Arabia Saudita y
en’ggnées podremos tener un Instituto Suzuki Arabe-Israeli (Kendall , to

S¢ngstack) ”
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3.13 Experimentos en las escuelas primarias

Como se mencioné anteriormente, Suzuki quiso probar su teoria en los aspectos
académicos El fue a las escuelas primaras en Matsumoto y tuvo Ia cooperacién del
drrector y sus profesores, quienes conducirian un experimento entonces El Profesor que
conduciria el expermmento, el Sefior Tanaka, fue instruido en lo siguwiente ninguna tarea
seria asignada, el conocimiento seria asimilado exactamente a tal grado que se convertiria
en un esfuerzo nconsciente Las lecciones fueron mterpretadas en una atmosfera

agradable, a mngin nifio se le hizo sentir inferior

Una de las mfias fue considerada retrasada, ella no podia contar hasta tres en el
primer grado El sefior Tanaka pidié que no se le fracasara, y ser paciente en su instrucciéon
y tratar un acercamiento a Suzuky En el cuarto grado, ello no estuvo diferente a sus

compaiieros y eventualmente pasé sus examenes para la secundania

4. SUZUKI EN EL ORIENTE.

Muchas 1deas de Suzuki son sumnilares a las ensefianzas de Confucio Por ejemplo
Confucio ensefiaba que cada individuo poseia su potencial Como el barro, el ser humano
s¢ va puliendo en la vida diana La educacion oriental asitica estd cerca de compartir algo
en la Educacién del Talento En la pelicula, Rocas pulidas, un profesor japonés de escuela
primaria expreso su creencia de que las calificaciones son tomadas como una mdicacién
del trunfo de los padres, la misma pelicula presenta la Filosofia de ese temprano desarrollo
en “no regafie, o el deseo de trabajar duro decrecerd” y no “nutrir al nifio de potencial
natural de mfio” Las escuelas primarias japonesas también motivan el tocar mezclados
para permutrr que los mfios mayores tengan la oportumdad de desarrollar Ia empatia con

los mis jévenes y asi estimularlos
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Pero el método Suzuki no es totalmente onental La situacion de la frase
esta de acuerdo con el pequeiio valor del pensamiento del confuciomsmo y otros
pensamientos onientales También, en el confuciomsmo, hay mas énfasis tibicado
en que €l esfuerzo individual es la clave para el tnunfo, mucho mas que el ambiente
creado por los padres y profesores El Confuciomsmo pone a los profesores y
padres.en el papel de estimuladores para que el niiio trabaje duro, pero que haga el
trabajo bajo sus propios esfuerzos

4.1. ; Cudnto de esto es una novela?

Muchas de las 1deas de Suzuki son viejas La 1dea de un simple comienzo
no es la inica para Suzuki  Un siglo antes de él, un educador musical llamado
Pestalozzi también abogé por un simple comienzo y la “Construcciéa en Bloque”
de acercamuento “Contnibuye con la psicopedagogia desde el momento en que
pone de relieve el 1asustituible papel que desempefia en la ensefianza la intuicion
directa de las cosas y la evolucion mas glonosa y mas humano de su histona, el
amor del maestro hacia sus discipulos, influencia decisiva, no tan solo para forjar el
alma_infantil, sino, también, para descubnr sus mas profindos arcanos (Cedefio,
Carlos en Psicopedagogia 1997, 42)”

La patermdad neurolégica es solamente un nombre imaginano para la
repeticion y es usada en las teorias de la Educacién Americana sobre como los
nifios aprenden a leer Anteniormente en Japén y Ameérica se creia que la hablhidad
y-el talento eran determinados al-nacer Esto fue para dar por hecho de que el nifio
aprenderia su lengua-matema, lo que convierte a Suzuki en parte del movimiento
del cual las 1deas de esta novedad fueron consideradas Ademds, élfue la cabezay
sirvid como ejemplo a otros educadores musicales y académicos también M
creencia es que él coincidid con un incipiente movimiento stmilar al tipo de la
filosofia educativa, -pero fue una posicion con suficiente suerte-para ser capaz de

ayudar e mfluir en el movimiento y contnbuir a su trunfo
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Carolyn Barret dice “El parece haber llegado a una conclusién similar a través de su
propia mtuicién y expenencia” (Barret, The Magic of Matsumoto, 1998, 61)

Lo que Suzuki hizo fue tomar numerosas ideas, las cuales sacoé del Onente y
Occidente. y las combiné en una nueva forma que antenormente no existia Lo que es
wrénico es que el método Suzuks haya llegado a América como un gran descubrimuento de
la filosofia ortental y nadie dedujo que muchas de las ideas eran de ongen occidental,
combimnadas con algunas orientales

4.2 La respuesta inicial en Occidente

Antertormente mencioné que los profesores de las escuelas publicas fueron los
primeros que le ‘dieron la bienvenida al método Suzuky, pero la falta de fondos varas
veces mptdi¢ muciar su Gltimo programa La razén por la cual el método Suzuka fue tan
requerido por los profesores de escuelas publicas fue porque era el pnmer método que
prometia trmnfar con las lecciones pnivadas, incluyendo las lecciones en grupos de
acttvidad Antes de esto, con las lecciones privadas “uno a uno”, los profesores estuvieron
pensando en tener solo secciones para producr viohmstas hibides Las orquestas de
escuelas y los grupos de cuerda no eran considerados muy efectrvos para la ensefianza del
violin en los mifios, pero el método Suzuk; era facil adaptarlo a grupos de lecciones, en los
cuales, ocasionalmente, la atencién ndmvidual podria darsele al mfio Y cada vez que ésta
era dada a otros nifios, beneficiaba como contextura para el ambente musical Esto es,
cuando un nifio estaba recibiendo mstrucctones, el profesor podria, entonces, ensefiar la
misma leccion a un grupo entero El repertorio modelo dio bienvenida a mstructores de
lecciones en grupo De esta manera cada mifio sabria las mismas piezas, igualmente de
corazon, y podria tocar en grupo cualquier ttempo saltindose pedazos de 1a pieza

Entre los profesores del método Suzuki en América, que daban lecciones privadas,
muchos estaban ansiosos en ver que éxito tendria el método
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La gente comenzd a escribir articulos y cartas sin restricciones, llamando al método
“milagroso”, “excitante” y “trmunfal” La modermzacién mmediata de los métodos
tradicionales fue llamada por Suzuki como la conversion de la fanlia mundial en América,
igualmente Suzuki dyo “s1 yo me hago famoso, es culpa de los profesores americanos”
(Johnson, The Best of East and West, 1998, 75)

4.3 Escepticismo.

Por supuesto, para muchos, la aplicacion de este método fue motivo de gran
aprension. Los criticos llamaron al método Suzuki “lavado cerebral”, hasta solo
recientemente “tocando de oido”, ha sido considerado como “pecamunoso y placentero”
(Kendall, What American Music Educator Should Know About Suzuki) No es un
pensamiento magotable, después de todo, Suzuki fue, para esta gente, un don nadie del
otro lado del mundo, que prometia renovar el sistema educativo que habia estado
estancado durante cien afios De hecho, Suzuki tuvo un punto presente en las Naciones
Unidas el proposito de levantar el criterio del mifio globalmente Otros criticos tuvieron el
temor de que el método los ahenara Estuvieron preocupados porque los americanos
estaban muy ocupados, y no fueron lo suficientemente pacientes, no tuwvieron la disciplina
necesana para apliar el método awrosamente La opuuon general fue que las familias
japonesas y americanas eran “diferentes en su esencia” Los amerxanos, generalmente, no
eran calficados para esta “filosofia Oriental”, y una que venia de lejos para decir que el
método Suzuki era solamente como todo la filosofia Ornental, la cual “reta la
verbalizacién” y “ se burla del pensamiento por estar con tecnicismo”, como “,Cudl es el
sonido de una palmada? (Johnson “The Best of East and West”, 1998,15)
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4.4 El deceso en Japon

Después de muchos afios de haber empezado, el movinuento Suzuki comienza a
perder su brillo en Japon. La novedad se acabo  El método de Suzuki perdid
reconocimuento y se luzo dificil recoger fondos para los programas escolares, los cuales
eran muy pocos también. Como los estudiantes japoneses de- Suzuki entraron a la
secundana, fue razén para que dejaran de tocar el violin por diversas razones Muchos
mifios completaron los diez hibros del repertorio Suzuks a la edad de trece afios, pero lo
mas mmportante fue que no hubiera escuelas secundarias suficientes con programas de
violin para acomodar o tantos viohnstas que querian continuar Otro factor fue el periodo
mtenso de exAmenes, el cual causa un gran grado de estrés a esa edad

El nombre para reconocer el método fue un grave problema Los hombres de
negocios japoneses, quienes viajaban a Estados Unidos, escucharian del método Suzuki
por primera vez En Japon, Suzuki varias veces fue confundido con el primer mmstro del

mismo nombre

4.5 Triunfo en América.

Aunque el método Suzuki desperté en Japon, en América se desarrollé De hecho,
el movimiento Suzuki gand mucha aceptacion en América, tanto que fue mas popular que
en Japén, su lugar de origen Este triunfo sirvié para crear la opinion de que tal vez, en el
futuro, el programa japonés de Suzuki podria ser regenerado a través del entusiasmo

americano
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4.6 Los japoneses fueron mal aceptados

La wonia de todo este doblemente revertsdo problema es el examen de la
progresidn en América sobre el proceso de la concepcion de un viohnista japonés Antes
de Suzuki, se creia que los japoneses eran mal aceptados con los mstrumentos de cuerda
occidentales La misica occidental trabaja en un sistema totalmente diferente al de la
musica onental, y, esto, haria imposible para Japén crear jamas un virtuoso Si los
Japoneses estuvieron pensando hacer mimicas de todo, el occidente podria hacerlo siempre
la segunda vez mejor, sin ser guado en el campo Un critico expresd (recuerdo que esto
fue en 1965) que los japoneses “no eran mejores en los modelos occidentales en la
produccion de camaras, radios, maquinas de coser, automoviles y demas” (Sdberman, “On
Importing Japoneses Violmsst”, P 28) Como resultado, ;por qué serian capaces de
producir viohnistas talentosos? Pero después del trunfo visible del movinuento Suzuki en
Aménica, algunos aclamaron que los Japoneses eran perfectamente capaces para tocar el
violin. De alli el comentario de que “El movimiento de sus dedos, también por eficiencia
en su delicada cahgrafia y en otros oficios, se adaptaba facimente al traste” (Tume,
“Invasién from the Orient) Los japoneses estuvieron a la espera de sobrepasar a occidente
en el campo de la interpretacion del violin en una década o dos

De hecho, se observd que el nimero de instrumentistas de cuerda en Ameérica fue
descendiendo en relacion con el crecimiento visto en Japon. Un profesor de secundaria en
Nueva York quiso implementar un programa de mtercambio, en el cual los viohnistas de
Japon serian_traidos para tocar en orquestas escolares para despertar el interés en los mifios

amercanos
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4,7 Todos somos‘iguales

Los americanos -estuvieron entonces preocupados con los japoneses porque,
repentmamente, sin control, atrajeron la atencion, o su “férmula migica”, la cual cred
prodigios nstantaneos, y lo que habian hecho con los nstrumentos occidentales, sin la
asistencia de ideologias educativas occidentales, ahora domunarian el campo Para los
Amernicanos, el método Suzuki fue una preocupacidon y una ayuda Fue una preocupaciéon
porque les parecia incorrecto que los japoneses disfrutarian de este trunfo, y un alwio,
porque aspiraban a que educadores musicales americanos los recibirian. Pero lo pecular
fue que los americanos tomaran la afihacién occidental del método Suzuki en dos maneras
La consideraban con aprension porque se preocupaban de que no se adaptaria a la cultura
americana, y aceptaron su valor, en su comenzo, como filosofia oriental, y se esperaba
que seria un problema o una burla Suzuki y muchos de los pioneros de este movimento
aseguraron al resto del publico que el método Suzuki clertamente se adaptaria a los
americanos Los padres,0 madres y nifios americanos no tuvieron razon para dudar de que
ellos disfrutarian del mismo suceso que los japoneses tuvieron. Pero los americanos no
sabian que el método Suzuki tenia que trabajar en Los Estados Umdos, esto fue tanto
como una construccion oriental en una occidental El método Suzuki fue un ahado para el

pensamiento japonés como lo fue para el pensamiento americano

Aunque puede considerarse una filosofia hibnida, el método Suzuki, puede ser
juzgado por su habihidad para adaptarse a otras culturas, por lo que hoy el método Suzuki
existe en todo ef mundo Japén contnia produciendo excelentes violinsstas sin tener
curdado de los obstaculos que el programa Suzuki ha afrontado En América, parece que
los americanos quedaron convencidos de que el método trabajaria si no con la “disciphna”
japonesa, al final con el “entusmsmo” amerncano Katherme Johnson dice
“paraddjicamente ha temdo la populandad y bnllantez en occidente, a pesar de los
resultados musicales, comparados con Japén™ (Johnson, The Best of East and West, 1998,
15)
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Para Suzuky, la ejecucion musical estd basada en a intuicion de las estructuras
musicales fijadas en la mente, sin el conocuniento tedrico de las mismas El domimo
racional es estimulado posteriormente, sin perjuicio para el domno intuttivo del lenguaje
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CONCLUSION

Concluimos con que Orff, Willems y Suzukinos -ofrecen recursos
metodolégicos para la musicalizacién de una forma en que busca el
crecimiento del ser humano como un todo, el desarrollo de la creativadad,
investigaciéon, experimentaciéon y el conocimiento musical a través de las
caracteristicas socio-culturales

En Orff, la musicalizacién estd centralizada en la utilizacién de los
recursos para el desarrollo de la experimentacidon, asegurandose que los
conceptos sea abordados en el momento oportuno, extrayendo de la
experiencia todos los elementos posibles (conceptos, entrenamiento de
habilidades técnicas especificas, etc ) que estos puedan contener o generar,
caracterizandose por una praxis independiente de los contemdos légicos y
tomando mas en cuenta los procesos basados en el sentir, el lenguaje, la
creatividad y la percepciéon que tiene el grupo, asi como también, la

reflexién sobre el quehacer cultural en el contexto social

Willems desarrolla sus ideas metodologicas en espiral, con un regreso
constante hacia los conceptos abordados cada vez con mayor profundidad,
¢ mmtroduce elementos que van de la conciencia sensible a la racional, lo
que desenvuelve nuevos itemes e 1deas, Esto favorece la capacidad de
conservar imagenes Busca también la formacién individual, para los que
tienen mayor talento, y conocimientos generales para que todos aprendan,
dando como resultado una educacién en donde los integrantes saldran

formados mas como personas que como misIcos
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Para Suzuki, la ejecucion musical esta basada en la intuici6n de
estructuras musicales memorizadas sin conocimiento teérico El domimmio
racional es estimulado posteriormente para el desarrollo del lenguaje al
tomar el modelo de la lengua materna Asi se rescatan los procedimientos
naturales para la educacién formal encontrados en situaciones informales
del aprendizaje social, con todo esto se altera la relacion con la practica, al
haber poca o ninguna ligacién entre la forma de estructurar el lenguaye
musical y el contexto social en el cual se realiza Esto orienta al alumno(a)
a ejecutar un repertorio basado en las relaciones estructurales especificas
de la cultura occidental europea, haciendo necesaria la audicidn constante
de
grabaciones para que el alumno(a) (en especial de la cultura oriental)

asimile los formas de estructurar la musica fuera de su cultura

Las tres metodologias ponen a 10s estudiantes en contacto con los
instrumentos, mcentivando la practica musical, en donde el conocimiento
de los elementos musicales (lectura, escritura) y las técnicas de ejecucion
no son empleadas o estan condicionadas a una etapa de preparacidon previa,
de los elementos musicales, los cuales son asimilados mediante la
utilizaci6n del cuerpo, la voz e instrumentos de ejecucidon menos

complicada

En cuanto al plan de estudios de la carrera de Licenciatura en Bellas
Artes con Especializacion en Misica de 1a Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Panama, se hace notoria la falta de una asignatura que
deslinde y desarrolle estos recursos metodologicos de forma que el
estudiante tenga herramientas factibles para la practica de una ensefianza

musical basada en otras principros ademds de los profesionales
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RECOMENDACIONES

A la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Panama
Hacemos la sugerencia de que coloque, dentro de su plan de estudios a
partir del segundo hasta el cuarto afio de la carrera de Licenciatura en
Bellas Artes con Especializacion en Muasica, una asignatura, dividida
semestralmente, que haga referencia a La Incorporacién de Recursos
Metodolégicos para la Musicalizacién basados en los tres métodos
expuestos en este trabajo, como se muestra en el anexo sobre la
modificacién del plan de estudios

Al futuro Licenciado en Bellas Artes con Especializacién en Musica

Le recomendamos que debe aprovechar al maximo el material didactico
utihzado, el dominio del contemdo musical y de las relaciones que puede
generar, de manera que sea permisible la fluidez de los procesos y aspectos
mas complejos, sin el abandono de procedimientos previamente trabajados
Explotar los recursos que posee, incentivar la imaginacién y la creatividad
del alumno, asi como también la investigacion para la aplicacion de nuevos
recursos
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CARL ORFF
XILOFONOS Y METALOFONOS
INSTRUMENTOS QUE PUEDEN UTILIZARSE EN ORFF

Carl Orfl, leyendo el “Bermnauerin™ (Munich, 1972)
Fotos de Hildergard Stremmetz

METODO SUZUKI APLICADO AL VIOLIN, CELLO
Y PIANO
PASOS PRELIMINARES PARA LA UTILIZACION DEL ARCO
PRACTICANDO CON EL ARCO Y UNA CAJA DE MADERA
UTILIZANDO EL VIOLIN
NINOS DE LA ACADEMIA SUZUKI EN CONCIERTO
(Fotos-del album de la Academa Suzuki)
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PASOS PRELIMINARES PARA LA UTILIZACION
DEL ARCO
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Licenciatura en Bellas Artes Con Especializacion en Musica
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| Estudios Generales +Pre requisitos de entrada a la Especializacién

Créditos,

Mus. 121ab

.Solfeo

4

Mus. 122ab

Teoria

6

Segundo Aiio

Mus. 125ab

Solfeo I

Mus.. 200ab

Dictado

Mus. 210ab

Armonia

| Mus, 220ab

Historia de la Musica

Mus. 230ab:

‘Repertorio

Mus. 240ab

Canto

Mus. 250ab

Piano

Mus. 260ab

| Conjunto Coral

Mus. 265ab

Conjunto Orquestal

Mus. 253ab

Recursos Metodolégicos para la Musicalizacién I (Orfl)

e\&acsha\c\a\'as_

Tercer Aiig

Mus. 125ab

Solfeolll

<]

Mus. 300ab

Dictado

Mus. 310 ab

Armonia

Mus. 320 ab

Historig de'la Musica

Mus. 330ab

Repertorio

Mus. 340ab

"Mus. 350ab

Instrumento Secundario
Piano

Mus. 360ab

‘Conjunto Coral

Mus. 365ab

'Conjuno Orquestal

Sem

(Cualquier Seminario de la Escuela)

O [ | e [ JON OO0 N (B

®

Mus. 353ab

Recursos Metodolégicos para la Musicalizacion Il
{Willems)

*

Cuarto Aiio

Mus. 125ab

Solfeo IV

&

Mus. 400ab

Instrumentacion

' Mus. 410ab

| Armonia

Mus, 440ab

Direccion y Literarura Orquestal

Mus. 445ab

Direccion y Literatura- Coral

Mus. 450ab

Piano

‘Mus. 460ab

Conjunto Coral

Mus. 465ab

Conjunto Orguestal

Mus. 453ab

Recursos Metodolégicos para la Musicalizacién (Suzuki)

Mus. 475ab

JFormas Musicales

Sem

(Cualquier Seminario de la Escuela)

[+ ]

Mus.480ab

Trabajo de Graduacién

olm (o[t |b|a|w|w|o]en




