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SUMARIO

Los objetivos de este trabajo fueron (1) investigar en hiteratura especializada,
mternet v con los centros mnternacionales especificos que se dedican a la aplicacidn de los
recursos metodologicos para la musicalizacion, tomando en cuenta los Métodos OriE,
Suzuki y Willems, (2) hacer 1a recomendacitn, con fines futuros, para la incorporacion de
recursos metodologicos en una asignatura que complemente el plan de.estudios de la
Licenciatura en Bellas Artes con Espectalizacion en Musica, de la Facultad de Bellas Artes
de la Unaversidad de Panama

Se observo que en estas tres metodologias se hace referencia al ser como un todo,
y-la aplicacion de las msmas debe darse en funcién del desarrollo humano y no haciendo
comparaciones cognoscitivas del aprendizaje musical. Esto se da como una actindad
intuitiva sobre lo visto, oido y del propio quehacer musical, temendo el auxilio de los
medios visuales, tactiles y cinéticos sm el conocimuento de una teoria musical previa,
mtroduciendo al syjeto en la practica musical mmediata, mcluyendo la ejecucion
mstrumental desde el wucio junto a la actividad de reproduccion y creatividad que-se
genera de las vanaciones sobre estructuras asumiladas e investigaciones del propo
material, dando como consecuencia la forma musical

Los métodos expuestos no obtienen de una mesma forma el alcance de las
operaciones mentales consecuentes de la praxus musical, como los aspectos cogmutivos,
memoristicos, de creatividad, elementos estructurados o por estructurar, fuentes de
sonido, géneros musicales, etc En cuanto.a la aplicacion de los recursos metodologicos en
una asignatura, se comprueba que los. tres dan oportumdades varables para la
mvestigacion, creatrvidad e implemeitacion de recursos basados en la propia cultura

Concluimos en que no hay incompatibihdad entre el plan de estudios estructurado
por la Facultad defBéIhs Artes y la propuesta de inclusion deuna asignatura que haga



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



ABSTRACT

The objectives of this work were (1) to research technical Iiterature, mternet as
well as the mternational specific centers that amms at applying the methodological resources
for the music on the basis of the methods known as Orff, Suzuki and Willems, (2) to
recommend, for the future, the mcorporation of the methodological resources of subyect
that may complement the plan of studses of the Licenttate of Arts wath specializanon m
Music for the Faculty of Arts of the Umversity of Panama
In these three methodologies, we observed the reference made to the bemgs as a

Whole, and the apphcation of these must be made on the basss of the human development,
but not the basis of cognitive comparison of musical learming, which takes place as an
mtuitive activity of the routmely music with the help of the visual, tactile and kmnetic means
and without the knowledge of a previous music theory, and introducing the person to
unmedhate practical music with the melusion of the istrumental performance from the very
beginning along with the reproduction actrity and the creatiity generated from the
variations of assimulated structures and the investigations on the material which result in
the musical form.

The methods stated do not obtain 1n the same way the status of the memtal operation of the
mental praxis such as the cogmitive aspects, the memory aspects, the-aspects.of creatvity,
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 mn a course, it can

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



creatvity and implementation of the resources based on culture

To conclude, #t can be stated that there s no ncompatibility between the plan of studies
designed by the Faculty of Arts and the proposal of including a course that makes
reference to the mcorporation of the methodological resources for the music i 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, drviding thus each of these three

methedologies per year



INTRODUCCION.

Por la mexistencia de una asignatura que enfoque la aphcacion de los diferentes
recursos metodologicos 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 estudio globalizado, que le permitira a los futuros Licenciados en Bellas
Artes, con especiahzacion en Musica, reconocer la mmportancia que tiene la aplicacidn
metodolégica en su ensefianza Y es nuy 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 Misica,.como asignatura, no es tan dificil como se pretende presentar

Por otra parte, s1 se llega a evitar que sea motivo de desercion, el personal 1déneo
en esta asignatura aumentard conswderablemente, lo que repercutrd en beneficio del

desarrollo sociocultural de miestro pais

Por lo expuesto anteriormente, el marco conceptual se establece al ncotporar los
recursos metodologicos que deben usarse para la musxalizacion de la Licencatura en

Bellas Artes con especializacion en Miusica de la Universidad de Panami, desarrollados en

los siguientes aspectos

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

fort¥ando parte de su educacion,
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En las sociedades pnimitivas, la musica y Iz danza expresaban los sentimientos de la
comumdad,-aunque no presentaban formas sofisticadas de expresién, [a misica representaba

las manifestaciones intrinsecas y caracteristicas de cada sociedad

En Occidente, los Gregos dieron un gran valor a la educacidn musical y los

Romanos la difundieron Asi puede apreciarse en el siguiente texto

“En Grecia, la misica era considerada un facior fundamenial en lg formacion de

cudadanos, tanto como la-filosofla y lIn matemdnca, su ensefianza comenzaba en la infancia

(Santa Rosa, 1990.13) "

En la Edad Media, en Europa, la ensefianza de la miisica se encontreba restringida a
los Monasterios  Después se ntrodujo a las escuelas y_grupos intelectuales, donde junto

con la antménca, geometria y astronomia, formaban el Quandnvium

Con Martin Eutero y la reforma del siglo XVI, la ensefianza de la misica queda mas
accesible a los mufios y j6venes, como lo er en Grecia “Lutero decia que la misica gobiema
al mundo v la compara al nusmo mvel de la filosofia v otras ciencias en las Escuelas

Pablicas (Santa Rosa, 1990, 14) "

El siglo XVil.nos ofrece dos tendencias para la enseiianza de Iz misica, una racional
y otz sensitiva La pnmera que pregonaba la ensefianza de la teoria musical y la ultima
decidida con la practica de la musica, para la cual el filosofo Jean Jacques Rosseau; en el

XV, desarrolla una senexde giercicios mugicsles, con el objetivo de difundirla



[

ensefianza de la musica Es a-través de estos estudios que en el siglo XIX, en Franca, se le

valoriza evolucionando con sus seguidores

La nueva escuela formada por los racionalistas del siglo XX Decroly, Montessor,
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 misica dentro del sistema educativo y le dan
unportanci sublme al “ritmo” como elemento activo de la misica, mcentivando la
creatividad y expresion. Para ellos “al igual que-el arte, el ntmo musical es vida y forma”

(Cedetio, 1997, 9)

Dentro del siglo XX, Emile. Jaques Dalcroze, Carl Orff, Shumch: Suzuki, Soltan
Kodaly, Maurice Martenot y el famoso pedagogo musical Edgar Willems, recuperaron la
educacion Musical del mfante uthzando la actividad vy la expenencia Quienes la
smtetizaron 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 mtegrarse al ser intimamente para que kb wvida
adquera siguificado, asi como ka observacidn de las etapas por las que pasa el proceso de
Ia adquisicion del conocimiento 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, Lilli Fiedemarm, Folke Rabe v Jean Bark
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Las teorias psicologicas del desarrollo, ligado a los estudios de los-musicologos como
Mursell, Teplou y otros, concluyen con que las expenencias anteriores del mflo (a seguir), la
atencién, memona, percepcion y prncipalmente su nteraccion con el mmundo influyen
grandemente sobre el aprendizaje de la musica Apreciamos algunas maneras de pensar al

respecto

“En pnincipio, todo concepto debera ser precedido y apoyado en la practica y manejo
activo del sonido, el descubrir del ambiente sonoro, el mvento y construccién de los
instrumentos, el uso sm preconcepto de los mstrumentos musicales folclorcos, el descubrir y
valorar el objeto sonoro En la pedagogia.como en el arte, lo constante es el movimiento, la

bisqueda interna v el descubnr la realidad que nos rodea (De Ganza, 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
misica €5 una actividad Psico-Fisica interior Lo {nico que se puede hacer es mantener los
procedimientos autodidicticos del nific en la buena senda, y reemplazarlos s1 es necesario

(Howard, 1984, 63) "

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

mis eficaz serd 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 orentada”

(Santa Rosa, 1990, 6)

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

(Santa Rosa, 1990, 16)

Hemos escogido tres metodologias que serdn nuestro marco de referencia para el
desarrollo del proceso en la aphcacion de las mismas Pretendemos dar una visién global
de los métodos, ofreciendo asi una descripcién generabizada de su filosofia v conclusiones
a las cuales los mismos pretenden llegar, sin olwdar el elemento esencial para el
desenvolvimento del trabajo, que es sin vacilar, el ser humano Punto en el cual las tres
metodologia descritas a seguir tienen su epicentro en Carl Orff, Edgar Willems y Shanictu
Suzuky, pedagogos musicales que sin duda alguna, han ofrecido, a través de sus métodos,
contribuciones unportantes 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, smo como elemento primordial para el desenvolimiento de la
persona, su conocumiento y mis bien la sensibibdad que todo cuerpo debe poseer para

distinguir su existencia mtrinseca



PRIMER CAPITULD



METODO ORFF

Carl Orff, nacido en Munich, Alemania, en 1895, adquiere ampha experiencia, no
solamente en el campo de la Milsica, smo también en el teatro y la danza  Sin embargo,
después de la Primera Guerra Mundial, sus inquietudes bo llevaron a buscar nuevos
horizontes la educacion musical parvulana, junto con Gunild Keetman, emprende una
tarea didictico —musical

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

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

¢ El repertono de canciones empleadas, en la mayoria de los casgs, es misica de
adultos compuesta para mifios , musica que ¢l mfio utihza porque le falta algo

mejor

Partiendo de esta reahdad, se profundiza el estudio de la sicologia mfanti! y basé su
método en un prmcipio ontogénco  “El mdrviduo en su génesis y vida pasa rapida o
brevemente por las mismas etapas del desarrollo de su especie En consecuencia, la
aptitud perceptiva (sensaciones) surge en el milo 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 €L, como fue para el hombre prumitivo, es el ntmo, que a su
vez, es el elemento basico de la misica Diferente del Método Kodaly, que aborda .el
problema ritmico mediante el empleo de silaba ritmuca, Orff prefiere apelar al tesoro que-el
mito trae consigo al muciar la educacion musical El Lenguaje hablado Este lenguaje que
proviene de sus propios intereses, resulta para el nifio un atractivo inmediato y es fambién

el meyor camuno para Hegar al !WB mu.?gpat Pe la simple-palabra, pasando por h frase,
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hasta llegar a la nma, y consecuentemente a la estrofa, se consigue la composicidn de
cualquier combmnacion ritmuca, aunque contenga anacrusas 0 medidas uregulares

Resulta facl jugar, por ejemplo, con el pulso tentendo como base las palabras
Estas palabras y férmulas ritricas se transforman en percusion corporal, agregando
movimento de deslocamiento como andar, correr, saltar, etc En la medda en que los
objetivos se van cumpliendo satisfactonamente, medmnte estas actrdades, se agregan, en
orden de dificultades progresivas, los mstrumentos musicales, de preferencia los de
percusiéon

Semejante al método Kodaly, Orff también recurre al mntervalo de tercera (3ra)
menor descendente con los somdos Sol - My, como punto de partida a la aventura
melodica y en forma analoga, cae agregando los demas somidos hasta formar las dos
escalas pentatomicas (mayor y menor), cuyo prumtvismo es adecuado para manegpr el
1epertonio mfantil, tanto cantado como aphcado al mstrumental Orff, (percusidn) En los
niveles mis avanzados del aprendizaje se incluyen escalas heptafénicas v hasta ¢l uso de
una ciprente armonia basada primordialmente en notas pedales y ostnatos

También en.este método se le da importanca al aspecto creativo, base del concepto
educativo musical de Carl Orff Mediante él , cada mifio encuentra su propia expresion, sea
con motvos o frases musicales sm pretensién de permanecer como composicidn musical
En el concepto Orffiano, no se debe entender la creacsdn como un fin, y si como un medio
en que el parvulo se expresa vocal, corporal o mstrumentaimente  Su extraordinario valor
reside en la autenticidad que permute la realizacion personal de su mundo afectivo

El ongen de la creacién musical fue una de las que movilizo a Carl Orff 3 elaborar
un nuevo trabajo para la educacion musical

Surgiendo del auge del movimiento Dalcroziano, de él heredd el énfasis en el
movimienty corporal como reaccion a la excesiva teorizacion de ln miscca En b
“Ghunther Schule”, fundada por Orff en 1924 (Prazza - 1979), escuela famosa por las
experiencias en danza, miisica y gimnasia ritnuca, Orff desenvuelve actividades con
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Jovenes Le preocupa, entonces, el no incluir la creacién de la propia misikca que sirve al
trabajo corporal y de su gjecucién en instrumentos melddicos, ambas por el alumno  Orff
renueva, entonces, el trabajo con lo yévenes, que pasan a danzar o que componen y tocan, 0 3
improvisar melodias y ntmos para los movimientos que crean (Mark, 1978)

Siendo esta escuela destrmda durante la I Guerra Mundial, Orff retoma, mis tarde, la
expeniencia realizada y la aplica a los mifios, 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 mecinica del hacer son substibmdas por

realizaciones seguidas donde se oye y se hace

Para Orff la misica sélo existe cuando es cantada, tocada o bailada La ejecucién
instrumental, incluyendo instrumentos de altura determinada, de percusion, vientos o cuerda,
no debe ser vista en lo que se refiere a metodologia, como una ensefianza tradicional del
instruménto {(con domumo de complepidad téenica v lectura de partitura), sino como una
oportumdad de vivencia instrumental mmedsata e mtuitiva |

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

¢ Favorecer la expresién espontinea del alumno por medio de la masica, como
expenencia lidica, “jugando” con sonidos, ntmos, pies, manos y palabras

¢ Proporcionar vivencia musical integrada (palabras, canto, movimiento, instrumento)
y afectiva, sin “contaminacidn” del adulto, respetando el mundo del miio y del
adolescente

¢ Proporcionar la interrelacion de los integrantes en la practica musical en grupo', ya
sea en el trabajo de creacion como-en el de interpretacion

¢ Favorecer la vivencia musical que englobe:1a apreciacién musical del propio hacer

del grupo, culminando en la autoevaluacién y en el creciente dominio de



18

habihdades (reproducrr, mventar, mterpretar, grafar y leer), con los clementos del
lenguaje musical
Orff propone un trabajo sobre “misica elemental” que tiene que ver con el
“arcaismo mconsciente del nifio”, con el “mundo senoro prrmtvo”, segin sus
propis palabras traducidas por Graetzer (1972, 73, 71) en el prefacio de todos sus
cuadernos (s/p)

En entrevista concedida a Reich en 1959 (Resch 1970), en la “Misica Elemental”
se destaca
{ La participacion “no como oyente” sino como participante
Lo “pre-mtelectual” (p 9)
E! Juego ritmuco y'sonoro de la palabra, desprovista de sentido
El predomumio de las formas ritmucas y melodicas
La repeticion de movimientos indefimdos como el ostinato (o formas repetitivas

LeaR e A -

como el rondd)
¢ Su relaci6n “con el movimuento, la danza o el lenguage” como una unidad (p 9)

Al proponer situaciones de experiencia, “sin contammaciones’’, Orff procura evitar
el estereotipo, esto es, en los trabajos de creatrvidad, de ejemplos marcantes de otra
musica” conforme sus palabras, traducidas en el prélogo de la versibn portuguesa de su’
obra (Martns, 1967, s/p) Por eso, Orff opta por trabajos sobre la escala pentaténica que,
segin ¢, “representa una etapa de desarrollo muy adecuada a la mentalidad mfantil ( )
dandonos posibibdades de “formas de expresion propias” El trabajo en la pentafonia
faciita Ia mtegracion del alumno a la misica de mmediato, pese a la ausencia de
condiciones de la construccién melodica presente en el encadenameento armdnico
priondad del sistema tonal Por esa razon Orff opta por el trabajo en base a fragmentos
repetidos, de facil memorizacién y dominio motnz
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De hecho, Orff rescata la educacion musical formal, el placer del juego sonoro y
expresivo de la palabra, comun en las expeniencias mfantiles informales que emvuelven la
expresion verbal

Segun. mvestigaciones hechas por Chukovsky en diferentes culturas (Gardner,
1973), en la adquisicion del habla, los mfios incorporan en un juego rittmco - melédico, la
cadencia de las construcciones verbales, la “emtonacién” del discurso, antes de dommar
fenomenos aslados o frases con sentidos Ruth Werr (Gadner, 1973) verificd, en sus
estudios sisteméiticos, que el mondlogo del miio de dos afios v medio se caracteriza por la
repeticion de palabras como una actrvidad exploratona de placer, como el regreso
constante de la estructura

Con todo esto, el celo de Oiff de preservar la educacién del milo libre de las
“contammaciones” del mundo adulto, trae a consideracidn la separacién entre el mundo
sonoro que nos rodea y el mundo sonoro que la escuela le ofrece Barbosa, (1973),
considera una “actitud mgenua™ la mtencidn de ciertos educadores de ignorar la variedad
de estimulos visuales y audtivos que llegan al mdmiduo en la sociedad, querendo
“proteger a sus alumnos de la contaminacién del arte del adulto y asi preservar su
inocencia estética y antistica (p 592) Reducrr la experiencia musical a la practica
pentatdmca, ignorando los demas patrones usados en la expresidn musical de ese
mdrviduo, es sustruir el acondictonamiento a un tipo de patron por otro

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

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

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

3 Comuntos instrumentales, como consecuencia de la integracion de b elaboracidn
anterior, recomendindose el uso de mstrumentos tales como

31 Xuléfono R



32 Metalofonos

33 Juegos de Campanas

34 Percusién vanada (de madera y metal)
35 Flautadulce

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

Para Orff, cualquier punto puede ser generador de la expenencia musical, fuente
magotable.del trabajo ritmico ¥ melddico, sea una cancién, un texto, una accion, fragmento
mstrumental, un cuento {(Piazza, 1979, Sanuy y Sarmuento, 1969), sobre todo se eficuentra la
palabra en rimas, juegos de palabras sueltas, en versos, proverbios, en onomatopeyas ©
palabras que imitan a través del somido una cosa determinada, e) tic - tac, miau, etc, como
fuente generadora del trabajo rittico - melédico y de la.construccién de la forma

Orff incluye, en su propuesta, los recursos musicales utihizados en la prictica popular
y erudna (la voz-hablada, los fenémenos, onomatopeyas, etc), dio abertura para la utthzacién
de matenales no convencionales, como. lo hace el Instituto Orff de Salzsburgo, actualmente
(Prazza, 1979) Este incluye, al lado del ntmo métnco, la experiencia con el ntmo libre,
desde el micio, evitando el desarrolio de a sensibilidad ritmica en una sola direccién  Se
mcentiva también el trabajo de melodias, de timbres y la creacidn de codigos no
convencionales, en la medida en que le son tiles

Un trabajo puramente fonético es presentado por Prazza, como una muestra de lo que
es hecho en el msututo 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 inters@Bd como se ve en el cuadro 2
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La obra de Off, conoada como “Orff - Schuwerk Musik Fur Kinder”, es
trabajada munduimente, siendo traducida a varios idiomas Orff no se propuso escribir un
método (Martms, 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
cuitural, normas de trabajo no sustituidas por el énfass en las realizaciones e 1deas en cads
reahidad profesor - alumno En la versién espafiola, por ejemplo (Sanuy y Sarmuento,
1969), se encuentra un trabajo de ostmatos 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 “Misica para niios” -Orff- Schulwerk Musik Fur
Kmder” (versidn onginal alemana), consta de cmco volimenes publicados entre 1950 y
1954, organizados en funcién de los contenidos trabajados a saber
1 Pentatomco
2 Heptafonias, armonias correspondientes a los 1, H y VI grados
3 DPomunantes del modo mayor
4 Modos menores antignos
5 Dommantes del modo menor

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

1 Preparatorio (para nifios o j6venes sm conocimiento de la escritura musical)

2 Intermedio (para la mtroduccion a la escntura)

3 Avanzado (con abundante mater:al para kb practica y el perfeccionamiento

técnico)

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 concetnda por Orff como una actividad grupal y nunca como
algo indvidual

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

La eviluacion esta presente desde los primeros trabajos, donde la cualidad sonora
de la ejecucion es perseguida

La ensefianza y ejecucion de piezas por audicién, s partitura, es mantemsda en
todas las etapas, siempre y cuando se dommen los cédigos de la lectura v escritura
musicales, pues son grandes las ventajas que esta practica trae para el desarrollo de la
memona y sensibiidades musicales La escritura se justifica, segin Orff -citado en el
prologo de Mariins (1967, s/p), “para escnbir las propias expenencias” Debe ser mecluido
después del trabajo de “conciencia del ritmo y compases”, segin el comentario de
Graetzer (1972) Orff va hacia la improvisacion y fantasia, por €50 se asocia esta propuesta
con la de Kodaly que se detiene en el desarrollo de la notacion y la lectura En cuanto Orff
enfatiza la emocion e mtuicién, Kodaly destaca la dimensién racional de la expeniencia
musical y los simbolos graficos

Segin Puzza (1979), el Instituto Orff de Salzburgo actualmente introduce la
creacién de codigos a lo largo de toda expenencia musical, siempre y cuando este
procedimuento responda a la necesidad grifica 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 creacion de estructuras ritmicas y melodicas, a partr
del juego con la palabra Fluencia y flexabibidad son solicitadas en la creacién de respuestas
ritmicas y melddicas a modelos presentados por el profesor o por un alumno Tales
modelos representan las formas de orgamzar el lenguaje y, por lo tanto, imponen
condiciones para la elaboracién de respuestas, siendo éstas dingidas por reglas impuestas
desde afuera
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Los ejercxctos presentados en la version origmal espafiola de Orff - Schulwerk

(Sanuy v Sarmiento, 1969, 69), ilustran lo que fiue dicho amteriormente Constituyen
ejercicios de formacion de frases donde la respuesta estd condicionada a la métrica de la

pregunta (cuadro 3)
CUADRON® 3
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En el egemplo a seguir (Cuadro 4) de la versidn latinoamericana de Orff -
Schulwerk (Graetzer, 1, 1973, 35), se observa la flexibilidad de las respuestas apenas con
cinco notas, en el ambito modal, donde la nota la, como la nota mu o re, pueden ser las

notas finales
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de los dedos, al igual que las construcciones que se dan a través del material timbrico,
como el eyemplo dado por Pazza que retrata experiencias desarrolladas en el Instrtuto Orff
de Salzburgo

Para permutrr una creatrvidad musical mas libre de las condiciones del lenguaje
musical, Orff propone el micio de la experiencia- musical a través del Sistema Modal,
temendo 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, mcluye la organizacion
de alturas dentro de una visi6n contemporénea

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 expressvdad en la danza La “nueva danza
Alemana”, desarrollada por Mary Wigman, fue conocida en todo el mundo e influyé en el
pensamuento de Orff (Orff, 1976, 8 ) Los miciadores de ese nuevo estilo estuvieron
mnteresados en lo elemental y orgimco que nace del movimiento natural del cuerpo, de
preferencia, elementos escogidos, combinados 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 Ia vida Orff tenia un interés parecido, al
desarrollar la misica “elemental” y juntos fundaron la Guntherschule” para mtegrar las
dos 1deas OriY fue motivado por Curt Sachs, el renombrado historiador musical, en ese
tiempo Director de la coleccién de mstrumentos de musica de Berlin “Con tu plan estas
siguiendo un proposito personal y tu mtencién tiene como significado buscar recursos que
fueron negligenciados u olvidados ” Mientras mias lo pienso, mis creo que th y toda la
‘gente que tenga este pensamuento debe recibir estimulo para sus ideas y la misica Lo
bésico es tu simplicidad, y entiendo la exposicion de tu ultima mvestigacion, la
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redescubrirds alli (Orff, 1976,14)

El comentario de Sach en esta ocasion fae “En un principio fue la percusion”, la
cual le dio el comienzo para ka tarea que escogid, la “regeneracion de la musica 4 través
del movinento y la danza”(O«fY, 1976,17)

Orff trabayé con los grupos de gimnasia y danza de la Guntherschule v con todos
los grupos femeninos que tenian gran entusiasmo Fue montadas una sene de mstrumentos
de percusion con tambores como un coro, estos recursos fueron combmados con somdos
gesticulados(sonudos hechos con el movimiento cerporal como aplausos, chasquidos,
etc), v algunas veces con palabras sueltas a voluntad, de acuerdo con un modele de
mprovisacton Todos los alumnos requinieron tomar clases de puano, en las cuales, siftndos
y ostinatos eran usados para acompailar las melodias pentatonicas mprovisadas (Un
ostinato es una base melddica o ritmuca repetida durante toda b pteza musical con un
acompafiamento de la melodia prncipal, un silbido o un ostinato utilizando uno de los
cinco tonos de la escala, generalmente en los graves)

El ejemplo 2 segur (cuadro 5) ilustra la naturaleza de una composicidn
improvisada ~En la parte a, se acompafia una melodia diatdmica de emco notas con un
ostinato en quinta justa seguido de octava para cada compas
En la b, el ostinato se extiende con el movirmento de la escala *a veces llamado ostmato
movible ”

La ¢, combina la melodia origimal con las modificaciones del ostinato movible
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CUADR® 5

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

1 A meody, agan with the cange af a Ifith, 1s suppbed by a wandenng fmoving) snd by a broken drone

=

THE BCHULWERK Vol 3of Cart Orif Documentation Engheh Edihon
. New York All nghts reserved Used by pesmission of European Amencan Music

©1978 Schot Musin Co
Distnbutors Corporaton, soig U § and Canadian agent for Schott Music Corp , Mew York

El Schulwerk. Vol. 3 de la Documentaaidn en inglés de Carl Orff
1978, Schott Music Cormp. New York Todos ios derechos reservados.
Usado con el permiso de los detribuidores Europeos, Canadienses y

Amencanos
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Esta composicion fue amphada para melur voces adicionales, las cuales explican la
suma de voces paralelas ( parafonia ) . Antes era utihizado en la escuela un gran coro “ Un
coro de cantantes fue nchudo en mu plan para la educacion musical, como un elemento
basico ”

( Orff, 1976, 63) Muchas de las ideas sobre tomahdades desarrolladas en las clases de

piano fueron transferidas a las expenencias con el.coro

El comunto de percusion de la primera Guntherschule fue deficiente en
comparacién con el de mstrumentos temperados Orff tenia algan oonocm@obre el
Gamelan Indo y a través de mstrumentos de este tipo, podria ser conveniente amphar su
congjunto 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 idea de tratar de reproducirlos en grandes cantidades y en el
sistema de afinacién occadental El era un fuerte partidano de adicionar otros istrumentos,
de cualquier manera “ podrias utilzar flautas dulces, entonces veras que mas necesitas, un
nstrumento melddico para tu percusién, del caramillo al tambor, como corresponde al
desarrollo dela historia ” ( Orff 1976, 76 ) Un grupo de flautas fue pedido y después se

adicionaron al conjunto

El problema del Xalofono fue resuelto de otra manera Un antiguo alumno de la
escuela mandé desde Hamburgo un “ piano Kaffir ” que habia sido adquindo de un
pescador que llegé de Camertin El mstrumento consistia en diez barras de palo de rosa
atados por lazos sobre una parte abterta de una caja de madera ordinars, en la cual todavia
estaba mscria * 10,000 Bretterstifle ” (diez mul uflas de constructores) Orff consulté a su
amugo Karl Maendler, un constructor y restaurador de clavicordios, quien habia construido
un “ xildfono alto ” del musmo modelo, un soprano rapidamente le sigué 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 hgadura al somdo del conpupto EJ xil6fono bajo también fue construido en



30

este aifio, otro gran enriquecmmiento ( Orff, 1976, 104, 135 ) Como nuevos mstrumentos
fueron adicionados a los que empleaban, Esas técnicas desarrolladas anteriormente en las
clases de piano, - extractos de ostmatos acompaiiados de melodias improvisadas — fuercn
adaptadas al conunto De este modo fue que nacid el estilo musical que contmuéd
fortaleciendo su identificacién con ka Orff Schulwerk

“Los grupos de danza con sus reglas, formas y su propm dinamica, generalmente
se envuelven con la musica de acuerdo con las 1deas del coredgrafo La misica crece al
paso que la danza se desplaza formando uma umdad, la melodia sostenda y el
acompafiamiento caracteristico, como también el ritmo puro del acompafianuento para la
danza con toda la gama de colores, forman los fundamentos del sonido para |a danza Para
este miembro umco del grupo, una vez que contribuya con 1deas que fueron tratadas y
evaluadas por todos da ongen a la musica que nace con el mismo impulso, 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, amgo y colega de Orff, encontré
una copia del segmento grabado de la presentacion en las ohmpmadas de 1936, en una
tienda de antigiiedades vy Ia reprodwo para que Annemane Schambeck la: pusiera en la
estacibn de radio de la escuela, se pregunté s1 era posible que los milos escribieran mésica
y pudieran tocarla ellos muismos Panofsky, por consiguiente, solicité que Orff preparara
misicas para que fueran tocadas por los milos, las cuales serian transmmidas en un
programa radal pata las escuelas Orff lo realizd en 1933, como un proyecto ofrecido a un
pariente, lo cual representd una oportumidad potencml para Berlin, tristemente fallé por

crcunstancias politicas

Lo que se estaba comenzando a ofrecer era algo completamente diferente Una
misica exclusivamente para miios, que seria tocada, cantada y baiada por ellos, pero de
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manera sumilar, también serian inventadas por los mssmos —Un mundo propio- Estaba bien
consciente de que el entrenamuento ritmmco empezaria en la miiez

“La umdad -de la misica v el movinuento que la gente joven de Alemann ha
trabajado tan laboriosamente es completamente natural para un mfio Estd también claro
que hacia falta el Schulwerk Aparte de un comuenzo, en la Gunthreschule no habiamos
concebido la palabra o la cancion que determmaba correctamente el lugar El punto natural
para comenzar ¢l trabajo con mifios es el ritmo, lo enriquecen completamente las viejas
canciones apropiadas para milos El reconocimento de este hecho me dio la llave para un
nuevo trabajo educatrvo” (Orff, 1976, 212, 214)

Orff y Gunild Keetman trabajaron en la preparacion de la presentacion de un grupo
de mifios de 8 a 9 afios utthizando los mstrumentos recobrados de la Guntherschule En este
sentido la participacion de Keetman fue fundamental para el desarrollo del Schulwerk, sin
ella munca se podria haber hecho la transicién para su aplicacién con nifios La primera
presentacion se llevé acabo el 15 de septiembre de 1948, b radio colaboré para difundir la
nueva idea

Los programias evitaban las largas instrucciones tedricas Los milos hacian misicas
para nifios y con mifios El ejemplo era dado a través del megifono (en b escuels), tenia
que ser copmado y mas tarde desarrollado Annemarie Schanmbeck habia aceptado
catorce programas propuestos por Orff, dedicindose a presentarlos, igualmente s1 no
tuvieran eco, ( respuesta positiva ) o por s1 acaso tuviera una fuerte oposicion en la
escuela Esto muestra cuan crucial:fue, como una sndependencia, una institucion: educativa
hizo propm 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 comienzo sorpresivamente largo y se acrecenté con cada

programa ( Orff, 1976, 216 )
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El entusiasmo fue el responsable de [a necesidad de buscar nuevos recursos para
suplirse de:mstrumentos Klaus Becker habia trabajado con el constructor de clavicordios
Maendler, .quien habia construido los primeros mstrumentoes para Orff Ahora le toco la
tarea a €l, no solamente mejor6 los modelos anteriores, smo que afiadi6 un mstrumento de
cuerda el* bordun” ( Shamrock, 1997, 6)

Los matenales creados para la presentacién radial, la cual continué por muchos
ailos, se convirtieron en la base para nuevas publicaciones bajo el titulo en sene de “Orff
Schulwerk Musik fur Kinder ” Volumen IV, materiales que aparecteron entre 1950 y
1954 como los niveles variados que fueron desarrollados para mfios y adolescentes En las
publicaciones hechas en los dias de la Guntherschule, los ejemplos mcludos en esos
voltimenes son modelos para estudios, destinados para que los maestros puedan crear
sinulares, pero con oniginalidad musical en su clase

El Instituto Orff fue oficalmente abierto en octubre de 1963 El Dr Hermann
Regner fue nombrado como duwector, Barbara Haselbach encargada del departamento de
movmento 'y Withelm Keller en el trabajo con discapacitados Las clases para nifios
ofrecen la oportunidad de expenencias practicas para los entrenadores adultos

El eddicio ha sido agrandado y renovado desde su abertura con la finahdad de
adaptarlo a las necesidades cambiantes de los programas, sus sdeas han traspasado
fronteras en respuesta al pedido de muchos paises, para ofrecer la ntroduccion y
contmuacion de cursos En 1984 una division especial el “Centro Carl Orff” fue fundado
especificamente con ¢l propésito de mantener contacto con la gente Schulwerk en otros
paises, mcluyendo muchos graduados del mstituto Hoy conocido como “ Forum, ™ esta
division fue 1deada por el Dr Regner, quien se ha mantendo alejado de la direccion del
Instituto desde su retiro en el verano de 1993

Gunidd Keetman hace poco formé parte del programa, el cual contmbuyé a darle
vitalidad, muré en diciembre de 1990, después de pasar sus lltimos aflos en Chiemsee,
Bavaria La vinda de Orff, Lisselotte, ha estado contribuvendo en el establecumento de la
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fundacaén Carl OrfY, Ia cual ofrece apovo a proyectos relacionados con el trabajo total de
Orff, incluyendo el Schulwerk En el verano de 1990, bajo el auspicio de la Fundacidn, un
nuevo centro Carl Orff fue abierto en Mumch, rémicamente esta localizado en el hugar
donde estaba la primera Guntherschule ( Shamrock, 1997, 7)

2. DEFINICION DEL METODO ORFF

El modelo pedagégico wentficado por el térmmo “Orff Schulwerk”, o
simplemente como “Schulwerk”, es la base para designar las experiencias del aprendizaje
musical y movimeento, donde participan todos, maestros y estudmantes, enfocado en la
audicion, es utihzado frecuentemente para cantar brevemente y asi prepararse para la
actvidad 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 envolvumento
fisico y mental El schulwerk busca constituirse a través de juegos Somdos y movimientos
comunes en el “trabajo” dario hgado al medio ambiente La mprovisacién-la reforma del
materiakconocido-es eminente en cada mivel

El modelo de Orff Schulwerk no se ongné con miBos, smo cen adultos,
especificamente con estudiantes de gimnasia y danza El conocuniento de este desarroilo
inmnente es esencial para el entendinento del concepto en su totahdad
( Shamrock,1995,1)

2.1. Duracion

En Orff, el trabajo rittmico sobre la palabra busca ntroducir al alumno en ks
métrica, donde se destacan el tiempo (pulsacitn), el compéds (a través del acento
métrico) y los valores ritmucos (“como van las palabras’”™) Palmar el ritmo de las
palabras, en cuanto se camina, y marcar ¢l compas con nstrumentos de percusién, son
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ejlemplos de alercicios basicos para el desarrolle de la percepaidn de los compases y
valores, que trae como consecuencia la habihdad de mnprowvisar mtmos para rmas
infantiles, canciones, etc, (Graetzer, 1971) Orff, por eso, da abertura para la
expenencia musical ameétrica, que es desarrollada en el Insttute Orff de Salzburgo,
actualmente, conforme Piazza (1970)

3. DESCRIPCION DEL SCHULWERK

3.1 Misica elemental

Como dyimos anteriormente, Orff considerd el schulwerk como un experimento en
la busqueda de lo elemental — no lo. tdsico en térmmnos de simphicrdad, mis perteneciente a
las raices de las primeras causas del desarrollo artistico Quizas, su mas citada declaracion
es considerada asi (Qué es lo elemental”
El térmmo latmo “elementarius” sigmifica “perteneciente 2 los elementos, al origen, al
comuenzo propio de los primeros principios ” Entonces “; qué es muisica elemental ° La
musica elemental no es la musica solamente, estd hgada junto al movimento, a la danza y
al habla Esta es la misica que uno debe hacer por si rusmo, donde tino es el disefiador, no
el oyertte y si el participante Es simple, sm conocer tantas formas o grandes estructuras,
en cambio, consiste er1una pequefia serie de formas, ostinatos y dinnutas formas rondo
La musica elemental estd cerca de I tierra, de lo natural, de lo fisico, para ser aprendida y
experimentada por todo el mundo, conveniente para el nifio( Orff, 1963 )

Herman Regner elabord el sigmficado del proceso del hacer musical, determmando
qué es lo elemental “ no es solamente la unportancia lo que hace la Misica Elemental, es
también el encuentro, la respuesta correcta del receptor, que es dada a través de la musica
St mcluyo las conclusiones de las investigaciones de la educacion moderna, llego a I
siguiente defincion La musica elemental educa y motva el “ encuentro origmal” (como
dice Hemnch.Roth), el hombre y la mi!s_;qca, es lo que trae la estructura del objetivo musical
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dentro de la relacion que corresponde a la motivacion, el nivel de entendimiento vy la
madurez de la persona interesada. Es lo que hace este 1deal selecto; el objetivo musical
transformado a través del proceso creativo que lo permite, sencillimente, para convertir
una experencia elemental activamente envuelta 2 la exastencia humana”

( Regner, 1975, 7 ).

E! ultimo propdsito para experimentar lo elemental es la nutnicion espiritual provista
de las necesidades humanas,

* El niio acompafaria su ritmo, como si estuviera danzando, con sus propias
posibihdades musicales; de forma que se provea al nifio de posibilidades apropiadas. tan
oportunamente necesarias para su crecmuento espintual; el principio de indivisibilidad esta
para todo ser humano en ¢l sentido elemental que una vez fue ¢l hecho de la vida; seria,

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

3.2. Los recursos

Orff vio en las raices de su herencia natrva el recurso del cual disefiaria y construiria
los instrumentos. Para €L, esto no solamente significaba 1o aleman, méas especificamente

herencia Barbara:

* De significade particular, desde ¢! punto de vista de una educacion mustcal
folclérica, 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 alpinos prevalecen. ... tienden a fundamentarse en el hecho de que las 1slas — como
areas de Alemania dominadas por la tradicion folcldrica musical . es ain vital v esta

concentrada primordialmente en las tierras alpinas™...
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En el Schmlwerk como en todos los trabajos, Orff extrae de los recursos, en los
cuales se apoya profundamente, la extension lnguistica y musical, trastocada por la
mtuicion artistica Se sumerge dentro del impenetrable mundo de un cuento de hadas vy
proverbios folclomcos naturalmente canciones para nifios, coplas de cuentos de hadas vy
juegos de adivinanzas mtegrados con cuentos de: hadas' pertenecientes a la vieja hteratura
folclorica (Zimbauer, 1955) Es usada abundantemente la conexadn de las cancionss para
danza y piezas para baile Es asi que se da la demanda por el movarento corporal en
prumer plano ( Wismeyer, 1962 )

Como la habiidad y la comprension progresiva, los instrumentos nos sirven para
sacar al niio de su esfera, colocandelo dentro de la realidad y madurez de la herencia
artistica Los instrumentos, en los cinco volimenes, demuestran este desarrollo progresivo

Aunque el area de mterés de los tres primeros volimenes es el dalecto aleman y sus
paisajes, en el ultimo volumen, lo geografico y lo mtelectual es amphado  Orff busca
dentro de la herencia europea una unidad espintual, 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 mifios, danzas navidefias catalanas, canciones savoyanas,
noruegas o canciones navidefias del sur de Tirol y es tan legitimo hasta el fin del camno de
la magia-senora La nvisica del Fausto de Goethe nos da la posibihidad de reahzar la urndad
cen ka forma, b poesia y el teatro  ( Thomas, 1962 )

Es un paso ficil y natural proveniente de la cultura folclorica, para las musicas del
Fausto y el coro griego de la Antifona de Sofocles Ficil y natural, gracias al pensamento
ilummado 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 dltimo volumen estin fundamentadas
en el pasado regional de Orff
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‘La armonia de Orff, hablando de su conexion tonal, se fundamenta en su.parecido con
nuestra musica occidental en sus iltimas formas Su armonia esth 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 4reas sonoras Esto incluye un rechazo a todo
cromatismo y un fundamento tonal, no en el sentido de regresar a viejas armaduras, pero si
en una fuerte relacion entre las partes mdividuales con la base tonal El recurso esta claro

En la armonia tradicional regresa al medioevo, preservando la musica folclonca de los
Alpes .donde Orff encuentra su afirmacién del sonido mundial ( Zimbaver, 1955 )

Es importante resaltar que, el contenido del Schulwerk, forma una umdad artistica
Junto con el cuerpo pnncipal de los trabajos 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 espiitual entre las prezas y el
trabajo para el teatvo (Liess, 1966, 163 )

Los trabajos para el-teatro usan los textos-del folclor Alemén y la herencia artistica La
estructura demuestra el gran mivel del Schulwerk, incluyendo las canciones, el texto, los
movimientos, la danza, la escena, vestuano y el acompafiarmiento musical, enfanzando los
recursos a través de la percusion
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3.3. El contenido musical y los materiales publicados.

El térmno * OHY — Schulwerk ” { con divisidon ) 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 volumenes 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 ritmices — melédicos ofrecen muestras hechas, las
cuales fueron mal interpretadas, desde la prictica y presentacion de cada pieza como base
Para que esto no signifique: un fracaso total, hay que:reconocer el propdsito 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
primer elemento a ser desarrollado, de la pulsacién regular, al ritmo modelo y las medidas
regulares { 2/4, %4 , 4/4, 6/8 ), a las medidas irregulares mas complicadas y sincopas

Orff comenta su posicién sobre el ntmo

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

Aunque el lenguaje es considerado como recurso pnmordial para el desarrollo ritmuico,
los voliamenes del Schulwerk incluyen una cantidad de material para ser hablado El
siguiente ejemplo ilustra una p;é"queﬁa composicion tipica ( Orff, Musik fiir Kinder, volume
I, Schott & co, Itd , London19%0,10)
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El texto “Tromm, tromm, tromm, protéjanse agncultores, no he vemdo para dar smo,
para quitar Mataré sus vacas y ovejas, y no podrin decir nada{Shamrock, 1997, 11),” refleja
claramente los meidentes histéncos del saqueo hecho por las fuerzas militares a las ciudades
rurales, pensamiento extraido de ‘la nma de un nifio del sur de Alemama Textos comeo el
antenor, ejemplifican las creencias de-Orff en que la importancia del sujeto debe ser extraida
desde lo mis profundo de los miveles culiurales, mcluyende lo bueno y lo male 1a
implicacién que contienen los pequefios ejemplos hablados del I volumen, son para que el
estudiante desarrolle, en cada situacién, pequeiias composiciones basadas en el matenal dados
por el texto, siendo significativo y apropiado para el grupo

El desarrollo 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 pentatdnica, antes de:
introducar la escala de sets y siete tonos, porque ofrece una estructura ideal para la
improvisacion sin implicaciones arménicas La ausencia del los tonos cuarto y séptimo ( Fa
¥ 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 pentatbnicas que pueden
ser usadas como eJemplos y base para el desarrollo de cuantiosas composiciones

Werner Thomas comenta lo siguiente sobre ese comienzo pentatbnico

“El hecho:de que los primeros ejercicios empiecen en el area de la escala pentatbnica,
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 justificacion Al 1gual que la objecion
al pnmer significado de la escala pentatonica fuem jyusuficado en nuestra conciencia, el
trabajo con nifios debe darse con esta escala al comienzo, y es recomendable para neutralizar
el dommuo de la tonalidades mayores ¥ menores, y de este modo liberar
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nuevamente nuestra conciencia de la tonahidad modal y también del lenguaje musical de
nuestro siglo Todo el trabajo de la musica elemental puede justificarse solamente como
efectivo, prelimnarmente porque los estudios guian al entendimiento de la musica erudita
Particularmente el 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 camcteristicas Esos ostnatos 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 ostmato conocido como zumbido, o
bordiin, actia como el recuerdo contnue de la tonalidad, un pedal, como la repeticion de un'
solo tono a uno de los cinco, que juegan un papel sumilar Un grupo es montado, colocando
ostinatos complementanios en instrumentos con timbres apropiados, frecuentemente con un
zumbido o un pedal patrén en la nota mas grave, teniendo mucho cuidado de mantener la
textura suficientemeénte transparente para que se escuche la melodia, -de cualquier forma,
cantada o tocada, debe mantenerse arnba del acompafiamiento

El volumen I ( Orff/Keetman, 1950 ) de la serie, es dedicado a.un matenal tonal en la
escala pentatbmica, solo con ejercicios ritmicos y melbdicos Los ejemplos son dados
solamente en la escala pentatonica de Do mayor, aunque a través de la experiencia prictica
del maestro, uno aprende que esta modalidad puede ser desarrollada en otras tonalidades
( el mstrumental Orf¥ esta adaptado para tocar también en Fa, Sol y Re ), ademas, de que los
tonos pentatdnicos-basados en los tonos de Re, My, Sol y La, también deben ser explorados
Si la herencia folclérica no existe para algunos de esios modelos, el materal puede ser
desarrollado a través de la improvisacién
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En el segundo volumen del Schulwerk ( OrfifKeetman, 1952 ) se acrescenta el
cuarto y ¢l séptimo grado de la escala para las melodias en tonos mayores Al principio, el
bordiin es utibizado como base para ¢l acompafiamiento, mis tarde un acompafiamiento
mprovisado es mtroducido, dando una alteracion arbitrana de las triadas, prmero [ - y
después [ ~ VI, proponiendo un movimiento fuera del centro tonal sin preocuparse con fa
armonizacion dela melodia

El tercer volumen ( Orff/ Keetman, 1953 ) presenta melodias, en el modo mayor,
que requieren de un acompafiamiento armontzado, primeramente, [ —V y después I - IV —
Vv

La estructura del bordin no es muy aphcable y, aunque los modelos de ostmnatos
pueden darse rittmcamente, deben ser alternados tonalmente con la armonfa dada Al final
de este volumen, las séptimas y las novenas son mtroducidas dentro de .la forma de

acompailameento

El cuarto volumen ( OrffKeetman, 1954°) contiene material melédico. en modos
menores — Eoleo, Dérco y Frigio primeramente con un zumbido como base de

acompafiamento y después con los acordes estindares I - VII - [ - III y otros

En el quinto volimen { OrffKeetman, 1954 ) se encuentra un material en el modo
menor melodico, que requiere de cambios arménicos para sy acompafiamiento, usando [ —
IV - V, también incluye una seccidn ritmuca, otra de eercicios melodicos, algunas
composiciones para mnstrumentos de percusion no temperados para el lenguaje v
percusidn. Las ideas del Schulwerk, defintivamente, alcanzan su madurez aqui y se enlaza
con las mayores composiciones de Orff para el paico

En el segundo volumen se omiten los dos modos mayores Lidio, Mixohdio y otras
escalas pentatdnicas que se obviaron en el primer volumen, las cuales fieron inchudas en
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un volumen adicional tsulado Paralipomena (Orff/Keetman 1977 ) Un libro mvaluable,
actualmenie, para la aphcacién de los matermles de los volimenes del I al V Ademas,
Paralipomena es el comienzo de Gumid Keetman el primer conocimento relacionado con
el Orff Schulwerk ( Keetman, 1974 ) Nos provee de muchos ejemplos y explicaciones de
¢émo desarrollar los materiales ritmicos y melédicos con nifios, como también secciones

para mtegrar ¢l movinuento elemental dentro de las lecciones

Serd de gran ayuda presentar un e¢lemplo del primer volumen para comentar lo
expuesto antenormente ( Orff Schulwerk, Musik fur Kmder, Volume I Schott & co Ltd
London, 1950, 14 — 15 ) “Bumfallera” es el ultimo elemento de la primera seccion del
volumen I, de |a edmbn@na Un pequefio rondé en la forma ABACA, con dos
secciones contrastantes que se alternan con el estnibillo A de ia “Bumfallera™ ( solamente
A y B estin mnclmdos aqui ) El texto A est4 comprendido en vocablos, el B estd en
dlal/ect@En lo alto de-una montafia hay dos conejos, uno toca la citara y el otro
unt‘como, en lo alto de la montaiia hay dos enanos, una gallna y un gallo calzando zapatos
moteados ) La textura de la parte B es hgera, con tunbres contrastantes los contrabajos
manticnen un zumbido en Do v en Sol, el xuléfono alto un claro y répido ostmato ( las dos
voces pueden ser dvididas, siendo una mis dificl para uno del los mterpretes ), el
glockenspiel toca un patrén caracteristico para un mirumento de larga resonancia La
seccion A del estnbillo de la “bumfallera” contiene. una mstrumentacién completa,
mmplicando ostimatos en 6/4 que van del I al V hasta el final en cadencia El bayo, doblado,
le da fuerza al pedal, sobresalhendo y acomodando los dos acordes hasta el final en ténica
El timpano toca un ostmato pedal en dominante con pequefias moddficaciones para
compactar la estructura melddica, déndole un rtmo mmpetuoso a la linea del bajo El
xiléfono alto ornamenta la domunante hasta el final de la cadencia El xiléfono soprano
toca un 11Emo én negras que s mueven haca la dommante con la melodia suspendida
( note que las corcheas sueman como negras hasta que el xiléfono 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 ( mchudos favorablemente en este
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arreglo ), ambos mantienen la dommante hasta el final Fl-canto es escrito a dos voces, con
la parte superior en la tipica parte principal de los mifios alemanes Aunque en Do
pentatémca mayor, es obvio que no es una pieza para principiantes, la linea vocal a dos
paries, el compas de % en tiempo moderado, los ostinatos independentes para recordar
todas las indicaciones de una buena expenencia

Desde que esas pwezas fueron publicadas se han tomado como modelos, cada
maestro tiene la libertad de acrecentar, elinmar, sunplificar, cambiar la distnbucion de los
mstrumentos y, generalmente, arreglar las partes para suplir las necesidades del grupo que
se presenta tocando Depende también del profesor designar el “Proceso” de como los
nyios aprenderan a tocar la preza cuando no la estén leyendo directamente de 1a partitura
Las piezas comuenzan sin nngyna sugerencia de movimuento Se espera que él o ella, a
través de su experiencia y la creatrvidad del maestro, les ayude a complementar la pieza
con un movinuento simple Las ideas para cada movimento deben ser mducidas por los
alumnos cuando experimenten cual debe ser la apropiada ( vez el movimento abajo) De
cualquier forma, el maestro debe estar preparado para tomar decisiones basadas en un
Juicio estético que ayude 3 los nxfios a enterider por qué esa decisién fue tomada
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3.4.. MEDIOS PARA EL APRENDIZAJE.

3.4.1. ElLenguaje

Todo milo, desde sus afios prematuros, conoce rumas y las repite tan promto las escuche
de los adultos El placer de la consonancia en la nma, en el rtmo de la palabra y en el
despertar de la imagmacién, es deterrunado por el mterés que tiene en aprender a hablar
articuladamente, en el tono de voz, en el grito, en la-palabras suaves, en los susurros y en
la entonacidon de la rma 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
mpresion molvidable en el niio, por lo tanto, es de gran importancia el modelo y la
cualidad al seleccionar el texto

La atencidn debe ser sigmificante para que se dé un lenguaje claro, un habla natural v
un grado de volumen moderado, la monotonia y el descurdo de la entonacion debe ser
evitada desde el comienzo El lenguaje debe tener vida, movimuento y ser apoyado por la
respmracion. ( 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 dinamicas, el timbre, la
textura, la forma y el comunto Este lenguaje es utihzado como somdo y no como

COMUNLCacion

A través de la ml'mm,,Orﬁ‘ regresa al lenguaje como la unidad entre el sentido y el
somdo De cualqueer forma, esta umdad puede armonmizarse en cualquier momento para
producr nuevas sintesis El lenguaje estd en transformacién :@ Se convierte, de su
relacién estatica como literatura, en el sonido 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,
comno 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
mtacion, desarrollando el camunar, correr, saltar, empujar, halar, cargar, arrastrarse y
muchas cosas mas Pero el nific también practica gos, serpentea, quiere pararse sobre su
cabeza o camunar con las manos, realimente estos movimuentos “superfluos” no son tan
necasanos én el diano vivir, de acuerdo a experiencias individuales, son practicados con un
ahinco particular Todo nifio en movimiento traspasa lo elemental s que el maestro haga
algo, y s1 nuestros mifios crecen con normahdad, a los cuatro o cmco afios estaran
realizados en sus necesidades de movimuento ( como pasa todavia con s miios del rea
rural ), y esa gente, a manera de conclusién, podrd formar parte de un coro, grupo de
danza o podran tocar por horas ( Gunther, 1962 )

El Schulwerk busca reconstruir en el nifio algunas cosas que ha perdido en el area
del movimuento Hay mnumerables maneras de moverse, Gunther combina formas simples,
que pueden ser hechas por los padres, lineas, circulos u otras formaciones basicas, el
movimento debe ser desarrollado de forma que acompafie una cancion, upa pieza
mstrumental o sinplemente la musica debe acompafiar el movinuento

3.4.3. Elcanto.

Muchos miios también cantan naturalmente y todos pueden ser instruidos para que
aprendan cémo utilizar el mis personal de los mstrumentos En el schulwerk, la primera
cancion modelo surge directamente del lenguaje, con una tercera menor descéndente y las
“canciones mfantiles” ( Sol — Mi - La, §q] ~ 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 primer mstrumento en el nifio proviene de los “gestos sonoros,” aplausos,
chasquidos, palmadas ( identficada con la palabra en alemédn “Patchen” ), y golpes de los
pies en el piso, el cual es el cuarto gesto cominmente utikzado Estos, en primer térmmo,
son utithzados para la creacién del rtmo modelo Pequefias percusiones no temperadas
comienzan a ser utiizadas para acrecentar la experencia practica, mncluyendo, como
mstrumentos adicionales, los bloques de madera, triangulo; campanas, matracas y
tambores de diferentes tamafios y tunbres El dltuno paso a dar es el uso-de un Grgano
percutido, especalmente constrmdo para formar parte del mstrumental Orff,, este
mstrumento tiene placas removibles sobre una caja de fesonancia, con una parte diatdnica
que represents el Fa# y el Sib, mtercalados con el Fa y el S1 natural, los cuales vienen en
todos los mstrumentos, un resonador con todas las barras en cromética puede ser colocado
st se desea Las tres categorias de mstrumentos son Xilofonos, glockenspeel, y
metalofonos, juntos alcanzan en total cinco octavas

El diagrama (cuadro B) muestra la extension de los mstrumentos Orff Xuléfono y
Metaléfono Bajo 15ta Glockenspiel soprano 8va Xikbfono soprano y Glockespiel Alto
Como esta escrito Xilofono 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 actividades en. el Schulwerk en la cual los medios enfocados arriba son
utilizados son los sigmentes

3.5.1. Exploracién

El significado es descubserto s través de la expenmentacién con el sondo v las
posibibidades de movimiento dispombles dentro de un comyunio de huntaciongs, Jcuantos
somdos pueden set producidos por un tridnguloe, o de cuantas formas se puede hacer un
circulo con tres personas El enfoque estd en lo mdividual o en el descubrimiento grupal,
con la tarea que da el profesor Se mncluyen los tipos de ejercicios conocidos como
“reacciones ripidas” por ejemplo “ Camine al fitmo de la misica, cuando escuche los
tonos comience a tocar escalas y menténgase quieto 3



3.5.2. Imitacién

Esto envuelve el desarrollo de la habilidad para repetir lo que se escucha o ve, ya sea vocal,
mstrumental o el movimiento hgado a algin matenal Cominmente conocido como *
aprendizaje de rutma,” la imitacion es el método més tradicional mundialmente En el
Schulwerk, un conjunto de piezas son ensefladas por medio de procesos de imitacién, lo
1deal, de cualquier forma, es el énfasis en el desarrollo de las habilidades, usando modelos
del lenguaje, canciones, movimientos, gestos sonoros ¢ mstrumentos La téenica refenda
como “echo,” significa “ repita después de mi ™

353. Improvisacién

En este nivel el alumno debe ser el que micia, usando los medios y materiales.
designados, por ejemplo palabras con dos silabas, movinuentos que altemen accidentes y
pequeiias cualidades melodicas de una escala modelo, para construir modelos ongnales en
ese instante Inicialmente son pequefias tareas para actividades en grupo, en donde el desafio
de la improvisacion se alterna con la segundad deun matenal 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 vanadas Como
el mifio crece con la tmitacion y la improvisacidn, €l lleva la responsabihidad de ensamblar
las secciones y finalmente completar las piezas, usando cualquiera de los componentes
apropiadps.del medio lengu:ye, mOVvImientos, canciones e ‘nsm?nms

L
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Las primeras formas musicales estan asociadas con las actvidades descritas
anteriormente, las cuales funcionan como pregumtas y respuestas a un modelo dado y su
réphca contrastante, la forma ABA, con un material contrastante (una vez improvisado),
msertado entre las dos presentaciones de un grupo de secciones, y una forma Rondd
smmple (ABACDAEA), con mas de uma seccion contrastante msertadas entre las
tepeticiones de un grupo de secciones Las formas mas refinadas wcluyen temas y
vanaciones, la Chacona y pequedias versiones de danzas tradicionales europeas como la
Zarabanda La técnica del Canon ( una frase repetida por otra a cierta distancia ) es
mcorporada en todos los medios y actividades de los piveles miciales También, 1a
mtegracién del lenguaje, el movinuento, mcluyendo mucha dramatizacion y trabajos de
creatridad, que frecuentemente se concentran en una idea o histona en particular, la cual
debe ser presentada vy acompafiada musicalmente

Los cuatro tipos de actrvidades descrtas Exploracion, Imitacion, Improvisacion y
Creatividad, no necesitan seguir ese orden especifico, pero pueden ser utiizados en
cualquier secuencta o0 combinacion, siendo necesario que acompafien las metas de una o
multiples lecciones del plan. Ciertamente, al tiabajar con las dos prnimeras, da como
resultado una experiencia séhda y debe tomarse el tiempo necesario cuando se desea

wtroduc nuevos elementos en la misica o el movinuento

El térmuo “Orff process” ( proceso Orff ) es también uthzado en los Estados
Unidos para hacer referencia a una seriede pasos a través de los cuales el maestro guia al
alumno para alcanzar una meta en particular, 1a cual se demuestra 3 través del movimiento
para la percepcion de ks dificultades en i exactitud métrica, el ensamble entre la
combmacion del somdo y el movinuento sobre un tema especifico, o la presentacion de
una preza 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 leccién en particular puede dar como resultado algo
significativo para el grupo en ese dia, pero raramente con el mismo matenal, st se utiliza
con otros grupos de [a misma manera

Las rismas formas-y elementos basicos pueden ser utilizados separadamente, pero Ia:
esencia de la Pedagogia esti en que cada grupo lo haga a través del “descubnimiento del
aprendizaje,” proceso de expenmentacidn, seleccidn, evolucidn, descarte vy finalmente
combinando los matenales de manera que el grupo se sienta satisfecho_ S1 el “producto” de‘
la lecci6n o parte de ella es particularmente vahioso, el grupo pude compartirlo con otros
alumnos o famibiares Lo 1deal es que cualquier presentacion es dada como parte de una
onentacién 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 inica caracteristica del Schulwerk es la construccion:
de nuevos matenales provementes de lo que se estd familiarizado La ensefianza espontinea
que da la improvisacién es y recuerda un excelente punto de parhda Es un juego de la
mmagmacion 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 imaginacién que debe ser despertada y entrenada por este pensamiento {Qrff,
1976, 131) Walter Panofsky comenta por radio en respuestaa la introduccion del Schulwerk
a los mifios alemanes, atestiguando sobre o efectivo de este asunto

“Las numerosas cartas v ensayos que nos han mandado durante este altimo afio dan
crédito al gran valor pedagégico de este trabayo musical que se apoya en la educacion para la
independencia, s1 los alumnos envian melodias de lo que han escntto - esbozadas en



nueve-pentagramas mandados por un nifio de nueve afios de edad { | ) — esto no es
una cuestion de talento sino, de nifios que han despertado, para quienes la ongmahdad
elemental, que es la manera de hacer musica: del Schulwerk, ha liberado el poder que se
encuentra en ellos Esto es, s1 en su educacidn musical solamente permanece la
reproduccion, se aburnran, esto no significa que el trabajo con el Schulwerk excluya las
owas (Orff, 1976,218)"

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

No se interesa en la composicién como tinica finalidad, pero con las posibihdades de
realizarla en el momento en que ocurre, gwando hacia una mayor formacion y solamente:
como la finalizacion de un producto escrito — esto es lo que consigue el Schulwerk con su
espontaneidad y poder de fascinacién ( Thomas, 1962 )

3.6. LA FUENTE DEL SABER

Ni Orff n1 sus colegas recomiendan una técnica en particular para enseiiar a los mifios
a leer y escribir mitsica En el volumen 1 O hace el sipwente comentano

“La forma de alcanzar libertad en la ejecucion es que los miics la hagan de memona
El maestro nunca debe, mstruirlos en la notacion musical correcta, mas bien debe comenzar
con gjercicios de lenguaje donde solamente la notacion ritmica es necesana Al miciar, la
pnmera escritura musical que debe ser utihzada son las creaciones ritmicas y mel6dicas (
Orff/Keetman, Vol 1, Murray Edition ) Keetman aboga por aprovechar-el deseo del nific de
simbolizar visualmenie lo que ocurre cinestésicamente

El placer de interpretar lo que estd escnito, siguiendo el ntmo, que puede ser repetdo
81 se desea, marcando sp ggFop10 ntmo,ahmo también la actividad de escribir
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mistca como tal y el resultado visual, son incentivos para que el nifio aprenda a leer
yescrbir musica (Keetman, 1974, 25 - 26 )

En cualquier técnica que sea utihzada para ensefiar - signos con las manos, solfeo, el
nombre de las notas — la .expenencia siempre debe preceder a las ideas pare la escritura
musical, y solamente cuando se esth familiarizado con un elemento, éste debe ser
simbolizado

38. ELPAPEL DEL PROFESOR

Wemer Thomas comenta sobre lo descnito arriba y lo requendo para la aplicacion del .
Schulwerk

“Lina miciacién  bastca es esencial cuando se comienza a trabajar con grupos de
cualquier edad, ya que conforme a los fundamentos musicales, hacer miisica es totalmente !
independiente de la edad en que se comience Con nifios de mayor edad solamente la
seleccién del texto cambia junto con la posibilidad de un rdpido progreso ”

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

- La diferencia relacionada con los nifios de laciudad y del campo

~ Laedad de los grupos

- La posibilidad de hacer misica dianamente o semanalmente

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

Lsa disposicion del nstrumental
- El estado de motrvacion ~ cuando el grupo estara mejor cautivado y mopivade pera
el canto, el lenguaje o el movimiento
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Estos y otros factores brmdarin una continua y vanada seleccién de materiales y
formas de ensefianza ( Thomas, 1962 )

La clasificacion del materal de’ acuerdo a la edad, el mivel, la asignatura y el
curriculo esamposible, y es un absurdo mantenerlos en un cambio frecuente  La seleccién
y el uso apropiado de los matenales son dejados al nstinto educativo y al alcance de la
persona que ensefia ( Keetman, 1974, 11 )

No todos los maestros quieren o estin habiltados para cargar con ks
responsabiidad que acompaiia tanta flexibibdad I.a mayoria de las veces se ataca a los
maestros con mstitos de creatividad, ya,que se encuentran restringidos por un curriculo
prescrito, y la responsabihdad recae entonces sobre su mdmadualismo, expenencia e
mtegridad, es por eso que recurren a la forma de como el Schulwerk construye ba masica

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

La idea debe tormarse mcomprerisible para quienes no la sentan en su cuerpo y
entiendan' ¢l porqué no han sido absorbidos por ella ( Zimbaguer, 1955)

El deseo del profesor que utihza el Schulwerk es el de alejarse méis y méas cuando el
estudiante obtiene confianza y habihidades de un guia, cuyo papel es el de faciltador La
clase queda capacitada para funcionar completamente sm el maestro como testigo de su
hatnhdad 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 mifios Max Feiler expresa la 1dea del propésito

asi

El Orff Schulwerk es la introduccion a la composicién de 1a missica 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 mcluidas extensamente en el método, — y cualquera siendo creativo, solamente
una vez experimentado el secreto de la creatividad, deseard por el resto de su vida ser el mas
comprensible amigo del arte

Déjenos resumur El Orff — Schulwerk es concebido para los nifios como una.
educacién general, la cual desenvolverd un somido basico que mas tarde sera construido
mdividualmente, ripidamentey con suceso ( Feiler, 1951,41)”

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

“Todas mms 1deas, como las wdeas de una educacién musical elemental, no son
nuevas, solamente me han sido dadas en el presente, hoy en dia 1deas imperecedens, las
cuales nos hacen sentir vives No me siento como el creador de algo nuevo, pero si como
algwien quen pasd de una vie)a herencia 0 como un comredor de relevo quien enciende su
antorcha en las Hamas del pasado y la ftge al pr ;
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Esto también estard en mis sucesores, s1 13 1dea se mantiene viva, no se lumitard 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 dltimos cuarenta (40)
afios, proveniente de un experimento que se efectud en un érea de la ciudad de Bavana,
al sur de Alemania, para establecer un acercamuento a la pedagogia musical en muchas
partes del mundo Es posible transferir las técmicas ongmnales, los matenales, como
también la traduccién apropiada a muchas otras culturas mteresadas en adoptar las 1deas
de Orff De-cualquier forma, al establecer sus propias 1deas antes que las extranjeras, los
educadores deben desarrollar en cada nueva situacidn, a través de la experumentacion, la
adaptacién de lo que es.relevante para ellos El desvio'del modelo-onginal es necesario y
esperado, de esta forma, el tdrmino “Orff Schulwerk™ seria reservado para un acuerdo en
la aplicacién de.la filosofia y principios de la “idea” de Orff

41. Los problemas para introducir el métedo

El Instituto Quff de Salzburgo mantiene sabiamente una postura neutral para abordar
el desarrollo del Schulwerk. Recomienda que, después de la expeniencia inicial en la cual los
miembros de la cultura lleguen a un acuerdo con los pnineipios de los modelos pedagdgicos
del contexto ongmal, deben tener una discusion seria con-pedagogos, misicos, folclonstas,
dramaturgos, especialistas en movimuento, curriculo y  planeamiento educativo, para
proyectar como esta pedagogia podria aplicarse-meyor en ese clima-educativo especifico

En muy pocas culturas este proceso no ha sido aceptado, pero muchas veces el '
pensamiento del colectivo ha deternmnado la diweccién que el Schulwerk toma y las
modificaciones que deberin hacerse al modelo ongmal
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Al final existen tres problemas potenciales en el proceso El primero es que es un tanto
liitada la exposicion del modelo Schulwerk ongmnal, el cual es msuficiente pare que los
participantes asimilen y comprendan el disefio origmal e mtenten concienzudamente
asmularlo La percepcién 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 objetivo de
observacion, basado en un balance igualitario de conocimuento y disposicion hacia ambas
tradiciones, seria extremadamente raro

Los problemas del lenguaje deben ser minumos en estas expenencias imciales,
desde que las acuvidades no sean tan verbales, especialmente si el traductor explica e
mnstruye con habilidad y ecuanwmdad la termmologia pedagégica musical O de cualquier
forma, las demostraciones de como el lenguage es utilizado para desarrollar el ritmo puede
0 no ser efectvo, dependiendo de la fludez de bs participantes en el lenguye del
mnstructor ( muchos talleres que se han dado en Asia fueron expuestos en Inglés, porque
era un idioma mucho més conocido y estudiado que el Aleman ) S1 este factor es olvidado
desde el micio para la comprensidn del modelo, la premusa bdsica para el crectmento

musical-orginico desde ¢! lenguaje no ha sido comuntcada con convencuimento

Otro problema esta en asumir que en otras culturas el planeamiento procedera
efectivamente a través del esfuerzo cooperativo de expertos en las freas afines Este tipo
de “comté” funcion$ una vez en los modelos curnculares de las escuelas pubhcas en los
Estados Unidos, pero se reconocid que los principios establecidos eran maplhicables, a
menos que un grupo significatvo 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
mspiraria la transferenca de esa experiencia a sus alumnos, estariamos seguros de afirmar
el impacto particular, regalado, y que ha penetrado las mdmwidualidades para dar fuerza a ba
promocion de la pedagogia Schulwerk en cualquier cultura
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4.2. El entrenamiento en el Instituto OrfT

El Instututo Orff motiva a los yovenes practicantes y a los futuros profesores, una vez

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

expenencia y conocimiento con el modelo europeo, discutiendo 1deas que serén transferidas
a la adaptacion Muchas veces ha sido una expenencia decisiva para las personas y para la
contnuacion del desarrollo del Schulwerk en sus cultutas Como en todas la profesiones, no
todos los participantes continiian interesados en el campo en el cual ejercen, muchos
encuentran otros camunos aprop1ados una vez que comienzan a enseflar

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

nuevo ambiente en el Insttuto Orff, el lenguaje, el estilo de vida y pedagdgico, el

relacionamuento soctal, es considerable Barbara Haselbabach, Profesora de Panza
manifiesta lo sigwiente sobre estas dificultades

“En un tiempo relativamente corio ellos estin expuestos no solamente a aprender
sificienterente el lenguaje, sino también a leer la teoria y seguir lecturas Estan en espera de
absorber Ia nqueza de las nuevas expenencias obtenidas a través de la relacién con
extranjeros, nuevos métodos de ensefianza y una parte con materiales desconocidos Todo
esto nos hace suponer que ellos estin dispuestos a traspasar todo este conocimiento a su
propia cultura, junto con su sistema educativo, la mentahdad, condiciones y vida de su
ciudad Es una oportunidad fascinante, pero al mismo tiempo dificil

Esto se hace mas dificil cuando los graduandos vuelven a su lugar de onigen, 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 sin un tiempo probatono que supq@ﬁenﬁe tienen que cumplir



Algunas veces encuentran mucho-escepticismo y otras, rechazo de los colegas, otros
ven grandes reformas acorde al sisteéma occidental Esto requiere de mucha expenencia 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, sera agotado en los ajustes necesanos para poder
sobrevivir en la nueva cultura Después.del tempo y los ajustes.hechos al curriculo, como se
hace en el Instituto, el ultimo desafio es la seleccion de las expenencias que seran utilizadas
en la cultura de ongen para implementar su efectvidad y evaluar los resultados, para los
Jovenes mexpertos esto serd una designacion aplastante El hecho es que muchos de ellos
ponen en prictica lo que han aprendido, al final, en cualquer nivel, es realmente
lmpresionanta

La aplicacién del método es hecha con mitos por los profesores novatos del instituto (
quienes mmbien tienen que ensediar a una cantidad deterninada de alumnos, entre 12 y 20),
en clases pnivadas después de sus compromisos

A los profesores de la cultura occidental y onental esto los prepara para sus futuras
clases en su lugar de-ongen En muchos paises, de cualquier forma, en ¢l ambiente de las
escuelas publicas prevalece la baja cantidad de estudiantes por clase En la cultura asiatica,
cuarenta o cincuenta estudiantes por saldn son considerados como natural Por otra parte, el
contraste de las facilidades encontradas en las escuelas publicas, en comparacién con el
Instituto que es espacioso y bien equipado, es muy grande Amhos factores — el tamafio 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 redugido no parece formidable, sino un absurdo, s1
bien que algunos aspectos del método son aplicados segin la situacion, el
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comportanuento 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 acuvidades de
aprendizaje individualizado Ambas caracteristicas nos demuestran la smposibilidad de que.
este modelo sea aplicado en onente

4.3. La interacciin entre el profesor y el estudiante

Uno de los aspectos de la pedagogia Schulwerk, que es dificil de desarmrollar en
cualquier cultura,.es la relacién entre el profesor y el estudiante Regularmente el profesor es
el que guia y da las directrices, y el alumno contribuye al desarrollo del esquema, con
creatividad, de manera significativa En muchas culturas europeas y amencanas, el concepto
de discusion estd estructurado en el intercambio de 1deas como un formato regularmente
utihzado La meta es desarrollar una mdependencia que habilitara al estudiante a conducir su
propia opmién con la asistencia del profesor La mtencién de las clases con el Orff son
simlares bmndar al estudiante las formas de como pueden manspular los mstrumentos
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 expenmentacién

El tipo de interaccidén 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 autondad vy el estudiante un
recipiente de conocmmiento todavia persiste Por eso la practica del contenido del Schulwerk,
ya sea en occidente o en lugares tradicionales, requiere de un estudio de la educacion y la
cultura en donde se va a aplicar Los educadores consuliados sobre este tema llegaron al
acuerdo de que, defimtivamente, éste es mejor modelo educatvo que el utilizado
antenormente Los cambios son dificiles, especialmente cuando los educadores no estan
formados en el ambiente de las nuevas experiencias de aprendizaje
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El primer nmivel es relativamente simple hacer que los estudiantes respondan 3 las
Instrucciones tan solo escuchando, tomando notas y temendo algunas libertades de
creatrvidad dentro de las respuestas El siguiente mivel.es para desarrollar en el estudsante la
segunidad y confianza para que asuma el papel de lider y conduzca al LIupo

El contraste pedagdgico se da cuando estin envueltos los masicos tradicionalistas El
modelo, autonidad/recipiente, ha estado vigente por siglos como prueba de la forma correcta
de tocar, de acverdo a los modelos tradicionales Para alcanzar esta meta, el alumno debe
segurr las mstrucciones del maestro sin cuestionamientos El papel del 'estudiante es
Someterse.a este'proceso por respeto al profesor y a Ia forma artistica Separar las estructuras
de la misica tradicional de este modelo pedagogico es inconcebible Esto fue encontrado en
un caso en Tailandia, donde 2 pesar de los puntos en comim que tenian las practicas de la
misica indigena con el Schulwerk, la aplicacién de su pedagogia era considerada mnecesana
e inapropiada

44. El didlogo intercultural

Con toda su flexibilidad mherente, el modelo Schulwerk pemmite un acuerdo entre las
vanantes de la ensefianza y el estilo en que esta se da En cualquier cultura, establecer un
didlogo 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 Gnica 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 misica y otros
colegas, para establecer un didlogo en el cual los representantes no solamente expresen su
punto de vista, smno que escuchen con mente abierta a los demsis
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Las dificultades son manfestadas en las culturas en donde la nteraccidn entre los
diferentes niveles del sistema educativo son fuertemente lmitados por una estructura
Jerirquica Un sentido de competitividad, antes que el de cooperacién, puede jugar un rol
negativo

4.5. Guia para adaptar el Schulwerk a-otras culturas

Derivado de las tradiciones nativas, los principios operacionales que utiliza el
Schulwerk son los sigusentes

5 Debe ser disefiado a través de la participacion activa de los alumnos resmidos en
grupos, haciendo emerger lo mtelectual y la reflexion de b experiencia cultural

6  Incorporar oportumdades para la improvisacion y creacion de matenales onigmales

en cualquer nivel

7 Expenencas de aprendizaje denivadas de la interaccién con los elementos musicales,
a través de los instrumentos musicales, el canto, el movimento y el lenguaje

Las explicaciones a continuacién, itentan poner cada uno de estos elementos musicales en
una perspectiva global y sugiere una guin para adaptar el Schulwerk basado en los
princip1os del modelo ongnal

4.5.1. El leaguaje:

Orff considera .que el lenguaje no debe ser utitzado solamente como medio de
comunicacién, sino también como un recurso para la expresién musical



Estuvo fascmado con el Latin y el Griegorantiguos, por ser la representacion de las mices
de la cavilizacién europea Del lenguaje €l hace una conexidn directa al ntmo, incluyendo
la libre expresibn y el ntmo modelo Aboga por la dramatizacion, con 0 s misica, 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 musicahidad 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 ntmo natural que se extiende lggicamente dentro del estilo musical En prncipio
cualquer lenguaje tiene silabas acentuadas y no acentuadas, las cuales pueden ser
utihizadas para el desarrollo de ejercicios ritmicos, comose hace en el modelo aleman El
nglés se adaptd mmediatamente 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 comunicacion Quizas en
algunos casos lenguas europeas formen parte del vitae de las escuelas, pero no son
utilizadas como medic de escritura o comunicacton Si el nitmo es considerado como lo
mis esencial para acompafiar al sonido, entonces, con segundad, los lenguajes tienen
caracteristicas ritmicas propias y diferentes de las estructuras occidentales Podemos
especular que existe relacidn entre el ntmo propio de cada lenguaje y los modelos de los
estilos musicales indigenas, como ha sido observado en algunas transcripciones de
canciones folcloricas occidentales, en donde el resultado ritmico esta relacionade con el
estilo occidental Pero el modelo que predomma y la formacién de sus combinaciones
varian de un pais a otro y con ciertas caracteristicas unicas, esto es lo que el Schulwerk
enfoca como “elemental,” y lo considera como apropiado para el desarrollo del mtmo

musical en cualqmer cultura.

Lenguas como la yaponesa, 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 légico antes que el
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ritmo En estos casos se tomaria en cuenta un riguroso estudio para tomar una decisidn a
conciencia en el desamrollo de las posibihdades del desarrollo del Schulwerk en la culturas
onentales

Ciertamente que cantando canciones al estio occidental hoy en dia, se consideran
las cuahdades tonales del lenguaje como secundarias a la estructura musical
Aparentemente ciertas modificaciones al lenguaje son hechas, pero mantenendo la
mtegridad melédica del texto De nmguna manera se puede construir de forma mas
“natural” considerando la melodia hgada al texto (Kuptarut, 1987, Tsai, Hjoshmo, 1979)
Podemos especular que Orff habia identificado la relacién entre el tono del lenguaje v b
-estructura melodica conocsda como “elemental ”

En honor al principio del lenguaje como recurso musical, cada cultura necesita
exammar cuidadosamente la relacidn exustente entre su idioma y la estructura del ritmo y la
melodia en las tradiciones musicales que seran desarrolladas La relacion mas natural debe
ser escudnfiada y, de ella , hacer pequefios ejercicios que guien facimente al nifio del
lenguaje a la mbsica

En el modelo origmal, el Schulwerk relaciona el lenguaje a la mterpretacion del
mundo fantasiose del nifio — cuentos, adivinanzas y proverbios — Lo racional comenza
cuando el nifio de primer nivel necesita nutrirse de las raices culiurales, mas que memorm
se trata de expresiones intermrtentes de interés transmorio Actualmente se practica
basandose en lo fanubar y moderno — comerciales de television, iteratura mfantd lo cual es
muy efectivo en el dibujo que hacen los nifios dentro de su fascmacién por el lenguaje
dentro de su mvel de expenencia

Debemos tomar en cuenta las raices y el cardcter de cada grupo de mifios, lo cual
determmnard los materiales que se utihzarin imcialmente En las culturas, en donde los
materiales tradicionales han sudo dejados atras, se hara necesaro y apropiado rebuscarlos y
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reintroducirios en la pedagogia Orff Lo ideal es que se haga un balance entre ko clisico y
lo modemo, sin reglas preescritas y buen gusto para la escogencia de fos dos

4.5.2. El movimiento

No hay cuestionamiento sobre.el modelo ongmal. El movimuento es considerado, al
igual que el somdo, como expresion de las ideas musicales Lo funcional del movimuento
del mifio, ejecutado naturalmente, — cammar, saltar, brincar, rebotar, gwar — es la base para
explorar las 1deas musicales y dramaticas para el desarrollo de pequefios movimientos que
seran untegrados junto con el somdo existente en ellos musmos La forma sera tomada de Ia
wentificacion cultural de acuerdo con lo que es comin en los Juegos del nifio los gestos,
actitudes, modelos fololoricos o danzas tradicionales clisicas a las cuales el mifio esta
expuesto También debe mclur estilos escogidos de otras culturas, por gjemplo el ballet
clasico que ha obtensdo bastante aceptacién en algunas culturas onientales recientemente
Entrenar en estos estios es viable para los mifios a través de las clases, las cuales, como la
musica tradicional, han estado alejadas de la educacsn pablica

La puesta en prictica de do mencionado anteriormente es producto de la
expeniencia y la comprension de la estructura y energia musical a través de la utilizacin
del movinuento como un medio de expresion v creatividad, defintivamente “forinea, ™
como wlea pedagégica en muchas de las culturas En algunas sttuaciones, incluyendo las
sociedades  Asiaticas en varios niveles, el comportamiento comun Tequiere de una
modificaciin en el mifio, de lo mtrovertido a lo extrovertido, expresando sus emociones y
acciones, prestandose ks debida atencion asi mismo De cualquier forma es distinto a
cuando el milo pregunta qué comportamiento seguir © no
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Otro factor relacionado al movimiento es que las personas asidticas estin
acostumbradas a moverse en espacios limitados — ellos viven frecuentemente apiiados con
pequefias oportunidades de “jugar” con el espacio

En occidente se observa y reconoce que la emocion que causa el movimiento es
relativa 2 los parimetros intrinsecos de la tradicién Por ejemplo ellos encuentran mayor
satisfaccion en los gestos restnngidos de los brazos, que en el brnco que hacen las otras’
(Yaginuma, 1987} Estos pnincipios estin demostrados en las danzas tradicionales que
contienen subterfugios — movinuentos 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,
conviriéndose en un adorno decoratrvo 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 mveles y edades, motivindolos para realizarse en éste su potencial Educadores, |
en las culturas que hemos estudiado, estan de acuerdo en que la exploracién y el movimuento
creatrvos pueden ser una expenencia decisiva y benéfica para los mifios, como 1a necesidad .
de libertad Es por eso que muchos de los profesores que han experimentado esto, lo ven
positivamente como un entrenamuento para la ensefianza Para los profesores que no han
desarrollado suficientes habilidades y confianza con las actividades del método, de cualquer
forma requenirin de oportunidades para entrenar durante un periodo més largo

Esto indica que a través del . movimiento muchos componentes del Schulwerk seran
retentdos, es cierto que el tpo y extension del movimiento necesita ser pensado mucho
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mis que los mateniales ritmicos y melddicos que seran utiizados en cada situacién
Aphicando el modelo Schulwerk, dos elementos necesstan ser considerados

1 Laactaud.prevaleciente de la cultura a-través del movimiento
2 Si el movimuento tendrd valor. o no, en proceso educatvo

81 respondemos al primer item, éste nos indica un estado conservador, y el segundo
nos wnvita a hacer un cambio de actitud, pasos muy especiales son necesarios para estar
seguros de que estos aspectos sean efectivos, — como la ensefianza en grupo,- con alguien
con habilidades para el movimuento S1 hay ciertas mitaciones culturales al presentarse,
como la mteraccién de los mitos y las' mifias, o vistiendo ciertos tipos de ropa, éstas seran
subsanadas indnndualmente o en grupo segin las necesidades

El movimiento no ¢s considerado como una opcidn de desgaste dentro del modelo
Schulwerk, sin €1, una porcion mayor del potencial para un envolvmuento total, para el
desarrollo de b cmética del nifio, entendimiento y facultad para la fantasia serian perdidas
Lo mmpottante-es que cada cultura aplique el Schulwerk determmando el alcance tonal y la
secuencia que éste debe tener Finalidades musicales — esto es, el desarrollo de la
musicalidad occidental tanto como la folclérnica — el iempo 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 defintrvamente el instrumento natural del mifio la voz, que es
considerada como Iz pnmera expresidn en el Schulwerk Esto fue discutido anteriormente,
el canto fue dejado fuera en los primeros pasos de la Gunthreschule, y una expeniencia con
el coro fue adicionada, pefo Qrff smti6 que al lenguage m al canto se le habia prestado
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suficiente atencién. Pensé en poner estos dos elementos como punto de partida natural
cvando comenzo a trabajar con nifios a finales de 1940 (Orff, 1976, 214)

En la prictica, de cualquier forma, el canto tiende a ser descurdado en la aplicacion
del Schulwerk, el ritino, el moviomento, y los aspectos mstrumentales son mas atractivos
El desarrollo de I técnica vocal esth mas alla del alcance del Schulwerk, pero la asistencia
basada en la postura , la resprraciéon, apoyo, colocacién y entonacion son mucho mas
necesanios que una simple ayuda técnica para tocar mstrumentos

La cualidad vocal, que ambiciona el modelo original, es 1a suavidad, pureza y guia
vocal asociada con los coros de miios de tradicién europea. Este timbre particular puede
ser ureal e mapropudo en otras culturas Los educadores aphcan el Schulwerk para
determinar las caracteristicas naturales del buen canto dentro de los pardmetros de cada
cultura Los miios deben ser asistidos, apropiadamente, para el uso efectvo de sus voces

Como material para el canto, el Schulwerk enfatiza en las canciones para nifios
provensentes de las tradiciones antes que las canciones compuestas para mifios Como el
lenguage, lo racional es lo que el nifio necesita para mantener la ligacion a la continwdad de
sus raices culturales Nuevamente, en las pricticas actuales, la cancién cuenta los eventos
y sitnaciones mejores para el mfio, expenimentando y motvando su participacion desde el
conuenzo 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 instrumendos

En la exposicion micial del Orff Schulwerk, los mnstrumentos tienden a permanecer
fuera, como recurso Gmco y prmmera atraccion pedagégica Este aspecto ha sido mal
entendido en algunas sttuaciones, en todo ¢! myndo, con nifios que han pensado tocar
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prezas de uwna manera como comjunto mstrumental de percusién elemental En algunos
casos ésta es una alternativa, pero no debe ser considerada como parte de la pedagogia del
Orff Schulwerk Los volimenes del Orff Schulwerk contienen piezas para mstrumentos
solamente y deben haber buenas razones para tocar algunas como estan escritas
Dos ejemplos sobresalen de este aspecto
1 El desarrollo de la sensibithdad y el entendimento de 1os nuevo elementos
musicales, como el ntmo y los modos
2 Proveer misica hecha para dramatizaciones, las cuales seran hecha por los propios
miios

De mnguna manera el propdsito de estas muisicas es el de servir de modelos para
que otros trabajen con los nifios 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 esencm, “un equipo de
laboratoro” para la invencion de mekodias, acompafiamientos y pequefias composiciones
dentro de los parimetros del sistema musical occidental u orental El nifo debe ser
ustrudo en lo esencial de las faclidades técnicas, como el correcto agarre de las
marimbas, el golpe de las barras, posibiidades de cambios de timbre, etc Técmcas mas
avanzadas seran necesarias a través de los otros niveles del desarrollo musical, dando asi
garantia de una mayor sofisticacion al tocar un mstrumento Los miios aprenden a tocar
todos los mstrumentos en Ia nstrumentacién, dandoles experiencia en las posibilidades de
timbres y las diferentes técmicas para tocar

La afinacion comiin estandarizads, para los mstrumentos de barra, esti en el
sistema occidental de octavas, ajustindose a las necesidades del modelo europeo De
cualquier forma, viendo la mstrumentacién como un recurso expenmental, antes que una
forma de presentacion fija, este medio abre las vias para dar otra afinacién a los
mstrumentos generando asi otro sistema de escalas, y dejar en claro que la



71

expenmentacion con la modificacién de la afinacion en los mstrumentos ha sido muy
lumitada, pero las posibihdades se mantienen abrertas para cualquiera cultura que quiera
hacer uso de ella En algunos casos las consderaciones culturales podrian mpedir la
practica con el uso del instrumental Orff en asuntos netamente folcléricos, percibiéndolo
como mapropiado En otras culturas puede ser mantensdo su uso y algunas tradiciones
podrian ser abarcadas con el minmo de mstrumentos 0 mnguno El modelo pedagdgico
Schulwerk se aplica con o sin mstrumentos, y debe considerarse siempre el recuerdo como
una aiternattva para una instrumentacién orgimnal

Es ventajoso para algunas culturas. producir su propio mstrumental antes que tener
que importar estos recursos El patrén de calidad fiene que ser como el origmnal, 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 serio” para el nifio
Para honrar este prmeipio del Schulwerk, la manufactura de los mstrumentos debe tener Ia
responsabthdad de mantener 13 excelencia del sonido y la calidad del manufacturero

4.5.5. El desarrollo tonal.

Antes de discutir sobre el camto y tocar mstrumentos, una palabra debe decirse
acerca del contexto tonal del cual hacemos mencién El modelo origmal Schulwerk
comuenza con la tercera descendente sol — ma y sol - mu - la en cantos y canciones, que se
cxtienden hasta la escala pentatémica mayor, y después hacia las escalas diatonicas
tradicionales En otras culturas, modelos de canciones serdn mas apropiadas para
comenzar, en Japon, por ejemplo, a segunda mayor aguda es muy comiin para los cantos
_de nifios El y,?%go pngwmal en los niveles mds avanzados procede a través de la
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exploracién de los modos eclesiasticos, los cuales tienen poca o ninguna relevancia

en algunos casos

4.5.6. La imprevisacion.

S1 examinamos el comienzo del Schulwerk encontraremos que este se mici con
adultos, el cual nos revela que el enfoque que se le dio fue el de hacer misica como una
manera de creatividad espontinea, utilizando cualquier medio disponible o cualquier mvel
técmco que se quisiera alcanzar Nuevas técnicas y elementos musicales fueron introducidos
por el profesor y asimilados por el estudiante, los cuales rapidamente se convirtieron en
recursos para la creatividad e improvisacion Este proceso es absolutamente esencial s1 cada
persona descubre su capacidad para hacer musica, en contraste con la reproduccidn de la
misma

Cada cultura aplxca la pedagogia Schulwerk tomando en cuenta la improvisacion
como lo esencial basandose en el concepto onginal La estructura pedagégica formulada en
cada circunstancia debe admutir Ia improvisacion como lo més apropiado Si la musicalidad,
basado en lo occidental comienza a desarrollarse, la improvisacion ritmica puede micarse
con los ntmos simples y progresar hacia los compuestos pertenecientes a la tfadicidn
occidental, como es utilizado en la cultura especificads Ademis, en el modelo onginal, la
escala pentatonica es vista como la estructura ideal para comenzar la improvisacion Dentro
de la tradic1on occidental ésta hende a elunmnar el férreo modelo conocido cominmente
como la organizacién arménica De cualquier forma, en las culturas en donde la escala
pentatonica es la estructura melodica utihizada y la improvisacion no forma parte del hecho
musical, la improvisacién en la pentatdnica puede parecer como cada pedazo de un “chché —
adivinado” como la formula armémca occidental 1- V
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S1 se comenza a desarrollar una musicalidad que no sea en el sistema occidental, esta podria
tener hmitaciones en la improvisacién Improvisar dentro de-un estilo que normalmente no
se entiende puede ser antagénico con las practicas tradicionales y dejar en el practicante una
falsa impresion de como la milsica es efectuada en esa cultura No obstante estas
hmitaciones deben presentarse de manera que no violen los principios musicales El mejor
potencial para hacer la adaptaciéon de la pedagogia Schulwerk es mclmarse hacia la
sensibilidad de cémo este aspecto encaja dentro de-las radiciones musicales nativas

Después que la aplicacion del método comience, la cuestion recae en la reevaluacion
y el refinamiento Incialmente debe ser concermente a la efectividad de las actividades y
técnicas, se espera un grado de efectividad a este mivel, el cual debe ser estimulado por una
evaluacion 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 Inshiuto 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 orientacion -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 ella
(Regner, 1984) La responsabilidad recae en las culturas en donde el Schulwerk ha persistido
y desatrollado, para atestiguar y enriquecer 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 s1 se ha realizado La propuesta del Schulwerk es
que cada culmra contmie nvestigando
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S1 se comuenza a desarrollar una musicalidad qué no sea en el sistema occidental, esta
podria tener hmdaciones en la mmprovisacion Improvisar dentro de un estlo que
normalmente no se entiende puede ser antagénico con las practicas tradicionales y dejar en
el practicante una falsa mpresién de como la misica es efectuada en esa cultura No
obstante estas hmitaciones deben presentarse de manera que no violen los prncipios
musm@l mejor potencial para hacer la adaptacién de la pedagogia Schulwerk es
inchnarse hacia la sensibiidad de como este aspecto encaja dentro de las tradiciones

musicales natrvas

Después que la aphcacion del método comuence, la cuestidn recac en la
reevaiuacion y el refinamuento Inicialmente debe ser concerruente a la efectrvidad de las
actvidades y técrucas, se espera un grado de efectrvidad a este mvel, el cual debe ser
estimulado por una evaluzcidn eventuala largo plazo de ¢como ha sido su progreso a través
de esta.pedagogia Una lenta y continua reevaluacion del desarrollo del modelo Schulwerk
es mas fortficante 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
expectatva significante sobre el desarrollo del Schulwerk en cualquier cultura en menos de
vemticineo afios El recalca que, en culturas de onientacion occidental, cambios con mayor
rapidez son esperados, y la biisqueda de mejores modelos se han efectuado La pedagogia
Schulwerk seria mejor que se descartara s1 solo se piensa aphicar una pequefia porcién de
ella (Regner, 1984) La responsabilidad recae en las culturas en donde el Schulwerk ha
persistido y desarrollado, para atestiguar y enriquecer el valor encontrado en este modelo,
y contmuar motivando a otros en la biisqueda de mejores adaptaciones Es verdad que al
espiritu y la mtencion del modelo origmal no le unporta s1 se ha realizado La propuesta.del
Schulwerk es que cada cultura contitwie mvestigando
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ENSENANDO TEORIA BASICA Y HABILIDADES AUDITIVAS USANDO LOS
INSTRUMENTOS DE ORFF.

Por, Steve Aclo

Muchos de mus colegas en todo el pais enseflan misica elemental y ven que sus
alumnos solamente una vez que hayan tomado numerosos talleres, clases y han comprado
muchos libros y partituras que muestran I8 “Orffestracidn,” que son maravillosos y
grandiosos sondos , cuando son tocados por profesores de mmisica quienes escriben
musica

En el mundo real de las clases de miisica elemental, en donde se encuentran
solamente una vez a la semana, ia retencion es un desafio constante y los compositores
competentes fio siempre existen por la hemtacion del tiempo Puedo ofrecer una
propuesta, aunque en desarrolio, pero ha mejorado grandemente las habilidades musicales
de mus alumnos de los grados mas avanzados

Comenzando en el jardin de mfancia, hago muchos juegos ritmicos y ostinatos de
Orff, que son faciles y acercan siempre el suceso y las sonnsas de parte de los mfios Todo
lo he.aprendido de los talleres y hibros de los grandes trabajos de Orff K-2 Comenzando a
una edad temprana, empieza en parejas y no en las habilidades para la audicion de nuestros
trabajos en Orff, para una audicién no enfocada pido a los estudiantes que cierren sus 0Jos
y escuchen una parte de la misica (usualmente una parte con mucha energia) y dejen que
la misica “pinte imdgenes” en su mterior, entonces les doy Ia oportumdad de que
presenten esas unigenes ante I clase Esta es una actividad facil que rapidamente motiva
el amor a la misica clasica y estimula Iz parte derecha del cerebro dentro del pensamento
creatrvo aunado-a i audicion musical, esta es una actividad que forma parte del K-5
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En sexto grado hago que los estudiantes escuchen una parte de la misica que los
guie a programarse, escribir historas y peliculas, partes de:la histona con la misica como
unico recurso Para una audicidn enfocada, utihzo canciones que los mfios ya han
aprendido y conocen bien, entonces toco la cancion en el piano o el organo e mcito a que
los estudiantes me digan cuiando hago los cambios de acordes En el jardin de infancia y el
primer grado solo se requere que digan cuindo el cambio de acorde es neoes;mo,
comenzando ¢l segundo grado, el alumno responde s1 debo tocar uno u otro acorde En el
tercer grado Jdos estudantes deben estar capacitados para dectrme s “otro” acorde es
necesario cuando toque las opciones A medida que los alumnos vayan para cuarto y
quinto grados ellos- tendran suficiente expenienca antes de experimentar y determmar por

si musmos s1 el acorde usado sera de [, IVo 'V

Este programa de audicion es el resultado natural de un proceso exitoso que
desamollé tres afios atras, ¢l mismo utihza un mimmo de habildades como base para una
actrvidad semanal, ka cual se convertwa en habitos y fundamentos de teoria basica para

analizar cualquier cancién

Al comenzo del afio escolar coloqué una gran version de la pnieba de
conocimientos minmos en la pared y la deyé alh por afios, empezando la prunera semana
de clases, lice explicaciones sobre ¢l compds y su significado La ensefianza del ritmo
basico y el valor de las notas se convertwan en parte natural del programa Para cada
cancion que cantamos en el transcurso del afio la pregunta (Cual es el compas de esta
cancién?, 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 estudiante, el compés es explicado de nuevo, mostrando un compds de la musica,
lineas verticales para dividir los compases, el denommador o nota que representa el tiempo
asignado y entonces se adhiere la cabeza apropiada a la plica para después mostrar el
compés completo en el tablero Cuando el profesor de misica estd completamente seguro
de que este concepto ha sido entendido por toda b clase , el sigusente concepto debe ser
tratado, es una excelente:manera de miroducir el pentagrama y el nombre de las notas El
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conocmuento determinado de la Glima nota de la cancién es una forma logica para
mtroduc la armadura, porque la mayoria de las veces la (ltima nota mdica la armadura de
la preza musical

Muchos textos elementales colocan el simbolo del acorde en | parte superior del
pentagrama de la cancién, Al conocer lo que significa este simbolo en un érgano, puede
ser una manera tangible de itroducw el concepto de armonia, tenzendo en cuenta que el
tltmo acorde de una cancion es el final dado como aparece en la armadura Ademés, la
cantilad de sostenudos o bemoles que aparecen en kx armadura , a esta edad, no es tan
umportante como entender Ias razones armémcas de la armadura El acorde (estructura
armomica), Ia olmma nota y la escala son utibzados para crear la cancién Para ensefiar las
armaduras uso dos papelografos, uno para los sostémdos y otro para los bemoles,
caniando viejas rmas que aprendi tiempo atras (Flarmer B(bjrown, E(b)eats, A(b)pple,
D(bjumplings, G(bjreedily, etc A esta altura la respuesta a la siguiente pregunta serd
obvia s1la iltima nota de la melodia es un Fa, el iltimo acorde de la misma-es Fa, y hay un
solo bemol en la armadura, jen qué tono estamos?

Ensefiar la escala es el siguiente punto, gemeralmente utihzo las lineas del
pentagrama del tablero para que los estudmantes vean las notas en €L, como también su
nombre, esto facilnara fa construccion de acordes mis tarde

Las definiciones de ciertos térmimos musicales se dan al tocarlos (en ¢l pano u
organo) Un acorde esta formado por tres o més. notas tocadas al mismo tiempo, una
escala en el alfabeto musical comienza a partir de Ia nota que define la armadura etc
Recitamos esto cuando vamos al tablero generalmente una vez a la semana

Fmalmente construumos el acorde de [, el de1V yelde V, y una explicacin para la
definicion de acorde es ntroducida Construrr acordes contando 1, 2, 3, pasos, empezando
enel L, IV 0 el V grados de la escala Muchos ejemplos, en otras armaduras, son usados
para reafirmar lo aprendido '
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He percibido que este punto nos lleva a un largo proceso de continudad, el cual no
nos debe tomar mas de 5 a 10 minutos cada vez que lo exponemos en cada clase, dandolo
en pequefios pedazos, repetido semanalmente, construyéndolo lentamente, el concepto es
asunfado Todos mus alwmmos de quunto grado el afio pasado pudieron anahzar una
melodia utilizando este sistema en menos de tremnta segundos y cantar la melodia, para
proceder entonces a la parte divertida del curso

Hay que hacer una elmmatoria para aprender toda esta teoria, para el profesor y el
estudiante el conocimento que no se usa es desechado Pero s1 hacemos uso de él es
donde amarramos el enfoque de las habihidades auditivas aprendidas v reforzadas a través
de los afios ;Qué acordes estin en esta melodia? Esta en el papelégrafo, lo analizamos,
+Cuando hacemos el cambio de acorde? Escucha, lo tocaré, levanten la mano para
hacerme saber cuando cambia el acorde, o diganlo, I, IV, V, cuando estén seguros en esto,
se regresa el examen y toda la clase lo examina

El profesor tomari a todos esos estudiantes que no reciben la nota de pase, sm
degar que el resto de la clase lo sepa, porque tienen que responder en voz baja, de esia
manera cualquier falta de entendimiento acaba Una vez que los estudiantes sepan qué
acordes pertenecen a la fammlia dentro de la melodia, a través del anabsis, y conociendo
cuando cambm el.acorde practicando su audicién, entonces podemos pasar a usar los
mstrumentos de Orff y establecemos los compases para tocar el acorde de I y de V En los
primeros grados, anteriormente, se ha practicado ¢6mo 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, [ y V, analice la melodia, haga
que escuchen 3 medida que toca e mdique cuindo cambua de acorde y cual acorde esth
tocando, escriba el acorde en el tablero, elumne la tercera en el acorde, (qué nota es
comun 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 de agarde por el cambio de notas Mande 2 los estudiantes
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al mstrumental Orff con mstrucciones de remover los compases que no han sido utibzados
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 voelvan al de I, en poco tiempo el
resto de la clase cantara la cancion, deje a los que tocan crear su propio tiempo al ritmo de
la milsica para acompaiiar la clase A largo plazo los resultados son estos El estudiante
tiene buenos fundamentos de teoria musical, la entienden porque la utihizan, la retencién es
excelente porque es revisada en cada nueva cancién que se mtroduce durante el afio El
tempo para revisidn aparece cada vez que es hecho, tanto como ¢l 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 estudiantes tienen fa
oportumdad 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 nstrumento Menos frustracion esti envueita para el
estudiante, porque no esta junto al libro mostrando los acordes u Orffquestando, lo que
muchos no pueden entender por el linte de tiempo que tienen para la musica:
semanalmente Esta es la mds grande frustracion para el profesor de Musica, porque no
tiene suficiente tiempo para escoger los nstrumentos y luego regresar a ensefiar seis
ostinatos a doce estudiantes para después hacerlo todo nuevamente con la otra mtad de la

clase cuando comuenzan a tocar

La prueba utiizada se llarna Examen de capacidad minima 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
y, como muchas otra veces, vanas 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 mmportante reconocer que la misica es una actividad del
lado derecho del cerebro y la “clasificacidn” debe estar basada en eso y no en una prueba
escrita de un material que ha sido ensefiado en cuatro o cmco meses de clases La
participacion activa, el comportammento de colaboracion, la evidencia de aprendizaje de Ia
musica, como otros aspecips, deben ser muestro punto de referenca Podria estar
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equivocado, pero en mis quince afios de experiencia en educacidn preescolar, premeds y
media, nunca he temdo muchos estudiantes que alcancen el minuno de aptitudes y se
queden con €L, lo usen y lo disfruten Que sepa que una vez que es asimilado, puede
Orffquestar cualquer cancién mstantineamente, amahzando, escuchando y tocando,
muentras haga todo el trabajo (y lo ame) llevo los mstrumentos ritnucos a los cantantes,
sugiero una pieza y escucho sus aportaciones Nunca he tentdo tiempo de pensar en una
linea melédica cuando los estuduantes tocan y cantan.

Steve Aiello ha ensefiado miisica por 15 aifos y actualmente ensehia en el C Hunter
Ritchie Elemetary School, en Fauquaer Cotintry
(http //server Music vt edu/notes/1990/years/1991/0°3/Orff htmi)



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

‘Carl Orff naci-en Mumich el 10 de yuho de 1895, dentro de una familia académica y
de milntares

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 é1 habia creado pequedias
composiciones musicales en particular con la ayuda de su madre En su casa la famiha,
disfrutaba hactendo miisica diariamente En la tarde, o en la noche, sus padres tocaban a diio
en el piano, los sibados ellos tocaban cuartetos pama p1ano en la tarde y cuartetos de cuerda
en la noche Tomé la.musica simplemente por diversién

De temprano, Catl no.fue considerado un prodigio Cant6 anas de épera acompafiado
de su madre y luego empezé 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 convirtié en .
una.gran influencia-para Orff durante su vida en el teatro Después de completar sus estudios .
en la secundana de onentacidn-humanista, el “Gimnasio Humanista” , Orff estudié en lal
academia de misica en Munich  Su breve empleo como director musical de la Camerata de
Munich , bajo la regencia de Otto Falckenberg, fue mterrumpida por el servicro militar Orff

se perdia en accion.en el frente onental de la primera guerra mundial

Al comenzo del verano de 1918, después de haber recuperado su salud, desé su
ciudad natal y tomé posesion como Director Musical bajo la batuia de Wailhelm Furtwangler
en el teatro nacional de Mannheim Después que el contrato mtenno termind, asumié la
misma posicion en el Grasseherzoghiche Hoftheater de Darmstard En 1919 regresé a
Munich y vivié como un compositor libre-hasta que se mudb para Diessen am Ammersee
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Estudi6 en la Biblioteca del estado de Bavana en Munich (de acuerdo a las palabras
de Orff, fue como su alma mater), él empezé en 1919 sus afios de aprendiz estudiando a los
viejos maestros, pnmeramente la teoria del bamroco, la Camerata Florentina y a Claudio
Monteverdt Sus objetivos artisticos fueron tan similares a los de éste, que el lema de sus
trabajos empezaban con las palabras de Caccmi “La musica es frase, ntmo y finalments
melodia” (G Caceiny, Introduceion a le Nuove Musiche, Florencia, 1601)

En 1924, junto con Dorothe Gunther, Orff abre la legendana escuela Gunther
(Giintherschule) en Lmisentrosse, Munich En esta escuela Orff y Gunther presentaron vanos
curriculos de gimnasia y danza moderna OQrff encontrd aqui el lugar en donde él podria
desarrollar su meta personal la generacién de la misica proveniente del movimiento y la
danza' Era el lugar en donde €] podria desarrollar su movinuento y la danza, como también
su concepto~de la umdad natural de la misica y la danza Mas tarde expresada como la
umdad del habla, la misica y la danza El dltimo advemmiento de la expersmentacidén e
improvisacion En la Guatherhule fue el Schulwerk (literalmente “trabajo escolar”, “Werk.”
tiene muchos significados simulares a las palabra mglesa “work”, ncluyendo “opus”,
“composicion’ y labor el undaller, E G 1n memortan Carl Orfl)

La informacion mtroductonia del volumen tipico del trabajo de Orff fue
pnmeramente publicada 10 afios mas tarde Después, en 1924, el deseo de Orff hacia un arte
contemporineo, nspirado en un nuevo concepto de la musica, el habla y el drama, fue
perabido Una vez y otra Orff enfatizd que el Schulwerk tenia un sigmificado para su trabajo
teatral y éste fue el fundamento espintual de su proceso de composicién

Junto a Gunthershchule, la “sociedad para la misica contemporines™ y la sociedad
Bach de‘Munich fueron muy importantes para Orff durante esos afios, fue conocido por su
direccion y conduccion de oratorios teatrales Su estllo (mico es reconocido shora por la

unidn imprevista de la presentacion con los elementos dtgmaticos de la miisica la umidad de
todos los conceptos mugicales |
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En Carmma Burana (1939) Orff desarrolla su estilo fuera de los elementos de los
manuales,-en cuanto la expresién-en el folclor como en melodias de movimientos limitados,
en progresiones modales y ritmo pronunciado e msistente, elementos famihanzados también
con las danzas de los siglos XVI y XVII, las cuales fueron estudiadas y arregladas para
diferentes mstrumentos Su rompimiento ¢on la armonia tradicional, y el desarrollo tematico,
lo guiaron inevitablemente al uso del ostinato, la repeticion melédica, ritmica o arménica
continua

El descubnimuento tardio (é] tema 42 afios cvando Carmina Burana fue presentada por
pnmer vez) fue el resultado de la abstraccién y el continuo refinanuento a través de los
fundamentos' de la musica

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

También fueroo representados el cuento mégico Der Mond (la luna),1939, v la
composicion Die Kluge (el sabio),En 1943 le siguié el Barisches Welttheater (el teatro
mundial de Bavarta ), incluyendo Der Bernaurin, 1946, Astutul: ,1953 , 1a pasion “Comedia
de Chistt Resumectione” ,1957, el drama de Nawidad “Ludus de nato infante
murificus™,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 Bansches
Welttheater, hizo uso del lenguaje extensivo hablado, alcanzado a wavés del significado de
las palabras, las cuales desaparccieron dentro del habla de la mosica pura En el
“Bemauenin”, él dyo ademas que el “desarrollo del habla para eso es que fue hecho”

Cuando Orff interpreté su trabajo, escribié y tocéd selecciones de su composicion
Bansches Welttheater con la misica y ntmo dados por sus manos , sus gestos y su voz, en
los cuales amorosamente mezclaba el dialecto bavao-austriaco con sus palabras
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cudadosamente escogidas El loable Agnus Bernauenn , Duque Albrecht de Bavana,
cudadano de la taberna, brujas, espintus fantasmagoéncos, la mayor loncher, espintus
celestiales y sus demoniacas partes contadas parecian vivas

En 1941, .despues de haber presentado varias partes del trabajo en Bocetos, Carl Orff
comenzd a desarrollar su version de Sofocles, “Antigona,” sigmendo el texto de Friednch
Holderlin Exactamente, como un Sofocles, “Oedipus der Tyrann,” el cual Orff lo comenzé
mmedatamente después de la abertura de “Antigona ™ En 1949 su trabajo bnllé por el uso
de viejos y nuevos somdos y el girar repentino del ritmo independiente, el cual hace la
dificuitad del texto facil de seguw 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 desarrollo de la forma musical, la misica de “Prometeo” sirve para enfatizar su

poesia lnica

En el ultimo trabayo de Orff, Das Spiel Von Ende der Zeiten (el juego del final d¢ la
€ra), su prnimera presentacion en 1973 y revisada en 1979, el elemento significante es la
palabra, por la letra del drama, la cual se ongina en los versos Gnegos del Oraculo de Sibyls
En el Himno Olimpico en latin, Carmina y el texto de Orff, la palabra es comprendida y
fascina por su de formula ritmica, férmula que permite aparecer al mismo tslempo lo extrafio

lo nuevo y lo antiguo

El miic favonto de Orff fue el Schulwerk “Musica para miios” El sigwié
desarrollandolo e 1ncrement6 su popularidad a través del-mundo entero con gran cuniosidad e
mterés En el otofio de 1949, Carl Orff y Gumlid Keetman comenzaron a ofrecer clases
Schulwerk para nifios de 8 a 10 aftos de edad en la academnia Mozarteum de Salzburgo, como
resultado de la mvitacidn de su ‘presmenw Eberhard Preussner Durante este afio, el
programa radial para mifios, el cual habia sido introducido en 1948, fue continuade 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 mifios
queencayd en el medio radial
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Los cinco volamenes det 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
inalterado modelo det Orff Schulwerk, interpretado’ a través de numerosos relatos y
publicaciones ennquectdos por ediciones extranjeras Orff no mncorporé ningin método de |
ensefianza didactica dentro de los voliimenes Schulwerk, simplemente muchas férmulas
multifacéticas, modelos y secuencias fiieron colectados con el proposito de estimular e
mspirar a los profesores pam que hicieran sus propios arreglos, y para excrtar y motivar la
1nocencia € imaginacién de sus estudiantes

En honor al 66 anwversano de Cad Orff, el “Semmano Orff Schulwerk” fue
maugurado para misica y arte dramatico en Salzburgo, Austna En el otofio de 1961, Cart
Orff y Gumid Keetman comenzaron a dar clases Schulwerk en un anexo en el Mozarteum
Tan pronto como fue posible, comenzaron a construif el Instituto Orff, en la parte sur de
Salzburgo, como procedimiento en honor a Odff en su 85 aniversano en 1980 En esa
oportunudad dijo

“Recuerdo la fundacién del Instituto a comienzos de 1960 cuando estuve en la gran
excavacion de la construccsén con mi amigo Preussner y le dye “;no hemos tomado un
compas tanto como en esta construccidn?,” tenemos seis pupilos para la abertura, pero tan
pronto se haga tendremos més de 50 Y no mucho después el Instituio fue conocido a.través
de Austna y Alemama, 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 conmego, y también
gracias al programa extensivo de este stmposio, el cual nos ha traido juntos aqui hoy para
mirar a atrds y adelante una vez mas Agradezco a todos mus amigos y colegas, conocidos y
desconocidos para mi, quienes han ayudado y continiian ayudando a cargar de un lugar a
otro la 1dea de una ensefianza elemental de la musica y el movimento, 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 Instrtuto Orff celebrd el 20 aniversanio Carl Orff continué
muy envuelto con el mstituto hasta las Giltunas semanas de su enfermedad, aunque penséd
que estaba sufriendo 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 aplicacidon del schulwerk no
prepara solamente para el entenchmiento de la miisica medieval, clisica o contempordnea,
la educacidn elemental de la miisica y danza moirva fundamentalmente los beneficios
generales del valor de toda persona Para entender la expresién artistica moderna (del
trabajo de Carl Orfl), se requmere una afimdad especial, o sensibilidad para pensar que su
trabajo es accesible, como tambin puede ser extrafia o mal recituda por muchos
contemporineos

La finahdad del trabajo artistico explicado en el presente y futuro es que nos
provee de una mtrospeccion significatrva para ayudarnos a entender las dificultades del
mundo modemo que nos rodea La produccion artistica de hoy mspra pensamientos y
semtunientos, transporta nformacién, contextos clros e¢ dumma los deseos y las
necesidades humanas La ensefianza elemental de la misica y de la danza de hoy tiene el
msmo sigmficado que trajo la mportancia de la misica y k2 danza de otros periodos
(Hernan Regener, Orff Schulwerk anformation, 28 )

Fue gracias al espirmu de Carl Orff que el Insttuto continuaria creciendo y
desarrollindose, preocupado y despreacupado, respondiendo al' movinmento del tiempo,
buscando mspiracién e mcorporando mnovaciones para mantenerse vivo y saludable

Carl Orff escribio el octavo volumen para la documentacnép de su trabajo, el cunal
estd disporuble en su publicacion final Carl Orff murié en Mumch el 29 de marzo de 1982
después de una larga y dificultosa enfermedad El Doctor Orff fue ciudadano honoranio de
Ia cudad de Mumich y Sakzburgo, recibiende reconocimientos de 'prmngno nacional e
mnternacional, nuembro de la Facultad del Mozarteum, miembro oficial de la Academia de
Arte de Bavaria y ruembro honerano de otras mstituciones
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A pesar de Ia mestabihdad de su salud, que le habia causado problemas durante
muchos afios, é| trabajé hasta las ltimas semanas de su vida El siempre atendié a sus
amigos con su intensa vitahdad y fuerte personahidad, con su habilidad para contar
historias y con su buen.humor por el cual todos lo amamos

El servicio religioso para Carl Orff fue dado en Munich el viernes 7 de abnl de
1982 en el Theatinerkirche St Kajetan El mismo fue conducado por Odilo Lechner, abate
del Benedictine Abbey of St Boniface en Mumch y de St Bonface Cleister Andechs am
Ammerse, guen habia sido amigo del fallecido El Prelado Franz Hemnch, director de Ia
Academta Catolica de Bavana, 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 Rudoit Zobeley

En el claustro de la Iglesia en Andech Ammerse, cerca de Munich, Carl Odff fue
enterrado el 3 de abril de 1982 en presencia de un pequefio circulo de anugos y
famulsares Sus cemuzas reposan en la capilla a un costado del retrato barroco del Duque
Albrecht Wittelhach I1i de Bavana, regente de la vigja abadia de Andech, v su esposa

Agness Bernauer, la “Antigona Bavarna” de Orff, como ¢l Ia llamaba

El musuai grupo de condescendientes en Munich representantes de los gobiernos
de Bavaria, de la Ciudad de Munich, la casa de Wittelsboch, académicos, artistas v gente
de disumtas 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 vavia, creyente y
complacido En Andechs, el coro de Monk toberdorf en Allgau canto dos trabajos de
Orlando di Lasso y “la cancién del sol, de San Francisco de Asis,” y los cantores de
Fichbachauer cgnigron ¢l Ave Maria y cantos folckonocos
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De la tercera parte de la “Vigiha”, su tltuna obra, Carl Orff extrajo la “voz de la
tierra”, un testimonio de como fue el final de su esfuerzo fisico, {3 voz mundanz venio ad
te (estoy regresando a )

Carl Osfl estaba bien preparado para su muerte, é1 dejé su casa en orden.



SEGUNDO CAPITULO
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METODO WILLEMS

Las expenencias pedagbgicas logradas por Pestalozz, Froebel, Heckel, W James
etc ) acerca del papel iportante que juegan los ejercicios corporales en el desarrollo psico-
fisico, han modificado el criterio en el campo pedag6gico-musical Basado en estas nuevas
orientaciones de la Pedagogia en general, y de la Pedagogia Musical, en especial Edgar
Willems, pedagogo swizo, sostiene que el estudio de un mstrumento no es educacidén
musical en toda la extensién y profundsdad del concepto El instrumento es solamente un
medio para llegar a la Misica Todo buen pedagogo distingue claramente entre la practica
de un mstrumento y la musicabidad Esta puede ser altamente desenvuelta en un ndividuo,
sea el que sea, y hacer de €l un excelente gjecutante La Educacsén Musical moderna se
propone, ante todo, desarrollar la musicalidad

Segin Willems, “no existen,mifios auditivamente dotados de-un sentir absoluto” En
realidad, el don auditvo es un conjunto de fendmenos complejos que apelan a un sentir
auditivo, a la sensibilidad afectivo-auditiva y a la intehgencia auditiva” Consecuentemente,
la practica musical sensitrva debe estar cercada de un ambiente de simpatia y agrado conla
finahdad de

a) Asegurar las bases para una correcta formacién profesional (atencion. mdividual) para
aquellos alumnos que demuestren grandes condiciones musicales

b) Lograr una Educacidn Musical adecuada (masiva) que responda a las exigencaas de un
buen oyente(consunudor) o que evite presionar a aquellos alumnos que no manifiestan
gran mterés en la misica 0 que no gustan de ella

En general, los objetivos de este método se pueden sintetizar de la sigwente manera

a) Lograr que los alumnos realicen con alegria la practica musical, sea vocal o
mstrumental
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Ofrecer a todos los miflos, 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 miciatva y la mteligencia creativa de todo ser humano, en ¢l proceso de
ensefianza-aprendizaje de la Miisica

Favorecer el desarrollo integral del educando mediante los.quehaceres musicales

El educador musical con una vocacién a toda prueba debe onentar su labor
docente en funcitn de estos objetivos, cumxdando de mantener la llama del nterés en el
infante, apoyandose en los recursos pedagédgicos-musicales representados en un
vaniado matenal didactico, rico en sugerencias, ademas del cuidado que debe ofrecer
la cualidad sonora del instrumental empleado o de la practica vocal que se realiza

e) Aqui se aplica el método para el atendimiento mdividual, cosa que existe en algunos

programas de Conservatorios y Escuelas de Miisica, para el desarrollo de-habilidades del

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

f) La democratizacién de la educacién musical exige la preparacion de un wndviduo

completo en el sentido de desarrollar sus habilidades auditivas para la aphicacion de la

Misica y su crecimiento Holistico

£) Buscar las herramientas pedagdgicas necesanas parz que el alumno se sienta

bienvenido, satisfecho y con gusto de adquirii el conocimiento musical aunado a su

crecimiento como ser

h) La utihzacién de los recursos busca, ante todo, el desenvolvimiento de lo que es

mtrinseco en el individuo, la percepcion o ideas que €l tene de la misica

independientemente de sus habilidades técnicas para la misma
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€) El mdividuo posee habilidades y cualidades que deben explotarse, tal es el caso de la
creatrvidad, el ntmo wterno, su miciatrva ¢ mteligencia Es a través de una buena
Educacién Musical de laboratono, donde estos elementos se consiguen, ya sea en
grupo o mdriduaimente

f) La bisqueda’ de un indmviduo con sus dos hemusferios cerebrales que actian
comuitamente 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
ritmos y melodias, para cuando mterviene la armonia, como eclemente elaborado
mtelectualmente 1a misica es eiitonces aprectrada a mvel cortical o sea
conscientemente”(Saiazar Bafiol, 1993, 91)

1 CARACTERISTICAS FUNDAMENTALES DEL METODO WILLEMS

- Intemrelacién 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 masica
¥ NO €n sus aspectos mteriores

- Sigue el orden de desarrollo semejante al de la adquisicion de la 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 ritnuco, preparando
Ia practica del solfeo en cualquiera disciphna musical

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

- Bajo el punto de vista pedagdgico, esta Educacion se inspira en el método global-
holistico a lo que se dicetespecto a la vida Y en lo analitico, para tomar conglencia
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Se emplean procesos naturales y vivos que van de lo concreto a lo abstracto del somido,
favoreciendo el paso homogéneo del instinto a la conciencia y de la conciencia al
automatiIsmo

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

Utiliza 13 prictica consciente de elementos nspirados s6lo en la misica

Matenal Auditivo vanado

Golpes para el desarrollo audio-motnz, mstinto ritmico y bases para la métrica
Canciones escogidas con objetrvos pedagogicos para el desarrollo de la sensibilidad y de
la prictica del solfeo y el instrumento

Vocabulano de términos musicales sin teoria

Basado en la escala diatdmica Utiliza 3 simbolos

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

Nomeros romanos para los grados de la escala (equitativos) L, 11, II, etc

Nimeros arabigos ordinales para intervalos de la escala (cualitativos) 1a, 2a, 3a, etc

La marcacion d:; campos es practicada de manera natural, mas metddica, respetando la
naturaleza pendular del compis de 2 a 4 ttempos y la naturaleza rotativa de los 3

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

Partiendo de la propia Milsica y temendo como finalidad el desarvollo 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

- ¢l desamrollo 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 audicién mterior, en el automatismo
del nombre de las notas, y en el conocimiento de los valores métncos
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- La umprovisacion Ritmica y Melbdica
No confundir ¢l conocimienio intelectnal tednco con la verdadera audicién mterior,
aspecto impredecible para toda la vida musical del alumno
Willems aconseja un mimmo de teoria para un maximo de prictica ntertorizada,
obedeciendo el orden natural

lo Vivir los' fenémenos musicales

20 Sentirlos, sensonalmente y afectivamente

3o Saber lo que se vive y después vivirlo conscientemente
Las lecciones mnstrumentales se basan en los mismos pnincipios
Misica antes del instrumento, vida antes dél perfeccionamiento

2 LA CLASE DE INICIACION MUSICAL

Considerando la misica como ¢l arte por excelencia para proporcionar una educacidn
global en el miio, Willems valora la adopcién del pnncipio que debe seguirse y
mantenerse valido desde el imcio hasta el final del trabajo musical

El prncipal objetivo dzl Educador es despertar la vida en el infante, facilitando su
espontanerdad y su expresion musical para que la misica realice realmente el desarrollo
efectivo de la personalidad infantil
“Cuando asisti a sus clases de miciacidn Musical, me causd admuracién y una fuerte
emocién la forma que le daba al tratamento de la miisica y al mfio El dinamismo de su
¢lase hasta el iempo pasar sin ser percibido, el interés era mantemde con.entusiasmo v
dispombilidad por parte de los nifios "( Rocha, 1990, 25)
= Willems defiende el trabajo con grupos pequefios, para que pueda darsele una mejor

atencion a cada mifio, teniendo el profesor que adaptarse creativamente a las

condiciones que surgen en-el trabajo
- En su cuademo No O (cero), Willems presenta los contemidos que deben ser
tabajaqﬁs en las clases de imgiacion musical
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a. Lacancién

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, cancones para trabajar el movimeento, etc)

b. El desarrolio dela audicidn.

Con el obyettvo de desarrollar el oido musical en sus tres aspectos sensorial,
afectivo y mental, en su primera etapa utiliza matenales sonoros para mcentivar al nifio
a oir, reconocer y reproducir Mas tarde, en parejas, la clasificacion y orden de los
sorudos {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, facintando
asi Ia lectura y escritura musical posteriormente

¢. Vida ritmica.

Los somdos deben ser de orden estrictamente musical con el fin de despertar y
desarrollar el sentido ritmico (mstinto y conciencia), enriqueciendo la magmacion, Ia
coordmacion motnz y la dindmica, clave de la vida ritmica nterior Solamente después
de vrvir el ritmo y despertar el sentido del tiempo es que podra pasarse a la fase de la
conciencia ritmica queserd efectuada a través de Jos compases
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d. Movimientos Naturales del Cuerpo.

(Andar, correr, saltar, galopar, balancear) movimientos muy aceptados por los
niiios, la marcha sera trabajada cualitativamente como cuantitativamente
Willems enfatiza la creatividad como un aspecto natural, siempre y cuando que se tenga
el cwdado de evitar cualquier actvidad cerebral que sustituya la mamfestacion
espontanea del pArvulo

e. Vocabulario Musical,

Sin teoria, familianzando al nifio desde temprang con los elementos vividos
(ntmo, somdo, intervalo, andamsento, escala, acorde, etc)

2.1. La Cancidn.

No se puede negar e valor de la cancidn en la miciaci6n musical para mifios, no
sélo por su aspecto sintético, globalizado sino por su poder de despertar la “sensibilidad
afectiva”

Aunque actualmente la pedagogia contemporinea descnmine la melodia a favor
de otros parimetros de la Misica, Willems considera la cancién como el centro del
trabajo en la Educacién Musical, ella engloba al mismo tiempo el ntmo y la melodia, e
introduce de modo mconsciente el contenido arménico

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



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 movinuento corporal, canciones para un trabajo ritmico,
canciones ¢on el nombre de las notas, escalas, intervalos, modos mayer y menor,
elc

Sin embargo, trabajando canciones ‘simples(linea melédica clara, intervalos
naturales ficiles), el profesor ‘no debe olvidar el aspecto tipico que va a mflur
directamente en el desarrollo de la sensibihidad musical

El acompafianuento también debe ser simple para.que-despierte en el nifio el
valor de las funciones tonales, en fin, el oido arménico Sabemos que la mayoria de
llos alumnos.cantan -con “voz de gargania”, hecho comin en las-escuelas debydo al
hébito de .hablar gritando, contribuyendo asi para la adquisicion de una voz
forzada,fea y aspera

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

El profesor siempre sera un modelo para el mfio y por eso debe cantar
melodiosamente, obedeciendo el sentido de ka frase, realizando él canto de una
manera agradable y:bonita

La afinacién es muy mmportante en ¢l trabajo de la .mciacion musical y
‘Willems recuerda que en ella reside-la sensiilidad afectiva 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, el valor del trabajo para
el desarrollo auditivo
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2.1.1..Maneras de (rabajar Ia camcién.

1) El profesor canta.la melodia.con.el texto para.que los alumnos.escuchen
2) Elprofesorcanta frase por frase y los alumnos repiten
3) Cantar la melodia en forma de’la, la, la, a partir de la‘tonahdad dada.a través de
una cadencia
4) *Cantar la melodia marcando ‘los tiempos, el ritmo de la cancidn, ‘el primer
tiempo y eventualmente-la-divisidn y subdivisién del tiempo
5) Puede cantarse en grupos, cada uno mterpretando una frase de la cancién.
‘6) ‘Cantar una frase y hacer silencio en.otra para gjercitar la‘audicion interior
7) Cantar la misica andando a .iempo, palmando el ritmo, o s1 no, andando y
palmando.en-el tiempo de.la melodia
‘8) ‘Cantar-endirecciones diferentes'para cada frase-de la.cancién
'9) Cantar la melodia, realizando un ostmato ritmco dado por .el profesor o
mventado por-el alumno
10)Utihizar el metaléfono para tocar secuencia de notas que aparecen en’la cancién
{cancién con el nombre delas notas)
11) Utdhzar movmuentos corporales sugendos por el texto
12) Ejercitar la dindnca {andante,-moderato, adagio, 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 alurnos
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2.2. Elritmo

‘En su hibro Bases Psicologicas para la Educacion Musical, Willems sefiala
que el verdadero ntmo es .nnato <y esta de -hecho presente en todo ser humano
normal. Andar, resprar, la pulsacién, los movmmentos més sutiles provocados por
rTeacciones emouvas, por Jos pensamuentos, todos.esos movimientos son mstintvos y
es a éstos que el educador debe recurrir con la finalidad de obtener, sea del.mifio o
«del alumno virtuoso, el verdadero-rtmo 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 propmamente dicha, él trabaja los movimientos
naturales que utibzan las manos, los brazos y el cuerpo (marchas, corndas, saltos,
balances)

Stendo el ntmo uno de Jos tres elementos fundamentales de la miisica, es
la expresion 'directa higada a la vida fisica y, por eso musmo, tienc su origen en b
energia vital, el dmamismo de la vida fisica, predominantemente fisiolégico, corporal,
y como vimos {aunque estén presente-los aspectos afectivo y mental en:proporciones
menores), el rtmo exige una experiencia viva, practica, -alejada de cualquier acewn
-cerebral que se debe presentar-mas tarde

El trabajo ritrmmco exige una cierta habilidad del profesor que, ademas de
despertar las fuerzas vitales del alumno, deberd aceptar las sugerencias«de los rsmos
y'hacer su adaptacion, como también crear una serte-de gjercicios para el desarrollo

progreswvo de la clase

Muchos profesores se sienten mhibidos en el trabajo ritmico delante del
grupo y por eso es aconsejable que se ejerciten para que puedan “vivir el ritmo Junto
al miio”{Rocha, 1990, 319
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La funcidn -correcta del profesor de Educacion Musical seri -despertar
micialmente el mstinto ritmico, ejercitarlo, desarrollarlo, procurando \detectar y
solucionar las dificultades que puedan aparecer, provenentes, -en‘la mayoria de los

casos, de una educacibn-errada

Al lado de parvulos whibidos, encontraremos otros hiperactivos, que
necesitarin canalizar esa energia a través de un trabajo natural 'y progresvo
Golpes espontaneos, adaptados a una musma frase, permiten la participacion activa
de los mifios porque pueden emplear las manos de formas variadas realizan
movmuentos alternos. que facilitan la coordmacion e mdependencia motrniz y utshzan
una variedad de ‘gjercicios de velocidad que van a faciltar una futura técnica
nstrumental. Todos Jos-gjercicios pueden aplicarse para estaular la improvisacion.
Para Willems, el golpe sonoro es el primer elemento del ntmo musical, el que da la
‘audicion (receptividad auditiva), jugando un papel relevante para la precision del
movimento fisiclogico

Tres elementos enfatizan el desarrollo de la vida ritmuca, primeramente en
forma inconsciente y después consciente el tiempo, ‘el compéas y la division del
tiempo, siendo acrecentados-el propio rmo.y la subdivisidn del tiempo
Con palmadas, o Ias claves {que faciltan la precisién ritmica), los alumnos marcan
regularmente los ‘tiempos, tomando conciencia del andamiento de los golpes, el
compas caracterizado por el primer tiempo (Unuidad Mayor), Ta divisidon del tiempo
{Unudad Menor) que podra corresponder a dos o tres pulsaciones conforme .al
compas smmple 0 ‘compuesto, el ritmo que, a su vez, caractenizado por ‘los golpes
corresponde a cada silaba del texto
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2.24. Pasos para ¢l desarrollo del ritmo.

- Golpes libres espontaneos-(usando:onomatopeyas)
- Pulsaciones de frases o pequefias.canciones
- Tiempo
-  Ritmo
- Umidad de'compas
- -Drvisiéon dektiempo y'mas tarde subdivision del mismo
- Ejercicioipara alternar las manos (coordinacion e mdependencia motriz)
- Improvisacibn ritmica
- Ejercicio de repeticidn, vamacion, contraste y pregunta-respuesta
- Ejercicios para despertar la-conciencip ritrmica métrica
a) Intensidad Fuerte —Piano {con variantes creciendo, dsmmuyendo, eic )
b} Andamiento Lento- Ripido (con vanantes acelerando-y retardando)
) ‘Duracion Corto- Largo(mas tarde empleando las graficas de duracion)
-d) Calculo'métrico
‘f) Audicion ritmica mterior

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

2.3,  La audicion,

La audicién es uno de los elementos que el método Willems defiende como
mndispensable 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 importante ‘en -el proceso continuo en las clases de

Educacion'Musical

Willems representa la audicion con el sigmiente esquema

Vida Sensonal Afectivo Mental
Nervio Auditivo Nvel Bulbar Nivel Diencefibico Nirvel Cortical

Antes se creia que el nervio auditivo pasaba el mensaje .del oido al cerebro Asi
tenemos que
“ Sinestesws, o sensaciones percibidas por un sentkdo-debido.al estimulo de.otro  la
actividad del neocbriex cerebral es suspendida, y la informacion es anahzada por zonas
mis profundas del cerébro ( La misica crea un estado emocional especifico en el
oyerte, segin Bruno Deschenes, conmosuor@mse . ¥ aquellas personas que
_ suspenden su juicio intelectual “hemusferio 1zquerdo™ y se sumergen en la expenencia
tienen muchas posibiidades de experimentar sinestesias) ( Baiiol, 1 993, 12)

Willems, en 1919, descubre ¢l triple 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 andicion, para él, aunque sea una actividad-global — sintética, también se produce en
tres aspectos
- La sensormlidad auditiva, base material mdispensable para la misica, se-refiere.a la
acttud del organo para recibrr ampresiones (aspecto pasivo) que podemos
desarrollar utthzando'un vasto matenal sonoro
- La sensibihdad afectiva auditiva que se mmicia al uistante en que se pasa del acto

pasivo de.oir para el activo-subyetivo de escuchar, en ese caso el escuchar es
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acompafiado del mterés que exsge €l uso de la atencidn, reforzando el
funcionamiento de los nervios aciisticos Con la sensibihdad auditiva, ejercitamos
todos los elementos de orden melodico (escala, ntervalos melodicos, audicion
relativa, canciones)

- La intehgencia auditiva, contemendo elementos de orden modal smtetiza de
manera abstracta las experencias sensonales-afectivas y -es en reabdad :el

conocimiento de lo que se-oya y se escuchd

Es a través de la mtehigencia audniva en donde utihzamos da lectura y
eseritura musical para fjjar y transmutir el pensasmento sonoro, sabemos que existen
alumnos, que aunque sean de cursos adelantados, presentan dificultades en el dommio
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 funcionammento del 6rgano auditivo™ (Rocha, 1990,
34)

-El.6rgano auditivo tendra un papel relevante en la fase de miciacion musical, y
esta proporcién debe ser anticipada al estudio del mstrymento vy del solfeo,
sohdificando las bases auditivas (factor mdispensable para despertar la musicabdad) El
alumno podra facimente aceptar cualquier tipo de misica sin preconceptos

En sug hibro Onelle Musicale el autor presenta sugerencias de materml sonoro,
estimulando asi al profesor para que mvestigue y seleccione su material didactico

(Rocha, 1990, 35)

En el Método Willems detectamos los siguiente pasos para el desarrollo del
oido-musical
- Oir y escucharsomidos de-materiales.drversos
- Reconocer, reproducir somidos, intervalos, melodias y acordes
- Clasificar y ordenar sorudos

- Ejercitar-el movimiento sonoro:(ascenso y descenso del somdo con sus varantes)
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- Ejercitar la ditura del somdo

- Lacancion

- Qrdenar los'sondos de la-escala
= Ordenar las notas

- Improvisacion melodica

La utihizacién del material sonoro, como las campanas, puede ser repetitivo,
el profesor, al haberlo usado mis de una vez, no puede dar por termmada su labor
pensando que el alumno ha captado y desarrollado su oido completamente Se hace
necesaria la variacién.de formas para un desarrollo audtivo contmuo y progresivo
‘Ejemplo

Con una serie de campanas de timbres v alturas diferentes, el profesor puede hacer
lo siguiente
a) Qircada uno de ellos
b) Recenocer cual fue tocado
¢} Reproducrr el sonido (de aquellos donde la altura esta clara y definida)
d) Clasificar (ejercicios mas dificiles por ser las campanas de timbres diferentes, es
mas facil cuando son de timbres 1guales y de altura diferente )
€) ‘Ordenar (dificil por el motivo anterior, pudiendo ser ejercitado mas.adelante)
Puede pretenderse que los nifios ordenen en serie agudo-grave, grave-agudo
correctamente, para demostrar que un mismo matenal puede usarse en forma gradual
de acuerdo a la evoiucion del grupo
By
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 .(mds.dficil por la distanca mimma existente)
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La Musica como arte sonoro se dinge hacia el-oido, la audicién-mterior, por
lo tamio necestta atencién, dando como consecuenciz su desarrollo y el hibito de la
conoentracion

Segin Willems, (Rocha, 1990, 38), debemos “facilitar una amplia expenencia
con ¢l somdo, -despertande el mterés per ¢l mundoe sonore, cantande un mixmeo de
canciones de un repertorio escogido, siendo un estimulo mprescindible para la
imaginacion y como actividad musical”

2.3.1 El oido relativo y absoluto.

Willems defiende los dos tipos de oido porque ayudan-a ks “lorgamzacion del
sonido” por medio de la.audicion interior
S1 el ocido absoluto posee algunas ventajas practicas (lectura, escritura y composicion),
ellas no pueden ser caracteristica de la musicalidad del alumno porque se basa en la
memona sonora y nommal (Somdos v nombres) La audicion relativa estd vinculada 5
Ia “sensibilidad afectiva™ que recorre.también' la mteligencia
La audicion relatva 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) El alumno no tiene nocion de la percepcion auditiva

b) Elmfio tiene una nocion falsa y confunde lo grave con lo agudo

<) El parvulo.tiene una nocién correcta, pero solo distmgue grandes difesencias

En el primer caso, todos los ejercicios con el movimuento sonore van a ser la base para

¢l trabajo de identdicaggnfsvhim




105

Cuando los alumnos solo consiguen diferenciar grandes distancias, el profesor debera
recurrrr al matenal sonore, ejercitando principalmente el espacio mtratonal (distancias
entre los tonos y semrtonos)

Sugerencias

- Botellas con agua

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

- Senes de tubos de metal

- Claves con forma y tamafios diferentes

- Monedas

- Campanas mntratonales

El caso-de cambiar el somdo grave por el agudo se debe al confundir Ja altura con
la mtensidad y el umbre
Ej Ciertos mstrumentos que presentan los sonidos graves hacia arriba (acordedn) y los
agudos abajo,-llevan a confundir a los mifios la altura con-el sentido del espacio I
Muchas veces se asocia 4o .agudo con lo fuerte, en este caso es una confusién de la
altura con la mtensidad
- Se reconuenda verificar el error y comegirlo a través de ejercicios propios para
cada caso
- Willems recalca “Que el buen misico debera poseer una audicion en su triple
aspecto (pasivo, activo y creador)
- También, ser capaz de aprender, registrar y reaccionar-emotivamente a 1os sonidos,
beneficiindose de la belleza que una buena audicién puede aportar a la wida

musical
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2.4 El Movimiento Corporal,

En la mewncion musical debe ejercitarse el sentido plastico del ritmo, que serd
obtemdo a través de los movimentos naturales, ya sean de las manos o del cuerpo entero,
como la marcha, saltos y balances
El ritmo debe ser realizado fisicamente, vivido fisiolégicamente, .0 sea por la imagmacion
motriz, resuliado 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 la'sensacidon de
dislocacion del centro de gravedad

Willems, aclara (Mettig, 1990), que “el ritmo corporal no es el mismo que el ritmo
musical, porque el pnmer tiempo: (tiempo fuerte), en la plistica corporal es arnba, en
cuanto que el ritmo musical tiene su apovo abajo
El trabajo corporal es muy importante en la fase de mniciacion musical y es muy bien
aceptado por los alumnos
El profesor tendra la oportumdad de observar la postura corporal y el sentido del tiempo
que, por s1acaso no se esta realizando de forma correcta, tendra su falla en Ia falta de una
audicion ritmica eficiente

Sugerencias

- Componer canciones con diversos tipos de movimentos
- Pequefias coreografias
- ‘Marchas' para ser ejecutadas al prano o gravadas en casetes

Actividad

1 LaMarcha Es el primer-paso para el mcio del relajamsento y debera ser realizado
con los brazos relajados, andando normalmente sin chocar los pies
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El -profesor podrd dar sugerencms de andar en circulp, libres por el salén,
marcando el paso, andando de dos en dos, pudiendo acelerar o ralentar para
estimular b audicién ritmica de los alumnos Al acelerar se pasa del movimiento
andante: (cammar) para el ripido ((correr) Los pasos deberan ser leves realizados
con la punta de los pies

Parz €l salto, :que es un.movimuento natural del mito, se aconseja que éste suna Icle
forma espontinea, y s1 aparece alguna dificultad, el alumno podra observar como
los otros lo hacen o pedir ayuda al profesor, sin minguna exphcaciéon racional

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

- Laforma temara  que expresa alegria v se realiza saltando sobre un msmo pie
(saltnos)

- La formula binaria  que se gjecuta con un pie siempre al frente coino s1 estuviese
esquiando (galopar)

- Sdltos con los pies juntos (en el lugar, en frente, otros, derecho, 1zquierdo)

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

- Balancear es un excelente gjercicio, como el salto, porque desarrolla el equilibro,
puede ser realizado con Jas manos dadas, aseguwrando los hombros de lds
compafieros ¢ mdmwidualmente

2.5 La escala.

Para despertar el sentido tonal hemos escogido, segin las recomendaciones
de Willems, ( Mettig, 1990 ), la escala diatonica como melodia estandar, aunque esté
compuesta por tonos y semutonos (aspecto exterior) Debe ser vista como el comunto
de 7 ntervalos a 12, y formado por una quinta justa y una tercera mayor como acorde
‘base “Existen leyes que no pueden ser explicadas racionaimente, para su existencia
debe ser-admitida come la de los sgn\!dos armonicos” (Método Willems, 41) Es por



a)
b)

c)

108

eso que la entonacidn de la escala diaténica esta ‘basada en normas naturales del ser
humano Después que el alumno la dommne, pudiendo cantarla a partir de cualquier
somdd(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,
asociindose asi el somdo al nombre, a lo que Willems llama orden de las notas

El orden daténico de los somdos nos ofrece la posibilidad.de cantar todas las escalas
sin preocuparse pér 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 tonabdades

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

1) LaEscala es una senie.de somdos

2) La Escala es un comunto de mtervalos

3) La Escala es la arganizacion de los tonos

Aunque los sonidos estén ordenados por distancias de tonos y semitonos {mmportante
para la fase mstruroental), 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:sensiilidad fisica, que nos hace percibir la disonancia y la consonancia

La sensibibdad afectiva-emdtiva, que valorza lo expresivo v la cualidad de la relacion
sonora

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

Entre los diversos procedumientos pedagdgicos para el estudio de la escala tenemos

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

- Comenzar desde el somdo de la nota Do (toda tonca debe ser pronunciada desde
esta nota)

- Somdos para denommar el sontdo de la escala
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Para Willems, la escala es considerada como .un .comunto de. intervalos a partir de-un
somdo base Es un trabajo auditivo mconsciente que se vuelve consciente al educar el
sentxdo de la audicion para que adquiera Ia precision en el orden de 10s somdos a través

de ejercicios practicos

Ejemple dettrabajo con la escala

- Camtar una serie de-sonidos, tomando conciencia de'cuando asciende.o desciende

- Igualmente, pero siguiendo la mano del facilitador

- Cantar la escala de Do utilizando el monosilabo la-la-la, y un wstrumento, (s6lo
melédicamente o con acompafamiento)

- Repetir el ejemplo anterior, s6lo que s acompafiamiento

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

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

- Cantar Ia escala por-tetracordios {infertor, superior)

- Cantar la escala con ritmos diferentes (

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

- Cantar todas las escalas en la, la, la

« Cantar los mtervalos de las escalas, primero sm el nombre de las notas

- Sustrtuir los nombres por los grados 1°, 2°, 3°, etc

- Ejecutar pequefios motivos con ¢ sm el nombre de las notas

Es mportante -que se hagan ejercicios utthzando el nombre de las notas (subiendo y

‘bagando)

Ejemplo

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

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

¢) Segurr dciendo la secuencia de las notas

d) Pronuncamr las notas ¢n saltos (do, my, re, fa, my, sol, etc )
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Solamente después de estos ejercicios se trabajard con los modos, fa escala de tonos
enteros, escala menor (temendo en cuenta k relacion entre sus intervalos) y la escala
cromédtica que nos enniquece por ‘su cantidad de mtervalos

A través de la mtacion e mprovisacion se utihza una mayor cantidad de tonalidades,
suginiendo asi diferentes atmosferas sonoras

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

2.6 Los intervalos

Segiin Willems, '(Rocha, 1990, 44), es ¢l primer clemento de la melodia y de la
Misica
El mtervalo melodico debe ser tratado como una distancia (aspecto cuantitativo),
porque-es, ante todo, una relacién entre somdos (aspecto cuahtatvo)
El intervalo melédico es la relacion entre dos sonidos sucesivos que pueden vanar
de naturaleza y valor expresivo segun k forma en que se vea
1 Cuantitativa o cualitativamente
El aspecto cuantrtativo (exterior) es medido por los grados que se compone el
mtervalo (una tercera por eiemplo 3 grados), el cualtativo tene 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) intervalo ascendente (la-re)
mtervalo descendente Podemos observar que a dicho mtervalo lo representa, en sus
dos formas, dos aspectos drferentes a segum esfuerzo para su primera relacién y
relajamiento para el segundo
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3 Positivo y negativo
Para que un mntervalo sea positivo, de acuerdo con su relacidn a la tonaldad, tiene

que partr desde la tomca E; Re-Sol, (en Re mayor), la relacion, témica
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 Garacter menor si pensamos en las notas (Sol<Mi bemol) del acorde
de Do menor

5 Lo tohal y atonal

Se ha demostrado’la dependenciz de cada nota en do tonal y la mdependencia de las

nusmas en: lo.atonal
El mtervalo melédico provoca una serie de reacciones a nivel sensitivo, afectvor y
mental.
La naturaleza fisica corresponde al mimero de wibraciones que contiene el €3pacio
ntratonal
La naturaleza psiquica se refiere al orden de las notas de la escala, que por ser total :E'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 seleccidon para componer melodias a partir de cada
mtervalo, haciendo asi una relacidn directa cuando canta
Para el estudio cualitativo del mtervalo, serd necesano el conocimiento del nombre de,
las notas

I»

‘Hablar con frecuencia el nombre de las notas

.5 Cantar do-re, una2y,, do-re-m, una 3,,, do-re-mu-fa, una:4,., ete

. Cantar directamente do-re, do-m, do-fa, etc

& Puede utthzarse el piano tocando do-re-mu-fa-sol, v solamente entonar do-sol,
una 5y,

.5 En lo cuanhitatrvo, los intervalos obedecen a su propio orden dentro de la
escala (24, 3n, 40 otc ), siguiendo también'la ley de los sorudos-arménicos que
forman parte de los principios basicos de Ia tonalidad
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La octava (8v) es la primera manifestacién del somdo, el pnncipio de la vida
musical, siendo reconocida naturalmente por la diferencia de la voz masculina con la
femenina

El mtervalo de qumta (5.), considerado el.mds cercano al de 8., sélo_ que menos
nco, tiene su propia constitucion y no debe ser trabajado en forma de acorde

Terceras, consonancias, subjetrvas, donde aparece la dicotomia (mayor, menor),
se recomienda su estudio paralelo para que sirva de gercicio auditivo y de
composicidn a la vez Esta se relaciona directamente con la tonalidad y por eso su
importancia cuando el intervalo es positivo

El intervalo de 7., primera disonancia dentro de la escala, exige resolucion
tornéndose asi en un movimiento.dinadmico

En el siglo XVII, la 7me, menor fue cambiada a mayor, dando como resultado la
cadencia armémica perfecta (dommante-ténica), definiendo la tonalidad de la escala
Se aplica el mismo tpo-de ejercacio de la tercera para su comprensién

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

El, mtervalo de 24, menor debe ser tratado con sensibihidad, observando su parte
diatonica (do-re b} y cromatica (do-do#), definiendo asi su medio (12) tono .

Cuarta. Justa (4.) es considerada negativa por ser el resultado de la mversiénde la
5w dande como resultade el salto hacia la sexta (6.) que es una nversion de la
tercera (3:) de caricter sentimental que se utiliza mucho en las canciones

La 45 aumentada y la 5 dismmuda, tienen un papel importante en la misica
tonal, definiendo la cadencia (dommante-tdnica). ¥ resolviendo en la sexta en cuanto
la quinta lo hace en la tercera

El Unisono es considerado como el intervalo mas perfecto por su relacion entre
somido y no dedistancia

Con el dommio del mntervalo melddico se pasari entonces, al estudio del intervalo
armoénico el cudl utiliza Jp.organizacion, aspecto relacionado a la
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mtehgencia, al cerebro y de la melodia al acorde, aunque haya sido usacl:lo
tradicionalmente basado en el aspecto itelectual, antes que el auditivo hoy, de no
darsele su valor, debe ejercitarse primeramente el mtervalo armémco para que
después se estudie los acordes de cuatro (4) somdos!

& Defimimos el mtervalo meldodico como la relacion entre dos somdos, vy el
arménico, como los smultaneos, o que se genera a partir de estos dos somdos

e El estudio de los mtervalos ¢s de'suma importancia para mtroducr los acordes,

es una necesidad sensidva para los alumnos, pues facilita asi la inteltgencia auditiva

2.7 Lectura y escritura musical,

Para msciar la lectura y escriura musical se necesita haber adquindo un oido
sensible y.procurar haber aprendido cuando un sontdo asciendeo desciende, ademas de los
nombres de las notas ‘Bien nos lo sefiala el sigmente autor .

"Cuando se mucia la fase de la lectura y escritura musical, la vision juega un papel
importante junto al érgano auditvo, la unién de los dos es hecha a través del cerebro, que
al imismo tiempo coordina la sensibibidad " (Rocha, 1990, 48)

El método Willems, por estar basado en la psicologia del mfio, mcluyendo su
desarrollo progresivo, ha puesto en funcionamiento una musicahizacion de forma natural y
segura

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

{ Ejercicios en la escala

< Orden en los sonidos

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

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

Do

ex —————

¢) 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

&) Adminar entre varios-motiwvos el que fue-cantado
f) Dictado de graficos s o con duracién

Después de ser dommado este aspecto, se comenzara a trabajar en la lectura y escritura
relativas (sin clave), o sea la relacion sonora e mtervalar, en cuanto a la lectura y escritura
absoluta (con utthzacion de las claves) sera de presentacion posterior

271 Leetura por relatividad.

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

a) Se presentan primeramente 1as notas que-hay en las lineas

=
filin N
N Ry

O

L

> ©
i £y
LB
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b) Las notas que van en los espacios

¢) Conyuntamente, notas-en lineas y en espacios
FY
/"\O e O i
— 7 =g
Sha 5
N, O

dy Subeybaja

O,y
Pt _(’\_)I i (-\} \;) =
) -

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

O—=—0C0
(@) @

D

O
Q)
q
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f) Cantar el:motivo enla, Ia, la

g) Decir el nombre de las notas

o - @)
O O O

h) Entonacidn de las notas (somdos + nombres) temendo en cuenta el somdo real de Ia
nota cantada No debe dejarse pendiente lo siguiente
1 Copur las notas en ¢l pentagrama
2 Copuar motivos
3 Eldictado

2.7.2 Lectura y escritura absoluta

Utilizamos un pentagrama de 11 lineas en conpunto con la:clave de sol y'fa

Hay que tener un seguinuento al estudiar la clave de sol terwendo en cuenta Ia
mportancia de las notas (sol y do) al 1gual que la clave de fa (fa y do), ya que facibitan su
visualizacién.

Dictado Debe ser trabajado utibzando el metaléfono, tocando pequefias melodias
escritas, lecturas de partituras descomphicadas y canciones que fueron aprendidas en la fase
de miciacién. 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 ¢l
ritmo.y ks melodia

\ e ©
/ ®
I ~f I\~
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2.7.3 Lectura y escritura ritmica,

Se descarta de ante mano el tiempo medido como primera opcidn, la cancion posee
su tiempo y su ntmo mtrinseco

Rimo Para el estudio de los compases (sentido métnco), Willems sugiere el
movimiento de brazos (abajo, armba) para el compas de dos tiempos, abajo, arriba, arnba
para el compis de tres tiempos y abajo, arnba, arriba, armba, para el compis de
cuaternano, basandose pricticamente-en los ejercicios de educacion fisica

Algunas de las vanaciones que-pueden ser trabajadas

a) Seanuncia el compis y los alumnos lo marcardn acompafiados por el puano

'b) El profesor toca una melodia y los alumnos descubniran el compas llevando en
¢uenta el primer ttempo
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¢) El alumno escoge el compas haciendo varaciones, en cuanto el profesor lo
acompafia

d) El profesor hace vanaciones de compases y los alumnos lo siguen de acuerdo a
lo que escuchan

Para trabajar la mtensidad
a) Oir batidas regulares, fuertes.y débiles
b) Realizarlo que pide el profesor 3 fuertes, 3 pianos
¢) Oiry decir.lo que se oyd
Ej 5 puanos y la Gltima fuerte
d) Practicar el texto vanando la intensidad
1 frase fuerte
24, frase plano
3., frase pano
4,, frage fuerte
Para representar la mtensidad Willems utiliza lineas gruesas para los fuertes y
delgada>. paralos pianos
Para establecer una relacién visual entre vida ritmuca y escntura, Willems utihza
lineas horizontales proporcionales que representan la duracion 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, large No acentuar el (go) de largo en el (to) de
corto, para que se o1ga 50lo el rtmo (curt curt loong)

b) Golpear s hablar para que se o1ga la duracién del tiempo que pasa

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

d) Golpear cantando (1, 2, 12)

e) Golpear canigndo nteriormente
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Las lineas se van a reemplazar por figuras musicales blancas y negras (tomando en
consideracién segin Willems, (Rocha, 1990, 53) pues es mas facil para el.alumno sumar
que disunuir), dejando para después la doisién del iempo al introducir la corchea

¢ Jd Jd <

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

Deberan practicarse lecturas y dictados sm.compases

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

JydydJldly d d

Para la imtroduccion de los compases se establecen unas graficas que
consecuentemente se convertiran en figuras
E) Para.el compés cuaternano

El musmo proceso para el compéas binario
El ternano

Al sugeny las figuras pueden presentarse (:.J_o'j 0 sustituirse por las blancas o puntillo

)
El silencio correspondiente quedard a voluntad del profesor presentarlo, como
también la division del compas
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Ej Compas de 2 tiempos, necesitamos dos negras para completario y hacer su

2 ) )
&
|

division

Para llenarlo con una figura utilizamos la blanca

(4)

Al ytilizar el silencio el alumne piensa que no tiene valor, hay que hacer constar

que es un tiempo que consta dentro del compas

¢

Ej Para mntroducir la corchea se utiliza el mismo proceso de la negra utilizando las
pequeiias lineas. horizontales, s6lo que de menor tamafio

PR PP LI

Ejercicios para realizar

a) El profesor sefiala el modelo que va a ser golpeadoJ 6 D
b) Asociar el movimento, andar , correr Jj

¢} Lectura con motivos deJ stm compas

d} Dictado

e) Lectura con compases
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rA] tener en cuenta el avance del grupo se tomara en cuenta, entonces, la
ntroduccion de las figuras ritmicas subsiguentes

= FT - )

Aunque existen en canciones populares

3. Resumen.

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

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

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

«  Reabizar un trabajo vivo, ordenado, partiendo de la prictica hacia la teorfa y no
viceversa

- Utihzar solamente los elementos de la misica, elementos de infinnta riqueza y
suficientes para el trabajo efectvo de la Educacién Musical

- Las clases deberan ser vivas, dindmucas, colborando para-despertar las fuerzas
vitales del paivulo

Trabajando curdadosamente todos los aspectos citados ( trabajo audmivo, ritmuco,

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

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

conseguura llevar alalumno, de forma efectva, al estudio del mstrumento 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 v hara de
las clases de imcacion musical una fuente magotable de placer, no solo para el alumno
sino también para si mismo” (Rocha, 1990, 26)
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TERCER CAPITULO
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METODO SUZUKI

Sthmichi Suzuki, nacido en Japon, es jo del fundador de la fabrica
de viohnes del musmo. nombre, la cual era la mayor del munde Muy
temprano 1mcio sus estudios de violin que lo llevaron a perfeccionarse en
Alemama Al observar que tenia enormes dificultades para aprender el
Aleman, el cual los miios extranjeros aprendian con extraordinaria rapidez y
faciidad, dedujo - més por intuicién que por conocimiento cientifico- que la
mejor época para enseiiar y educar al ser humano es cuando su cerebro esta
en crecimiento, o sea, durante la infancia Esta afirmacion estd ampliamente
sustentada y comprobada por los neurdlogos

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 apreiidizaje para’aplicarlo en la
ensefianza de la masica Brevemente podriamos describirlo asi "al aprender
su propio idioma, el mifio se rodea de adultos que le hablan correctamente, lo
que vale una exposicion del .conocimiento  Después trata de copar los
somudos que emuten los adultos y de pronunciar sus primeras palabras, esto
es imitacion  Sus padres lo fehcetan y lo motivan para que repita la
expresion, lo que viene a-ser el refuerzo El mifio repite lo que aprendio y
asi se cumple la repeticaén  De una palabra pasa-a otra, con lo que-amplia su
vocabulano Con la repeticion constante de las primeras palabras, las
sigutentes son mas faciles de aprender, de aqui el resultado del adelanto y el
perfeccionamiento Estas.seis.etapas del aprendizaje del sdioma representan
el modelo del Método Suzuky, que él, como profesor de violin, aplico a la
ensefianza de este instrumento, con resultados verdaderamente asombrosos
Los partrdanos de este modelo de enseilanza ha ampliado la aphicacion de
este método y afirman que puede adaptarse a cualquier tipo de conocimento
o estudio, siempre y cuando se cumplan las seis (6) etapas antenormente

expuestas
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a) Exposicion

b) Imutacidn

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

e) Amplacién

f) Adelantamiento y perfeccionamiento

Es un error pensar que la senssbilidad cultural sea un factor hereditario, pero si es
algo susceptible de ser desamrollado desde la nfancia Todo nifie normal, en cualquer
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 desamrollo humano™

De lo anterior se infiere que "la madre constrtuye el primer elemento vrtal en la
pedagogia musical de Suzuki, del mismo modo que es la tarea de enseiiar a.hablar al nifio”
Consecuentemente, el trabajo del profesor no puede estar ltmitado 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 mifio en su hogar

Por cierto, el proposito no es que todos los alumnos alcancen el nusmo nivel de
eficiencia, pero si les da la nmsma oportumdad de desamvollar sus cualdades y
potenciahdades mhatas

Es de primordial mportancia para Suzuk: el "aprender escuchando®, o sea, la
audicién dinigida  La lectura musical y la comprension de la misma vendran mas adelante,
en funcion de la naturaleza del parvulo Para llegar a la lectura musical debe usarse
abundante miaterial audio - visual, contando con grabaciones, graficas y reproducciones
acompaiiadas por gercicios y explicaciones en una lengua simple, diwecta y clara, sm

tecnICISImos
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Aunque las principales actwvidades y ejercicios de este método, como también sus
objetivos especificos, se refieren concretamente al aprendizaje de mstrumentos de arco, es
mteresante conocer la formula o el propdsito de Suzuky, el principal objetivo, de caricter
general de sy método "M propésito principal ne es la ensefianza de la mosica Lo qtlle
aspiro es formar buenos ciudadanos, st un nifio escucha buena musica desde que nacely
aprende él musmo a tocarld, adquinrd sensibibdad, disciplina y rectitud, v asi se forma un
lindo corazon"

Los educadores (y misicos) Jaques Daleroze y Carl Orff que se preocuparon por la
Educacion Musical en las escuelas de formacion general y especifica, msistian en la
vivencia del lenguaje a través del cuerpo o del énfasis en la creatividad de su propia misica
a pariw de materales diversificados {desde los no convencionales hasta los utiizados
generalmente) En cambio Shimichs Suzuki (Japén, 1898) se vuelve hacia la remocion de
la propuesta metodolégica de la ensefianza de los mstrumentos musicales

Suzuki (1969) comprueba que el aprendizaje de la lengua materna se da a través
de la nmersidn del ndmiduo en situaciones pricticas, concretas, socialmente sngmﬁcatlvas,:
donde la convivencia con modelos, oyéndolos e mmitindolos, genera el domimo de la
lengua, sin cualquier conocimento previo del vocabulario, reglas gramaticales o de
escritura  Aplicando esos principios a la ensefianza del violin®, una revolucion en la
ensefianza de este mstrumento es mmmente La relacion "lea y toque" es sustrtuida por la
relacion "escucha y toca"  Se toca lo que fue suficentemente memonzado y no lo que se
lee Este principio, rescatado por Suzuki en la propuesta del kenguaje musical, garantiza
un grado elevado de motivacion del alumno, que desea tocar 10 que ya conoce y lo que
oy6, ademas de tratarse de un recurso pedagbégico que evita la acumulacion de dificultades
en el proceso de la ensefianza, pues se destaca el fenémeno audrtvo, sm la preocupacion
de la lectura de simbolos

% Elviolines ¢l weirumento que Suznks tooaba, mendo su padre, on csa cpoca, propicteno de la mayor fébrca de violines
I
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El nifio se micia a los tres (3) aiios de edad con mstrumentos de tamafio reducido
{pero no inferiores en cuahdades sonoras), al mverso de esperar a que completen 8,96 10
afios de edad, como ocurre en la ensefianza tradicional del violin, arpa, cello, eic  Aunque
la: primera presentacitn de nifios del método Suzuki data de 1942 (Tokio), solo en 1945
Suzuki comenz6 efectivamente lo que el denommnd "Movimiento 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, sm descanso y con amor
Las habiidades 'surgen de la "experiencia y repeticsén” (Suzuks, 1969, 27) de la prictica
perseverante, paciente, disciplmada, afirmada en la autoconfianza En resumen,
*preparacion, tiempo y ambieitte” son los factores bsicos de este aprendizaje (15) Estas
son las actrvidades que el "movimuento para la educacién del talento" se propone
desarrollar, no con la vision de formar misicos v si de desenvolver su personahdad integra:
Por el hecho de que el "talento" puede ser aprendido, constrwido, no hay examen de
seleccitn para las escuelas-de "Educacion del Talento”

Al lado de las actrvidades mencionadas, la habihdad musical, que debe desarrollarse.
desde el mucio, es ta cuahdad de la interpretacion, que depende de cierto dormumo técnico
por eso, nunica se abandona una pieza musical, en el Método Suzukn Ella crece en donunio
técmco e mterpretativo Bnlla, brilla estrelbta "Twmkle, twmnkle little star”, la primera
pieza ejecutada, debe ser tan musical v bien tocada como la pieza mas avanzada del
programsa.  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 v escritura musical
Estas deben ser revisadas hasta que se compruebe que el alumno "toca bien v se siente
confortable con el instrumento" (Waddmgton, 1982, 1) Lo mportante es camnar paso a
paso "step at a time" (Suzuk), 1969, 56)

Pasos que constrtuyen los procedimientos hasicos del métode Suzuk:

"Suzuly Violm Factery” (Suzola, 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 mis tarde

‘b El contacto, antes de la primera clase, con mfios y con la propia madre
tocando la primera pieza-del repertonio

¢ La practica diana de las piezas en estudio y su constante comparacion
con ¢l modelo presentado en la grabacion, ejercitindose en la auto
evaluacién

d La gecucion peniddica para personas con quien tiene relaciones, para
desarrollar el habito de tocar en piblico, como una actividad natural

e La conservacion y perfeccionamiento de las misicas que se han

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

'El placer de la prictica en grupo, y la conciencia de la aproxmmacion
gradual del modelo presentado, son elemeintos 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 antenior

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 interpretacion.hecha por el
propio profesor, por un alumno ‘més adelantado, por la propia madre o por
intérpretes renombrados La figura materna, por su fuerte lazo afectivo y presencia
constante al lado del mifio, debe ser onentada a encajarse en el proceso de
aprendizaje del instrumento, antes de que el nifio lo haga, suviendo 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 tnangulo

PROFESORES

ALUMNOS PADRES
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Se reemplazan las explicaciones sobre qué hacer, por k2 observacién visual v
audstiva de modelos, mtegrandose perfectamente con el contacto humano (alumno, padres,
profesor, otros alumnos de la clase y otros mntérpretes) y los recursos tecnoldgicos
(grabador, video, peliculas y discos)

En las clases en grupo (dios o grupos mayores), se encuentran muiios de-diferentes
mveles que actian de acuerdo con su mvel de adelanto (Suzuks, 1969, 107) Las clases
mdviduales 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 justfica el cambio en el proceso de "aprender escuchandcla"
(Frego, 1972, 47) Pero ;Qué se escucha? Se escucha la "Lseratura Suzuks®,
curdadosamente seleccionada y ordenada por el equipo del Dr Suzuki, observando la
cualidad musical de las piezas y la mtroduccidn de problemas técmcos, sm descudar lel
alternar las piezas consideradas dificiles v ficiles El repertorio lo consttuyen musicas:
ocadentales barrocas vy clasicas, por la presencia de "patrones claros” (Waddington, 196§_,
4), sin considerar "absolutamente nada del siglo XX" (Brooks 1978, 4) El cuadro 1
presenta una relacién sintética de las musicas de los diez (10) volimenes para violin, segin
Frego (1972)

Como esta representado en el cuadro 1, la "literatura Suzuk:" es trabajada por todo
estudiante en este método, ndepencientemente de su cultura (Mark, 1978) Niiios y
adultos siguen el musmo proceso, varmando sélo en tiempo Sin embargo, este Tepertono
puede ser ampliado con piezas escogidas por el profesor (mcluyendo autdctonos,
contemporaneos o mspwados en el folklore), o reemplazandolos mtegralmente, s1 se
procede con grabaciones para que el alun:mo las oiga y las mterprete Brooks (1978, 4)
comentd que aunque se critique la “I;}.et?.gura Suzukt®, el repertonio, en este método "es
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accidental y no esencial” Arreglos a cnitenio, como la creacion de hteratura 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 varaciones)
Cancién de mayo (folklore aleman)
Movimineto perpetuo (Suzuky)
Minuetos (Bach)
Gavota (Gossec)

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

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

Volumen 4 Allegro moderato del Concierto N° 5 (Seitz)
1° Y 3° movinientos del concierto en la menor
(Vivalds)
Volumen 5
Conciertos en sol menor completo (Vivaldr)
Jiga (Veracim)
Danza alemana (Dittersdorf)

Allegro (Fiacco)
Gavota (Rameau)
Sonata N° 4 (Haendel)
Vals (Kulhau)

Volumen 6

Volumen 7
Concierto en la menor (Bach)
Sonata N° | (Haendel)
Volumen 8
Sonata en sol menor (Eccles)
Sonata en re mayor (Veraciru)
Volumen 9
Concierto N° 5 (Mozart)
Volumen 10 :
Concierto N° 4.(Mozart)
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La seleccién de piezas, que corresponden a una practica musical comin en toda la
bumamdad, tiene la vision de permutir la concentracion de nufios 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 énfasis en el "aprender escuchando" (tocar lo que ya se oyo),
provoca una actrvidad en el método Suzuk, en el sentido de programar lo que se debe oir
El aparato tecnolégico que mmita la propuesta, con la audicion sistematica del matenal que
va a ser posteniormente ejecutado, mpone la seleccion de un material mundilmente
aceptado, partiendo de: la idea de que la misica es un "lenguaje umversal”, segin,
(Smuth, 1983, 9), uno de los integrantes de la gran "Familta Suzuk:”

Surgido en 1947, el Instituto para la Educacion del Talento es hoy reconocido
mundiaimente El método de la lengua materna, aphcado micialmente al violin, tuvo sus
principros adaptado a la ensefianza del prano en la década de los 60 en Japén (Smuth,
1983) En esta época, llegd a los Estados Unidos de Aménca a través de una pelicula,
presentando 750 niiios tocando un concierto (Honda, 1983, Mark, 1973), v en la década
siguiente fue revisada por John Kendail para la ensefianza del violin en Aménea (Suzuky,
1969, 115) Alli, las condiciones socuales especificas comenzaron a reemplazar la relaclt':m
con la famha (y ¢n especaal el papel de la madre), en el proceso del aprendizaje del
mstrumento por el énfasis en el trabayo en grupoe  (Mark, 1978)

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

El Método Suzuk: ticne como material basico, para la aphcacidn de su propuesta
metodologica, una senie de 10 volimenes donde se encuentran distnbuadas las piezas que
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van a ser ejecutadas por los alumnos ® Este maternl tiene una secuencia en funcién de'las
dificultades técnicas que van a ser trabajadas Consttuye un ‘materal para el uso del
profesor, una vez que los alumnos escuchan una pieza de oido, con base a la audicion
previa y contmnua de las grabaciones queacompafian a los diez volimenes

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

La ejecucion musical (interpretacion musical) estd basada en la audicion y
memonzacion de la mobsica que va a ser tocada, dando mntroduccion a la lectura de la
partitura (codigos convencionales) apenas cuando se comprueba que los alumnos “pueden
tocar bien y sentrrse confortables en la gjecucion del instrumento” (Waddington, 1980, 1)
El alcance de estas actitudes Varian segin la edad y el ritmo del desarrollo del alumno Sin
embargo, estas se dan alrededor de los dos afios de estudio, cuando el alumno esta
tocando mnuetos de Mozart o el concierto en La de Vivald: (pieza que se encuentra en el
volumen No 4 del Método Suzuky, seguin la bista hecha por Frego, 1972) |

Aunque Ia lectura- es introducida en ef momento oportuno, el énfasis en la ejecucion
por audicion, libre de la simbologia, permanece, "sacar de oido", 2 partir de modelos en
vive, con discos ¢ casetes, trae beneficios para el desarrollo del séntido auditivo v Ia
sensibihdad mustcal que la enseflanza tradicional perdio Leer, tocar y memorizar son
habihdades independientes v no deben ser desarrolladas simultineamente, porque la buena
lectura requere imagmacion auditva y domuno de las relaciones espaciales y motrices
sensorales con el mstrumento Por lo tanto, la memorizacion que esta presente.en ¢l
Método Suzuki, no es la meta del mismo (Mclean, 1980) Debe estar al servicio de la

Sumh, Shimichi Sumde Viohn Schocl Suzuln Methed Ten wels Tokio Zen-on Muse, 1956 (Semmy-Richard Company)

! Algunos segwdores del Metodo Suzuks -como Mrs Katzoks, eitade par [lopd-Watts (1983, Pag 24)-p t trbiaras para tue ohy
en los pomenss encumires, exto Bene apenns un valor pucologea que acti sobre o alumno, como & plmer de unarmwrlw &
siuacones baeantes & lu de los adultos A como el niiio no alfabenzade pasa las pegman de un kb somo 9 estmers leyendo hustonas
prewamente conoadat, ln paratums acta coma un elemento gmuficante en le ejacuaan del meteumanto
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formacion de habitos que efectivamente representan el desempefio musical, directamente

relacionado con la capacidad de interpretacion.

En la iterpretacién instrumental de piezas musicales ya oidas, se hace efectiva la
dimensidn creativa, existente en la misma v guiada para una produccion convergente,
determinada en la propia obra establecida por el compositor. No hay posibilidad de que
fluya, y la flexibilidad de contribuciones no varia mucho, Fuera de esta stuacion, 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 adelaniados pueden volver a ver
misicas va domimadas por ellos v ejecutarlas en otra altura {en 8%, ¢ 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 ejecucién
wstrumental donde todo el cuerpo participa, sin tenswones (se desafia al alumno a que

camine por todo ¢l 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 folkiérico conocido, que pueda ser ejecutado
por centenares de mifios en los grandes concierios del Movimiento “Educacion del

Talento".

En Suzuki, la voz actiia como medio de fiacion de estructuras melodicas que estan
siendo o serdn ejecutadas en el instrumento. La voz no es trabajada como fuente de
praduccion 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 duracidn. Una buena interpretacion musical incluye tambien

variaciones de intensidad v Ja basqueda del timbre real ("color” del sonido), ademas de la

captacion del sentido de la forma musical, de una "gestalt" (comportanuento).
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Todos estos conceptos son vistos en térmunos del discermimmento auditivo y la capacidad
de reproduccion en el instrumento, pero no llegan a ser manipulados en la perspectiva de la
construccion musical, como lo hace Paynter Sin embargo, se prevé como actividad en
clase con grupos heterogéneos (con diferentes mveles de desempefio musical), retomando
misicas que se han trabajado, siendo gecutadas con varaciones de altura (en octava), de
mntensidad, etc

En el Méwdo Suzuki, el repertorio usado es emmentemente tonal, considerado
este método como sistema musical umversal (obras eruditas de los periodos clisico y
barroco) Con todo esto, musicas modales son mchndas, como las del folklore o creadas
por el propio Dr Suzuki La métrica constituye, en el Método Suzuky, el imco tipo de

vivenciz en la manera de estructurar las duraciones
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CUADRO N° 2
CONSTANCIA AUDITIVA
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1. MOTIVANDO A LOS NINOS PARA EL DESARROLLO DE SU POTENCIAL

Por Shinuchi Suzuks

Considerar estas dos preguntas ;"Como se cultiva el talento"? v /"Cémo no se le
da mportancia al talento"?, es pedagégicamente hablando, de gran importancia Para-dar
respuestas a las mismas, debemos reflexionar en qué se mspir6 el talento

Es mu mayor deseo que quienes utihcen el violin para desarrollar una habihidad
musical, o sea, quienes estin relacionados con la construccidn de la sensibilidad musical y
tratan de desenvolver habilidades en sus alumnos, se unan a mi en la forma de cémo
hacerlo, de manera que el potencaal se-acreciente sm condiciones Cuando estas preguntas
se esclarezcan, seguramente una esperanza de felcidad se esparcira diariamente en sus
vidas y en la practica del violin

Muchos padres, educadores con talento, son mmpresionantemente trabajadores y
dedicados, pero cuando se¢ pregunta si tal dedicacion es el resultado de un desarrollo
giemplar, parece que no necesariamente lo es Cuando sus mfios crecen sm interés en la
practica, algunos padres comienzan 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 asi el proceso Esto no pasaria si realmente comprendseran
la educacion del talento Este resultado, desafortunadamente, es producto de cuando no se
hace un esfuerzo serio para aprender acerca de Ia "Educacion del Talento", o los padres,
con actwvidades educativas tradicronales, solamente entretienen la esperanza de que sus
miios toquen bien ¢l violin

Es extremadamente dificdl cambiar fas 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 educacon del talento Una vez que ellos reviertan la sabaduria
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tradicional, m esperanza es que se dediquen, por ¢l amor 'a sus hnyos, a aphcar
nuevas 1deas no famuliares con cuidado y una reflexion constante
{www shs nebo edu/1996)

Es innegable que la practica intensiva del violin fortalece las habihidades, el
problema esti en el por qué Los padres son condescendientes, sin embargo, los
miios son completamente ndiferentes Propiamente hablando, calificaria la
expresion, “la prictica del violin conduce a obtener habilidades superiores” como
"la practica mtensiva de una de las partes del violin  "La finalidad de la educacion
¢s hacer crecer el entusiasmo de cada individuo a través de la practica La vision de
la educacion del talento ha sido basada hace afios en estos pnincipios

Ahora es tiempo de discutir sobre cémo mouvar el desarrollo de las
habihidades Los mnvito a considerar esta ‘cuestidén conmigo No. es generar el
impulse de las habihdades mvanablemente umdas, segin Kokoro la mente -
corazon Siempre he estado consciente del sigmificado del crecimiento de la mente
- corazbn, para Kokoro, “es la fuerza y vida del ser humano”

Por supuesto que es relatrvamente-facil de entender que el hecho de levantar
un brazo recae sobre el funcionamiento del corazén ‘Si preguntamos, ";cuél es la
parte mas importante de la educacion?”, responderia inmediatamente, "cultivar el

sentumiento del corazdn 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 mfios  Estan
ustedes dispuestos a enfrentar este reto?

Los padres que logren el desarrollo del sentimiento-del corazon y mente de
sus mifios podran decir que han cumphido su musidn como tales Algunos se
sorprenderdn de qué tiene ‘esto que ver con la habilidad Sm considerar que el
simple hecho de mover tus manos y pies empiezas el sentimiento del corazén y
meunte, por lo tanto, razonablemente es facil pensar que el somdo del corazén y de
la mente es una habilidad simujada
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Solo piensa que los niios deberan aprender el violin, o tal vez, pintar, pero al
practicar, si lo hacen, queran o no, con regocyo, atencidn o relajados, entusiasmados,
buscando lo mejor, s1 pierden el dia y lo dejan para despues, o si acaban de practicar o
raramente lo hacen, como pueden ver, hay muchas maneras de practicar y hay que escoger

Iz mis convemente

La misma cantidad en la practica difiere en los niveles del sentumiento del corazon y
mente, el cual resulta de los vaniados grados de hatalidad Me gustaria ver el resultado de
todos cuando reconozcan que la fuerza de motvacién, detras de toda habilidad
desarroliada, estd fundamentada en el sentimiento del corazéon y mente La reflexion sobre
este conocmmeito -tengo la esperanza- contribumd algin dia con el entendimiento comin
de lo que "la educacidn del talento" sigmifica

Quiero enfatizar que a nuestras mvestigaciones no sélo le importan el desarrollo del
sentimiento del corazon y mente del violmista El sentimiento del corazdn y de la mente de
los mifios serd pulido por cada aspecto de sus vidas diaras, sm tratar de atenuar el
sentwento del corazdn y mente exclusivamente en el acto de tocar el violin. (Noviembre,
1957) *

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

2. EL MOVIMIENTO SUZUKI EN AMERICA Y LA IDEOLOGHA ORIENTAL
ESPARCIDA HACEA OCCIDENTE

A mmicios -de los afios 60, un japonés revoluciond la filosofia de la Educacion
Musical en occidente  Antes de su apancién, la Educacion M;ISICEI era considerada bajo
ideologias estrictas, las cuales se caracterizaban por la lentitud en sus mici0s, sesiones,
practicas aiskadas e mdviduales, algunas veces castigada por el uso de téemicas, mporrectas,
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posturas y entonacion, estudios aburridos y memorizacion de escalas y aprendizajes
directos de una partitura. Los nifios eran evaluados por sus actividades musicales y talento,
y se les daban lecciones por sus méritos inherentes. Se esperaba que los nifios se
comportaran como los adultos y se adaptaran al estilo del profesor, incluyendo sus propias
maneras: resultados constantes, comportamiento restringido y una actitud seria. El Dr.
Shimichi Suzuki es el creador de la Educacién del Talento (Sarino Kyoitu), método para la
instruccién musical en desacuerdo con muchos otros que tratan sobre la educacién y
desarrollo del nifio en general. Sus estudios con el sujeto lo guiaron a conclusiones que
contradicen las tradicionales ideologias occidentales y lo motivan a desarrollar un método,
el cual renueva la educacion musical para nifios. Aunque el método se hizo con
metodologia referida al Dr. Suzuki, el cual ha protestado su fama, prefirio el nombre de

"método de la lengua materna".

Shimichi Suzuki:

Shimichi Suzuki nacié en Nagoya en 1898. Su padre, Masakichi Suzuki, heredo
los negocios de la familia, sobre construccion de "samisen", y los convirtié en construccién
de violines. Masakichi Suzuki, quien naci6 al final del periodo Tokugawa, fue un hombre
de pensamientos progresistas. Incorporé muchas ideas occidentales a su haber cultural y se
convirtié en un profesor de inglés en su juventud. Shimichi Suzuki lo recuerda ouaﬁdo nos
dice: "aprendi incontables cosas de mi padre, fisicas y morales... me ensefi sinceramente a
través de su manera de vivir". (Suzuki, Nature By Love). La influencia occidental en el
padre de Suzuki, influyé en el desarrollo de Shimichi, acompafiado de otras fuertes

influencias en su vida como Tolstoy.

A los diecisiete aflos Suzuki comenzd a estudiar el violin. Después de cinco afios
de estudios viajé a Berlin para estudiar con el profesor Karl Kingler, del cuarteto Kingler.
Suzuki recid en Alemania por ocho afios, tiempo a través del cual conoci6 a su

espoda la pianista Waltsand Prauge.
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Suzuki regresé a Japon en 1928, a los treinta afios, y fue profesor de la Academia
Imperial de Musica en Tokio. Durante el tiempo que estuvo ensefiando en la academia fue
abordado por un amigo que le pidié que ensefiara a su hijo a tocar el violin. Aunque en
ese tiempo los nifios tomaban clases de violin, ninguno era tan joven para ser considerado
en la ensefianza de Suzuki, quien nunca habia intentado ensefiar a nifios. La edad normal
en ese momento para que los nifios comenzaran a estudiar era desde los ocho a los doce
afios, y ese nifio tenia cuatro. Suzuki lo pensé por una semana, y luego decidié que
ensefiaria a ese nifio a tocar, utilizando una idea que desarroll6 en su cabeza de ¢como los
nifios aprenden. Aunque Suzuki vio un nifio francés hablar francés, un alemén hablar
alemén, o un japonés hablar su dificil dialecto matemno, cre6 su propia filosofia de ensefiar
basado en como el nifio aprende su lengua materna. Frecuentemente muchas lenguas
dificiles son complementadas por dialectos regionales, pronunciaciones imitadas
provenientes de los padres, con facilidad. El nifio, Koji Toyoda, se convirtié en el primer
pupilo de Suzuki y eventualmente en su hijo adoptivo, un gran violinista y un ejemplo para
los sucesores de Suzuki.

En 1935, Suzuki comenz6 a desarrollar su "Lengua Materna, basada en un método
educativo, pero no fundé el Saino Kyoikukai (Instituto para la Educacién del Talento)
hasta después de la Segunda Guerra Mundial, cuando decidié dar algo de vuelta a los
nifios, quienes habian sido maltratados por la guerra.

3. EL DESARROLLO DE LA EDUCACION DEL TALENTO EN JAPON Y
EL INICIO DEL MOVIMIENTO SUZUKI EN AMERICA

En 1947, justamente después de la guerra, Suzuki conocié a un hombre llamado
Masaaki Honda y le present6 su idea sobre la figura materna. Honda adoré la idea y
convirtié a Suzuki en su mano derecha dentro del establecimiento en Saino Kyoikukai en
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Matsumoto, Japon, juntos, abrieron una escuelita para nstruir en el violon a los jovenes,
usando pequeiios violmes Suzuki que su padre habia construdo

En el afio 1980, Suzuki prueba su teoria para ver si podria ser aplicada en la
educacién general de los nifios ¥ s1 habia desarrollado una filosofia educativa, o solamente
era algo temporal para la wstruccion del violin El experumento tuvo éxto y Suzuks se
sintid motivado (Desafortunadamente, la experiencia solo durd cuatro afios cuando el
dwrector muno y fue sustituido por un conservador que no aprobaba los experimentos de
Suzuki)

La escuela Suzuki en Matsumoto crectd lentamente en pocos afios y
repentmamente tuvo el agrado de Mimsternio de Educacion de Japén, el cual apoyé el
Conaerto Nacional en Tokio En 1955 la Escuela Saino Kyoikukai dio su prumer concierto
nacional Cerca de quimentos nifios mterpretaron a la vez el Concierto para dos violines
de Bach.

Un educador musical americano, Joseph Szigett, viajé a Japon para ver el concierto
y a su regreso escnbio un articulo en el New York Tunes, acerca del crecimiento del
programa para violin en Japén El articulo fue rechazado pensando en que Szget! tenia
algo que ver con la descahficacton del programa de violin amencano Es posible que
Sziget: hublese temdo alguna njerencia en que Japon produjera wviolmstas que
sobrepasaran a los amenicanos al dar itercambros en las relaciones entre Estados Umidos y
Japon en aquella época, el editor no estuvo preparado para aceptar este articulo como una

conclusidn

3.1 Los niiios felices de Japon

Los pioneros del movimento Suzuki en Aménica 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 h
Asociacion de Profesores de Cuerda titulada "Los Nifios Felices de Japon" En un video de
poca cabdad, grabado del concierto nacional en Tokio, el cual Sziget1 habia visto, ‘los
profesores, quienes estaban en.la presentacion, quedaron convencidos de que el Dr Suzuk:
estaba creando algo posttivo

En 1955, un estudiante de Suzuki llamado Mochizuki traté de itroducir en
América el movimiento Suzuki, quien habia estudiado en Oberlin. Su intento trunfé en un
principio, y tres afios mas tarde, en 1958, Chiford Cook, quien también habia viajado a
Japon, y presencié uno de: los conciertos anuales, conversé con Mochizukr para presentar
*Los Nifios Felices de Japén" en la convencién de Oberhn (Ohio) Fue aqui donde se
fundaron las bases para el nacumiento del'Movimento Suzuk en América

Los ailos siguientes, John Kendall, quien habia estado en la conferencia en Qhio
para profesores de cuerda, y vio "Los Nifios Felices", fue a Japon para ver por si mismo el
trunfo de la escuela Suzuki Samo Kyoikukai Pocos afios después, trabajando junto a
Chford Cook, trajeron un grupo de estudmates del Suzuki diwecto de Japén hacia los
Estados Umdos, v lo presentaron en la Conferencia Nacional para Educadores Musicales
en 1964 En esta asamblea estuvieron importantes educadores musicales de la época y fue
este viage el que dio los cambios en Suzuki como raiz en Aménca Independientemente,
Suzuk: habia mandado a su alumno Eiko Kataoka a Estades Umidos para que comenzara a
ensefiar su método v para ayudar a las escuelas v establecimientos en alta mar

3.2 Escucha y toca

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

3.3 Otras dificultades

Otra de las dificultades que aparecié durante el crecumuento del método Suzuki en
Aménca fue la comumcacion entre los pioneros del método con los educadores de musica
en general John Kendall escribi6. sobre este problema "cuando el movimuento para la
educacion del talento estaba surgiendo, muchos otros programas experimentales se
estaban intentando, ¢l mtercambio de 1deas, entre ambos era lmitado y a veces ni exastia"
(Kendall, What the amenican music educator Should Know about Suzuk1)

Otros de los problemas al principio fue la recaudacién necesaria de fondos para ¢l
método Suzuky, ¥ se apeld a los profesores de las escuelas Muchos de los programas de
las escueclas primanas fracasaron, tal vez por “lo lento de los experumentos de los
profesores privados”, (Smuth G Jean, "John Kendall Suzuki’s Dsciple), lo cual se
comprueba como trunfo posterior

En 1968, el movimiento finalmente crecié lo suficiente para formar la Asociacion
Norteamencana Suzuki (ASA) y asi se trajo a colacion la autorizacién para los profesores
del método y el programa de entrenamiento de profesores del método Suzuki, mientras, el
conunto amquild el método Suzuki, suplantindolo por swmlares que no enterndian
propiamente la filosofia de la educacion del talento También los competidores del método
Suzuki comenzaron a sentirse sugestionados por los nuevos pricipios del sistema y
"cuando un profesor se unia al movimuento, dos criticaban el método" (Smuth, H F,
"Conclusions on Suzuk1")



146

3.4 Los niitos hablan su lengua materna

El.punto prmcipal de Ia filosofia Suzuky, en a cual €] basa su método entero, es que
el mfio no nace con un talento mnato, por lo tanto, nace como fracasado Todos los miios
tienen la habihdad para desarrollar su talento, su conclusion b recalca en sus
observaciones sobre el lenguaje Suzuki, muentras estudiaba francés en Berlin, noté como
los nifios de sets-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 entendié que esos mifios no eran tontos, 1 mucho menos agracmdos, smo
que cada uno tiene su hatulidad para desarrollar el talento

Una vez se le presentd a Suzuki un nifio excepeional de tres afios de edad para que
le ensefiara a tocar violin y su primera respuesta "muy joven" Entonces noté que el mfio
hablaba su lengua materna con un vocabulario de mul quuentas palabras, y dedujo que

"asi mismo debe ser con la midsica”

3.5 Los cinco elementos del Lenguaje Materno

Estos cmco principos del desarrollo del lenguaje han sido creados por Suzuki para
demostrar como los mifios aprenden su lengua materna

* La mfluencia delas condiciones del medio, el recién nacido se acostumbra a los
somdos producidos por su madre

* La madre ensefia cada palabra con una constante repeticion, generalmente
*mama - mam4"

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

* Elmific progresa naturalmente a través del uso diario de viejas palabras como
también de las mievas
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= El nifio se motiva por su triunfo.

Suzuki tradujo cada uno de estos puntos como pautas para la educacién musical en

los siguientes términos;

= Grabar la musica para crear un ambiente musical para los recién nacidos.

= Los nifios aprenden a través de la constante repeticion, a través de cintas,
lecciones de grupo de compaiieros més viejos y padres tocando el violin.

= Los padres juegan un papel importante en la motivacién de los nifios.

» Los nifios progresan naturalmente a través de la practica diaria de las piezas
nuevas y viejas.

= Los padres apoyan el nifio en el desenvolvimiento del entusiasmo para que se
regocijen en la experiencia del aprendizaje.

3.6 Los padres

-Suzuki creyd que es esencial, para el triunfo de su método, la participacién activa
de ambos padres, en particular la madre, en vista de que la madre o el padre seran los
que conduciran las practicas en el hogar ( en Ia mayoria de los hogares, en ese tiempo y
ahora, las madres generalmente estan disponibles para practicar con el nifio, aunque hoy
existen algunos padres que lo hacen, pero a costa de la generalizacién, yo simplificaré
usando “madre” donde actualmente puede usarse “madre” o “padre”, lo cual puede ser
pensando como maestro primario); el profesor es solamente un asistente, por esta razén,
Suzuki sugiere que la madre tome un mes entero de lecciones de violin con
antecedencia a las lecciones del nifio , para aprender asi como ser un profesor efectivo en
el hogar. La madre también continia tomando lecciones durante el primer afio de
estudios, de manera que se familiarice con el instrumento y repertorio como un buen
ejemplo para el nifio. Hay quienes han sugerido el estudio para madres como la
educacion para el talento de los padres.
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3.7 Los nifios absorben su ambiente

Antes de que el mifio comeence a tomar lecciones, Suzuki aboga por la ebservacion
de otros estudhantes v 1a leccion de-sus madres, de esta manera vera a su madre tocar ¢l
violin, la cual se convertira en una unagen natural para el mfio A medida que el mifio es
expuesto mis y mis a la practica del violin, él o ella comenzaran a desarrollar una
simpatia por la milsica y tocar violin Con esto Suzuki se hace 1a idea de que el mfio estd
constantemente absorbiendo lo que pasa a su alrededor Aunque el nifio aparenta no
estar prestando atencion, Suzuki dice que el nifio estd absorbendo en gran cantidad

La actitud musical es producto del ambiente en que se encuentra el nific Un buen
ambiente surte los méis grandes efectos en la produccion de buenas habilidades, v asi
mismo, un ambiente pobre puede producwr cualidades pobres Esta es la cuestion,
“Senset, dice ;,a m hyo le importara?’, lo cual Suzukt encuentra ofensivo Nacer con
“talento”™ realmente significa nacer con la habilidad de absorber mas ripidamente vy ser
sensible a nuestro ambiente Esto hace que la responsabiidad de los padres y maestros
sea de suma mportancia De alli surge la aseveracion de que “lo 1deal es que cada nifio
pase cada examén o el profesor y los padres estin fracasados, no el niio” ( Kendall,
‘What the american music educator should know about Suzuk: ) Nadie puede juzgar el
talento de un nifio a tan temprana edad todes los nifios tienen el potencial para
desarrollar habihdades superiores Una mifia de ses afios, con pardlisis mfantil, fue
presentada a Suzuk: para que tomara lecciones de violin Debido a su condicidn, 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 habihtada para tocar, “brilla, brilla, estrellita”,
todas las veces en su totalidad
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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 pequefios eran ncapaces de tocar notas cortas, y el estacato con el arco era
también dificil de tocar con clandad Suzuki cambié esta idea y concibié la nocién de
que un stmple comienzo, el cual puede reafirmarse mas tarde, crea una base mas
solida y desenvuelve la confianza del mific El método Suzuki comienza con un corto
estacato de arco, él o ella pueden entonces mover el arco a lo largo, con lo cual
emplea més el brazo y requiere de mayor concentracion para mantenerlo firme Esta
mnagen estereotipada de la primera leccién del mifio con somdos distorsionados
podria revelar los defectos de los métodos tradicionales Otro de los cambios que
Suzuki implementé para la Educacion Musical de niffos fue la de acortar el tiempo
de las lecciones de la hora tradicional (algunas veces a media hora ) hasta quince
mmutos para pequefios principantes Debido a que 1a atencidn del mifio se expande,
no es necesano que fisera tan fargo, esto, en contraposicion con forzar al miio por un
largo tiempo al final del aprendizaje, y de la cuahdad de la leccién, que de todas

formas tiene que ser repetida de nuevo

3.9 La repeticién conduce s triunfo

Para crear una base sélida, el nifio debe haber practicado y repetido con frecuencia
Cuando la leccion ha sido tocada sin un esfuerzo conscrente, todo estd bien para contmuar
Una de las creencias de Suzuki es que €s importante repetir una leccion hasta que ésta se
convierta en una segunda naturaleza para el mifio
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Con mucha rutina para la memonzacion, el mayor temor y critica a este método es
que el movimiento Suzuki sélo sea un repetidor o un robot La respuesta de Suzuki s que
el nifio debe escuchar grabaciones de grandes violnistas o a un buen violnista tocando, asi
él desenvolverd una buena musiahdad Pero el temor es que ¢l mifio sea capaz de
reproductr ese unico estilo, v Ia creatrnidad, tanto come 1a individuahdad, sean coartadas y
sacrificadas Para evtar esto Suzuki motrva para tocar en grupos y cobservar a otros
estudiantes tocando lecciones 0 dando presentaciones Cuando los mfios tocan en grupos
mezclados de cualquier manera, los mis viejos son desafiados para que tengan empatia y
hderazgo, asi los mas jovenes son mspirados por este modelo de representaciém. Suzuki
notd que los mfios japoneses aprendian umitando exactamente el dialecto complejo de sus
padres japoneses, es importante que el mfio sea expuesto frecuentemente como sea posible
a tocar bellamente el violin

3.10 Primero aprendes a hablar

Por supuesto que un milo aprende a hablar antes de aprender como se escribe  Asi
mismo, Suzuki quitd la lectura de las notas desde el primer afio de las lecciones Hace
esto, desde las primeras lecciones, simplemente para ehmmar el uso de objetos como la
silla, el atril y la partitura de la leccidn  Asi también acelera el proceso por el cual la ultima
meta del mifio es conocer cada preza “con el corazon” Kl cres que es importante tener
comodidad cuando se toca el violin antes de i a Ia lectura, lo cual, si no es asi, puede
retraer la creatrvidad, el buen tono o el desarrollo de una buena técmea
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3.11 Premiacién en vez de punicién

Una gran preocupacion en el desarrollo del mifio, especialmente en la concepcion
del método Suzmuki, es cOmo sacar al sweto de un castigo La posicion de Suzuk) en
cuanto al castigo, es el reforzamento positivo que debe darsele El mifio responde mejor a
ung persuasion con amor, y ésta estimula el regocyo del aprendizage v el estudio del violin.
Regafios, palabras severas y otros castigos causan envel miiio el desagrado por aprender

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

Suzuk: también abogoé por el uso del entusiasmo positivo cuando el milo progresa
Sugtere que el padre o el maestro no esperen para decir algo bueno o no decwr nada malo
Al encontrarse algo bueno qué decr, no necesita que sea complicade Algo sumple 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 miio esti aprendiendo
a hablar Enfoque una actitud posmtiva en cada sesion de prictica o lecaién Suzuki dice
“Mi ensefianza es m1 pasatiempo” (Intermew, From Starrthe, He Suzuki Violmust)

3.12 Unm gran propdsito

El proposito de la educacion del talento es mas que solamente ensediar a tocar el
violin. Masaki Honda lo expresa al decir “nuestra comprension de esta frase -educacion
del talento- se aplica, no solamente al conocimuento o a la habiidad técnica, sino también a
la moralidad, conaqpccnén del caractgr y apre¢ieipn de la belleza
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Sabemos ya que estos atmbutos humanos sen adquindos por la educacion y el
ambiente Aunque:nuestro movimiento no esta preocupado con la formacion de los
tan llamados prodigios, ni nuestro propdsito es solamente enfatizar “el desarrollo
temprano”, nosotros lo percibimos como la “educacion total del ser humano
(Honda, The Suzuk: Concept)

“La educacién total del ser humano” se ha convertido en la parte mas
excitante del movimiento Suzuki en América Quizds, mas que en Japén, los
profesores amencanos abogan por el empleo del método Suzuka para violin en el
desarrollo de habilidades en cualquier campo que se encuentren los miios Para
algunos, el gran propdsito es “cultivar la apreciacion artistica”, para otros es “la

mejor educaciéon”

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

Un nmimero de profesores americanos vieron, en el violin de Suzuk, la llave
para mejorar la humanidad, 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 David Sengstack, el dingente Suzuki de la Compailia Summy - Bichard,
escnbié “los profesores en Israel estan entusiasmados con la 1dea (del concierio
Suzuki) quien sabe -tal vez seremos mmvitados a Egipto o Arabia Saudita y
eng?nées podremos tener un Instituto Suzuki Arabe-Israeli (Kendall , to

Jengstack) ”



153

3.13 Experimentos en las escuelas primarias

Como se menciond antertormente, Snzuki quiso probar su teoria en los aspectos
académicos El fue a las escuelas primares en Matsumoto y tuvo la cooperacion del
director y sus profesores, quienes conducuian un experimento entonces El Profesor que
conduciria el experimento, el Sefior Tanaka, fue mstrwdo en lo siguente minguna tarea
seria asignada, el conocumiento seria asumilado exactamente a tal grado que se convertiriz
en un esfuerzo mconsciente Las lecciones fueron interpretadas en una atmosfera
agradable, a mngin mifio se le hizo sentir nferior

Una de las miias fue considerada retrasada, ella no podia contar hasta tres en el
primer grado El sefior Tanaka pidi6 que no se le fracasara, y ser paciente en su mstruccion
y tratar un acercamiento a Suzuk. En el cuarto grado, ello no estuvo diferente a sus
compaiieros y eventualmente pasé sus exdmenes para la secundaria

4. SUZUKI EN EL ORIENTE,

Muchas ideas de Suzuki son similares a las ensefianzas de Confucio Por ejemplo
Confucio ensefiaba que cada mdwviduo poseia su potencizl Como el barro, el ser humano
se va puliendo en la vida diana La educacion oriental asiatica esta cerca de compartir algo
en la Educacion del Talento En la pelicula, Rocas pulidas, un profesor japonés de escuela
prunaria -expresd su creencia de que las caldficaciones son tomadas como una indicacion
del triunfo de los padres, la msma pelicula presenta la Filosofia de ese temprano desarrollo
en “no regafie, o el deseo de trabajar duro decrecerd” y no “nutriri al mifio de potencial
natural de mio” Las escuelas primaras japonesas también motivan el tocar mezclados
para permitir que los mifios mayores tengan la oportumdad de desarrollar Ia empatia con
los méis jévenes y asi estimularlos
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Pero el método Suzuki no es totalmente onental La situacion de la frase
esia de acuerdo con el pequeiio valor del pensamiento del confuciomsmo y otros
pensamientos onentales También, en el confuciomsmo, hay mas énfasis ubicado
en que él esfuerzo individual es la clave para el tnunfo, mucho mas que el ambiente
creado por los padres y profesores El Confucionismo pone a los profesores y
padres.en el papel de estimuladores para que el mifio trabaje duro, pero que haga el
trabajo bajo sus propos esfuerzos

4.1. ; Cudnto de esto es una novela?

Muchas de las 1deas de Suzuki son viejas La idea de un simple comuenzo
no es la (muica para Suzuki  Un siglo antes de €, un educador musical llamado
Pestalozz1 también abogé por un simple comienzo y la “Construccidéa en Bloque”
de acercamiento “Contribuye con la psicopedagogia desde el momento en que
pone de rehieve el 1asustituible papel que desempefia en la ensefianza la mtwicion
directa de las cosas v la evelucidn mas glenosa y mas humano de su listona, el
amor del maestro hacia sus discipulos, influencia decisiva, no tan solo para forjar el
alma.infantil, sino, también, para descubnr sus mas profundos arcanos (Cedefio,
Carlos en Psicopedagogia 1997, 42)”

La patermdad neurologica es solamente un nombre imaginano para la
repeticidn v es usada en las teorias de la Educacién Amencana sobre como los
nmifios aprenden a leer Antenormente en Japén y América se creia que la habilidad
yeel talento eran determunados 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 ideas de esta novedad fueron consideradas Ademas, él fue la cabeza y
survid como ejemplo a otros educadores musicales y académicos también M
creencia es que él cancidid con un incipiente movimiento sumilar 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 conclusion similar a través de su
propia mtwicion y expenencia” (Batret, The Magic of Matsumoto, 1998, 61)

Lo que Suzuki hizo fue tomar numerosas ideas, las cusles saco del Onente y
Occidente. y las combind en una nueva forma que antenormente no existia Lo que es
dnico es que el método Suzuks hava llegado a Aménica como un gran descubrimuento de
la filosofia orental y nadie dedujo que muchas de las ideas eran de ongen occidental,
combmadas 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 bienvemda al método Suzuky, pero la falta de fondos vanas
veces mnpidié muciar su Olamo programa La razdn por la cual el método Suzuka fue tan
requenido por los profesores de escuelas publicas fue porque era el pnmer método que
prometia trunfar 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 hibiles Las orquestas de
escuelas y los grupos de cuerda no eran considerados muy efectivos para la ensefianza del
violin en los niios, pero el método Suzuki era fici adaptarlo a grupos de lecciones, en los
cuales, ocastonalmente, la atencién individual podria darsele al mfio Y cada vez que ésta
era dada a otros nifios, beneficiaba como contextura para el amhiente musical Esto es,
cuando un nifio estaba recibiendo wstrucciones, el profesor podria, entonces, ensefiar la
misma leccién a un grupo entero FEl repertorio modelo dio bienvemda a instructores de
lecciones en grupo De esta manera cada nifio sabria las mismas piezas, 1gualmente de
corazdn, y podria tocar en grupo cualquier iempo saltdndose pedazos de fa 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 “trmnfal” La modernzacién mmediata de los métodos
tradicionales fue llamada por Suzuki como la conversidn de la fanulia mundial en América,
igualmente Suzuki dygo “‘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 miuchos, k aplicacidon de este método fie motivo de gran
aprensién. Los criticos llamaron al método Suzuk:r “lavado cerebral”, hasta sélo
recientemente “tocando de oido”, ha sxdo considerado como “pecanunoso y placentero”
{Kendall, What Amerxcan 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 ceen afios De hecho, Suzuki tuvo un punto presente en las Naciones
Unidas el propésito de levantar el criterio del nifio 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 tuvieron la disciphna
necesana para aplicar el métedo arosamente La opumuén general fue que las fanulias
japonesas y americanas eran “‘diferentes en su esencia” Los americanos, generalmente, no
eran calficados para esta “filosofia Onental”, y una que venia de lejos para decir que el
método Svzuki era solamente como todo la filosofia Orental, la cual “reta la
verbalizacsén” y “ se burla del pensamiento por estar con tecnicismo™, como “,Cuil es el
sondo 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 Japén La novedad se acabo El método de Suzuki perdid
reconociento y se huzo difical recoger fondos para los programas escolares, los cuales
eran muy pocos también. Como los estudiantes japoneses de: Suzuki entraron a la
secundaria, fue razdn para que dejaran de tocar el violin por dversas razones Muchos
mifios completaron los diez libros del repertono Suzuks a la edad de trece aiios, pero lo
mas importante fue que no hubiera escuelas secundanas suficientes con programas de
violin para acomodar ¢ tantos violinustas que querian continuar Qtro factor fue el periodo
mtenso de exAmenes, el cual causa un gran grado de estrés a esa edad

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

msmo nombre

4.5 Triunfo en América.

Aunque el método Suzuki desperté en Japon, en América se desamrollé De hecho,
el movinuento Suzuki gané mucha aceptacion en Aménca, tanto que fue mas popular que
en Japdn, su lugar de onigen Este trunfo sirvié para crear la opinién de que tal vez, en el
futuro, el programa japonés de Suzuki podria ser regenerado a través del entussasmo

americano
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4.6 Los japoneses fuerom mal aceptados

La wronia de todo este doblemente revertido problema es el examen de Ia
progresion en Aménca 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 muisica occidental trabaja en un sistema totalmente diferente al de la
musica onental, y, esto, haria imposible para Japon crear jamas un virtucso Si los
Japoneses estuvieron pensando hacer mimicas de todo, el ocodente podria hacerlo siempre
la segunda vez mejor, sin ser guiado en el campo Un critico expresd (recuerdo que esto
fue en 1965) que los japoneses “no eran mejores en los modelos occidentales en Ia
produccion de camaras, radios, maqunas de coser, automéviles y demas” (Silberman, “On
Importing Japoneses Violmst”, P 28) Como resultado, ,por qué serian capaces de
producrr vichnistas talentosos? Pero después del triunfo visible del movimento Suzula en
América, algunos aclamaron que los Japoneses eran perfectamente capaces para tocar el
violin. De alli el comentario de que “El movinuento de sus dedos, también por eficiencia
en su delicada cahgrafia v en otros oficios, se adaptaba ficiimente al traste” (Time,
“Invasion from the Onent) Los Japoneses estuvieron a la espera de sobrepasar a ocaidente
en ¢l campo de la interpretacién del violin en una década o dos

De hecho, se observd que el numero de nstrumentistas de cuerda en Aménca fue
descendiendo en relacién con el crecimiento visto en Japdn. Un profesor de secundaria en
Nueva York quiso implementar un programa de mtercambio, en el cual los viohmstas de
Japén serian traidos para tocar en orquestas escolares para despertar el interés en los nifios

americanocs
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4.7 Todos somos‘iguales

Los americanos -estuvieron entonces preocupades con los japoneses porque,
repentmamente, sin control, atrajeron la atencién, o su “férmula migica”, la cual cred
prodigios instantineos, y lo que habian hecho con los mstrumentos occidentales, sin la
asstencia de ideologias educativas occidentales, ahora dorunarian el campo Para los
Americanos, el método Suzuki fue una preocupacién y una ayuda Fue una preocupacion
porque les parecia mcorrecto que los japoneses disfrutarian de este trunfo, y un alwio,
porque aspiraban a que educadores musicales amernicanos los recibirian. Pero lo pecubar
fue que los americanos tomaran la afihaciéon occidental del método Suzuki en dos maneras
La consideraban con aprensién 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 movimiento
aseguraron 2l resto del piblico que el método Suzuki ciertamente se adaptaria a los
amenicanos Los padres,0 madres y nifios americanos no tuvieron razon para dudar de que
ellos disfrutarian del msmo suceso que los japoneses tuvieron Pero los americanos no
sabian que el método Suzuk: tenia que trabajar en Los Estados Uwdos, esto fue tanto
como una construccién oniental en una occidental El método Suzuki fue un aliado para el
pensamiento japonés como lo fue para el pensamiento americano

Aunque puede considerarse una filosofia hibnda, el método Suzuks, puede ser
juzgado por su habilidad para adaptarsea otras culturas, por lo que hoy el método Suzuki
exsste en todo el mundo Japén contintia produciendo excelentes violmistas sin tener
curdado de los obstaculos que el programa Suzuki ha afrontado En América, parece que
fos americanos quedaron convencidos de que ef método trabajaria s1 no con la “disciphna”
japonesa, al final con el “entusasmo” americanc Katherme Johnson dwce
“paraddycamente ha temdo la popularidad y bnllantez en occidente, a pesar de los
resultados musicales, comparados con Japon” (Johnson, The Best of East and West, 1998,
15)
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Para Suzuky, la ejecucton musical esta basada en.la nfncion de las estructuras
musicales fijadas en la mente, sin el conocimiento teénico de las mismas El dommio
racional es estimulado posteriormente, sin perjuicio para el dommio mtunvo del lenguaje
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CONCLUSION

Concluimos con que Orff, Willems y Suzuki'nos ofrecen recursos
metodolégicos para la musicalizacién de una forma en gue busca el
crecimiento del ser humano como un todo, el desarrollo de la creatividad,
imvestigacién, experimentacién y el conocimiento musical a través de las
caracteristicas socio-culturales

En Orff, la musicalizacién esta centralizada en la utilizacién de los
recursos para el desarrollo de la experimentacion, asegurindose que los
¢onceptos sea abordados en el momento opeortune, 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, ¢l lenguaje, la
creatividad y la percepcién que tiene el grupo, asi como también, la

reflex16n sobre el quehacer cultural en el ¢contexto social

Willems desarrolla sus 1deas metodologicas en espiral, con un regreso -
constante ‘hacia los conceptos abordados cada vez con mayor profundidad,
¢ introduce elementos que van de la conciencia sensible a la racional, lo
que desenvuelve nuevos itemes e ideas, 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 mis como personas que ¢omo misicos
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Para Suzuky, la ejecuciéon musical esta basada en la mtuicion de
estructuras musicales memorizadas sin conocimiento teérico El dommio
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 situvaciones informales
del aprendizaje social, con todo esto se altera la relacion con la practica, al
haber poca o minguna ligacién entre la forma de estructurar el lenguage
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 audicidén constante
de
grabaciones para que el alumno(a) (en especial de la cultura oriental)

asmmile los formas de estructurar la musica fuera de su cultura

Las tres metodologias ponen a los estudiantes en contacto con los
imstrumentos, incentivando la practica musical, en donde el conocimiento
de los elementos musicales (lectura, escritura) v las técnicas de ejecucidén
no son empleadas o estan condicionadas a una etapa de preparacidon previa,
de los elementos musicales, los cuales son asimilades mediante la
utilizacién del cuerpo, la voz e instrumentos de gjecucion menos

complicada

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

musical basada en otros principios ademas de los profesionales
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RECOMENDACIONES

A la Facultad de Bellas Artes de la Umiversidad 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 Masica, una asignatura, dividida
semestralmente, que haga referencia a La Incorporacién de Recursos
Metodologicos para la Musicalizacién basados en los tres métodos
expuestos en este trabajo, como se muestra en el anexo sobre la
modificacion del plan de estudios

Al futuro Licenciado en Bellas Artes con Especializacion en Musica

Le recomendames que debe aprovechar al maxumo el material didactico
utibizado, el dommio del contemido musical y de las relaciones que puede
generar, de manera que sea permisible la fluidez de los procesos y aspectos
mas complejos, sm el abandono de procedimientos previamente trabajados
Explotar los recursos que posee, incentivar la imagmacidén y la creatrvadad
del alumno, asi como también la investigacién para la aplicacién de nuevos
recursos
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ANEXO
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CARL ORFF
XILOFONOS Y METALOFONOS
INSTRUMENTOS QUE PUEDEN UTILIZARSE EN ORFF

Carl Orff, leyendo el “Bernauerin” (Mumch, 1972)
Fotos de Hildergard Stremnmetz

METODO SUZUKI APLICADO® AL VIOLIN, CELLO
Y PIANO
PASOS PRELIMINARES PARA LA UTILIZACION DEL ARCO
PRACTICANDO CON EL ARCO Y UNA CAJA DE MADERA
UTILIZANDQ EL VIOLIN
NINOS DE LA ACADEMIA SUZUKI EN CONCIERTO
(Fotosidel album de la Acaderma Suzuki)
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UTILEZANDO EL VIQOLIN
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NINOS DE LA ACADEMIA SUZUKI EN CONCIERTO




Licenciatura en Bellas Artes Con Especializacién en Muasica

PLAN DE ESTUDIOS
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[ Estudios Generales +Pre requisitos de entrada a Ia Especializacién

Mus. 121ab

- Solfeo

Mus, 122ab

Teoria

Segundo Adio

Mous. 125ab

Solfeo I

=]

Mus..200ab

Dictado

Maus. 210ab

Armonia

| Mus, 220ab

Historia de la Miisica

Mous. 230ab:

Repertorio

Mous. 240ab

‘Canto

Mus. 250ab

Piano

Mus. 260ab

‘| Conjunte Coral

Mus. 265ab

Conjunto Orquestal

Mus. 253ab

Recursos Metodolégicos para la Musicalizacién I (Orff)

ofealelalafon|ofo]onfa

Tercer Aiio

 Mus. 125ab

Solfeolll

o]

Mus. 300ab

Dictado

Mus. 310 ab

Armonia

Mus. 320 ab

Historia de’la Musica

Mus, 330ab

Mus. 340ab

Instrumento Secundario

Mus. 350ab

Piano

Mous. 360ab

‘Conjunto’ Coral

Mus. 365ab

'Conjuno Orquestal

Sem

(Cualquier Seminario de la Escuela)

1)

Mus. 353ab

Recursos Metodologicos para la Musicalizacion Xl
(Willems)

oo |o|nle|aloe|o|e|a

Cuarto Afio

Mus. 125ab

Solfeo IV

&

Mus. 400ab

Mus. 410ab

Instrumentacién

| Armonia

Mous. 440ab

Direccidn y Literarura Orguestal

Mus. 445ab

Direccion y Literatura Coral

Mus. 450ab

Piano

Mus, 460ab

Conjunto Coral

Mus. 465ab .

Conjunto Orguestal

Mus. 453ab

Recurios Metodolégicos para la Musicalizacién (Suzuki)

Mus. 475ab

JFormas Musicales

Sem

(Cualguier Seminario de la Escuela)

2]

Mus.480ab

Trabajo de Graduacién

O jia o[ S [dn | [ [t [0 [n [an




