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METODOLOGIAS MUSICALES - siglos XX y XXI.
-Primeras metodologias significativas de ensefianza musical en el siglo XX-

o PRIMERAS METODOLOGIAS SIGNIFICATIVAS DE ENSENANZA MUSICAL
EN EL SIGLO XX.

Hacia finales del siglo XIX y comienzo del XX, se produce en diversos paises europeos un
proceso de renovacion pedagogica, provocando la aparicion de numerosos métodos de
ensefianza.

Les corrientes pedagdgicas del siglo XX parten de la idea mediante la cual la musica forma
parte de la realidad del nifio y esta premisa sera la base para que la Educacion Musical sea

observada desde una doble vertiente:

e Educacion parala musica, vy ...

¢ Educacién mediante la musica

Partiendo de este Ultimo punto de vista, surge la integracion de la Musica en la escuela estando
asi al alcance de todos y no solo de unos pocos. De esta manera, la Educacién Musical
evolucionara y perdera, con el paso de los afos, el caracter elitista que arrastraba a lo largo del
siglo XIX.

Este movimiento fue general en todas las materias, es por ello que fueron numerosos los
pedagogos musicales que se cuestionaron la forma tradicional bajo la cual habia estado enfocada
la enseflanza musical hasta entonces.

Aquellos docentes defendieron que la Educaciéon Musical:

o Habia de realizarse en las escuelas
o Habia de ensefiarse dentro de un ambiente de juego y confianza

e Habia de desarrollar la creatividad

De esa manera surgieron algunos de los llamados métodos activos para favorecer la
participacion de los nifios/as los cuales alcanzarian el conocimiento teérico partiendo de la
experimentacion y de la ciencia musical.

Los métodos de aprendizaje mediante el descubrimiento derivan de filésofos como Froebel,
Dewey o Montessori ademas de haber estado impulsados por las teorias evolutivas de Piaget y
Bruner.

En el campo musical, esta postura ha estado compartida por filésofos y pedagogos.

Ya en el siglo XVIIl, Rousseau defendia que ‘... la experiencia musical es la precursora de la

alfabetizacion musical...’



La misma idea aparece en la siguiente frase de Sloboda®:

‘... No hace falta proporcionar informacion. La informacién ya esta en la mdsica.

Debemos ayudar al alumno a tomar conciencia de ello...’
El concepto Metodologia aparece en varias fuentes:

o Manera de saber transmitir conocimientos conceptuales adquiridos por el docente?.
o Estudio de los métodos de conocimiento y procedimiento considerado en si mismo.
e Aplicacion coherente de un método.

« Método en sentido genérico®.

Asi, pues, la Metodologia Musical tratara el aspecto de la ensefianza para que la alumna/o

consiga ciertos conceptos i, ademas, interiorice una actitud.

! Sloboda, John Anthony [13 de Junio de 1950 en el Reino Unido]. Pianista y compositor, psicélogo y profesor en la
Universidad de Keele [Reino Unido]. En Oxford ha sido director del ‘Grupo de Investigacion’, ONG dedicada a
asuntos de ‘no violencia internacional’ mediante el estudio y el enfoque psicolégico. Ha trabajado el campo de la
Psicologia Musical con musicos, psicélogos y seudocientificos. Mantiene la idea de la necesidad de evaluar a
menudo el componente cognitivo presente en el disfrute y en el aprendizaje de cualquier acontecimiento musical
siempre desde el punto de vista perceptivo ademas de estético. Entre sus obras publicadas cabe citar: The Musical
Mind. The Cognitive Psychology of Music [1985]; Musical Perceptions [1994]; Perception and Cognition of Music
[1997]; Generative Processes in Music [2000] y Music and Emotion [2001].

Sanjosé Huguet, Vicente [1997]. Didactica de la Expresion Musical para Maestros. Piles, Editorial de Mdusica.
Valéncia.

¥ Nueva Enciclopedia Larousse [1981]. Volumen 13. Librairie Larousse. Pala, S.A - Editorial Planeta. Barcelona.
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METODOLOGIAS MUSICALES - siglos XX y XXI.
-Técnicas y métodos de las corrientes pedagdgico-musicales del primer y segundo tercio del siglo XX-

e TECNICAS y METODOS DE LAS CORRIENTES PEDAGOGICO-MUSICALES DEL PRIMER
y SEGUNDO TERCIO DEL SIGLO XX.
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A continuacién haremos un repaso de como fueron los inicios del cambio estructural en la
Educacién Musical, de manera particular y primero, la innovacién en los paises centroeuropeos y
en el Reino Unido, después en otros paises del resto del continente y, como conclusion, en el
mundo.

Dividiremos en cuatro periodos y de manera cronoldgica, la progresion de los diversos métodos

y de las figuras que los crearon:

Primer periodo [1930-1940] -Métodos precursores
Segundo periodo [1940-1950] -Métodos activos
Tercer periodo [1950-1960] -Métodos instrumentales
Cuarto periodo [1970-1980] -Métodos creativos

1. PRIMER PERIODO [1930-1940]

-Métodos precursores:

Desde comienzos del siglo XX, destacadas figuras pedagdgicas sintieron la necesidad de
introducir cambios esenciales en la Educacion Musical. No obstante, ya existian sistemas
educativos localizados en el Reino Unido y en Alemania, sistemas premonitorios de aquello que

vendria a lo largo del siglo. Entre las miradas precursoras se contaban las siguientes:

o El método llamado Tonic Sol-Fa* en Reino Unido [Tonika-Do en Alemania] desarrollado
por la profesora Sarah Anna Glover.
o El método de Maurice Chevais® en Francia, que, entre otros recursos, emplea la

fonomimia® en la didactica del canto en su nivel inicial.

Por lo que respecta al método Tonic-Sol-Fa podriamos afirmar que éste ya era conocido en el
Reino Unido desde finales del siglo XIX: los maestros ingleses, a comienzos de 1900, habian de
prepararse para aplicar en su ensefianza los signos de la mano, las silabas ritmicas [TA - CARAM
- TAFA - TEFE, etc.] y otra técnicas pedagodgicas, de acuerdo con las sugerencias oficiales y

basandose en los estudios de John Curwen’.

Basado en la metodologia del ‘llamado’ ‘Do movil, fue la maestra Sarah Anna Glover [Norwich, 13-XI-1785 -
Norwich, 20-X-1867] quien dio los primeros pasos metodolégicos en 1835. Ya modificado, continué desarrollandose
en el Reino Unido [1841] por el clérigo John Curwen [1816-1880] bajo la denominacién oficial de Método Tonic Sol-
Fa [en Alemania Tonika Do]. En 1980 volvi6 a publicarse reedicién del método bajo el nombre New Curwen Method.
. El mismo Zoltan Kodaly lo adapt6 en parte afiadiéndole avances significativos.
En 1937.

El termino fonomimia es sinébnimo de fononimia, segun los escritos donde aparezca.

Curwen, John: [Yorkshire, 14-X1-1816 - Manchester, 26-V-1880]. MUsico y ministro protestante inglés. Desarroll6 el
invento para solfear [Tonic Sol-Fa] de la profesora de musica Sarah Ann Glover. Técnica basada en la solmisacién
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METODOLOGIAS MUSICALES - siglos XX y XXI.
-Técnicas y métodos de las corrientes pedagdgico-musicales del primer y segundo tercio del siglo XX-

A lo largo de las primeras décadas del siglo XX se habia gestado en Europa el movimiento
pedagoégico denominado Escuela nueva [0 Escuela activa], una verdadera revolucién educativa
que expresd su reaccion ante el racionalismo ochocentista focalizando, en primer plano, la
personalidad y las necesidades del alumno. Los llamados métodos activos [como los empleados
por Pestalozzi, Decroly, Froebel, Dalton, Montessori] se difunden de manera generalista alrededor

de Europa y América del Norte e influencian posteriormente la Educacion Musical.

2. SEGUNDO PERIODO [1940-1950]

-Métodos activos:

Entre los pedagogos musicales de los paises europeos que ejercieron su influencia en este
periodo cabe destacar, dado su carécter vanguardista, al musico y educador suizo Emile Jacques
Dalcroze®, creador de la Euritmia. Dalcroze dio cuenta, mientras impartia docencia en el
conservatorio de Ginebra, que sus alumnos eran capaces de leer las notas pero eran incapaces
de interiorizar el llamado ritmo vital de la musica que interpretaban oponiéndose a que la
ensefianza musical estuviera falta de vivencias. Entonces, Dalcroze empezé a desarrollar un
nuevo tipo de Metodologia Musical basada en el gesto y sobre una génesis del movimiento
[Eurhytmics: la musica crea en el cerebro una imagen que, al mismo tiempo, da impulso al
movimiento que llegara a convertirse en expresivo si, llegado el caso, la musica ha sido bien
percibidal.

Mas adelante, el panorama pedagdgico se enriquecié con las aportaciones personales de
Edgar Willems [1890-1978, Bélgica-Suiza] y de Maurice Martenot [1898-1980, Francia]; ambos
musicos ratificaran, de manera adecuada, sus coincidencias conceptuales basicas con Jacques
Dalcroze por lo que respecta a la Educacion Musical. EI mismo Edgar Willems [que estudi6 al

conservatorio de Paris] viajo, en 1925, hasta Ginebra para poder estudiar el Método Dalcroze.

Metodologia Willems:
Edgar Willems® cre6 una Metodologia progresiva y eficaz que permitiera a los nifios, incluso
sin dotes musicales especiales, descubrir su potencial creativo. Desarroll6 un método natural
basado en las leyes de aprendizaje de la lengua materna partiendo de la base por la cual la

musica es también lenguaje y teniendo en cuenta la Psicologia Infantil ademas de no emplear

y ajustada para las escuelas derivando con el tiempo como método de ensefianza estrictamente vocal. Fundé el
Tonic Sol-Fa Reporter [en Plaistow, al Este de Londres] y, en 1843, publicé su Grammar of Vocal Music [1843]y The
Standard Course of Lessons on the Tonic Sol-fa Method of Teaching to Sing [1858] entre otras obras.

Dalcroze, Emile Jacques [Viena/AUS, 6 de Julio de 1865 - Ginebra/SUI, 1 de Julio de 1950].

Willems, Edgar [Lanaken-Limbourg/BEL, 13-X-1890 - Ginebra/SUI, 18-VI-1978].

8
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ningun elemento extra musical. Dio mucha importancia al desarrollo de la personalidad del nifio/a
estableciendo equivalencias entre aspectos psicologicos de los seres humanos [afecto; instinto y
pensamiento] con los parametros musicales [ritmo; armonia y melodia].

Segun Willems, una parte de la misma mausica dirige al alumno hacia el descubrimiento y
desarrollo integral de sus capacidades mediante una progresiéon completa adaptada a su edad y a
sus capacidades psicolégicas, mentales y motrices. Sus objectivos metodolégicos se basaran en
las relaciones psicolégicas entre masica, seres humanos y sociedad:

Objetivos musicales:

« Amar la masica como lenguaje y también como arte y como ciencia.
» estudio del arte musical de épocas y culturas diversas.
« desarrollo del canto, solfeo, practica instrumental y de la armonia.

« desarrollo de la sensibilidad auditiva y sentido ritmico.

Objetivos humanos:
« desarrollar la memoria, la imaginacion y la expresividad ademas de las facultades

afectivas, mentales e intuitivas de invencién y creacion.

Objetivos sociales:
« dirigirse a todos [nifios, adultos, ...]
« sacar provecho del reencuentro con ‘los otros’ [escucha; comunicacion, etc.]
« favorecer el alargamiento de la actividad anterior dentro del medio educativo general [ex:

musica en familia].

Metodologia Martenot:

Maurice Martenot® cree que el nifio presenta las mismas reacciones psicosensoriales y
motoras que los seres humanos primitivos y es por ello que se debera trabajar el instinto del ritmo
desde su estado mas puro, es decir: sin medida ni tampoco melodia.

En la misma época, se difunden en Estados Unidos las ideas de John Dewey [1859-1952]
filésofo y educador quien proclama la necesidad de una Educacion para todos, la democracia en
la Educacién puesto que la ensefianza tenia que cambiar para que todos pudieran tener la

posibilidad de aprender.

19 Martenot, Maurice [Paris/FRA, 14-X-1898 - Clichy/Alts del Sena/FRA, 8-X-1980].

1 La posicién filoséfica y el mensaje educativo de John Dewey influenciaron a James Mursell [psicélogo y educador
musical norteamericano, 1893-1963] las obras y ensefianzas del cual confieren particularidades especificas a la
pedagogia musical de su pais a lo largo de los afios 40’ y 50'.
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METODOLOGIAS MUSICALES - siglos XX y XXI.
-Técnicas y métodos de las corrientes pedagdgico-musicales del primer y segundo tercio del siglo XX-

3. TERCER PERIODO [1950-1960]

-Métodos instrumentales:

Incluimos dentro de la categoria de métodos instrumentales al musico y pedagogo aleman Carl
Orff [1895-1982], el sistema del cual estaba centrado, en los conjuntos instrumentales; el
pedagogo y compositor hingaro Zoltan Kodaly [1882-1967] quien antepone la voz y el trabajo
coral, y -por ultimo- al pedagogo y musico japonés Shinichi Suzuki [1898-1998] cuyo método, en
sus inicios, solo estaba focalizado hacia la ensefianza del violin. En el periodo anterior, el acento

metodolégico habia estado colocado sobre el alumno como centro y sujeto de la Educacion.

Willems Se interesa, sobretodo, por el ser humano y su relacién con la
musica. Con Willems se profundiza sobre el sujeto de la
Educacion asi como también en la personalidad del nifio y en la

Psicologia del principiante.

Kodaly Con él aprendimos a valorar el folklore, objeto imprescindible de

la Educacion Musical.

Orff Dara prioridad a la produccion de piezas y materiales
orientados a estimular la ejecucion en grupo: instrumental,
vocal, corporal]. Este compositor produjo una obra didactica en
cinco tomos [Orff Schulwerk'?] que integra juegos lingiiisticos y
movimiento corporal en el conjunto vocal-instrumental. En el
mundo occidental se multiplican los grupos de percusion
basados en el instrumental Orff y se ejecutan y difunden las

obras para nifios y jovenes del Orff Schulwerk.

No obstante, cabe afiadir -aunque de manera generalizada- que durante la década de los afios
sesenta se produjeron cambios metodoldgicos significativos por lo que respecta a la Educacion
Musical, cambios que tuvieron eco y respuesta en generaciones posteriores: Europa produce
pedagogia musical, Estados Unidos la comercializa y en otras partes del mundo moderno se
consume.

En Estados Unidos, los cambios metodol6gicos no surgen en aquel momento como ocurre
entonces en Europa que tiene sus métodos originales de ensefianza musical, aunque contintdan
editandose, vendiéndose y poniendo en practica los principales métodos en boga en los

estamentos educativos mas inquietos del pais norteamericano [Suzuki, Orff, Kodaly y también

12 E| Método Orff: método pedagdgico para la ensefianza musical que fue desarrollado en 1930 por Carl Orff, también

conocido con el afiadido Schulwerk (en aleman: trabajo escolar).
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Dalcroze] practica que aun continua produciéndose hoy en dia. No obstante, hemos de reconocer
gue el mayor acierto de la Educacion Musical norteamericana consistio en impulsar, mediante
diversos modelos y propuestas, una ensefianza musical pragmatica y eficaz. En este periodo de la
Educacién Musical, etapa calificada en su momento como ‘idealista’, algunas instituciones
musicales internacionales fueron lideradas per destacadas figuras del campo musical del

momento®®,

4. CUARTO PERIODO [1970-1980]

-Métodos creativos:

La aportacion de la denominada generacién de los compositores [G. Self, B. Dennis, J.
Paynter, M. Schafer, etc.] marca con su influencia la Educacién Musical de las décadas de los
afios setenta y ochenta. Quedan excluidos dentro del cariz de este periodo los métodos Orff y
Kodaly, segun nuestro parecer y dada la division metodolégica empleada para la presente resefa.

Dentro de los llamados métodos creativos, el profesor comparte el ejercicio de la creatividad
con sus alumnos. Si acaso estos intervienen de manera activa en las producciones musicales, no
lo haran en funcién de creadores sin6 como usuarios [ejecutantes e intérpretes] de los materiales
musicales que aportan los métodos anteriormente citados.

Mediante resumenes de fotocopias repartidas, llevando a término cursillos especiales y
desarrollando ediciones locales de su propio material, los educadores musicales comienzan a

4. Poco después, todavia en la década de los afios 70, en

conocer la obra del inglés George Sel
cualquier estanteria perdida de una biblioteca universitaria o también en cualquier cursillo o
congreso de profesores de musica bajo el asesoramiento internacional por medio de la ISME
[International Society for Music Education] la obra pedagdgica de Raymond Murray Schafer
fascind desde sus inicios dada su apertura y libertad hacia caminos nuevos aun por recorrer en el
mundo de la ensefianza musical.

En las décadas de los afios 70’ y 80’, la musica contemporanea fue la propuesta educativa-
musical predominante. En Alemania, Inglaterra, Francia y paises nordicos, se escriben obras
didacticas y se graban todo tipo de sonidos y ruidos destinados a la ensefianza musical mas
contextualizada.

También en Espafia, aunque a escala experimental, se publican materiales didacticos

orientados a aplicar la musica contemporanea en el aula a pesar de llegar desde una etapa bien

13 La ISME [International Society of Music Education] fue presidida por el compositor hingaro Zoltan Kodaly [1882-
1967] y el pedagogo soviético Dimitri Kabalevsky [1904-1987], entre otras destacadas figuras.
Self, George. [1991]: New Sounds in Class.
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METODOLOGIAS MUSICALES - siglos XX y XXI.
-Técnicas y métodos de las corrientes pedagdgico-musicales del primer y segundo tercio del siglo XX-

obscura por lo que respecta al desarrollo y consolidacion de la ensefianza musical en las escuelas
del pais. En esta misma linea se manifiesta Pérez Gutiérrez™ [1994], al sefialar que:

“... la Educacion Musical en Espafia, desde mediados del siglo XIX hasta bien
llegados los afios 70’ del siglo XX, puede clasificarse ‘de penuria y miseria musical’: la
Educacién Musical dentro de la enseflanza general no existia ni en la teoria ni

tampoco en la practica...” [p.20].

Cabe definir esta época en el Estado espafiol como ‘analfabetismo musical’ dadas las
consecuencias a las que llevaron el menguado y empobrecido ambiente musical que habia y que
viene arrastrandose desde entonces a acd, ya a finales del siglo XX.

No fue asi en el resto de paises europeos a causa de ‘la renovacién pedagdgica’ llevada a
cabo por un grupo de pedagogos musicales conocidos como Escuela nueva o Escuela activa que
-llegado el momento- sienten la necesidad de introducir cambios en la Educacién Musical
implementando una verdadera revolucion educativa musical plasmada y materializada en los

métodos de Dalcroze, Ward, Kodaly, Willems, Orff y Martenot, entre otros.

> pgrez Gutierrez, Mariano [1932-1994]. Es autor también de los libros Diccionario de la Musica y los MUsicos
[1985/Itsmo, Madrid] y El universo de la Musica [publicado en 1995/Musicalis, Madrid)].

13-
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METODOLOGIAS MUSICALES - siglos XX y XXI.
-Corrientes pedagdgicas: justificacion cronoldgica.

e CORRIENTES PEDAGOGICAS: JUSTIFICACION CRONOLOGICA

La exposicion de las principales corrientes pedagogico-musicales del siglo XX tiene una doble

vertiente:

e« Fundamenta el Curriculo de Educacién Musical

o Justifica los planteamientos que se exponen a los futuros docentes especialistas

Los antecedentes historicos de la Pedagogia Musical los encontramos en la antigua Grecia
donde la musica era considerada como factor educativo y ético de primer orden, imprescindible en
la formacién de los ciudadanos. En Grecia no se trataba de hacer Mdusica sino, mas bien, de
aprender a sentir la Musica. Tal vez por eso, cada modo griego se destinaba a un objetivo distinto.
Desde la antigliedad, la Masica se aprendia por imitacion del maestro que ensefiaba, es decir: se
perpetuaba la linea del maestro.

En la Edad Media, la musica era considerada como ‘conocimiento elevado’, era un arte para
iniciados y formaba parte de las ensefianzas universitarias dentro del llamado Quadrivium®.

El empirismo renacentista encuentra un modelo educativo para la practica musical que sera
considerado dentro de la Educacion del Sentimiento de los humanos en la época del
Romanticismo pasando antes por las primeras normas metodolégicas conocidas y bien
estructuradas [Rousseau] y donde ya podia adivinarse la dimension educadora de la Musica y no
solo su vertiente profesional.

Los métodos anteriores al siglo XX, aquellos pertenecientes al Clasicismo y al Romanticismo,
estaban dirigidos hacia el aprendizaje de la técnica musical y el solfeo. El objetivo final de sus
aprendizajes exigia conocer los signos y términos lexicograficos que servian para descifrar
partituras susceptibles de interpretarse con algun instrumento.

A lo largo del siglo XX, la Educacion ha encontrado su espacio en las escuelas, lugares donde
las experiencias de socializacion y humanizacién hermanan a todos los nifios. A principios de
siglo, una serie de musicos comienzan a desarrollar visiones diversas de una nueva perspectiva
musical. Esos autores se inspiraron en el momento de creatividad que entonces andaba pululando
a su alrededor. Es por ello que estas metodologias tienen mucho que ver las unas con las otras,
tienen rasgos comunes por lo que respecta a la concepcién del proceso de musicalizacion,
proceso que es puntero en todos ellos anteponiendo este objetivo a aquel otro meramente
intelectual de la ensefianza tradicional.

La Pedagogia Musical, como tal, es relativamente reciente. Aparece en el momento en que la
Educacién Musical comienza a ser considerada parte integrante de la Educacion General al

mismo tiempo que la Pedagogia se constituye también como ciencia.

16 Estudios de Aritmética; Astronomia; Geometria y MUsica. EI Quadrivium era la continuacién de los antiguos estudios
griegos del Trivium, compuesto por Gramatica, Retdrica y Dialéctica.
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Asi pues, cabe pensar que el futuro de la Educacion Musical en nuestras escuelas e institutos
sera llevado a cabo por docentes que sean capaces de mostrar la misica como arte que afade
conceptos concretos ademas de herramientas para la formacion y el desarrollo de las personas. El
aprendizaje musical deberia de tener a su alcance todos los elementos reales que desarrollen -a
corto, medio y largo alcance- autonomia, creatividad y un caracter de lo mas correcto para asi
desarrollar la praxis musical dentro de las aulas. Por lo que respecta al desarrollo del proceso
ensefianza/aprendizaje musical, debera hacerlo crecer en un marco de integracion entre
diferentes tendencias y sensibilidades musicales.

Es por todo ello que el docente musical debiera ser musico para asi poder disfrutar de la
practica musical en todo momento, hecho que sera de ayuda inestimable a la hora de salvar
problemas cotidianos dentro de la carrera docente, del dia a dia. Debera tener, también, una
formacion pedagdgica adecuada y reglada que le capacite para desarrollar su tarea.

A continuacion realizamos un resumen de los aspectos mas relevantes de las metodologias

musicales mas significativas:
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METODOLOGIAS MUSICALES - siglos XX y XXI.
-Corrientes pedagdgicas: justificacion cronolégica- DALCROZE

Emile Jacques DALCROZE"’

Siendo profesor de Solfeo en Ginebra comprobé las numerosas lagunas existentes dentro de la
Educaciéon Musical tradicional, hecho éste que le impulsé a llevar a cabo su método™®. El estudio
del ritmo, en sus vertientes plasticas y sonoras, marcé la linea a seguir en su bisqueda musical
elaborando un compendio de ejercicios ritmicos de una admirable originalidad para asi completar
los estudios y ejercicios de sus alumnos de solfeo y de composicion al mismo tiempo que les
servia también para desarrollar el sistema auditivo.

Dalcroze desarrollé su método'® basandose en la observacion y la vivencia que cada uno de
sus alumnos tenia sobre los elementos musicales mas comunes [el ritmo, de manera especial]
motivo que impregnara toda la Educacion Musical dado que consideraba que la sensacion de
movimiento apoyaria el conocimiento intelectual.

Para desarrollo de los matices y del fraseo se inspird en las obras de su amigo Mathiz Lussy.

No obstante, su propuesta de aplicarlo a los estudios oficiales del conservatorio fue rechazada.

' Dalcroze, Emile Jacques [Viena/AUS, 6-VI-1865 - Ginebra/SUI, 1-VII-1950]. Musico y pedagogo austriaco de
ascendencia suiza. A los ocho afios [1873] regres6 a Ginebra donde estudia Letras en la Universidad y Musica. En
1884 se traslada a Paris donde trabaja como profesor acompariante de cantantes. Regresa a Viena en 1887, estudia
organo y completa sus estudios de composicion con Bruckner y Fuchs y, de nuevo en Paris, con Gabriel Fauré,
Mathiz Lussy, Leo Delibes y Lavignac. Director de la Orquesta del Teatro de Argel, pronto entra en contacto con los
ritmos arabes. Profesor en el Conservatorio de Ginebra desde 1892 [armonia y solfeo superior] donde Dalcroze
comienza la tarea de innovacion musical con la edicion de su Método de Ritmica [Método de la educacién por el
ritmo y para el ritme, conocido también como Eurythmics -Ritmica-] marcando un particular estilo a la hora de reflejar
el movimiento y la expresion corporal. En 1905 hizo una demostracion de su método en el Congreso Pedagégico de
Soleure. En 1910 y bajo el patrocinio del industrial aleméan Wolf Dorhn, se traslada a la ciudad alemana de Hellerau,
cerca de Dresden, donde funda una escuela de ritmica que consagra al desarrollo de sus ideas alrededor del ritmo,
centro educativo que atrajo numerosos intelectuales y artistas europeos: bailarines, compositores, musicos,
escritores, directores de teatro, etc. La influencia de Eurythmics llegaria a formar parte de la pedagogia del Método
Orff y tendria mucha influencia también en diversos apartados de la educacién musical en las escuelas publicas de
Estados Unidos. El Método Dalcroze esta basado en 3 elementos: ritmica, solfeo e improvisacion. Estos tres
elementos representan para su creador el aprendizaje musical basico y esencial de un musico completo. Los tres
elementos se unen resultando una especie de aproximaciéon a la ensefianza musical global con raices en la
creatividad y el movimiento: ‘... girar o mover el cuerpo en un instrumento musical bien afinado es el mejor camino
para generar una sélida base musical...’, segin confirmaba el mismo Dalcroze. La influencia del Método Dalcroze
también fue decisiva para el mundo de la danza y del teatro de principios del siglo XX [el mismo Nijinski aplico estos
conocimientos en sus coreografias como, por ejemplo, en La consagracion de la primavera [igor Stravinski, 1913] i,
de manera especial, en Juegos [Jeux, 1913] ballet directamente inspirado en los principios ‘dalcrozianos’ del
movimiento libre. Pero la muerte de su mecenas [Wolf Dohrn] y el inicio de la | Guerra Mundial [1914-1918]
motivaron el cierre de la escuela. En 1918, en Londres, se cred la ‘London School of Dalcroze Eurythmics’, centro
encargado de difundir el método Dalcroze por toda Europa. De regreso a Ginebra [1919], Dalcroze funda el ‘Instituto
Jacques Dalcroze’ y, en Paris, la ‘Ecole de Rythmique Jacques Dalcroze’. Otros centros parecidos fueron creados
en Europa y Estados Unidos. En Agosto de 1926 [justo después del ‘I Congreso Internacional del Ritmo’ celebrado
en Ginebra] se funda la ‘Unién Internacional de Profesores del Método Dalcroze’. En 1975 se crea el ‘Instituto
Jaques Dalcroze’ de Bruselas y, hoy en dia y ya metidos en pleno siglo XXI, el método esta presente en los sistemas
educativos oficiales y privados en mas de cincuenta paises. Como compositor cabe destacar sus obras: Nocturno
para violin y orquesta; Concierto para violin N. 1 en Do y Poéme (Segundo Concierto) para violin y orquesta.

Aunque en 1910 habia publicado dos articulos en los que resumia lo mas esencial de su pensamiento, no fue hasta
1920 cuando tuvo lugar la aparicion de Le Rythme, la Musique et I'Education, método que, en sus inicios, fue
concebido para los alumnos de cursos superiores del conservatorio.

¥ En los inicios del método, Dalcroze le llamé Gimnasia Ritmica.

18
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Metodologia Dalcroze:
Ensefia conceptos musicales mediante el movimiento. Para conseguirlo han de desarrollarse
en los estudiantes las siguientes habilidades:
o desarrollar sus reflejos
« regularizar las reacciones nerviosas y desinhibirse
e Crear automatismos temporales
« desarrollar su sensibilidad y reforzar las dinamicas

« pedir claridad en las armonias de las corrientes nerviosas cerebrales

Para llevarlos a cabo, Dalcroze propone el desarrollo de 3 elementos basicos:

1. Movimiento ritmico [Eurhythmics]
2. Solfeo [Lenguaje musical]

3. Improvisacién

Los tres elementos se corresponden con los tres principios fundamentales:

1. Expresion sensorial y motriz en la aplicacién del método. El cuerpo se activa mediante la
musica. Educacién donde la sensibilidad y la motricidad se dan la mano y ello hace que
pueda aplicarse desde las primeras edades [Educacion Infantil].

2. Conocimiento intelectual que se introduce mediante la expresion sensorial y motriz.

3. Educacién ritmica y musical que abarca las facultades corporales y mentales afiadiendo

mayor coordinacién entre ellas y prepara para la improvisacion.

El método esta basado en el estudio de 3 elementos significativos: solfeo cantado; ritmica e

improvisacion y esta dividido también en 3 fases principales:

1. Motivados por la muasica que escuchan, los nifios la interpretan mediante el
movimiento [de 4 a 6 afos]

2. Desarrollar el sentido musical combinando ritmica y solfeo [de 6 a 14 afos]

3. Coordinacién entre movimiento corporal e improvisacion [de 14 afios en

adelante]

Dalcroze considera el movimiento como la respuesta natural de la musica para las distintas
edades de los nifios.
Para fijar la terminologia justa e indispensable que permita establecer las relaciones entre las

experiencias pedagogicas con los hechos cientificos aceptados pertenecientes a las nuevas
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METODOLOGIAS MUSICALES - siglos XX y XXI.
-Corrientes pedagdgicas: justificacion cronolégica- DALCROZE

corrientes psicopedagogicas®, un consejo especial formado por veinticinco médicos estudi6 el
sistema y resolvié otorgarle el visto bueno.
Observando que la mayor parte de sus alumnos no podian reproducir ciertos ritmos, Dalcroze

encontré 3 posibles respuestas para tal tal impedimento:

1. Falta de atencion, hecho que es y sigue siendo bastante frecuente en los nifios
2. No identificar aquello escuchado o no saber distinguir los ritmos musicales

3. Tal vez su sistema nervioso no estuviera aun equilibrado en su totalidad

Para poder llevar a cabo estas premisas, Dalcroze coge algunos principios platénicos como: el
ritmo y la expresion de orden y simetria. Ambos se introducen utilizando el cuerpo, el habla y
muestran la personalidad del ‘hombre sincero’. Se trata del ideal de la chorea platénica como
‘unidad de musica, poesia y gimnasia’.

En Espafia, el método fue introducido por el poeta, musico y pedagogo Joan Llongueras [1880-
1953]**. Después de estudiar en el Instituto Dalcroze de Dresden [1911-1912], fund6 en Barcelona
el Instituto Catalan de Ritmica y Plastica, el primero de esta especialidad en Espafa y el segundo
en el mundo. Entre sus aportaciones al Método Dalcroze destacan las Canciones con gestos [mas
de un centenar].

Dalcroze se dio cuenta de la dificultad que presentaban sus alumnos a la hora de escribir
acordes entendiendo en seguida que uno de los fallos de la ensefianza académica
contemporanea era inducirlos a escribir dichos acordes antes que aprender a escucharlos. Ello
hizo que, desde entonces, precediera sus clases de armonia con experiencias tendentes a
desarrollar la capacidad auditiva dandose cuenta que en los nifios mas pequefios los procesos se
realizan de manera espontaneay con rapidez.

Los principales fundamentos del Método Dalcroze sén:

« El cuerpo [o la accién corporal] es la fuente, el instrumento y la accién primera de todo
conocimiento ulterior.

« Las impresiones de los ritmos musicales despiertan imagenes motrices en la mente del
oyente y, en el cuerpo, reacciones motrices instintivas.

- La existencia de redes asociativas entre las zonas cerebrales, comprobadas
recientemente, corroboran su creencia por la cual las aptitudes musicales no residen tan

solo en la capacidad auditiva, sino en representaciones multimodales. Fue por este

20

" Sus estudios fueron evaluados y reforzados por el psicélogo francés Edward Claparede [Universidad de Ginebra].

Llongueras i Badia, Joan : [Barcelona, 6 de Junio de 1880 - Barcelona, 13 de Octubre de 1953]. Compositor,
pedagogo musical y poeta. Promotor en Catalufia del ‘dalcrozismo’, sistema innovador de aprendizaje musical
mediante el ritmo y el movimiento, basado en el método del masico y pedagogo suizo Emile Jaques-Dalcroze. Este
método tuvo una gran repercusion durante el primer tercio del siglo XX dentro del sector profesional de las artes
escénicas. En 1912, Llongueras cred dentro de la estructura del Orfedn Catalan el ‘Instituto Catalan de Ritmica y
Plastica’ [afios después ‘Instituto Joan Llongueras’]. En esta institucion aplico las ideas del dalcrozismo tanto en el
arte como en la ensefianza musical infantil e, incluso, en terapias para discapacitados.
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motivo que Dalcroze disefiara numerosos ejercicios de estimulacion de todas las

modalidades sensoriales:

Ejercicios que obligan a los musculos a ejecutar con precision las érdenes.

Ejercicios con los que desarrollar la rapidez de las reacciones motrices del cerebro.
Ejercicios reforzadores de imagenes motrices, orientadas a automatizar series de
movimientos.

Ejercicios que buscan eliminar los movimientos indtiles en la accion motriz.

Ejercicios para individualizar las sensaciones musculares

Los objetivos del Método Dalcroze son:

« Remediar las lagunas de la Educacion Musical tradicional

« Armonizar todas las facultades del ser

» Explorar las posibilidades de movimiento

- Dominar las reacciones y movimientos corporales

» Consolidar el sentido métrico midiendo el espacio y el tiempo de los movimientos

« Desarrollar la atencion, la concentracion, la memoria y la expresion personal

Gran parte de estos objetivos estaban destinados a resolver los problemas de arritmia que él
habia detectado en sus alumnos.

Podemos definir la arritmia como una falta de armonia y de coordinacion entre la concepcion
del movimiento y sus distintos desarrollos originada por una irregularidad de las funciones

nerviosas y musculares. Algunos signos de arritmia pueden ser:

« Serincapaz de continuar un movimiento durante el tiempo necesario.

« Acelerar o retardar un movimiento que ha de ser uniforme o, si acaso, al contrario: no ser
capaz de acelerar o retardar un movimiento.

« Comenzar o acabar a destiempo.

» No saber concatenar movimientos

» Serincapaz de ejecutar simultdneamente dos 0 mas movimientos contrarios.
Los contenidos del Método Dalcroze son:
« El cuerpo como eje fundamental.

« La Educacion Musical a través del ritmo: percepcion corporal, espacial, temporal y

coordinaciéon motriz.
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« Los elementos musicales y su representacion grafica mediante la audicion y la expresion
corporal.

« Desarrollo del ritmo: pulso, acento, compas

« Desarrollo melddico: altura, direccion, disefio melddico.

« El‘tempo’y la intensidad.

Los elementos béasicos del Método de Ritmica de Dalcroze son los siguientes:

« Todo ritmo es movimiento.

« Todo movimiento es material.

« Todo movimiento tiene necesidad de espacio y de tiempo.

« El espacio y el tiempo estan unidos por la materia que los atraviesa en un ritmo interno.
« Los movimientos de los nifios son fisicos e inconscientes.

» La experiencia fisica es aquella que forma la consciencia.

« Laregulacion de los movimientos desarrolla la mentalidad ritmica.

El Método Dalcroze abarca la ritmica, el solfeo y la improvisacion, las tres relacionadas con el
tiempo, el espacio y la energia.

Dalcroze mezcla aquello que vendra a denominarse Consciencia del Ritmo. Se basa en la
improvisacion y la experimentacion del propio cuerpo para asi desarrollar: sentido ritmico; oido
interior y sentido tonal.

Estos aspectos los considera basicos para el desarrollo de la musicalidad.

Dalcroze quiere que la musica, pasando por el oido, llegue hasta el alma y que ésta transforme
el cuerpo en resonancias, es decir: la masica [que pasa por el oido] habla al alma humana.

Por lo que respecta a la Pedagogia y a la Educacion, Dalcroze afirma lo siguiente:

— La Educacion no consiste en crear en el alumno las cualidades que él no tiene sino que
consiste en ayudarlo a sacar provecho de aquellas otras cualidades que posee.

— Una de las obligaciones del maestro es la de contribuir al desarrollo del temperamento
musical de sus alumnos y cultivar sus sentidos estéticos asi como su personalidad
haciendo uso de todos los medios a su alcance.

— ‘... El cuerpo humano es una orquesta donde los diversos instrumentos musicales,

nervios, oido y ojos estan dirigidos por dos ejes: el alma y el cerebro...’
Para el aprendizaje del Lenguaje Musical y del Dictado Musical, Dalcroze encuentra un nexo

comun: la impresion auditiva, la cual demuestra la importancia de la llamada audicién interna.

Por lo que respecta al Lenguaje Musical, Dalcroze pide:
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« Percepcion de los sonidos considerados de manera aislada

» Diferenciar entre 2 sonidos [intervalica]

« Nocion de grados [funciones tonales]
« Duracion de los sonidos [ritmos]

« Simultaneidad de los sonidos [armonias]

« Memorizacion de grupos sonoros [audicién interna]

La cancién, dentro del Método Dalcroze, esta considerada como fuente de diversas
observaciones dado que con ella podemos trabajar todos los elementos musicales asi como
también los conceptos tedricos y practicos del Solfeo.

Con la cancién trabajaremos:

« Elementos de la musica [direccién y disefio]

« Cualidad del sonido [voces, ruidos, percusion]

o Dinamica [suave, fuerte, cambios graduales, acento]

o Textura [combinaciones diversas y una sola linea
melodica]

Los ejercicios seran realizados mediante el movimiento:

« Juegos populares.

« Caminary correr.

« Moverse de manera ritmica.

» Balancearse.

« Crear coreografias sencillas.

« Dejarse llevar por la expresion corporal.

» Representar con el cuerpo [empleado como instrumento] los movimientos de cualquier
melodia

- Cantar canciones con gestos, movimientos, etc.

Para poder representar de manera gréafica esos movimientos, Dalcroze empleaba los llamados
cartones ritmicos, los cuales comunican la grafia musical del movimiento. Mediante los cartones,
las figuras y/o los esquemas ritmicos pertinentes eran interpretados con el movimiento.

Los cartones solian emplearse de diversas maneras:

— Sefialandolos cuando eran identificados con aquello que sonaba al piano.
— Reemplazandolos cuando se escucharan cambios en el movimiento ritmico o melédico.

— Cogiendo dos 0 més cartones cuando se escucharan polirritmias.
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Como inicio de su proceso, Dalcroze empleaba el llamado pentagrama humano donde las
personas actiian [caminan, pululan,...] como si fueran notas sobre unes cuerdas dibujadas en el
suelo [formando un pentagrama] siguiendo el disefio melédico o los sonidos sucesivos o
simultaneos, etc.

La relajacién y los movimientos suaves tienen gran importancia en el desarrollo de la vertiente
ritmica. Es por ello que el Método Dalcroze emplea elementos tales como cintas, circulos, pelotas,
panderetas, triangulos...

Toda vez pasada la iniciacion musical, la dificultad del método aumenta de manera progresiva
hasta llegar al nivel de formacién musical completa de profesores y musicos.

La ritmica Dalcroze ofrece también la posibilidad de un conocimiento mas profundo de si
mismo y de corregir y dominar las imperfecciones que arrastramos como musicos y como

personas®.

2 Ortiz de Stopello [1994].
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Maurice CHEVAIS?®

Musico y pedagogo francés. Su método se denomina Education Musicale d’Enfance y esta

dividido en 4 voliumenes:

1. Primer tomo: El nifio y la musica:

— Necesidad de una Educacién artistica-musical. Observacion del nifio. Grandes lineas
de desarrollo musical. Desigualdad de aptitudes. Agudeza auditiva. Sensibilidad,
actividad y memoria musical.

2. Segundo tomo: El arte de enseniar:
— Accion del maestro. ElI maestro y el nifio. Objetivos a conseguir. Principios sobre la
adquisiciéon de conocimientos. Procedimientos individuales y simultaneos. Programas.
3. Tercer tomo: EI método activo y directo:
— Iniciacion. Educacién. Ensefianza. Parte practica y pedagdégica
4, Cuarto tomo: Pruebas de Pedagogia Musical en los examenes del profesorado:

— Prueba oral y escrita. Textos de deberes de Examen de Estado de la Ciudad de Paris.

El método de Maurice Chevais pone al nifio en contacto directo con el mundo sonoro incluso
antes de conocer elementos de ‘teoria musical’.

Esta basado en la Metodologia Inclusiva® y consiste en:

« Conocer los sonidos y los signos.
Al principio el niflo/a ha de conocer y reconocer los sonidos mediante el sentido
auditivo. A continuacion, conocera sus nombres y, mas adelante, los signos que los
representan.
o Educacién de la voz y desarrollo de la memoria auditiva, de la sensibilidad como
personas y de la creacion de habitos que potencian la actividad musical.
Habra que considerar el aprendizaje como completo con la ensefianza del uso del

gesto y de la voz.

Dentro de sus objetivos, Chevais pide:

« Una Educacion Musical para todos sin excepcion alguna.

2 Chevais, Maurice [1880-1943].

# La educacion inclusiva es aquella que adapta los sistemas y estructuras de la escuela para satisfacer las
necesidades del individuo con NEE (necesidades educativas especiales). Para aclarar el proceso de aprendizaje
pueden llevarse a cabo cambios al curriculum para asi mejorar la adaptacion de los sistemas i estructuras de la
escuela, las actitudes y los valores, la modificaciéon de las imagenes, iconos y modelos a seguir.
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« Disfrutar, primeramente, de la muasica, para después pasar al apartado técnico de la

materia.

Chevais confirma la necesidad de una educacion Artistico-Musical basada en el hecho por el

cual ésta influye sobre todos los aspectos de la persona, dado que produce:

« Placer sensorial sensacion fisica.

« Placer afectivo emociones.

« Placer activo reproducir, imitar e interpretar.

« Placer imaginativo evocaciones que la musica produce.

o Placer intelectual de orden técnico; prestar atencion hacia el canto ejecutado;

audiciones diversas para asi poder distinguir formas, estilos...

Placer social placer experimentado en comun.

Segun Chevais, la Educacion Musical es concéntrica dado que el circulo se amplia afio tras

afo. Divide la Educacion en 3 etapas:

1. Los sonidos [antes del solfeo]

— Formacion del ‘sentido musical’. Ciclo de trabajo sensorial basado en hechos reales y
concretos alrededor de la percepcion de los sonidos y de sus cualidades [nifios/as de
6 a 9 afos].

2. Estudio de la notacion [notas y solfeo].

— En esta etapa se desarrolla la parte intelectual y se ensaya la visual que, ademas,
exige una atencion especial basada en simbolos o abstracciones, hecho que permitira
conocer la escritura musical convencional [nifios/as de 9 a 12 afos].

3. Polifonia [acordes].

— Trabaja aquello ya pasado pero centrandose en los ejercicios polifénicos practicados
desde el principio [favorecen el sentido coral]. Siempre parte de la practica para llegar
a la teoria [primero por imitacion y, después, de manera mas consciente]. Exige de 4 a

5 horas semanales para poder desarrollar este apartado.

El desarrollo cronolégico del su método es el siguiente:

« DeOa6 afios canto por imitacion.

« De6al0afos iniciacion.

e Hacia los 10 afos lectura, ritmo y canto reconociendo sonidos convencionales
o De 10 a 12 afios notacién y progresion.

o De 12 al6 afios polifonia.
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Para Chevais, la conveniencia de trabajar sobre el intervalo de 5a esta justificada con la
necesidad de, mas adelante, ir ampliando la gama hasta llegar a la 8a, dando mas importancia a
los grados fundamentales [tonales y modales].

Trabaja con la dactiloritmia®® [también dactilologia], sistema gestual estandarizado pero no
convencional, que sirve para la representacion de ritmos elementales utilizando los dedos de la
mano derecha. El sistema fue perfeccionado, hacia finales del siglo XIX, por Désirier pero Chevais
lo desarrollé partiendo de los planteamientos primarios de Désirier, quien usaba los dedos de la
mano para representar los submdultiplos de negra [una especie de subdivision gestual de la
subdivision cantada] y donde cada dedo simbolizaba una semicorchea. Los cuatro dedos juntos
daréan el valor final de la figura dentro de un pulso binario.

Por otra parte, Chevais transformé este sistema de la siguiente manera:

e Un dedo representa: -Un sonido de 1 tiempo.
o Dos dedos separados: -Dos sonidos de 1 tiempo cada uno.
« Dos dedos juntos: -Un sonido de 2 tiempos.

Para poder utilizar los silencios:

« Retraer el dedo correspondiente mostrando asi un pufio cerrado, efecto que indica un

silencio de todo un compas.

Es obvio que el sistema solo permite emplear estructuras sencillas como unidad de tiempo y
sus divisiones correspondientes, pero nunca fracciones.

Chevais también empleé la fonomimia elemental [varias alturas de la mano en posicion
horizontal y a lo largo del cuerpo, sobretodo del tronco]. Generalmente solia comenzar los

ejercicios partiendo de la nota SOL con la siguiente disposicion para el resto de notas:

« DO-MI-SOL -a la altura de la cintura, mentén y frente [respectivamente].
« RE -mano en el hombro derecho.

e FA -mano bajo la nariz.

e LA -mano sobre la cabeza.

e« Si -diagonal lateral [en direccién hacia el DO’].

« DO -por encima de la cabeza.

Una mano se emplearia para la fonomimia y, la otra, para la dactilologia.

% Dactiloritmia: trabajo de las figuras musicales mediante el uso de los dedos consiguiendo de esta manera bastante
independencia motriz.
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Zoltan KODALY?

Musicélogo, folklorista y compositor hingaro. Entre la | i la Il Guerra Mundial, Kodaly [junto a
Bela Bartok y a lo largo de su pais] se dedico a recoger, rescatar y transcribir canciones populares
ylo tradicionales de las comarques hingaras. Toda vez realizado el estudio y compilacion
pertinentes del material recogido, Bartok aproveché la riqueza del folklore de su pais para crear su
obra Microcosmos [método para piano] el cual abarca, reelabora y trabaja sobre todas las
dificultades técnicas del instrumento.

Kodaly hizo de la cancion el centro de su acciéon educativa tomando como base el folklore
hangaro basado en la pentatonia [0 escala pentatonica: Do, Re, Mon, Sol, La] y tomando también
la fonomimia [en este caso: representacion manual del sonido], recurso muy eficaz para la
entonacion y el conocimiento de partituras.

Kodaly fue pionero en el estudio del folklore musical y llegé a ser considerado una de las
figuras mas importantes en el campo de la Etnomusicologia. Sobre los origenes y las raices
musicales del pueblo hungaro, lleg6é a decir: “... es un deber civico de cualquier musico cultivado,
conocer a fondo su lengua materna musical...”. Desde 1905 recorri6 los lugares mas lejanos de su
pais registrando [mediante cilindros fonograficos] canciones populares hingaras. En 1906 escribi6
su tesis doctoral sobre canciones populares hangaras: Construcciéon Estréfica en las Canciones
Populares Hungaras.

Conoce al compositor Bela Bartok [influenciado por la musica popular hingara en sus obras] y
ambos publican varias colecciones de musica folklérica.

Los principios pedagdgicos basicos de su método son los siguientes:

» La musica es necesaria para la vida.

« Solo lo artistico tiene validez para los nifios/as.

« La ‘musica autentica’ ha de ser la base de la expresion musical.

« El conocimiento de los diversos elementos constitutivos de la musica mediante la practica

vocal y instrumental

% Kodaly, Zoltan [pronunciado ko-dai]: [Kecskemét/HUN, 16-XI1-1882 - Budapest/HUN, 6-111-1967]. Su padre [jefe de
estacion en Galanta y musico aficionado] le ensefio a tocar el violin desde bien pequefio mientras empezaba a
cantar en el coro de la catedral de Nagyszombat. Estudiante de Lenguas Modernas en la Universidad de Budapest,
comienza sus estudios de musica y es alumno de Hans Koessler. En 1906 escribe su tesis sobre canciones
populares hdngaras [Construccién Estréfica en las Canciones Populares Hulngaras]. Conoce al compositor Béla
Bartok, a quien consigue convencer e interesar por el folklore hiingaro. Toda vez conseguido el grado de Doctor en
Filosofia y Lingistica, en 1907 gana una plaza de profesor en la Academia de Musica de Budapest y continua la
busqueda y recogida de musica folklérica. En Paris, Kodaly estudia con Charles Widor y descubre la musica de
Claude Debussy. Por otra parte, Kodaly observa el ambito melédico de las canciones tradicionales y realiza una
secuenciacion légica que le servird para fundamentar las bases de su metodologia musical. Desde entonces, en
Hungria se desarroll6 una organizacion de la Educacion Musical a nivel estatal. Kodaly permanecié en Budapest
durante la Il Guerra Mundial, retirandose de la ensefianza en 1942. En 1945 fue nombrado presidente del ‘Consejo
de las Artes de Hungria’ y, en 1962, recibi6 la ‘Orden de la Republica Popular Hingara’. También fue presidente del
‘Consejo Internacional de Musica Folklérica’ y presidente honorario de la ‘Sociedad Internacional de Educacién
Musical'.
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o La Educacion Musical tiene la misma importancia que el resto de disciplinas de las

materias curriculares.

A las que afiade las siguientes para asi poder completar su Metodologia:

La base de la Educacién Musical de un pueblo es su musica popular.

Aprender a cantar formulas melddicas y canciones: analizarlas y escribirlas buscando al
maximo la sensibilidad auditiva poniendo atencion, de manera especial, en el oido
interno.

Se apoya en la fonomimia para el proceso de entonacion y toma el canto como base para

la enseflanza musical general.

Estrecha relacion entre canto, audicion, lectura y escritura que forman ‘un todo’.

Cultivar ‘la audicién interior’ y ‘la improvisacion’ desde pequefios. La esencia de ambas la

encontramos en la unién de 3 fuerzas o categorias filoso6ficas: intelecto; sentimiento y

voluntad.

Se trata de un método inductivo-deductivo. Antes que nada, se aprenden canciones, juegos y
melodias tradicionales que, mas adelante, serviran como base para el desarrollo del lenguaje
musical. Kodaly siempre seguird esta secuencia légica respetando los diversos niveles de
dificultad. Dirigido a nifios que estan empezando el primer ciclo de primaria, es decir: entre 6-7
afos.

Comienza con el reconocimiento auditivo y la representacion grafica del intervalo de 3a menor
descendente [Sol — Mi] por considerarlo como intervalo afectivo y por la cantidad de canciones
basadas en el folklore hiingaro que contienen este mismo intervalo.

Después -dentro de la secuencia- aparecen: — Sol-Mi-La // - Do -Mi- Sol-La /| —
La - Do - Re.

El método contiene gran cantidad de melodias pentatonicas.

-« ta e o o tika-ti

P .l L-ti .3 - .5 sy n=co-pa
# , | |') .

e @ s lika-tika - o tam ti

& e @ ti-tika .-‘) - i tdm
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ﬁ-—_: tri-o-la
'J téo—
J.
o tay
SiMBOL Nom TEORIC NOM DE LA DURADA
J Megra Ta
ﬂ Dlues corxeres Ti-ti
3 Silenci de negra
J - Quatre semicorxeres Tika-tika
CJ Blanca Too
m Corkera, dues semicargeres Ti-tika
m Dues semicorkeres, corkera Tika-ti
J, P Megra en punt, corxera Tum-ti
ﬁJ ﬁ Corxera, negra, corxera SYyn-co-pa
H Corxera en punt, semicorxera Tirm-ka

A continuacién plasma la melodia con nombres de notas que presentara en el pentagrama bajo
cualquier posicion [Do movible] para fijar esta forma de reconocimiento visual en todas las claves.

Llama solmisacion al recurso de cantar en una altura relativa con el nombre de las notas en
latin dado que cuando lo hacen en una altura absoluta las cambia por el sistema anglosajon
[nombre de letras del vocabulario: C; D; E, etc] para asi identificar cada nombre con un sonido.

Kodaly emplea la fonomimia [el gesto del sonido] pues ello le ayuda a afinar correctamente.
Cambia la vocal de la nota per una ‘I’ en el caso de los sostenidos y con una ‘U’ en el caso de los

bemoles. los sonidos se citan con las siguientes silabas:

— SO-LA-TI -DO-RE-MI-FA-SO-LA-TI-DO

Esos nombres no sefialan la altura absoluta de los sonidos, sino la altura relativa puesto que se

leen utilizando relaciones intervalicas. La altura absoluta se representa por las letras de la

-31-



notacion literal recordando sempre que el ‘Si natural’ és ‘H’ y el ‘Si bemol’ és ‘B’ [sistema
germanico].

Para afadir un sostenido emplearemos la silaba ‘IS’. Para afadir bemoles emplearemos la
silaba ‘ES’, excepto en el Si bemol ['‘B’]; el LA bemol ['AS’] y el Mi bemol ['ES’].

Cuando se entona con las silabas: estaremos solmizando [altura relativa].

Cuando se entona con las silabas de altura relativa:  estaremos solfeando.

« Solfeo absoluto: capacidad de cantar cualquier melodia en su clave correspondiente
sea cual sea su sistema modal, tonal o atonal.

« Solfeo relativo: ['Do movile’] todas las escalas [mayores y menores] tienen un mismo
orden de todos los tonos y semitonos, llamando a la tonica de

cualquier escala DO 6 D.

Este DO es movible, por ello los diferentes grados de la escala se denominan con sus nombres
latinos [RE, MON].

Asi pues, debemos considerar el solfeo relativo como uno de los grandes pilares del método
Kodaly.

De esta manera los nifios siempre cantan en un modo mayor o menor [con la solmisacion]
dentro de una altura relativa, hecho que les asegura una afinacion de lo mas correcta en cualquier
tonalidad, ademas de conseguir un gran domino de la repentizacion, del transporte tonal y del

analisis musical.

« En —DO,RE,MlI,FA, SO,LA,Tl, DO.
— ElI DO es considerado por Kodaly como centro tonal en todas las escalas

mayaores.

Asimismo:
— EI LA es considerado en el Método Kodaly como centro tonal en todas las

escales menores.

+ r — 1
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En el proceso de entonacion y poner orden:

— S0 - Mi.

— So - La -So.

— So - La- So - Mi.
— Mi - Re - Do.

— Re - Do.

A continuacion, trabajard con la secuencia de los sonidos cantados anteriormente
construyendo una gama pentatonica:

— Do -Re-Mi-So-La.

Intervalos ‘de salto”: [So-Do - So - Re]. Como conclusion, la sexta — Do - La.
La finalidad del método es la de formar el oido de los nifios. Segun Kodaly, el trabajo deberia
desarrollarse sobre 4 elementos: canto; audicion; lectura y escritura.

Emplearemos 3 procedimientos:

1. Procedimientos de orden melddico: Fonomimia; Memorizacién; Aprendizaje y descifrado

de canciones; Audicion interior; Improvisacién y Entonacion relativa y absoluta.

2. Procedimientos de orden ritmico:
« Tomar consciencia del elemento ritmico.

« Controlar y dominar férmulas ritmicas simples.

3. Procedimientos de orden armoénico:
. Cantar, como minimo, a dos partes [0 voces]

. Cantar a dos voces utilizando la Fonomimia para indicar aquello que ha de hacer
cada una de las voces.

. Cantar intervalos partiendo de una misma nota.

« Concatenar relaciones y cifrar los sonidos.

« Reconocer acordes asi como sus enlaces.

« Escuchar y reconocer los bajos [grados tonales] de una frase.

. Seguir trabajando cadencias hasta llegar al dictado polifénico [con dos 0 mas
voces].

La Fonomimia de Kodaly reconoce y ubica los sonidos empleando los signos de la siguiente
manera:
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DO Pufio cerrado en horizontal.

RE Mano alzada en diagonal.

Mi Mano en horizontal [mediana].

FA indice hacia abajo [resto de dedos recogidos].

SO Mano vertical con el pulgar hacia arriba [dorso hacia fueral].

LA Mano relajada hacia abajo.

TI indice hacia arriba [resto de dedos recogidos].

DO’ Pufio cerrado y brazo hacia arriba [para diferenciarlo del Do
hacia abajo].
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Para Kodaly: ‘... La cancién popular es la lengua materna del nifio...". Asi pues, la Educacion
Musical ha de comenzar por la cancién. Su sistema emplea canciones folkldricas anteriormente
memorizadas por el alumno [las conoce desde pequefio] y ensefia el solfeo reconociéndolo y
asociandolo en ellas. Esta innovacion provoca una motivacion enorme en el alumno vy facilita los
mecanismos de aprendizaje.

Con el desarrollo del método Kodaly:
« asociaremos la relacion de colores con la duracion de las notas.
« ensefiaremos al niflo/a a diferenciar las notas graves de las agudas complementando la
informacion anterior.
Les ideas béasicas que fundamentan el Método Kodaly son las siguientes:
« Utilizacion del cuerpo: factor elemental para llevar a cabo el método.
» Las actividades despiertan estimulos de las impresiones para que el nifio reaccione y
pueda relacionar musica y colores con su entorno.

Entre los objetivos a conseguir encontramos:

Intentar que el nifio/a se desinhiba, sobre todo para los nifios timidos.

Ensefar [mediante el Método Kodaly] a que despierten su aprecio por la musica.

Desarrollar las sensibilidades auditiva y visual.

Buscar el desarrollo de la memoria asi como la atencién del nifio/a.

Los contenidos fundamentales del Método Kodaly son:

« Los elementos musicales y su relacion con los colores.

o La escritura musical empleando [desde el principio] el nombre de las notas y figuras.

Como ejemplo de su vertiente memoristica sefialamos el siguiente ejercicio donde se mezcla
memoria auditiva, intensidad y visualizacién de los instrumentos de pequefia percusion.
Cogeremos diversos instrumentos y cada uno de ellos representara una nota musical. Estas notas
abarcaran desde el DO hasta el SI. Al mismo tiempo, a estas notas le otorgaremos un color

diferente, para que puedan aprender en un solo ejercicio primero las notas y después los colores:

DO flauta verde
RE pandero rojo
Ml castarnuelas azul
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FA maracas naranja

SOL crétalos amarillo
LA caja china lila
Sl triangulo marrén

El ejercicio consistird en el hecho por el cual cada vez que suene un instrumento, el nifio
deberé acudir hacia la nota y el color que corresponda y decir, en voz alta, cual es. Asi se hara
sucesivamente hasta que aprenda y relacione todas las notas y colores.

Un complemento al ejercicio anteriormente citado, consistiria en llevar a cabo otro juego donde
se ensefiaria a los alumnos la duracion de las notas y también el aprendizaje para poder distinguir

la altura, es decir: grave y agudo.
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Carl ORFF?

Musico y pedagogo aleman. Su perfil pedagégico y su filosofia se vieron reflejados en sus
grandes composiciones. Cuando Orff componia para orquestra nunca perdid el espiritu
elementarista que nos transmite el Schulwerk [en aleman: trabajo escolar].

En 1924 funda en Munich una Escuela de Danza, Muasica y Gimnasia [junto a la bailarina
Dorothee Ginther] donde ensena musica y baile a los nifios y donde Orff comienza a gestar una
de las ideas mas racionales y definitivas que, partiendo de la sencillez mas elemental, iba a
romper con las costumbres que [hasta entonces] estaban enraizadas en el campo de la Educacién
Musical.

El Sistema Orff-Schulwerk basa su Metodologia en la relacion ritmo/lenguaje y hace sentir la
musica antes de aprenderla [a nivel vocal, instrumental, verbal y corporal]. Fue creada por Carl
Orff entre 1930 y 1935 y la tradujo de manera general como ‘Musica para nifios’ basandose en la
triada: palabra/musica/movimiento. De la Musica coge los elementos en estado primitivo u
originario [ritmo y melodia] basados en principios naturales de tiempo y sonido. Del mundo de la

denominada ‘Musica Elemental’, Orff toma los siguientes elementos:

¢ Los instrumentos mas elementales [aquellos considerados naturales].

e La palabra como esquema ritmico.

e La cancion infantil.

e El recitativo melédico mas elemental.

¢ EIl movimiento dentro de sus manifestaciones naturales [caminar, correr, saltar, etc.]

¢ Armonia simple con notas pedales y bajos ‘ostinatos’.

La musica es practicada por los nifios en todas las versiones: vocal, instrumental y con
movimiento y siempre estara enfocada desde la vertiente formativa [0 educacional] por lo menos
lejos de aquella estrictamente musical. Segun su método, todo ya existia desde antes. Es decir; el
desarrollo musical del nifio corresponde al mismo que se dio histéricamente desde el pentatonico
hasta el diatonico.

Su instrumentacioén [simple para cualquier estudiante de composicién] permitia, incluso a nifios

sin formacion musical, ejecutar distintas piezas instrumentales con facilidad.

2" Orff, Carl [Manich /RFA, 10-VII-1895 - Munich/RFA, 29-11-1982]. Con 5 afios comienza a estudiar piano, érgano y
violonchelo. Trabaja en la ‘Academia de Tonkuns [Munich] con Beer-Walbrunn y Zilcher. A partir de 1915 fue director
de orquesta en los teatros ‘Miinchner Kammerspiele’ de Minich i, mas adelante, en Mannheim y Darmstadt. En 1919
estudia composicion con Kamisnki. En 1937 estrena en Frankfurt-Main la cantata profana Carmina Burana que le
consagra a nivel mundial. Obra basada en la poesia medieval alemana y en la lirica grecolatina fue todo un
acontecimiento musical. Exito que no se volveria a repetir con sus siguientes cantatas: Catulli Carmina y Trionfo di
Afrodite asi como en sus operas La luna, La mujer astuta y Antigona. En 1924 funda una escuela de gimnasia y
danza [junto a la bailarina Dorothee Giinther]. De 1950 hasta 1960, Orff fue director de composicion en la
‘Musikhochschule’ de Munich y -a partir de 1961- dirigio el ‘Orff-Institut’ de Salzburgo.
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El Sistema Orff-Schulwerk consiste, de manera esencial, en un repertorio producto del trabajo
conjunto con Gunild Keetman a lo largo de diversos afios de transmisiones radiofonicas con nifios
[a partir de 1948], es decir: se trata de una recopilacion de repertorio que, poco a poco, ira
amplidndose y sistematizandose. Orff introduce los instrumentos de percusion dentro de la
ensefianza escolar y fomenta la prosodia [recitados ritmicos] ademas de canciones populares
alemanas con tradicion oral. Las palabras en aleman eran determinantes a la hora de cantar la
melodia o de ejecutar ritmos?.

Las primeras obras se presentaban trabajando una escala pentaténica estudiando los sonidos

segun las secuencias interpretadas:

— Sol Mi La Do Re

El alumno comienza tocando patrones ritmicos sencillos hasta llegar a interpretar piezas de
conjunto utilizando xil6fonos, metal6fonos, glockenspiel y el resto de instrumentos de pequefia
percusion con los, entonces, solian abastecer los equipos didacticos de los diversos niveles para
poder ser tocados por alumnos de todas las edades.

Orff coge los instrumentos de la orquesta sinfénica [pequefa percusion] y adapta las laminas al
tamafio medio de los nifios para que resulten funcionales en la escuela.” Pens6, asimismo, que
los instrumentos resultaban atractivos para los mas jovenes y que, ademas de desarrollar la
expresion musical, propiciaban la participacion, en grupo, de todos teniendo en cuenta el nivel
individual de cada uno de ellos.

Como finalidad primordial del Sistema Orff-Schulwerk se encuentra la de fomentar en el alumno
la creatividad y la improvisacién. Inspirado en Jacques Dalcroze, cree llegado el momento de
acercar la musica a los niflos/as desarrollando un trabajo exhaustivo de andlisis y de compilacion
de elementos de la cultura popular alemana [canciones, rimas, adivinanzas, retahilas,...] para asi
poder afiadirlos a sus ejemplos uniendo siempre su trinomio: Palabra, Masica y Movimiento.

Orff toma como base del método los ritmos del lenguaje. La palabra hablada sera la célula
generadora del ritmo y de la musica. Comienza las clases haciendo recitar a los alumnos sus
propios nombres [pregones]. De esta manera alina expresion y ritmo puesto que los nifios recitan
rimas, refranes o simples combinaciones de palabras intentando resaltar en cada momento las
riquezas ritmicas y expresivas que las naturales inflexiones idiomaticas les sugieren. De esta
manera, el ritmo que surge del propio lenguaje cotidiano ird musicalizandose.

Cabe destacar que Orff busco los elementos de su método entre aquellos otros pertenecientes
al folklore de su pais, en el corazén de la misma tradicion alemana. Es decir: comienza por la
palabra hasta llegar a la frase y la transforma en un instrumento de percusién que ofrece las mas

diversas combinaciones timbricas. Es asi como llega a la percusion corporal, elemento que

% Hecho que llevé al musico Guillermo Graetzer a adaptar las palabras determinantes del método al castellano.
% Tal vez la denominacién Instrumentos Orff que hace referencia exclusiva al sistema pedagoégico del misico aleman
venga de aquella primera proposicion instrumental.
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afadird importantes avances a la pedagogia musical moderna. Segun el mismo Orff: “.. La
ausencia de aquello mas elemental es completamente humana...”.

Todo el material sacado a luz en Alemania, lo recoge Orff y lo convierte en leitmotiv del Método
Orff-Schulwerk [traducido como ‘Musica para nifios’] creando asi una Metodologia que no cabe
considerar como propia sino, mas bien, una coleccion de temas musicales con una progresion
dentro de un grado de dificultad inicial para que los nifios puedan hacer musica en la escuela.

Algunos de los principios del Método Orff-Schulwerk consisten en:

o Partir del ritmo en la palabra y combinar sus acentos.

« Aprovechar los aprendizajes musicales adquiridos hasta entonces y relacionarlos con
otras areas favoreciendo, de esta manera, la creatividad.

« El desarrollo de la improvisacion y la adaptacion a otras culturas utilizando el lenguaje
universal que la musica posee.

o Canalizar el movimiento mediante todas las actividades del Método Orff-Schulwerk
puesto que el aprendizaje del Lenguaje Musical usara de las vivencias de todos los

elementos mediante el cuerpo.

Mediante el instrumentarium, Orff realiza todo tipo de ejercicios que anteriormente ya habia
desarrollado con la voz y con el cuerpo, hecho que le permite hacer uso de la improvisacion de
manera sistematica. Los cinco volumenes que Carl Orff cred del Método Orff-Schulwerk [con la
colaboracion de Gunild Keetman] los secuencia de la siguiente manera: Pentafonia; Hexafonia;
Heptafonia; Modo Mayor y Modo Menor.

La decisién de no crear guias metodolégicas cerradas para el Método Orff-Schulwerk abre la
posibilidad de adaptarlo y de modernizarlo de manera continuada.

Un ejemplo de desarrollos posteriores del Método Orff-Schulwerk es aquel creado por Jos
Wytack® en todo el mundo, autor al cual debemos el término musicograma y su uso generalizado.

Elementos del Método Orff-Schulwerk:

e Lenguaje: Antes de cualquier ejercicio musical [melédico o ritmico] existe el
ejercicio del habla. Expresion y variedad de esquemas ritmicos de la
palabra: hablar es hacer musica. Todos los elementos del canto
estan comprendidos en la palabra: — timbre; agoégica; dinamica;

ritmica, etc.

o Elemento ritmico: Basandose en que algunas palabras tienen también pulso [silabas]

% wytack, Jos: Gent/Bélgica, 1935.
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o Elemento melédico:

e Instrumentos:

e lLavoz:

e Percusion:

e Percusion:

+ Flauta dulce:

+ Movimiento:

mas fuertes que otras, se llevaran a cabo los ejercicios
correspondientes [primero con ‘eco’ y después escribiéndolos de la

manera correcta].

Las inflexiones de la voz ya forman la melodia pero deberiamos

llegar mas alla, si cabe. Segun Orff, el ejercicio pregunta-respuesta
utilizado para describir los sonidos serd el mas adecuado para
describirlos y, después, leerlos sobre el pentagrama. Recomienda
también la pentafonia porque no crea tensiones tonales ni tampoco
modales y permite un acompafiamiento arménico mas facil ademés

de facilitar las improvisaciones vocales e instrumentales.

Primero los corporales [palmas, pies, rodillas y pitos] y desde el
principio combinandolos con los ejercicios de ritmo en el lenguaje. A

continuacion se pasara a tocarlos en la banda ritmico-escolar.

Primera accién que habra que desarrollar mediante el trabajo
colectivo dirigido a todos los alumnos y con el objetivo [uno de los

mas importantes] de hacerles disfrutar con ello.

[sonido indeterminado] Antes que nada han de conocerlos de vista y
de oido mediante la presentacion de parte del profesor/a para, mas

adelante, practicar su utilizacion.

[sonido determinado] También llamados instrumentos de placa:

[xil6fonos, metal6fonos y carillones varios]. El trabajo desarrollado
anteriormente sobre las rodillas servira de iniciaciéon a la técnica para
tocar-los. Primero practicaran formulas ritmicas sencillas i, después,

irdn combinandose hasta montar un verdadero conjunto instrumental.

Recomendada por Orff por, entre otras ventajas, su tamafio y la
similitud con la voz de los nifios/as asi como por su facil manejo. Se
aprenderéa a tocar antes de conocer el solfeo [incluso, basandose en

las canciones que ya conocenl].

Deberiamos aprovechar la tendencia natural de los nifios/as hacia el
movimiento y transformarla en musical. No se pretende que todos

aprendan ballet sino que sus movimientos tengan un caracter ritmico.
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Improvisacion:

Acompafamiento:

Formas musicales:

Folklore:

METODOLOGIAS MUSICALES - siglos XX y XXI.
-Corrientes pedagdgicas: justificacion cronologica- ORFF

Dado que la musica es un lenguaje expresivo, el nifio/a podra
improvisar con ella El trabajo del docente consistira en partir de esa
improvisacion [propia y ’libre] y conducirlo hasta la improvisacion

musical mas adecuada.

[Instrumentacién] Habra que desarrollarlo al mismo tiempo que se

estudia armonia [canto homdéfono; 6rganum; discantus, etc.].

Empezando por las formas mas simples y llegando a las ‘grandes
formas’ musicales [canon; rond6; lied, sonata; sinfonia y concierto,

etc.].

Ademas de ser el origen de manifestaciones artisticas, es una fuente
exponencial musico-literaria de gran valor. En las canciones
populares se encuentran los elementos sintetizados que nos
permitiran llegar a un mejor aprendizaje de los signos del Lenguaje

Musical.
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Maurice MARTENOT3!

Ingeniero y masico. Inventd el instrumento de teclado que lleva su nombre, ingenio que fue
perfeccionando entre los afios 1928 y 1954. Creador de las ondas electroacusticas que llevan su
nombre [Ondas Martenot] y difusor de su sistema e invento como profesor en el ‘Conservatorio
Nacional Superior de Musica’ [Paris]. Autor, entre otros, del Méthode pour I'enseignament des
ondes musicales [1952]*2. Su propuesta esta inspirada en el mecanicismo y en la tecnologia

[estética futurista del famoso manifiesto de Marinetti]. Los principios del método son:
« Alternancia del esfuerzo y del reposo.
« Trabajo con el ritmo dentro de las frases.

o Desarrollo auditivo.

Principios mencionados basados en las 3 fases de Maria Montessori:

1. Presentacion Imitacion
2. Reconocimiento Dictado o Audicion
3. Realizacion Expresion e Improvisacion

El sistema Martenot, cuanto menos un método, es una especie de filosofia que ha de
prenderse mediante la practica y la vivencia de todos sus apartados. La idea de basarse en el

lenguaje con sus acentos, subidas y bajadas para asi poder descubrir el ritmo puro, desarrollar el

8 Martenot, Maurice [Paris/FRA, 14 de Octubre de 1898 - Clichy/Altos del Sena/FRA, 8 de Octubre de 1980]. Musico
e inventor francés. Fue pianista, violonchelista y director de orquesta. En la Primera Guerra Mundial sirvi6 en un
batallon de transmisiones. De este hecho surgiria la idea de construir el instrumento musical que llegaria a
convertirse en uno de los elementos fundamentales de la futura musica electrénica. En las Ondas Martenot [1928],
los diferentes sonidos se producen mediante el encuentro de dos ondas de alta frecuencia, del orden de los 300
kHz, generadas por osciladores. La frecuencia de una de les ondas se puede variar y con ello el sonido resultante
sufre mutaciones asi como la amplitud de sefial y, por tanto, también la intensidad.
Ondas Martenot: instrumento compuesto por un oscilador electrénico monédico [es decir, que no produce notas
simultaneas] se caracteriza por sus sonoridades particulares, que recuerdan voces lejanas. Se compone de:
¢ Teclado suspendido, que controla la altura del sonido [su frecuencia] y el ‘vibrato’.
« Cinta paralela en el teclado que permite los ‘glissandi’.
¢ Tecla de expresion que se controla con la mano izquierda y que incide sobre el volumen sonoro debido a la
presion mas o menos fuerte y con la cual se obtiene las variaciones de intensidad que pueden ir del
‘pianisimo’ hasta el ‘fortisimo’. Un golpe seco sobre la tecla produce un sonido percutido. Puede hacerse una
analogia entre la tecla de expresion y el arco de un instrumento de cuerda.
¢ Mando con varios timbres para filtrar y modificar el sonido y hacer combinaciones
« Difusores [altavoces transformados]

32

¢ Principal [o D1]: altavoz estandar de gran potencia.

* Resonancia [0 D2]: altavoz montado detras del conjunto con la finalidad de obtener resonancia
acustica.

« Gong [o D3]: altavoz, la membrana del cual ha estado substituida por un gong, para asi poder

crear sonidos metalicos.
* Palma: pieza de ‘luthieria’ sobre la que se disponen cuerdas metalicas conectadas sobre el motor del altavoz.
Las vibraciones transmitidas permiten que las cuerdas entren en resonancia.
Las Ondas Martenot han estado empleadas, entre otros, en obras de Olivier Messiaen, André Jolivet, Arthur
Honegger i Edgard Varése.
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sentido ritmico y permitir la improvisacion de los ritmos expresivos forman algunos de sus
planteamientos.

Segun el pedagogo francés, no solo hay que ejercer la funcion de transmisor que implica un
cambio de las relaciones humanas, sino de compartir con los demas la propia experiencia y los
conocimientos.

Su método no ha de entenderse como un conjunto de recursos, sino asimismo ‘... como un
camino hacia...’, es por ello que Martenot elige el término ‘Educacién Musical' en lugar de
ensefianza, instruccion, etc.

Escribié el libro Principios fundamentales de la formacion musical y su aplicacion donde
exponia su pensamiento sobre el binomio imitacién-reproducciéon. Uno de esos principios era la
vivencia de los elementos de la muasica para poder ser insertados en la experiencia muscular,
hecho que conlleva la necesidad de intervenir de manera corporal.

La musica es un medio para vivir nuestras experiencias. Para el nifio/a todo aquello que les
rodea es musica, por tanto deberemos comunicarnos empleando la voz [hablada y cantada].
Aquello vivido de manera melddica sera la base del Lenguaje Musical y, por tanto, deberemos
trabajar: la memoria; el oido; el oido/memoria interno y la atencion.

Para Martenot, la relajacion es indispensable para permitir la toma de consciencia del triangulo

de relacion formado por acciones esenciales del proceso de ensefianza-aprendizaje.

Saber Saber ser

Saber hacer

Siempre debemos llegar al nifio mediante el juego porque, a cualquier edad, ese sera el factor
mas adaptado a la participacion energética de cada uno de nosotros. Los elementos de la musica
se abordaran por separado, de uno en uno y, después, iremos aumentando la dificultad. En su

pedagogia, Martenot empleara melodias conocidas por el individuo con la finalidad de:

« Conseguir afinacién musical y desarrollar el oido/memaoria interna.
« Tomar consciencia de estructuras musicales. .

« Desarrollar la memoria y poder improvisar.

« Descubrir y desarrollar el ritmo.

o Emplear canciones o melodias que incorporen conocimientos.
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Todo lo anteriormente citado se consigue cuando se comparten y comunican experiencias
puesto que no se trata de imponer conocimientos sino de que se transmitan de unos a otros. El
transmisor compartira sus conocimientos dentro de un método donde no hay normas a seguir sino
gue se interpreta como un camino dirigido a transmitir conocimientos para que el otro pueda
conseguir una Educacion Musical en la cual se continlen transmitiendo esos conocimientos y
esas competencias.

Para entender y aprender la musica, no solo utilizaremos los libros donde encontraremos
cuestiones varias como los principios fundamentales de formacién musical, sino que también
haremos uso de la experiencia personal para poder aplicar las técnicas y conocer las sensaciones
para que el individuo pueda experimentarla, deberemos sentirnos bien y encontrarnos comodos y
para ello necesitaremos un ambiente apropiado, de relajacion y asi poder disfrutar y, al mismo
tiempo, compartir conocimientos.

Martenot emplea la mudsica como una manera de vivir nuevas experiencias y, ademas,
aprenderlas por tanto deberemos rodearnos de un clima y un entorno lo mas adecuado posible.
Para el pedagogo francés, la ensefianza artistica es un antidoto contra la mecanizacion por los

siguientes motivos:

a. Importa mucho mas sentir que comprender.

b. Despierta una de las facultades mas enriquecedoras: la creatividad.

c. La disciplina y la precision que requiere no tiene equivalente en cualquier otra materia de
ensefianza.

d. El valor de la Educacion Musical [y de las investigaciones pedagdégicas consecuentes] es
muy importante por el hecho de que poder aplicarse a todos y no solo a aquellos

especialmente dotados para la Mdsica.

El juego serd un medio pedagdégico que permitira tomar consciencia de aquello que queremos
saber y que queremos transmitir. Se trata, pues, de una pedagogia positivista puesto que evita el
temor a fallos y ayuda al individuo a conseguir los conocimientos que le transmiten. Asi, el ritmo y

la altura se estudien de manera separada:

Ritmo: Separacion entre pulso y duracion del valor.
Permite la improvisacion, la expresion y la comunicacion del tempo mas proximo al
tiempo natural.

Altura: Permite abordar el concepto de cédigo.

Aparece mediante juegos relacionados con los gestos.

Ambos elementos musicales nos conducen hasta el descubrimiento de los signos

convencionales y a comprender la necesidad y el rigor. Los signos seran la memoria de una
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vivencia musical y su conocimiento nos permitira: expresar, improvisar y componer. Mediante las
melodias que conocemos conseguimos aprender. Lo conseguiremos también compartiendo y
transmitiendo conocimientos [nunca seran impuestos] haciendo uso de la experiencia personal
dentro de un buen clima gracias al cual conseguiremos buena educacién asi como saber
comunicarnos.

El desarrollo de su método seria el siguiente:

El ritmo, la entonacion, la audicion y la lectura se estudian por separado puesto que cada
uno de ellos tiene sus propias particularidades.

« Practica de la audicién y de la entonacion sin asociarlos al nombre de las notas.
« Despertar las facultades musicales del nifio/a [desarrollo infantil].

« Ritmo vivo. Condicionamiento para el desarrollo del sentido ritmico.

e Lectura: de ritmos varios; dictados orales de ritmos y de notas.

o Canto libre mediante imitacion.

« Audicién, pre audicion y constitucion del pensamiento musical.

« Andlisis de la expresion vocal instintiva y de la interpretacion instrumental.

« Principios basicos de la facultad de solfear.

« Canto consciente y canto impuesto. Objetivos de ambos.

« Objetivos del educador de Ensefianzas Artisticas y cultura del profesor/a.

« Ejercicios asociados, teoria aplicada y preparacion de coros.

« Relajacion y Iéxico empleado en el método.

El método de Maurice Martenot intenta unir todos los elementos didacticos para poner la
formacion musical al servicio de la Educacién General. Martenot considera que la Educacion
Musical es parte esencial de la formacion global de la persona, atribuyendo esta idea al despertar
de las facultades musicales del nifio/a en la propia educacion escolar. El método en si esta
fundamentado en la investigacion del autor sobre: los materiales acusticos; la psicopedagogia y la
observacion directa del discente.

Para trabajar el Solfeo, Martenot se aleja, antes que nada, de todo aquello vivido durante la
iniciacion musical que, en su momento, pretende despertar la musicalidad de las personas. Esta
etapa se desarrollard empleando juegos y propuestas musicales lo mas llcidas posible dentro de
las cuales se presentaran [de manera separada] el ritmo, la melodia y la harmonia. Superada esta
etapa se pasaria al estudio del Solfeo de manera que la escritura y la lectura musical supongan la
memorizacion de una vivencia musical que incorpore los conocimientos necesarios para: poder
expresarse; improvisar; interpretar y componer.

En conjunto, la Educacion Musical “propuesta por Martenot constara de:
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Sentido ritmico; relajacion; atencién auditiva; entonacion; equilibrio tonal; iniciaciéon al

Solfeo; Armonia y Transporte Musical.

Hay una serie de principios [0 fundamentaciones pedagdgicas] sobre las cuales esta

sustentado el método Martenot, entre ellas destacamos las siguientes:

Entender la musica como un elemento liberador de energias, capaz de alejar complejos y
endulzar sentimientos tristes. La muasica es un poderoso factor de equilibrio y de armonia
puesto que permite que el nifio/a pueda expresarse con libertad.

Dar una gran importancia a la influencia del ambiente musical donde vaya a desarrollarse
la Educacion, de manera especial en lo relativo al profesor [tanto por lo que respecta a la
personalidad como al método empleado]. Entre las cualidades del docente, Martenot
sefiala, sobre todo, la capacidad para la direccion afectiva de la clase de manera que
reine una disciplina flexible. El profesor ha de mantenerse firme al mismo tiempo que
suave, activo, acogedor, inspirado y poseedor de confianza y de impartir respeto. El
método ha de favorecer los conocimientos que promuevan el desarrollo de las

capacidades musicales.

Factor tiempo:

La relajacion, la respiracion tranquila y el equilibrio gestual son necesarios para la salud y
para la interpretaciéon musical. EI método contiene una serie de ejercicios destinados a
conseguir el dominio de los movimientos y realizarlos de manera habitual y armoniosa
con la proporcién justa de esfuerzo, con los masculos necesarios para cada acto.

El silencio ha de ser de indole interior como exterior. A él [tan necesario en la practica
musical] se llega a lo largo del método mediante la relajacion.

Alternancia entre actividad y relajacion. En las sesiones de clase habran de programarse
momentos concretos de concentracion y otros tantos de relajacion intercalados con los
anteriores. Al principio, sesiones activas con juegos Yy, después, ejercicios de atencion
auditiva.

Importancia del ‘principio de progresion’ realizando los juegos y los ejercicios mediante

niveles diversos de complejidad.

Sentido ritmico:

Martenot considera el desarrollo del sentido ritmico como la primera funcion de la Educacion

Musical porque se trata de manifestar el ‘ritmo vivo propio’ de todo ser humano. Segun las

orientaciones de Martenot, para favorecer el estado ritmico de actividad deberan llevarse a cabo

los siguientes ejercicios:
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o Mantenerse firmes mientras el cuerpo reposa con naturalidad sobre la planta del pié
derecho hacia delante y el tronco se mantiene libre, o también ...

« Sentado sobre la orilla de una silla con el tronco recto y la cabeza levantada.

El desarrollo del sentido ritmico se conseguira si trabajamos las capacidades siguientes:

1. La facultad de exteriorizar con precision silabas ritmicas mediante una silaba labial.
2. La capacidad de percibir los pulsos del tiempo con precision rigurosa.
3. La habilidad para expresar de manera simultanea -con independencia y perfecta

precision- los ritmos y los pulsos del ‘tempo’ trabajado.

Relajacion:

Tiene como objetivo dar a los alumnos paz y energia interior. La actividad es segmentaria, es
decir: mediante partes separadas del cuerpo.

Martenot le da mucha importancia a la relajacién y describe la actitud del profesor ante la
misma puesto que es a él a quien le toca crear el clima adecuado de paz y silencio. Los diversos

ejercicios para la relajacion de los miembros persiguen lo siguiente:

« Elreposo fisico y mental.
+ Laflexibilidad de todas las articulaciones

« El dominio sobre los grupos musculares que las gobiernan.

Audicion:

Las actividades de audicién van precedidas de uno o dos ejercicios de relajacion para
favorecer la atencion auditiva. El alumno ha de partir del caracter no material de la masica y no
solo de su altura o de su colocacion en el pentagrama. Ha de tener en cuenta que el instrumento
Ondas de Martenot estd muy indicado para la audicion de timbres y alturas diferentes. La base de
la audicion consistira en crear la denominada atencion auditiva partiendo desde el silencio. Para

conseguirlo deberemos llevar a cabo los siguientes parametros:
o Escuchar el silencio del aula y, a modo de contraste, mostrar el sonido de un instrumento.
« Tomar consciencia de que para poder advertir el verdadero sonido tiene que estar todo a

nuestro alrededor lo mas tranquilo posible asi como nosotros mismos.

Algunas orientaciones metodologicas que favorecen el clima preciso y necesario para la

audicién seran:

« Partir del reconocimiento de melodias y timbres ya conocidos anteriormente.
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« Escuchar diversos ruidos dentro de un juego que contenga una coleccién de ruidos, por
ejemplo, de la semana donde los alumnos escribiran todos los ruidos significativos que
hayan escuchado a lo largo de siete dias.

« Dentro de la discriminacién de alturas debemos asegurarnos anteriormente que todos los
sonidos propuestos estén afinados.

« Entonar los sonidos en ‘pianissimo’ y no de manera brusca o aspera.

« Ofrecer un clima de confianza destacando mas los aciertos que no las equivocaciones.

Entonacion:

La voz es una cualitat que permite al alumno/a expresar su eastado de animo. Para la
entonacion debe existir una atmosfera de benevolencia y un ambiente acogedor, cordial y de
confianza.

Los ejercicios seran realizados teniendo en cuenta lo siguiente:

« Con una extension media de la voz, ésta debe salir sin exagerar nunca la fuerza y con la
respiracion fluyendo hacia delante.

o La entonacion justa depende de la audicién justa, es por ello que, incluso en las
actividades de canto, debamos de partir, antes que nada, de una correcta audiciéon antes
gue no de la emision del sonido.

« EIl canto por imitacién es un aspecto elemental para la educacion del oido y de la voz
ademas de favorecer la asociacion del gesto con el movimiento melédico dado que
facilita mucho la entonacion correcta y el dictado musical.

« Variando ritmos y/o sonidos; con la boca abierta y variando también las entonaciones

expresivas.

Pre-solfeo:
La preparacién del Solfeo entonado es planteada por Martenot por medio del juego de las
palabras melddicas. Este juego surge de la impresién global del movimiento sonoro y ayuda al

alumno a escuchar mejor el sonido ademas de encontrar la entonacién correcta.

« La lectura cantada:
Para adiestrar a los nifios en la asociacién entre movimiento sonoro de las melodias y

el sentido melddico de los intervalos se presentan partituras formadas per ‘neumas’.

« Elfraseo en la entonacion:
Al igual que las frases habladas, la frase musical desarrolla en el tiempo una corriente
de pensamientos que concluyen de manera femenina o masculina, pensamientos que

corresponden a la acentuacién grave o aguda de las palabras. El objeto de estos
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ejercicios es el de practicar el fraseo sobre la silaba ‘LA’ buscando no solos la

pulsacion y los acentos, sino también la cualidad de la expresion.

Creacion y desarrollo del equilibrio tonal:
El método Martenot se inicia trabajando dentro del &mbito pentatonico pero, enseguida, se
pasa al sentido tonal. La metodologia comienza con improvisaciones melédicas en las cuales -

poco a poco- los nifios/as irdn descubriendo las leyes del equilibrio y la atraccién por la tonalidad.

Iniciacion al Solfeo: lectura ritmica y de notas.

o Lectura de formas ritmicas:

Para Martenot, la duraciébn de una nota es un elemento mas dentro de un todo.
Representa uno de los miembros del llamado cuerpo ritmico [férmula]. Si se le separa
pierde su sentido.

Consecuencia de ello seria la concepcion global de su lectura ritmica en la cual los
elementos son representados dentro de una célula ritmica y no por separado, asi
mismo como se emplea en otros métodos [Kodaly, Willems, ...]

o Considera que las dificultades ritmicas y de entonacion pueden solucionarse por si
mismas trabajando el sentido ritmico y tonal. Es indispensable [al principio] la
despreocupacion por los nombres de las notas y por la notacion musical de las figuras
[blanca, negra, corchea, ...]

o La férmula ritmica ha de ser presentada de manera global sin un analisis de valores,
relacionada directamente con el dibujo. Mas adelante y toda vez experimentado el cariz
ritmico con numerosas formulas ritmicas, irdn relacionandose los sonidos con sus valores

correspondientes diciendo:

‘LA’ — para las negras; ‘LA... A’ — paralas blancas y ‘SHIT' — para los silencios

e Lectura melddica:

La lectura de notas se inicia en la primera fase del desarrollo musical que se centra en:
el desarrollo del sentido ritmico; la audicion y la relajacion.

« Para ensefar la lectura, Martenot emplea la ‘carrera de notas’ [para conseguir velocidad,
regularidad y llegar sano y salvo a la meta]. Se gana una carrera cuando se lee una linea
sin titubear y con el tiempo indicado por el metrénomo.

« Martenot substituye las consonantes de las notas al comienzo con la finalidad de registrar

bien la informacion y las llama:

O-E-y-A-OL...
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No obstante, para la repeticion de los sonidos las consonantes resultan indispensables
con la finalidad de evitar el golpe con la glotis. Para poder diferenciar las notas naturales
de aquellas otras alteradas, adopta una nomenclatura mas simple que no la de otros
métodos como el de Kodaly. Asi, a las notas alteradas afadira ‘B’ [bemol] o ‘S’

[sostenido] al sonido natural

Armonia:

« El estudio de la armonia se realiza partiendo del conocimiento de la escala y de los
acordes mayores y menores. Se llevaran a cabo ejercicios diversos [segun un orden
bastante melédico] que tienen como finalidad el desarrollo de la entonacion y el sentido
tonal para el estudio de los acordes. El estudio de estos y de sus inversiones comienza al
mismo tiempo que el principio de la lectura musical y se insiste mucho sobre el estudio de

los acordes de 3%; 5%; 72 y 92 [mayores y menores].

Materiales:

« Repertorio de canciones infantiles.

« Material de psicomotricidad.

« Medios audiovisuales para el desarrollo de la imaginacion creadora.
« Juegos didacticos: cartas y palabras melddicas.

« Juegos didacticos: carrera de notas [‘el auto’].

o Domind: fichas de domind con valores ritmicos y métricos

« Diapasén y metronomo.

« Teclado movil con los nombres de las notas que se colocan sobre las teclas del piano.

La finalidad de estos juegos [tal y como antes hemos indicado] es la de llegar al conocimiento

de los elementos musicales facilitando su teoria asi como su grafia.
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Edgar WILLEMS®

Musico y pedagogo belga. Desarroll6 su tarea pedagdgica en Suiza dando comienzo a sus
investigaciones alrededor de: la sensorialidad auditiva infantil y las relaciones musica-psiquismo
humano.

Segun Willems: la Musica no se encuentra fuera del hombre, sino dentro de él. La Musica es
vida.

Los focos centrales de sus investigaciones no son materiales ni tampoco instrumentales, sino
de los principios de vida que unen la musica y el ser humano dando especial importancia a aquello
gue la naturaleza nos ha dado a los seres humanos: el movimiento y la voz.

Su premisa es: para que la Educacion Musical pueda ser mas eficaz debemos cuidar las bases
desde el principio: — Raices, Sonido, Ritmo, Melodia, y... Armonia.

Su sistema esta basado en las siguientes ideas:

o Unién entre los elementos fundamentales de la musica y los de la naturaleza humana
como: el Ritmo [Vida fisica]: la Melodia [Vida afectiva] y la Armonia [Vida Intelectual].

« Union de aquellos elementos con los llamados ‘reinos de la naturaleza como el orden
inmutable que reina en la Musica asi como en toda la naturaleza.

o Las jerarquias naturales, materiales y espirituales y la union espiritual de aquello
hermoso, bueno y verdadero.

« La constitucién de la escala como conjunto de intervalos a partir de un sonido inicial y no
como una simple sucesion de tonos y semitonos [0 de 2 tetracordos].

o El valor de la sucesion por grados conjuntos dentro del orden de los sonidos, de los
nombres y de las notas.

« La posibilidad de suprimir el analfabetismo musical preparando a los nifios mediante una

ensefianza adecuada, con naturalidad [de 6 a 7 afios] para poder leer la musica.

% Willems, Edgar [Lanaken-Limbourg/BEL, 13-X-1890 - Ginebra/SUI, 18-VI-1978]. Una vez terminados sus estudios
de Magisterio, accede a la Escuela de Bellas Artes de Bruselas. Fue autodidacta por lo que respecta a la musica
aungue si lleg6 a recibir clases de piano ademas de tocar en la banda de su pueblo. En 1920 se instala en Paris y
frecuenta ambientes artisticos. Entonces, y después de un periodo de reflexién, decide evaluar los procesos
cognitivos que se llevan a término dentro del aprendizaje de cualquier instrumento musical. Destaca por investigar
en una metodologia que remarca el concepto de Educacién Musical y no solo el aspecto instructivo dad la
naturaleza humana del aprendizaje musical ademas de servir para despertar y desarrollar facultades humanas.
Realizé numerosas investigaciones sobre la anormalidad auditiva infantil y sobre la relacion Mdusica-Psiquismo
humano .El 1949 fundé la editorial Pro Musica en Friburgo, donde publicaria en francés toda su obra. Su tarea
pedagégica y musical fue desarrollada en Suiza, pais donde murié en 1978. Los principales planteamiento de su
método aparecen reflejados en el libro Bases psicologicas de la educacion musical. Buena pare de la difusiéon del
Método Willems se debe al trabajo de su discipulo Jacques Chapuis, presidente de la Sociedad Internacional
Musical Edgar Willems. En Espafia, el Método Willems comenz6 a difundirse a partir del 1983 (en Santander), dentro
de un curso organizado por ESME Espafia. El método otorga una gran importancia a la iniciacién musical de los mas
pequefios, defiende la sensibilizacion musical desde la cuna (canciones de cuna) y pide la educacién sensorial en
casa (cuando los pequefios son abrazados por nosotros, al jugar, dando saltos cuando estan sobre nuestras rodillas,
etc.
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« Primacia de la Melodia y no del Ritmo en la Educacion Musical por ser la MUsica el arte
del sonido y no del ritmo, por tanto: “... MUsica: arte de canto que no del movimiento ...”
« Rechazar los medios extra musicales como base para la ensefianza musical.

o Comprender la importancia de los primeros pasos en la Educacion Musical.

Su aportacion fundamental al mundo de las nuevas corrientes pedagogicas surgidas en el siglo
XX fue, entre otras, el desarrollo de las bases psicopedagogicas de la Educacion Musical

Al igual que Dalcroze y Kodaly, Willems cree que todas las personas, al margen de su edad y
de sus aptitudes iniciales ante la musica, pueden asimilar una formacién musical. Su metodologia
propone vivir la masica [de forma receptiva y activa] de manera natural y se basa en el principio
por el cual la Educacion Musical tiene unes bases racionales que responden al desarrollo
psicologico de la persona.

Partiendo de esas premisas, Willems centra su aprendizaje en los elementos fundamentales de
la masica [sonido - ritmo - melodia - armonia] y los considera en funcién de la naturaleza propia
del ser humano. Asi mismo, sera el estudio de la realidad sonora de todas las épocas y culturas
aquello que participara en el desarrollo armonico de las facultades de todos los seres humanos
entendiendo la vida como: vida fisiologica/ mental y vida mental/intuitiva.

En el método d’Edgar Willems, la musica no puede ser considerada en si misma. Como Arte
que es, directamente rinde tributo de las facultades humanas [fisicas; psiquicas y afectivas]. Para
comenzar a trabajar su método, Willems da por hecho que el nifio/a ya esta dotado de facultades
musicales innatas tales como el dominio de la ‘escala diatonica’ y el ritmo [‘ritmo bioldgico'] y para

ello exige dos condiciones:

1. Conocer de manera profunda los principios psicolégicos de la Educacién Musical,
principios basados en las relaciones existentes entre los elementos fundamentales de la
Musica y aquellos que pertenecen a la naturaleza humana.

2. Disponer de un material musical adecuado para poder empezar la educacién sensorial

del nifo.

Sus objetivos generales son:

« Contribuir a la apertura general y artistica de la persona [en su unidad y unicidad].

« Desarrollar la memoria, la imaginacion y la consciencia musicales.

« Preparar para el canto coral, la armonia, el solfeo y la practica instrumental.

« Favorecer la ‘masica en familia’ asi como los diferentes aspectos sociales de la vida

musical.
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No pretende la ensefianza de la masica de una manera estricta sino, mas bien, su transmision,
hecho que puede considerarse también como una verdadera Educacion Musical tal y como la
plantean numerosos pedagogos musicales. Willems ha profundizado dentro de todos los aspectos
musicales considerando la musica como Arte, Ciencia y Lenguaje. No solo se ha limitado a
enunciar una serie de recursos practicos para la elaboracién de su método, sino que ha dado gran
importancia a estos, a los fundamentos psicoldgicos Yy filoséficos sobre los cuales apoya toda su
actividad.

La formacion esta enfocada por Willems en el sentido de una triple blusqueda:

« Busqueda de unidad: entre los principios pedagogicos basados en la evidencia y aquellos
otros que presiden los diversos aspectos de la formacion [partir de la vida y de sus
enlaces con la musica y privilegiar la expresién del ser humano en sus motivaciones
profundas].

o Busqueda de libertad: la de los participes ante aquello que se les propone, ante las
formas a recrear por si mismas con su interioridad y su contexto preciso.

o Busqueda de energia: buscando dentro de uno mismo mediante la musica, elemento
necesario para el logro de una competencia equilibrada en todos los campos y para un

dominio pedagégico de la progresion.

Mediante la observacién y la experimentacion de las leyes y proporciones que rigen la

naturaleza, Willems describe las relaciones siguientes:

Polo material Polo espiritual
Musica Sonido: Ritmo Melodia Armonia Arte Musical
Hombre Cuerpo: Vida Vida Vida Vida
Fisiologica Afectiva Mental Supra mental
Naturaleza Reino Reino Reino Reino
Mineral Vegetal Animal ‘Hominal’

Dentro de las leyes de la ordenacién, unos elementos no son excluyentes de otros, asi:
« La categoria superior contiene a las inferiores que la preceden

« El ritmo supone la existencia del sonido.

« La melodia supone ritmo y sonido.
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Dentro del plano humano:

« Lavida fisiologica presupone una sede corporal.
« Lo afectivo depende de aquello fisioldgico.

« El pleno funcionamiento mental, que no el intelectual, contiene lo afectivo y corporal.

Willems destaca 4 fases fundamentales:

1. El desarrollo sensorial auditivo, apertura aural.

2. La audicion y la practica ritmico-motora.

3. La seleccidon pedagogica de un repertorio de canciones organizado de manera
consciente.

4. La ejecucion de marchas para desarrollar, sobretodo, el sentido de la forma en el tiempo.

Piensa, al igual que otrso autores, que la Educacion Musical ha de seguir las mismas leyes

psicologicas que aquellas otras de la Educacion del Lenguaje:

Lenguaje Musica
Escuchar las voces Escuchar sonidos, ruidos, musica, etc.
Mirar la boca de aquel que habla Mirar las fuentes sonoras

instrumentales o vocales

Retener, sin precision, elementos del | Retener sonidos y sucesiones sonoras

lenguaje

Retener silabas, palabras Retener pasajes melddicos, obras

musicales, etc.

Willems propone no forzar nunca a los nifios. El educador ha de descubrir las aptitudes y
desarrollar la imaginacion creadora y expresiva de los alumnos: todo nifio/a viene al mundo con
las mejores condiciones para recibir Educacion Musical.

El problema consiste en como saber desarrollar y cultivar las dotes naturales de los nifios/as.

Para sacarlo adelante, propone los siguientes objetivos:

« Ofrecer oportunidades a los nifios para que aprendan y amen la musica.
« Proveer a la Educacion Musical de raices profundamente humanas.

o Favorecer el desarrollo del nifio/a mediante la musica.
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Esos objetivos se cumpliran si el educador conoce no solo los elementos que constituyen la
musica [melodia, ritmo y armonia] sino también aquellos otros que conforman la naturaleza
humana [fisiologia, afectividad y inteligencia] estableciendo una relacion entre ellos.

Las etapas evolutivas del método Willems son:

1. Antes de los 3 afios:
Muy importante el papel de la familia [de manera especial, el de la madre] puesto que
para Willems representa la base mas importante para el desarrollo musical del nifio.

Seran aprovechados los cuentos y las canciones de cuna.

2. De 3 a6 afos:
Se trabajara en clases individuales o en grupos pequefios de 4 o 5 personas. Willems
daréa especial importancia al canto. También se trabajara la Educaciéon Ritmica basada en
‘el instinto del movimiento corporal natural’. El oido se trabajara con la ayuda de varios
instrumentos y con la entonacion de canciones. Se pretende que entonen estrictamente
bien, simplemente proponiendo a nifios/as que cante bien asumiendo una buena posicion

corporal y una voz lo mas nitida posible.

3. De 5 a 8 afios:
Esta etapa ha de trabajarse en las escuelas de musica y en clases particulares. Willems
pide comprensiéon del aspecto tedrico y abstracto del ritmo y de la audicién. Antes de

marcar los compases se repasaran y escribiran algunos valores de las figuras

4. Introduccion al Solfeo:
El Solfeo, como tal, vendra justo después de un adiestramiento cerebral activo basado en

el instinto ritmico y en el oido.

La Educacién puede empezar desde los 3 0 4 afios. La base sera la cancion vista de manera
global. Se le afiade la educacion auditiva, sensorial, afectiva y mental. El ritmo se practicara
corporalmente y se basara en ‘el sentido del tiempo’. Para Willems y para la mayoria de
pedagogos modernos: el ritmo es el elemento activo de la masica. Incluye numerosos materiales

sonoros:

« Material auditivo variado y que tenga que ver con los diferentes aspectos del sonido y del
oido musical, sobretodo en el aspecto sensorial y afectivo.
« Golpes sobre madera (o palmas) para desarrollar la audiomotricidad y el instinto ritmico,

bases, ambos, de la métrica viva y del calculo métrico.
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« Canciones elegidas con finalidades pedagégicas para desarrollar la sensibilidad, la
practica del solfeo y la practica instrumental.

» Uso del vocabulario correcto, sin pseudénimos ni tampoco diminutivos.

« La escala diatonica (primeramente) por ser la mas cercana al nifio/a, ademas de tener
unos grados que forman un conjunto de intervalos relacionados con la ténica

o Tres simbolos basicos:

-Do - Re - Mi..., paralos nombres
L= -1, para los grados

-1°-2°- 3°..., paralos intervalos

« Tocar los campases por medio de palmas de manera natural pero metddica y teniendo en
cuenta la naturaleza pendular de los compases binarios y la rotatoria de los compases
ternarios.

o Movimientos corporales naturales y caracteristicos como la marcha, carrera de

obstaculos, saltos, balanceos, etc.

Las clases siempre tendran la misma secuencia. El proceso podriamos sintetizarlo en el aula

de la siguiente manera:

« Vivir los fundamentos musicales y sentirlos de manera sensorial y afectiva.
« Saber aquello que se vive y, mas adelante, vivirlo de manera consciente. No tendremos

mas que un minimo de teoria para un maximo de practica interiorizada.

La finalidad primordial del sistema Willems es conseguir en el alumno las capacidades

siguientes:

« Escuchar y buscar fuentes sonoras y retener sonidos.
« Sensibilizarse, reproducir, comprender e inventar.

« Aprender a leer signos; escribir dictados musicales e inventar melodias
Apartados del Método Willems:
o Educacién Musical de los mas pequefios:
Ha de iniciarse dentro del medio familiar y ha de ser para todos. Continuara en los

centros de Educacion Infantil. Segun Willems, es mas facil aprender a leer musica que no

a leer y escribir cualquier lengua.
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« Lenguaje y Musica:
La Educaciéon Musical ha de seguir las mismas lineas psicoldgicas que las de Educacion
del Lenguaje: escuchar; buscar fuentes sonoras; retener los sonidos, etc., [igual que las
capacidades exigidas por Willems y reflejadas anteriormente]. Desde la infancia, habra
gue practicar las canciones acompafadas con un instrumento melédico y otro arménico.

La linea psicoldgica a seguir seria la siguiente:

» Actividad sensorial.

« Memoria [imaginacion retentiva sensorial].

« Actividad afectiva [imaginacion retentiva mental y reproductora, improvisacion y
consciencia mental reflexiva].

« Actividad inventiva [imaginacién constructiva con elementos reconocidos].

» Actividad creadora [imaginacién creadora].

o Educacién Ritmica.
Segun Willems: el ritmo tiene la prioridad y la melodia la supremacia. Pero la realidad nos
ha demostrado que no hay melodia sin ritmo pero es por ello que el ritmo puede
anteponerse a la melodia. Se llevara a cabo desde la toma de consciencia de los
elementos del ritmo combinandolos con variaciones de velocidad e intensidad hasta

llegar a marcar los 4 modos ritmicos:

« Ritmo de la cancién.
« ‘Tempo'.
« Acento.

« Divisién y subdivision del tiempo.

o Educacién Musical Infantil:
Sera globalizada y ha de excluir elementos extra musicales para que la actividad se

concentre en la musica:

« Cancionesy ritmos.

« Escala con el nombre de las notas.

« Marchas y movimientos naturales.

« Visualizacion del movimiento sonoro e imitar sonidos de la naturaleza.

- Lo ‘alto’ y lo ‘bajo’ [agudo/grave].

« Hacer palmas sobre una taula con variaciones de duracidon y matices ademas de

trabajar los 4 modos ritmicos.
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« Audicion sensorial, afectiva y mental.

o Educacién Musical General:
Todo aquello sefialado anteriormente tiene como finalidad la preparacién del alumno de
cara a iniciarse en el Solfeo y en el instrumento dado que el verdadero estudio de ambas
disciplinas ha de empezar (segun Willems) a los 7 afios porque es muy posible que el

alumno se deje llevar por la vista y no por los medios estrictamente musicales.

o Alfabetizacion Musical:

Secuencia el estudio del Solfeo [0 pre-solfeo] de la siguiente manera:

» Lo basaen en oidoy en el canto.
« Desarrolla la audicién interior.
« Pasa de lo concreto a lo abstracto.

« Improvisa.

« Lectura a dos voces:
Todos los alumnos cantaran [alternando] la voz superior y la inferior y, ademas, se

practicara:

« Solfeo por terceras y sextas.
« Segundas, séptimas, cuartas y quintas.

« Octavas y décimas.

« Solfeo:
Después de desarrollar la consciencia auditiva y ritmica apareceran los elementos de la
musica que seran aplicados al Solfeo como tal. Willems preconiza el uso del pentagrama
de 11 lineas con las claves de Sol y Fa, trabajandolas de manera simultanea. Se trata de

hacer al mismo tiempo:

« Agquello concreto [preparado por iniciacion] y aquello abstracto [virtuosismo
cerebrall.

- De vida y de consciencia [no solo reflexiva sino también ritmica, motriz y
melddical.

« De primacia de la melodia mientras el ritmo [prioritario] aparece en segundo
término.

« De cuantitativo y de cualitativo.

« De global y de analitico.
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Armonia :

Comenzar por el estudio y practica de los acordes de 3 notas y -mas adelante- de 4
sonidos. Antes que nada, mediante la audicion directa. Para la ejecucion y escritura a 2
voces debe trabajarse:

- Movimiento paralelo [terceras y sextas].
« Movimiento contrario, oblicuo y directo.

» Cadencias y encadenamientos de acordes con una nota coman.

Composicion:
Willems recomienda seguir las bases psicologicas. Por lo que respecta al ritmo, la

melodia y la armonia recomienda no ignorar el sentido tonal y modal.

Educacion Practica e Instrumental:

Después del contacto con el instrumento debe llevarse a cabo:
« Ejecucion de oido reproduciendo melodias conocidas.

« Ejecucion instrumental que permita la interpretacion de literatura musical.

También ‘ejecucién de memoria’.
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Justine WARD®*

Pedagoga norteamericana. Desarroll6 un sistema musical de ensefianza-aprendizaje [Método
Ward] basandose en el canto y, de manera especial, en el Canto Gregoriano dado que su trabajo
docente se desarroll6 en escuelas de ideologia religiosa y donde sus profesores/as estaban
orientados hacia el aprendizaje de esta vertiente vocal.

Sus procedimientos estaban heredados de las lecturas a primera vista incluidas en la
Metodologia de la escuela Galin-Paris-Chevé®, la cual habia surgido en Francia en el siglo XIX
del mismo modo que la filosofia educativa del padre Thomas Shields. EI conocimiento por parte de
Ward del Método de Ritmo de Solesmes [ella habia trabajado en Francia aprendiendo del padre
Dom MacQuerau perteneciente a los monjes benedictinos de Solesmes] encamind sus inicios
hacia la misma escuela que Chevé.

Los procedimientos pedagdgicos han de ser, segin Ward, sencillos, l6gicos e interesantes.

En su método, el profesor/a establecera una correlacion entre Ensefianza Musical y el resto de
materias de manera que se beneficien considerando la Mudsica como una gran educadora dado
gue actla sobre: la inteligencia, la voluntad y la sensibilidad.

Dentro de la musica cantada encontramos 3 elementos esenciales que seran trabajados por la

pedagoga desarrollandolos de la siguiente manera:

Primero por

separado ...

... después, todos juntos:

1. Control de la voz.

2. Entonacion afinada.

3. Ritmo preciso.

El profesor de Justine Ward [padre John Young] habia combinado la técnica del bel canto con
los ejercicios de Chevé, pero Ward llevo a cabo el avance de esta metodologia separando los
elementos musicales [ritmo e intensidad]. De esa manera, sus alumnos aprendieron a dar
exactitud adecuada a la intensidad discriminando el canto a primera vista ejercitando las lecciones
de Solfeo cantadas con silabas haciendo uso del denominado Do mobible.

Los ejercicios desarrollados por los nifios permitieron que pudieran leer en todas las claves

mediante:

% Ward, Justine [nacida Justine Bayard Cutting Ward. Morristown/Nueva Jersey/EEUU, 7-VIII-1879 - Washington,

D.C./EEUU, 27-XI-1975]. i
Chevé sight - singing drills [Emile-Joseph-Maurice Chevé: ejercicios a primera vista] incluido en el método Chevé
Young’s vocal training [Ejercicios de vocalizacién para jovenes].

35
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1. El uso de los modos gregorianos.
2. Solfear todo tipo de material melddico y polifonico.
3. Hacer ritmos gesticulados [Quironomias®?.
4

. Movimientos con el cuerpo.

La editorial Catholic Education Press comenzé a publicar sus libros de texto en la segunda
década del siglo XX*'. Ward baso6 sus ideas en las teorias piagetianas estableciendo 3 periodos
dentro del desarrollo musical de los nifios/as como eje central de su metodologia: imitacion;
reflexion y ensanchamiento. Entre las tareas del profesorado se encontraba la de desplazar al
alumno de un periodo a otro hasta completar los tres.

Por lo que respecta al tiempo empleado, Ward considera que a lo largo del primer afio escolar
se debe trabajar la Musica a razén de una leccién de 20 minutos cinc veces a la semana. Como

material de uso, recomienda:

« Un instrumento [piano, teclados o diapasén cromatico]
« Una serie de cartas murales que contienen los ejercicios y melodias del método.

e Pizarray tiza y un reproductor sonoro [CD; ordenador, etc.]

Los sonidos se representan de manera corporal empleando tablas y nimeros [del 1 al 7].

De 1959 a 1965, solo la Universidad de Laval [asociada al Ward Institute y a la Universidad de
Montreal] podia expedir los diplomas del método. En 1964, la madre Alix de Vaulchier dio un
empujon al Método Ward bautizandolo como Pedagogia para profesores de musica, ajustando las
ensefianzas de Ward a los nuevos tiempos de la Iglesia [Concilio Vaticano I1].

El Método Ward dejé de impartirse en el curso 1966-67.

Como lineas metodologicas mas significativas del Método Ward debemos considerar las

siguientes:

Altura; desarrollo del sentido melddico.

» Ritmo: desarrollo del sentido ritmico.

« Descubrimiento de los sonidos y presentacion de las notas en el mismo diagrama.
« Ejercicios progresivos de entonacion.

« Dictados: melddicos orales y escritos.

« Observacion, memorizacion visual y gestos mimicos.

% Quironomias: empleo de movimientos manuales por parte del director/a para significar los elementos ritmicos de

cualquier obra musical y de sus diferentes matices con la finalidad de conseguir una interpretacion lo mas perfecta
posible. En el canto gregoriano, se basa en el marcaje de los tiempos compuestos dado que son estos los que dejan
percibir con mas claridad las pulsaciones del movimiento ritmico.

Hay que destacar los tres volimenes de Music and Music Teacher’s Guide y Gregorian Chant [primera edicion de
1949]. La editorial belga ‘Desclée’ comenz6 a publicar en francés sus libros hasta 1962. A destacar, Chants et
Chansons [1949-1953] y Métode Ward [Paris, 1962 y 1967].
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» Estudio de palabras ritmicas [0 esquemas ritmicos]

« Timbre: cultivo y educacion de la voz.

« Vocalizaciones progresivas para obtener claridad, resonancia, ligereza y precision en la
vVOZ.

« Intensidad: trabajar los matices.

Los gestos melddicos se desarrollaran siguiendo las indicaciones siguientes:

« DO mano a la altura de la cintura.

« RE mano a la altura del pecho.

« Ml mano a la altura del cuello[bajo el mentdn].

« FA mano a la altura del bigote [debajo de la nariz].
« SOL mano a la altura de la frente.

« LA mano apoyada sobre la cabeza.

« Si mano por encima del cabeza.

« DO mano lo mas arriba de la cabeza posible.

Ward dividio sus dictados en 2 tipos:

1. Respuesta oral:
El profesor/a canta el nombre de la primera nota; los alumnos indican la altura con un
gesto melodico.
El profesor/a vocaliza la férmula melédica con la silaba ‘NU’; los nifios/as escuchan y
tratan de hacer los gestos melddicos correspondientes mientras miran el diagrama.
El profesor/a repite el sonido de la primera nota y los alumnos cantan de nuevo el
ejercicio con ‘NU’ [de manera individual, por grupos o de manera colectiva] haciendo el
gesto melddico. Los niflos/as cantan de nuevo con el nombre de las notas indicandolas,

de manera simultanea, con los dedos.

2. Respuesta escrita: [aquello explicitado en la respuesta oral es aplicable a la respuesta
escrita]
El profesor/a [después de cantar el dictado] lo escribe en cifras en la pizarra y los nifios lo
cantan de nuevo. Es entonces cuando descubren ‘escritos’ los sonidos que habian
adivinado de manera auditiva.
Todos los nifios escriben el dictado en su pizarra [o cuaderno].

Poco a poco, los nifios podran escribir el dictado en el pentagrama.
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METODOLOGIAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Cuadros comparativos entre diversas metodologias-

o CUADROS COMPARATIVOS ENTRE DIVERSAS METODOLOGIAS

diagnéstico sobre
percepcion,
movimiento,
agudeza auditiva,
actividad musical,
imaginacion e

inteligencia.

10/11 afios después
de haber practicado
el ritmo y el canto
por imitacion.
-Realizarlo segun la

manera tradicional.

Dalcroze - Chevais
Iniciacion LENGUAJE Escrito Bases
[Solfeo] PEDAGOGICAS
Jacques -Basado en el -Combina: -La Educacion
Dalcroze movimiento corporal -Audicién con ritmica [incluyendo
y su sentido métrico. andlisis. Psicomotricidad] ha
-Desde los 4 afos: -El instinto con la de conseguir el
practica de la tonalidad y la equilibrio.
percepcion de las percepcion El sistema se basa
cualidades del armonica. en lo mencionado.
sonido y de las -Educacién Musicall
relaciones tonales. para todos, no solo
para los dotados de
manera especial.
Maurice -Aplicar test de -Comenzar a los -Educacién Musical
Chevais

para todos sin
excepciones.
-Curriculum
concéntrico:
basarse en lo
conocido para poder
introducir lo nuevo.
-Primero disfrutar y
después la parte
mas técnica.

-La préctica, la
reflexion y el
andlisis lo haran de

manera consciente.
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DESARROLLO del método

Otros aspectos del método

1. Antes del solfeo: percepcion y

sensorialidad [de 6 a 9 afios]

2. Lanotacién y el solfeo: sobre
lo trabajado en la primera

parte [de 9 a 12 afios]

3. Polifonias y acordes [de 12 a

16 afios]

-El desarrollo procede del estudio
consciente de aquello ya

practicado.

Jacques | -Tres partes principales que -El movimiento es la respuesta
Dalcroze | gygieren el contenido y el natural de la misica. Hay que
desarrollo del método: aprovecharlo.

1. Mdsica y Movimiento [de 4 a 6 | -Prohibidas la mecanizacion y la
afnos] rutina.

2. Ritmicay Solfeo [de 6 a 14 -Hay que sentir ritmos y melodias
anos] con el cuerpo.

3. Movimiento corporal e -Trabajar movimientos asimétricos
improvisacion [méas de 14 para desarrollar los 2 hemisferios
afnos] cerebrales.

-Trabaja la audicion interior. -Cultivar la imaginacion.
-Lectura a primera vista,
visualizandola y, después,
notacion y teoria.
Maurice -Tres partes: -Iniciacion a la masica y el
Chevais

movimiento.

-Actividad auditiva, vocal, corporal
y ludica

-Danzas. Creaciones libres.
-Actividad instrumental.
-Audiciones.

-Educacion de la voz.

-Memoria musical.

-Dictados.

-Solfeo.

-Uso de la fonomimia.
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Kodaly -

METODOLOGIAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Cuadros comparativos entre diversas metodologias-

Ward

Iniciacion

LENGUAJE Escrito
[Solfeo]

Bases
PEDAGOGICAS

Zoltan
Kodaly

-En las familias [como
en el lenguaje
materno]
proporcionar buenas
imagenes sonoras a

los nifos.

-En los jardines de
infancia, mediante el
canto y los ejercicios

ritmicos.

-Mediante el
movimiento se toma
consciencia del ritmo

y la métrica.

-Uso de silabas para
diferenciar la métrica
de los sonidos y leer

los esquemas.

-Desde pequerios,
basado en la
progresion de
dificultades
melddicas y ritmicas
gue contienen la
recopilacion

sistematizada de

canciones hungaras.

-La base de la
Educacion Musical
de un pueblo es su

folklore autéctono.

-Aprender a cantar
férmulas melddicas y
canciones:
analizarlas y

escribirlas.

-Ayuda de la
fonomimia para la

entonacion.

-Cultivar la audicion
interior y la
improvisacion desde

pequenios.

-Relacion entre
canto, audicion,

lectura y escritura.

Justine
Ward

-Comenzar a los 6
afios mediante: canto
afinado, lectura de
notas a primera vista,
reconocimiento de
sonidos y sus
relaciones educando

la voz y el ritmo.

-Ha de ir
introduciéndose de
manera progresiva
aplicando la grafia
musical en cada uno
de los aspectos que

se estén trabajando.

-Sencillez I6gica e
interés por las
actividades.
-Relacion de la
musica con el resto
de materias
educativas.
-Educacioén para la
musica.

-Estudio separado del
control de la voz,

afinacion y ritmo.
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Kodaly - Ward [bis]

Desarrollo del método

Otros aspectos del método

Zoltan -Canciones ordenadas -El movimiento es la respuesta
Kodaly metodolégicamente segln su natural de la muasica. Hay que
complejidad. aprovecharlo.
-Sobre una cancion ya aprendida -Prohibidas la mecanizacién y la
se analiza y practica el esquema rutina.
ritmico y la intervalica que -Hay que sentir ritmos y melodias
contiene. con el cuerpo.
-Utilizando cartones con férmulas -Trabajar movimientos
ritmicas y melddicas, cultivar la asimétricos para desarrollar los 2
memoria visual-auditiva y la hemisferios cerebrales.
agilidad lectora. -Cultivar la imaginacion.
-Presentacion de los sonidos -Lectura a primera vista,
segun el orden Idgico: visualizandola y -después-
-sol-mi I -sol-la notacion y teoria.
-sol-la-mi / -mi-re-do
-re-do | -sol-do
-sol-re / -do-la
-sol-fa-mi / -mi-fa-sol
-sol-mi-do / -do-mi-sol
-re-sol [ -mi-la
-la-re | -do-fa
-sol-do | -sol-la-si-do
Justine -Tres partes: -Iniciacion a la musica y el
Ward 1. Imitacién pura. movimiento.
2. Reflexion. -Actividad auditiva, vocal, corporal
3.  Ampliacion. o
-Ayudas mediante diagramas, y lddica.
gestos melédicos, ritmicos y -Danzas. Creaciones libres.
métricos. -Actividad instrumental.
-Dictados con los dedos y trabajo -Audiciones y Educacion de la
de las cualidades del sonido por voz.
separado. -Memoria musical.
Do movible’ -Dictados y Solfeo.
-Cantos con o sin letra. -Uso de la fonomimia.
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Orff / Schulwerck -

METODOLOGIAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Cuadros comparativos entre diversas metodologias-

Willems

Iniciacion Lenguaje Escrito Bases Pedagdgicas
[Solfeo]
Orff - -Trabaja la ritmica -No establece edad. -Se basa en la
Schul- una vez tengan un Cuando estén manera de sery en
werck vocabulario minimo sensibilizados y se el comportamiento
en el que basarse. apoyen con lo ya del nifio/a.
-Educaciéon melddica practicado per -Uso de elementos
utilizando canciones imitacion o eco. musicales sencillos.
adecuadas. -Continda la misma ‘Actividad continua y
-Trabajar la progresién de variada.
o aquello que
:LS:I:;:::::; detas practicaron primero. "No abusar de la
teorizacion.
sonido.
-Unidad entre
-Uso de instrumentos palabra, misica y
corporales y los mas movimiento de
sencillos de la banda forma elemental
ritmica escolar. hacia el nifio/a.
-Posibilidades del -La mdsica como
movimiento para parte importante de
educar la relacion la Ed. Integral de
tiempo/espacio. las personas.
Edgar -Desde los 2/3 afios. -A los 6/7 afios. Mas -La musica es
Willems humana.

Importancia de la

base fundamentada.

-Variedad de material
sonoro para la
discriminacion
auditiva.

-Todo oido puede
educarse de manera

musical.

facil aprender a leer
musica que no un

idioma.

- He de basarse en
una buena

Educacion Auditiva.

-Pasar de lo concreto

a lo abstracto.

-Relacion de la
musica con lo
hermoso.

-La escala: conjunto
de intervalos
partiendo de un
sonido inicial.

-No a los medios
extra musicales en
didactica.

-71-




Orff / Schulwerck - Willems [bis]

DESARROLLO del método

Otros aspectos del método

Orff - -Ritmo en el lenguaje cuidando la -El uso de los elementos
Schul- respiracion, articulacion y musicales simples no supone
werck expresion. minimizar la musica.
-Ritmo en el movimiento. -Haciendo uso de los
: instrumentos desde el principio,
-Apoyo con instrumentos de princip
el nifio/a aplica aquello que
placas. P q q
aprende y forma su sentido
-Canto: al principio, pentafonia L
principio, p y armonico.
modos eclesiasticos sin
: -Las poliritmias desarrollan la
alteraciones. P
relacion tiempo/espacio y la
-Cultivo del sentimiento tonal. s
coordinacion.
-Educacién vocal e instrumental L
-Improvisacion como elemento
[flauta dulce como instrumento : -
esencial de la Educacién
melddico de apoyo]. .
poyo] Musical.
-Improvisacion desde el . .
P -Método sencillo en su
rincipio. L, . .
P P concepcion, racional y abierto
-Formas musicales y folklore. para adaptarse a los rasgos
particulares de cada grupo de
alumnos.
Edgar -A los mas pequefios: Desarrollo -Metodologia general:
i nsorial itivo; Audicion
Willems sensorial aud y Escuchar; buscar fuentes
ractica ritmi ncion ihili
practica ritmica, canciones sonoras; retener; sensibilizar;
marchas para ;
adecuadas y ma P reproducir; comprender;
rrollar el senti | tiempo. . .
desarrollar el sentido del tiempo inventar ritmos; aprender;
-En pre-solfeo y pre-instrumento: escribir; inventar melodias.
-Lenguaje y Musica; Musica 'y -La asociacioén color/sonido no es
Movimiento; Masica y Mimica; conveniente.
Musi Dibujo; Educacion 2 Ty ——
Usica y Dibujo; -Educacion Musical ‘afectiva’ y no
ritmi métrica. Expresion :
tmica y me P intelectual.
libre.
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METODOLOGIAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Cuadros comparativos entre diversas metodologias-

Willems [continuacion]- Martenot
Iniciacion LENGUAJE ESCRITO Bases
[Solfeo] PEDAGOGICAS
Edgar -Da importancia al -Practicarlo con el -Primacia de la
Willems movimiento corporal instrumento que se melodia.
como visualizacion haya aprendido ‘Ha de llegarse a
de los 4 modos [como una dominar el
ritmicos [el cuerpo aplicacion]. automatismo.
como instrumento].
-Llegar a leeren la _Diferenciar
-Desatrrollar la pauta de 11 lineas Ensefianza de
audicion interior. con las claves de Educacién como
a a
-Han de improvisar Solen 2%y Faen4 base pedagdgica
[hecho muy normal] linea. de trabajo.
-Todo oido puede
educarse de la
manera mas
natural.
Maurice -Comenzar la -Cuando se haya -Respeto absoluto a
iniciacion con el trabajado cada uno lavidayasu
Martenot
trabajo de de los aspectos desarrollo.

discriminacioén de las
cualidades del

sonido.

-Trabajar formulas
melddicas y
ritmicas sobre la
vocal ‘U’ por
imitacion.
-Combinar ambas
de la misma
manera y con

mayor dificultad.

separados y en

asociacion con otros.

-Comenzar cuando
se hayan superado
ciertos cuadernos

gue definan niveles

previos.

-Desarrollar el

sentido ritmico.
-Educar la afinacion.

-Proceder desde la
practica hacia la
teoria y la notacion.

-Proceso:
Sentir-Sentir mas-
Comprender.

-Mas importante el
disefio melédico

gue no las notas.
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Willems [continuacion]-

Martenot [bis]

DESARROLLO del método

Otros aspectos del método

Edgar -En el Solfeo: -Da importancia a la preparacion
Willem - del profesor de musica, a sus
ems -Lectura solfistica a dos voces, P
L L, iniciativ [
armonia, improvisacion, ciativas y a su capacidad de
. reaccion.
Educacién instrumental y
canto. -No es partidario del sistema
~ . cifrado para el solfeo.
-En la ensefianza secundaria: P
. -Toda interpretacion musical ha
-Ampliacion del Solfeo, canto P
Lo de tener alma.

coral, practica instrumental,

nociones de acustica y formas -Toda Educacién Musical bien

y estilos a lo largo de la hecha es ‘musicoterapia’.

historia de la musica.
Maurice -Estudio separado de ritmo, -Respeta la progresion de

audicion y lectura. ejercicios y da un papel

Martenot y J y pap

-Lectura variada y ritmica;
respuestas visualizadoras;
canto por imitacion; audicion;
analisis de automatismos; canto
consciente; dictados; ejercicios
asociados; improvisacion y

preparacion de coros.

importante al profesor.

-Uso de la fonomimia y de la
visualizacion gestual a base de

ondas.

-Aconseja la pentafonia al
comienzo para, a continuacion,

trabajar el sentimiento tonal.
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METODOLOGIAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Ultimas metodologias musicales-

o ULTIMAS METODOLOGIAS MUSICALES

Los creadores de las nuevas pedagogias musicales de comienzos y mitad del siglo XX
[Dalcroze, Chevais, Willems, Orff, Kodaly, Martenot, Ward, etc.] estaban mas preocupados por el
lenguaje musical y los materiales sonoros que no por profundizar en los principios vy
ordenamientos psicopedagdgicos.

Orff y Kodaly trabajaban mas preocupados por el sentido y la cualidad de los materiales
didacticos, hecho que representé una nueva concepcion metodolégica ‘revolucionaria’ por los
efectos dentro y fuera del aula pero, también, cerrada y propensa hacia los arquetipos.

A pesar de formar parte de numerosas y variadas teorias de Dalcroze y Willems, los principios
psicopedagogicos de la Pedagogia Musical habian conseguido dotar a la ensefianza especifica
de:

« Un caracter practico, activo, creador y dinamico.
« Una mayor consciencia en los procesos mentales del mismo aprendizaje.

« El establecimiento de secuencias coherentes desde el punto de vista psicoldgico.

Comenzada la segunda mitad del siglo XX y dadas las circunstancias que cambiaron las
costumbres y los arquetipos culturales y estéticos del mundo después de la Il Guerra Mundial,
hacia falta una regeneracion de pedagogos musicales mas directamente comprometidos con los
procesos creativos y con la busqueda de un lenguaje musical contemporaneo.

En la década de los afios sesenta aparecen nuevas aportaciones pedagoégicas basadas no solo
en el repertorio clasico y étnico-nacionalista [tal y como fue el caso de Kodaly] sino también dentro
de la llamada musica contemporanea que por entonces ya comenzaba a difundirse en algunas
salas de concierto hasta entonces solo representativas del tradicionalismo musical occidental de
primera mitad de siglo.

Cabe sefalar el hecho de encontrarnos con una mayoria de pedagogos modernos que también
son compositores, actitud que descubre parte del perfil artistico de los creadores de los métodos

mas innovadores en teorias musicales elaboradas hasta entonces:

e En el Reino Unido cabe destacar a George Self [nacido en 1921]; Brian Dennis y John

Paynter.

o En Alemania, Lili Friedemann publicé en 1969 su trabajo sobre Improvisacion Colectiva

como Estudio y Configuracion de la Nueva Musica, dando asi comienzo a un movimiento
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pedagdgico extendido a lo largo de numerosos paises. También Helmut Moog®® y sus

estudios sobre del sonido en los recién nacidos y los mas pequefios®.

« En Estados Unidos se crea el Contemporary Music Project, dependiente de Creativy in
Music Education, encabezado por el compositor Norman Dello Joio y por el educador
Robert J. Werner. Desarrolla una tarea muy efectiva [de 1963 hasta 1974] en varias
universidades norteamericanas y en centros educativos para promover una especie de
acercamiento entre compositores y pedagogos ademas de actualizar la Educacion

Musical.

« En Suecia aparece el comienzo de la experimentacion sonora a nivel educativo con Folke
Rabe y con Jan Bark, quienes [en 1968] crean el primer Taller de sonido a peticion de las
Juventudes Musicales de su pais donde surgiran materiales didacticos diversos que

comenzaran a publicarse y difundirse a partir de 1975.

o En Canada hay que destacar la figura del musico y pedagogo Raymond Murray Schafer.
Figura fundamental e imprescindible y al cual cabria considerar como el arquetipo de

pedagogo musical de la segunda mitad del siglo XX.

Una especie de perfil generalizado del pedagogo moderno [mas actual y comprometido con su
tiempo] nos dejaria la siguiente imagen: ... un maestro seguro de si mismo [no porque lo sepa
todo, sino porque no teme cuestionar o cuestionarse] ademas de... un docente capaz de aprender
de sus alumnos y permanecer a su lado... Eso formaria parte del perfil tipico del educador

perteneciente a las culturas conocidas como configurativas y pre-figurativas:

« En la cultura configurativa nifios y adultos aprenden de sus padres y en la cultura pre-

figurativa los adultos también aprenden de los nifios..." “°.

El pedagogo musical de la segunda mitad del siglo XX no ensefia sobre bases pedagdgicas, ni
tan solo ensefia musica, sino que hace musica con sus alumnos asumiendo asi las satisfacciones

como riesgos de su libertad al mismo tiempo que gratifica y se gratifica®.

8 Moog, Helmut [Opladen/RFA, 9-X11-1927]. Pedagogo y profesor de Musica para alumnos de Educacién Especial. Es

autor, entre otros, de The Musical Experience of the Pre-school Child. [1976, Ediciéon en aleman y inglés]. Schott
Music Ltd, y Musizieren mit Behinderten: Forschung, Didaktik, Transfer [noviembre de 1991].

Moog, Helmut [1976]. The Musical Experience of the Pre-School Child. Schott Music Ltd.

Mead, Margaret [1970]. Cultura y compromiso. Granica. Buenos Aires. Pagina 35.

Diaz, Maravillas - Giraldez, Andrea. [2007]: Aportaciones teédricas y metodolégicas a la Educacion Musical.
Biblioteca de Eufonia. Serie Didactica de la Expresion Musical. Grad [d'IRIF, S.L.]. Barcelona.
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METODOI’_OGI’AS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Ultimas metodologias musicales- SUZUKI

Shinichi SUZUK 1%

Violinista, educador y filésofo. Considerado mas como un humanista.

Ejercio una gran influencia en la Educacion de su pais y en otros lugares del mundo donde aun
se promulga y desarrolla su método.

Suzuki enfoc6 su teoria sobre el hecho por el cual la habilidad musical no es un talento innato,
sino una destreza que puede ser desarrollada y en que cualquier nifio/a a quien se ensefie
correctamente puede llegar a desarrollar una habilidad musical, de la misma manera que todos los
ninos/as desarrollan la capacidad de hablar su propia lengua materna. El potencial del nifio/a es
ilimitado...

A pesar de la preferencia l6gica que nos lleva a pensar que la Educacion mediante técnicas de
estudio puede nutrir el cerebro de capacidades especiales, la realidad demuestra que aquello que
verdaderamente lo fortalece es el aprendizaje practico y solitario, es decir, la autosuficiencia.
Quizas su método tenga relacion con el aprendizaje aleatorio [sin técnicas ni doctrinas] y con la
genialidad. El cerebro analiza per si solo la informacion y la ordena puesto que ello no requiere un
orden en la captaciéon de informacion, sino un torrente lo mas amplio posible.

El método Suzuki es un sistema pedagdgico para aprender a tocar un instrumento musical
cualquiera dirigido, sobre todo, hacia los instrumentistas de cuerda y para pianistas. Se haya
recogido en libros y grabaciones para piano, violin, viola, flauta travesera, flauta dulce,
violonchelo, arpa, guitarra, contrabajo y canto. A pesar de ser un método orientado hacia los
nifos/as, puede emplearse también para adultos que deseen comenzar a aprender a tocar
cualquiera de estos instrumentos.

Aunque el trabajo de Suzuki quedé interrumpido por culpa de la I Guerra Mundial, cuando esta
finalizé Suzuki decidié llevar la belleza de la musica a las tristes vidas de los nifios de su nacién en
buena parte deshecha fisica y moralmente. Comenzé a ensefiar en una escuela pequefia en
Matsumoto, trabajando [en el desarrollo de un repertorio secuencial] los contenidos musicales y
técnicos para poder presentarlos de una manera logica. Pasados unos pocos afios, los

estudiantes de Suzuki sorprendian por su destreza a aquellos que los escuchaban tocar.

2 Suzuki, Shinichi [Nagoya/JAP 17-X-1898 - Matsumoto/JAP, 26-1-1998]. Su padre fundé la mayor fabrica de violines
del mundo. Hasta los 17 afios no se interes6 de verdad por la musica. En Berlin estudia con Kart Klinger y conoce,
entre otras figuras importantes del momento, a Albert Einstein [violinista aficionado]. En Alemania residié casi 8
afos. Alli se casd con una amiga alemana [Waltraud]. De regreso a Japon fundd, en compafiia de sus hermanos, el
Suzuki Quartet y realizé diversas giras de conciertos. Profesor en el Conservatorio Imperial de Tokio [década de los
afios treinta). En la Il Guerra Mundial, se hizo cargo de una fabrica de flotadores de hidroaviones en las montafias de
Kiso-Fukushima. En 1946, una vez terminada la guerra y en la ciudad de Matsumoto, cre6 el ‘Movimiento para la
Educaciéon de Talentos’ basado en el principio de que cualquier persona tiene talento musical. En 1958, un
estudiante japonés llevé a la Universidad de Oberlin [Estados Unidos] una pelicula donde aparecian los pequefios
estudiantes de Suzuki tocando en un concierto. Los profesores de cuerda norteamericanos quedaron hechizados por
los resultados del Método Suzuki y comenzaron a viajar a Japén para asistir a los cursos del violinista y aprender in
situ el método. En 1964, el mismo Suzuki llevé a un grupo de alumnos de gira por Estados Unidos donde dio a
conocer su método con mas énfasis ademas de entrar en contacto con la ‘Asociacion Americana de Profesores de
Cuerda’ y con la ‘Conferencia Nacional de Educadores de Musica’. Desde entonces, la tarea de divulgacion de su
método ha sido constante e imparable en todo el mundo, incluso después de su muerte sucedida tan solo unos
meses antes de cumplir los 100 afios de existencia.
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El Movimiento de la Educacion del Talento [nombre de la escuela de Matsumoto] crecié a
medida que otros profesores fueron a estudiar con Suzuki y comenzaron a ensefiar por todo
Japoén. El programa se amplié cuando los profesores de otros instrumentos se interesaron por el
enfoque del método, desarrollandose asi materiales para los instrumentos de arco, piano y flauta.
Con el paso de los afios, miles de nifios japoneses han recibido ensefianzas en el Instituto Suzuki
de Educacion del Talento [en Matsumoto] o en alguna de sus sucursales en otras ciudades.

A partir de su primera estancia en Estados Unidos, el método comenzo a prosperar alrededor
del mundo incluyendo visitas de profesores occidentales a Matsumoto, giras de conciertos de
grupos japoneses y el desarrollo de centenares de programas Suzuki por todos los centros
educativos musicales de diversos paises, sobre todo aquellos de indole privado. La influencia de

Suzuki ante numerosos instrumentistas de cuerda ha sido decisiva®.

El Método Suzuki hoy en dia:
Suzuki no desarroll6 su método para crear musicos profesionales, sino para ayudar a los nifios

a desarrollar las sus capacidades como seres humanos:

“... la ensefianza de la musica no es mi propésito principal. Deseo formar buenos
ciudadanos y seres humanos nobles. Si un nifio escucha buena musica desde el dia
de su nacimiento y aprende a tocarla por si mismo, desarrollard su sensibilidad,

disciplina y paciencia. Consigue asi un corazén hermoso...”.

Gracias a su vida y obra, Suzuki ha inspirado a miles de padres y profesores en mas de 40
paises [en Asia, Europa, Australia, Africa y América] a educar los nifios como seres humanos bien
intencionados y amorosos mediante el método de la Lengua Materna de Educacién Musical.
Dentro del ambiente alentador fomentado por el Método Suzuki, los nifios aprenden a disfrutar de
la masica y a desarrollar confianza; autoestima; autodisciplina; concentracion y la determinacion
necesaria para intentar hacer cosas dificiles...

No obstante, no todos los nifios que no hayan sido educados por el Método Suzuki han de ser
considerados como instrumentistas no demasiado buenos. Esta demostrado que aquellos
alumnos que aprenden alguna disciplina o arte por su cuenta, adquieren un nivel mayor de dotes y
conocimientos que, a veces, pueden rozar con la genialidad. De hecho, musicos considerados
verdaderos genios de tiempo aca como Mozart, Beethoven, Chopin..., consiguieron gran parte de
su maestria aprendiendo por su cuenta, mas que no por medio de profesores que tenian a su
alrededor.

Segun estudios recientes, las capacidades del cerebro aumentan cuando la informacion que se
recibe estq, como minimo, estructurada, es decir: fuera de cualquier método de aprendizaje. De

esa forma, el torrente de informacion no esta controlado y es mayor y mas variado. Después,

3 Casals, Pau comentd [con los ojos llenos de lagrimas justo después de escuchar tocar a pequefios estudiantes del

Método Suzuki]: ‘... Quizas sea esta la musica que salve al mundo...".

Metodologias Musicales -siglos XX y XXI- -78- Vicent Lluis Fontelles - UV



METODOI’_OGI’AS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Ultimas metodologias musicales- SUZUKI

durante el suefio, el cerebro ordena y procesa la informacién de manera que tenga sentido, dentro
de las posibilidades de la inteligencia natural del individuo y la estructura segun sus preferencias.
Asi pues, las capacidades del individuo aumentan de forma inusitada y, asimismo, de manera
inesperada.

Los estructuralismos y modalidades de la Educaciéon conducen, a veces, a la restriccion de
informacion, a una especie de ‘sobre estructuracion innecesaria’, es decir: a la limitacion de
posibilidades de aprendizaje, elemento que dificulta el aumento de capacidades.

También, cabe afiadir, que todos estos procesos de ordenacion y analisis de la informacién se
basan en las capacidades innatas del individuo, es por ello que habra individuos a quienes les ha
ido muy bien simplemente por su aprendizaje inicial durante su infancia y a aquellos otros a

quienes se les ha dado mal por su infraestimulacion inicial.

Rasgos especiales del Método Suzuki:

Suzuki se dio cuenta que nifios de todo el mundo aprendieron a hablar su lengua materna con
cierta facilidad y comenz6 a aplicar los principios basicos de la adquisicién del lenguaje dentro del
aprendizaje musical. Entonces, Suzuki investigd sobre los mecanismos de adquisicién del
lenguaje materno y sobre su paralelismo con el estudio del instrumento. Profundizé en los motivos
y condicionamientos que permiten a los nifios tanta desenvoltura y se plante6 la cuestion: ... si
este sistema funciona de lo mas bien en lo concerniente al lenguaje, ¢ por qué no se aplica en
otros ambitos como la musica o las mateméticas...?

Algunas de las caracteristicas especiales del Método Suzuki son: las ideas sobre la
responsabilidad de los padres; dar animo a los nifios de manera afectuosa; determinacion
necesaria para intentar hacer cosas mas dificiles y escuchar [‘'saber escuchar’]; ‘la repeticion’
COmo una constante, etc.

Otros rasgos distintivos del método serian:

¢ Importancia del papel de los padres:
Cuando un nifio aprende a hablar, los padres actian eficazmente como profesores. Los
padres también tienen un papel importante como profesores en el hogar cuando el nifio
aprende a tocar un instrumento. A menudo, el padre o la madre aprenden inicialmente a
tocar antes que el nifio/a con la finalidad de que él o ella entiendan aquello que se espera
gue haga. El padre o la madre asisten a las lecciones del nifio/a y ambos practican

diariamente en casa.

¢ Comienzos:
Los primeros afios son cruciales en el desarrollo de los procesos mentales y de coordinacion
muscular en el nifio/a aln pequefios. Las capacidades auditivas de los nifios estan también

en su apogeo durante los afios de aprendizaje del lenguaje, por lo cual es el momento ideal
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para desarrollar la sensibilidad musical. Escuchar musica ha de ser un proceso que tenga su
inicio desde el nacimiento aunque el aprendizaje como tal puede empezar a la edad de 30 4

afios, si bien nunca es demasiado tarde para comenzar*.

e Laescucha:
Los nifios aprenden a hablar en un ambiente lleno de estimulos del lenguaje. Los padres
[segun Suzuki] pueden hacer también que la musica forme parte del ambiente del nifio/a,
asistiendo a conciertos y poniendo los registros grabados del repertorio de Suzuki u otro tipo
de musica. Ello permite a los nifios absorber el lenguaje de la musica al mismo tiempo que
asimilan los sonidos de su lengua materna. Escuchando repetidamente las piezas que

aprenden, los nifios se familiarizan con ellas y las aprenden facilmente.

e Repeticion:
Cuando los nifilos han aprendido una palabra no la dejan, sino que continian empleandola al
mismo tiempo que afladen otras nuevas a su vocabulario. De igual forma, los estudiantes
Suzuki repiten las piezas que aprenden, aplicando gradualmente las habilidades nuevas que
han conseguido segun aumenten su repertorio. La introduccion de nuevas habilidades
técnicas y de nuevos conceptos musicales a las obras ya conocidas hara que su aprendizaje

sea mucho mas facil.

e Animar:
Al igual que el lenguaje, los esfuerzos del nifio/a por aprender a tocar un instrumento se han
de elogiar con palabras de aliento y animo. Cada nifio/a aprende a su propio paso,
avanzando con pasos cortos para poder dominar cada uno de ellos. Esto crea un ambiente
placentero para el nifio, el padre/madre y el profesor. Asimismo, se establece una atmdésfera
de generosidad y cooperacion por el hecho de animar a los nifios/as a apoyar los esfuerzos

de otros estudiantes.

e Aprender con otros nifios:
La musica promueve interacciones sociales. Asi, la participacion en lecciones de grupos y
conciertos [ademas de sus propias lecciones individuales] motiva mucho a los nifios/as.
Disfrutan observando otros nifios de diversos niveles, aspirando llegar al nivel de los
estudiantes mas avanzados, compartiendo los distintos desafios con sus comparfieros y
dandose cuenta de los esfuerzos de los estudiantes menos avanzados que siguen sus

pasos.

* Suzuki se dio cuenta enseguida que los hermanos pequefios de los alumnos que asistian a sus clases (0, si acaso

estaban presentes en las sesiones) acababan por querer aprender también. ---N. Del Autor.
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¢ Repertorio gradual:
Los nifios no practican ejercicios para aprender a hablar, sino que aprenden usando el
lenguaje para comunicarse y expresarse. Con el Método Suzuki, los estudiantes aprenden
conceptos y habilidades musicales en el contexto de la musica, en lugar de practicar
ejercicios técnicos mas bien aburridos. El repertorio para cada instrumento presenta los
componentes necesarios para el desarrollo técnico y musical ademas de proporcionar una
fuerte motivaciéon dado que los estudiantes mas jovenes desean tocar la muasica que

escuchan tocar a los estudiantes mas avanzados.

e Posponer la lectura:
A los nifios/as no se les ensefia a leer hasta que su capacidad para hablar ha quedado bien
asumida. De la misma manera, los estudiantes Suzuki han de conseguir un nivel de
destreza basico tocando su instrumento antes que se les ensefie a leer musica. Esta
secuencia de instruccién permite al profesor y al estudiante centrarse en desarrollar: buena

postura; sonido de lo mas hermoso; correcta afinacién, y fraseo musical coherente.

Analogia del Método Suzuki con el aprendizaje del habla:

e Meétodo de lengua materna. El recién nacido solo escucha los sonidos.
¢ Comienza a producir los primeros sonidos. Comienza a imitar.

e Su entorno familiar le presta atencién y le anima de manera continua.
e Perfecciona su imitacion.

¢ Su familia lo corrige repitiendo las palabras.

e Primero forma palabras, después oraciones.

¢ Cuando posee un amplio vocabulario se inicia en la lectoescritura.

El Método Suzuki esta orientado hacia la ensefianza individualizada de instrumentistas para
poder desarrollar, al mismo tiempo, el lenguaje musical y, a continuacion, proceder a su analisis.
Uno de los principios de mas relieve por lo que respecta a los comienzos secuenciales del Método

Suzuki es la importancia de la escucha previa:

e El alumno ha de conocer de manera auditiva aquello que a continuacién tocara.

o Para llevarlo a cabo, es imprescindible asistir de oyente a las clases de los comparieros
intérpretes.

e Oftro recurso importante empleado en el Método Suzuki es el aprendizaje de pasajes

técnico-musicales mediante imitacion viso motora.
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Cada nifio recibe una clase individual a la semana y, cada dos semanas, retine a los alumnos
en grupos para hacer musica de manera colectiva: refuerza el desarrollo técnico y el desarrollo
auditivo y, también, el socializante.

Desarrolla, de manera especial, el violin [en primer lugar] y el piano. Suzuki pensé que el
estudio de aquel [el violin] habia de comenzarse a los 3 0 4 afios porque es una buena forma de
educar el oido. Basado también en el aprendizaje del Lenguaje Musical, ha de realizarse de la
misma manera y al mismo tiempo que el lenguaje verbal creando un ambiente de desarrollo y
aprendizaje lo mas adecuado y estimulante posible.

El aprendizaje ha de ser precoz ademas de espontaneo, por lo cual debe crearse una
sistematizacion en el trabajo diario y buscar la implicacion y participacion directa de los padres a lo

largo del proceso educativo.
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Raymond MURRAY SCHAFER®*

Musico, compositor, escritor, ensayista y pedagogo. Considerado uno de los compositores mas
destacados de Canada asi como una de las figuras mas interesantes de la vanguardia musical
internacional. Schafer vendria a ser el pedagogo arquetipo del siglo XX a pesar de estar
considerado como un iconoclasta de los pedagogos tradicionales de primera mitad del siglo XX.

Hacia el final de la década de los cincuenta, publico el libro British Composers in Interview, una
especie de resumen de las entrevistas realizadas a compositores ingleses de cuando él era
estudiante en Europa.

De nuevo en Canada, Schafer es el encargado de montar audiciones de obras de compositores
norteamericanos y europeos contemporaneos poco conocidos por el gran publico [The Centuries
Concerts] al mismo tiempo que empieza a trabajar [desde 1965 y ya en su catedra de la Simon
Fraser University] sobre un enfoque renovador de la Educacion Musical partiendo de un material
propio que veria la luz por medio de la coleccién de libros iniciada en 1965 y con la publicacién de
El compositor en el aula, como corolario de una experiencia piloto desarrollada durante el verano
de 1964 en la North York Summer Music School con estudiantes de canto e instrumentistas
varios:

De los numerosos libros de Schafer cabe destacar:

El compositor en el aula [1965]: Presenta la musica como materia de creacién y no de

mera recreacion.

e Limpieza de oidos [1967]: Sobre la sensibilidad auditiva.

e El nuevo paisaje sonoro [1969]: Induce a escuchar el universo de los sonidos que nos

rodean [los bellos y también los feos].

e Cuando las palabras cantan [1970]: Sobre las voces humanes cantando, recitando,

tarareando, entonando.

¢ Elrinoceronte en el aula [1975]:Reflexién sobre de su actividad pedagdgica basada

en la experimentacion y la basqueda de la creatividad.

** Murray Schafer, Raymond [Sarnia/Ontario/CAN, 18-VII-1933]. Estudié en la ‘Royal Schools of Music’ de Londres y
en la ‘Royal Conservatory of Music’ de Toronto. A partir de 1965 fue profesor en la Simon Fraser University [SFU] en
la Columbia Britanica/CAN donde fundé el New Soundscape Project [Proyecto del Nuevo Paisaje Sonoro] y donde
comenzod sus trabajos sobre la ‘ecologia acustica’ [ciencia que estudia la relacién de los seres vivos con los sonidos
de su entorno]. En 1969 invent6 el termino esquizofonia [separacion de un sonido de su fuente o enfermedad
producida por esa division]. En su libro Tuning in the World [1977] aborda la problematica sonora sobre la cual esta
basado su proyecto sonoro World Soundscape Project.
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Una de las preocupaciones fundamentales de Schafer a lo largo de la década de los afios 70’
fue la creacién y desarrollo del World Soundscape Project [Proyecto de Paisaje Sonoro Mundial] el
cual llegaria a convertirse en un conjunto de estudios sobre el medio sonoro y su relacion con el
ser humanao.

El proyecto, en si, es una revisién de la legislacion sobre ruidos asi como también el estudio de
diversos modelos de disefio acustico controlado y gira alrededor de ‘la contaminacién sonora’ y la
influencia del paisaje sonoro en la creacién musical. También afiade una vision de la evolucién
desde la prehistoria planteando conceptos como ‘el imperialismo sonoro’ y su influencia en las
estructuras sociales.

Schafer propugna que el ser humano se convierta en protagonista consciente del ambiente
sonoro en el que vive y que, ademas, sea capaz de rechazar los sonidos que le alienan
disefiando, de manera progresiva, un ambiente sonoro digno de él y también de la naturaleza con
la cual su musica busca una mayor correspondencia. Su compromiso esta en intentar cambiar la
actitud de las personas por lo que respecta a su relacion y responsabilidad con la naturaleza.

Asimismo, Schafer siente la necesidad de dotar a la ensefianza: de un cariz practico, activo,
creador y dinAmico ademas de afiadir una mayor consciencia a los procesos mentales del
aprendizaje y de establecer secuencias coherentes desde el punto de vista psicoldgico.

Mientras la Pedagogia Musical de mitad de los sesenta era debatiéndose entre la confusién
metodoldgica y la incoherencia de numerosas dicotomias musicales como musica escolar/musica

viva; musica vieja/musica nueva; musica bella/musica fea, etc..., Murray-Schafer propone:

e Restablecer la unidad musical.
e Recuperar la musica.

e Acercar el mundo de los sonidos hacia las generaciones mas joévenes.

Para conseguirlo, Schafer plantea una revision de las ideas preestablecidas hasta entonces
[conceptos tradicionales sobre la muasica y la creaciébn musical], pero no una revision privilegiada
desde el punto de vista docente, sino una revision conjunta profesor/alumnos experimentando, de
manera libre, con los sonidos justo después de promover una mayor sensibilizacién y consciencia
ante el entorno acustico. En su tarea musical y pedagodgica se percibe la figura de un hombre
inmerso en la realidad de su tiempo.

Uno de los docentes asistentes a sus sesiones pedagogicas era el pedagogo inglés John

Paynter, quien realiz6 la siguiente descripcion del musico canadiense:
“... Aquellas clases de Schafer no solo hacian referencia a la musica escolar [tomada

como una area educativa convencional] sino que también abarcaba numerosos

problemas actuales que conciernen al sonido y también a la sociedad, a nuestra
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sensibilidad y consciencia, problemas que, ain hoy en dia, deberian de preocupar a

todos los docentes...*®".

A pesar de que sus libres pedagoégicos son [en su mayor parte] transcripciones directas de sus
experiencias personales con grupos de nifios/as y jovenes, nunca trata de explicar como se hacen
las cosas: el lector ha de llevar a cabo un recorrido por ‘el proceso vivo de la
ensefianza/aprendizaje de la musica’ llegando a captar la vibracion y el entusiasmo que cada uno
de los nuevos descubrimientos produce en el profesor/a y, luego, en sus alumnos.

Sus lineas pedagogicas serian las siguientes:

o Maestro y alumno se dedican juntos a revisar y replantear las ideas y los conceptos
tradicionales sobre la musica [del libro EI compositor en el aula]

e Experimentar libremente con los sonidos después de promover una mayor sensibilizacion
y consciencia ante el entorno acustico [Limpieza de oidos y El nuevo paisaje sonoro]

¢ Restituir la fluidez de comunicacion entre la muasica y el resto de las artes y descubrir la
riqueza increible del lenguaje hablado [del libro Cuando las palabras hablan]

e Escuchar, con suma atencién sensibilizada, la obra y la palabra de los compositores mas

destacados de la actualidad [del libro ‘El rinoceronte en el aula].

Su ideal de ensefianza lo divide en 4 rasgos diferenciales:

1. Descubrimiento: Descubrimiento de las potencialidades creativas de los alumnos [a
pesar de trabajar con alumnos que nada tenian de excepcionales y
afirmar que nunca encontré6 un nifio incapaz de realizar una pieza

musical original]

2. Valorizacion: El descubrimiento y valorizacion del entorno o paisaje sonoro: ...
Escucharlo tan intensamente como escuchariamos una sinfonia de
Mozart..." ‘... No quisiera confinar el habito de la audicion en el estudio
de musica y en los conciertos. El oido de una persona verdaderamente

sensible esta siempre abierto. No hay parpados para los oidos...".

3. Recerca: La busqueda de un terreno comun donde todas las artes pudieran
reintegrarse y desarrollarse de manera armoniosa: ‘... Para el nifio/a de

5 afos, la vida es arte y el erte es vida. Observo como jugamos y trato

4 Paynter, J. [1972]. Hear and now. Universal Edition. Londres.
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de delimitar sus actividades segun las categorias de las formas

artisticas conocidas. Es imposible...".

4. Anadido: El afadido de las filosofias orientales para la formacion y sensibilizacién
de los musicos occidentales: ‘... Comenzar a tratar los sonidos como si

fueran objetos valiosos. Al fin y al cabo, no hay dos sonidos iguales...’.

Murray Schafer afiadio a sus postulados pedagdgicos un decélogo dirigido a los docentes:

1. El primer paso practico en cualquier reforma educativa es ‘darlo’.

2. En Educacion, los fracasos son mas importantes que los éxitos. No hay nada tan
deprimente como una historia de éxito.

3. Enseiie al borde del precipicio.

4. Ya no hay maestro; solo una comunidad de discentes.

5. No desarrolle una Filosofia de la Educacién para los demas. Desarrolle una para usted
mismo. Quizas algunos desearan compartirla con usted.

6. Para el nifio de 5 afios, el arte es vida y la vida es arte. Para el de 6 afios, la vida es vida
y el arte es arte. Los primeros afios de escuela son un hito en la historia del nifio/a: un
trauma.

7. La antigua méaxima: ‘El maestro tiene informacion, el alumno tiene la cabeza vacia. El
objetivo del maestro: introducir informacion en la cabeza vacia del alumno.
Observaciones: al principio, el maestro es un imbécil, al final, el alumno es un imbécil.

8. Una sesion de clase deberia ser una hora de mil descubrimientos. Para que eso suceda,
maestro y alumno deberian, antes que nada, descubrirse de manera reciproca.

9. ¢Por qué sera que los Unicos que nunca piden examen de ingreso a sus propios cursos
son los maestros?

10.Ensefie siempre de manera provisional. Solo Dios puede estar seguro.

Para trabajar aspectos concretos dentro de la Didactica de la Expresién Musical deberia citarse
el apartado sobre el entorno sonoro dada su importancia en todo aquello cotidiano que envuelve al
nifno/a. Las diversas propuestas y estudios realizados por Schafer sobre el entorno sonoro nos
abren nuevos caminos hacia su ensefianza y aprendizaje en ‘los centros de ensefianza de nuestra
casa’ aunque la metodologia empleada por el autor, a pesar de no ser aun obsoleta, se ha

convertido en otros mecanismos mas efectivos a nivel pedagogico y de trabajo de aula.
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---El entorno sonoro segun Schafer - ‘El rinoceronte en el aula’:*’

No podemos obligar a permanecer en el ambito de la audicion en el estudio de la muasica y en
el de las salas de concierto. Hay que pensar que los oidos de una persona verdaderamente
sensible siempre estan abiertos [recordando uno de sus ideales de ensefianza dirigidos hacia los
docentes: no hay parpados para los oidos].

Como la acustica medioambiental esta cargada de fuentes emisoras ademas de variadas
[sobre todo en las ciudades], el entorno de nuestros alumnos es rico en sobresaltos sonoros y
ruidos que se convertiran en familiares a medida que pasen los afios y los nifios/as se conviertan
en adultos. Las ciudades espafiolas pasan por ser unas de las mas ruidosas de Europa dado el
caracter de sus habitantes, entre otros motivos por su despreocupacion ante la vida y por el
elemento festivo siempre presente segun el tépico preestablecido.

Nuestros alumnos son ruidosos [en el aula, en la calle y en sus casas] hecho que dificulta
mucho el efecto de introspeccién buscado, de concentracién para realizar una busqueda auditiva
adecuada empleando para ello nuestros oidos ‘mal acostumbrados’ casi desde el nacimiento
aunque es imposible generalizar o hacer elucubraciones sobre ‘la memoria auditiva’ o sobre la
capacidad de captacién de cada uno de nuestros alumnos.

Uno de los ejercicios desarrollados por Schafer para llamar la atencion de sus alumnos es el

siguiente:

e Schafer bate palmas y pide a sus alumnos lo siguiente:

-¢ Cual fue el dltimo sonido escuchado antes de mis palmadas?
-¢,Cual fue el primer sonido que escucharon después de batir mis palmas?
-¢ Cual fue el sonido méas agudo escuchado en los ultimos dos minutos?

-¢,Cual de ellos era el mas fuerte? ... etc.

e A veces, Schafer plantea a sus alumnos cuestiones como:

-¢ Cuantos aviones has escuchado hoy?
-¢,Cual es el sonido mas interesante escuchado esta manana?

-¢,Quien tiene la voz hablada mas bella en su familia? ¢Y en la clase? ...

Asi pues, Schafer reafirma que el entorno sonoro de cualquier sociedad es una fuente muy
importante. La multiplicacién descontrolada de las maquinas [y la tecnologia en general] han dado

como resultado un paisaje sonoro mundial en constante aumento y que ha generado en la llamada

4 Murray Schafer, R. [1975]. El rinoceronte en el aula. Ricordi. Buenos Aires.
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polucién sonora. Se trata de uno de los grandes problemas de la evolucién humana [uno de los
precios a pagar por la civilizacién, seria mas correcto afirmar] y uno de los numerosos retos a
asumir hoy en dia.
Segun Schafer, como los seres humanos somos los principales creadores de esta composicion
sonora, también tenemos en nuestras manos... el poder de hacerla mas o menos hermosa...
Ademas de introducir el concepto ‘paisaje sonoro’, en 1969 inventd el término ‘esquizofonia’

[separacién de un sonido de su fuente o enfermedad causada por esta division]*®.

¢ ‘... Hemos dividido el sonido del generador de sonido. Los sonidos han estado arrancados
de sus fuentes naturales y se les dara una existencia independiente y amplificada...’.
e ‘... El sonido vocal, por ejemplo, ya no esta ligado a un agujero en la cara, sino que, huy

en dia, es libre de aparecer en cualquier parte del paisaje sonoro ...’

---La Educacion Musical segun Schafer:

Por lo que respecta a la Educacién Musical, Schafer se cuestiona desde el comienzo: ¢ Por qué
ensefiar musica?. Tal vez sea la gran pregunta que todos nosotros [como docentes y como
musicos] nos hemos hecho alguna vez: ‘...el primer paso practico en cualquier reforma educativa
es darlo ...".

No fue fécil [ni tampoco rapido] el hecho por el cual la musica tuviera un sitio dentro del
contexto de los sistemas educativos surgidos en el siglo XX.

Deberia buscarse una especie de complejo de culpabilidad cultural para encontrar el hecho por
el cual mucha gente intenta expulsar la muasica de su curriculum educativo sin entender bien por
gué la musica ha de estar presente entre las materias mas importantes de la ensefianza.

A lo largo de la historia se han antepuesto argumentos diversos para justificar la muasica bajo
un prisma moral. Martin Lutero, Milton y Burton la defendieron basandose en la idea por la cual la
musica forma hombres buenos y gentiles.

La muasica puede ayudar a promover muchas cosas. La sociabilidad es una de ellas y que
mejor sitio para practicar-la que la escuela [reflejo del pulso de cualquier sociedad].

Schopenhauer y Langer®, piensan que la musica es una expresion idealizada de las energias
de la vida y también del universo y, sin duda alguna, que ésta idea puede concretarse de la
manera mas atractiva y convincente tal y como ya hizo Dalcroze en sus ideas centrales [entre

otras tantas] que construyeron buena parte de su Metodologia musical.

8 Feld, Steven: denominé esquizmogénesis [parafraseando a Gregory Bateson] al hecho de ‘recombinar y
recontextualizar los sonidos toda vez separados de sus fuentes’.
Langer, Sussanne Knauth Katherina [1953]. A theory of Art.
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La musica existe de manera que podemos sentir el eco del universo vibrando a través nuestro.
No tiene sentido justificar la musica sobre otras bases que no sean su importancia para: la
estimulacion; la coordinacion intelectual; la coordinacion muscular y la coordinacién nerviosa.

Si la pregunta que a menudo todos los docentes nos hacemos se extendiera hacia ¢Qué es

aquello que deberia ensefiarse?, entonces nos encontrariamos con dos obligaciones:

1. Continuar ampliando el repertorio [con cariz estrictamente popular o clasico]. Nuestros
alumnos no solo han de mirar, de vez en cuando, hacia atras para reencontrarse
musicalmente, sino que han de conseguir crear su musica siguiendo las inclinaciones que
ellos mismos vean mas oportunas.

2. La segunda obligacién nos corresponderia a nosotros puesto que seria ahi mismo donde
entrariamos los educadores para saber cémo y cuando hemos de interferir a su tarea

creativa.

Segun el parecer de un alumno de Schafer de mitad de los afios setenta, la historia de la
musica quedaria reflejada en un cuadro significativo donde estuvieran presentes la areas
musicales el alumno conoce.

El resto de apartados musicales rozan la obscuridad mas absoluta:

Mdusica de las cavernas

Musica de los espiritus

Musica nativa Musica exética
« Canciones Folk. » Musica Clasica: Computadores
« Himnos Espirituales:  Espirituales. y orquesta.
« Musica Marcial: Gran banda

« Rhythm and Blues: Jazz.

« Soul: Espiritual

« Popular/Broadway: Vocal, Rock y

Swing.

-89-



---¢,Quien deberia ensefiar musica?:

Deberiamos empezar por aclarar la postura de Schafer por lo que respecta a las personas que
han de ensefiar musica. El pedagogo canadiense rechaza la idea preconcebida del maestro como
una especie de ‘héroe renacentista eficiente’ en ‘quince materias pedagodgicas. Bajo el nombre
maestro de mausica cualificado hay que citar no solo a aquel que asisti6 a una universidad o
conservatorio para formarse en la materia, sino también al musico profesional que con su
capacidad se ha ganado un sitio y una reputacion en una profesibn muy competitiva. La
Educacién Musical, segun Schafer, es una cosa que ha de ser emprendida por musicos vy, Si
ademas fuera posible, los mejores que se puedan conseguir.

Sobre este tema, Jacques Dalcroze escribié lo siguiente: ‘...bajo un sistema social ideal, cada
uno de nosotros se espabilard en como ensefiar su arte y aprender libremente de él; todo musico
verdadero, artista o compositor, dedicard una hora diaria a la ensefianza en beneficio de la
comunidad. Entonces, y no antes, sera resuelto el problema...”. Dalcroze ya estaba muy avanzado
a su época cuando [alrededor de 1900] desarrollé su euritmica mediante la cual el aprendizaje en
el ‘arte temporal de la musica’ se convirtid en sinergia con la actividad del movimiento del cuerpo
alrededor del espacio.

A lo largo del siglo XX, las artes han demostrado una fuerte susceptibilidad hacia su fusién y la
interaccion. Es decir: bienvenido sea el dia que las artes sean sacadas de los compartimientos
donde fueron ubicadas desde tiempo inmemorial para dar inicio a esa interaccion que, con
seguridad resultara emocionante y provechosa. Schafer mantiene que para avanzar en una nueva
direccion en los estudios de musica deberia volverse a las formas mas elementales del arte
[formas matrices], una idea semejante al estudio del punto y del plano desarrollado por
Kandinsky™°.

Ante una de las pruebas realizadas per Schafer a cerca de doscientos alumnos universitarios
de ciclos basicos [Toronto, 1966] la respuesta fue decepcionante para el pedagogo dado que casi
no se mencionaba la palabra ‘sonido’. La prueba consistia en realizar asociaciones de palabras
escribiendo la primera cosa que se les ocurriera siempre partiendo de la mas considerada
importante para Schafer: ‘Musica’.

El resultado fue el siguiente:

» 45 estudiantes escribieron notas.

« 25 estudiantes escribieron sonidos.

» 23 estudiantes escribieron nombre de instrumento que no era ‘piano’.
» 16 estudiantes escribieron piano.

%0 Kandinskij, Vasili Vasilievié: [Mosci/RUS, 4 de Diciembre de 1866 - Neuilly-sur-Seine/FRA, 13 de Diciembre de
1944]. Pintor ruso, precursor de la abstraccion en pintura y teérico del arte. Cabe considerarlo como precursor de la
llamada abstraccion lirica y del expresionismo plastico.
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« 12 estudiantes escribieron compositor o dieron el nombre de un
compositor.

« 11 estudiantes escribieron maestra o sefiorita.

« 9 estudiantes escribieron melodia.

« 8 estudiantes escribieron pentagrama.

- 7 estudiantes citaron discos o ‘pop stars.’

« 6 estudiantes escribieron papel pautado.

- 6 estudiantes escribieron escuela.

» Elresto escribi6 diversas asociaciones, desde amor y paz hasta aburrimiento.

Ante estos resultados, Murray Schafer fue consciente de una especie de fracaso educativo
generalizado dado que, segun su opinion: ‘... La masica es una cosa que suena. Si no suena, no

es musica...’

---La notacién en Schafer:

Schafer se resiste a ensefiar la lectura musical en las primeras etapas educativas puesto que la
lectura incita demasiado facilmente hacia el papel y las pizarras. Se pregunta también cuanto
tiempo se malgasta en la Educacion Musical convencional realizando ejercicios silenciosos
[aquellos dedicados a dibujar correctamente las claves o haciendo caligrafia] consiguiendo asi los
alumnos un ‘conocimiento silencioso’ de las cosas que no son estrictamente sonoras, musicales.

La notacion musical estandar es un codigo muy complejo y para llegar a dominarlo hacen falta
afios de aprendizaje. Mientras se llega a conseguir su dominio se crea un lapsus calami®* sobre el
papel y aparece la inseguridad a la hora de escribir masica. Toda vez conocida la notacién
volvemos a la musica en estado original, es decir: a la mdsica como sonido.

Para Schafer, la notacién musical consta de 2 elementos: el grafico y el simbdlico.

La historia de la muasica occidental sefiala que al principio era el elemento grafico el que
dominaba. Las dimensiones ‘tiempo y altura’ se plasmaban graficamente sobre los ejes vertical y

horitzontal de la pagina y sobre las marcas diacriticas griegas:

Fueron empleadas para indicar el movimiento:

Hacia arriba [ 7]

L Lapsus calimi : fallos al escribir.
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Hacia abajo [ V]

Hacia arriba y hacia abajo [ " ]

Mas adelante, las convenciones simbdlicas llegaron a ser mas pronunciadas: uso de llaves;
notas blancas y negras; alteraciones; armaduras y dinamicas.

Entre los primeros signos empleados en Grecia y los posteriores no existe ninguna analogia
aunque ambos sistemas fueron aceptados en su momento [per convencion] como los mas
adecuados para sugerir ciertas maniobras musicales.

Como ejemplo de efectividad deberiamos citar el sistema de notacion inventado por George
Self® quien empleando pocos elementos de los signos basicos de la teoria tradicional nos ofrecio
un sistema que nos permite una expresion relativamente libre de las ideas, sin llegar a violar la
teoria tradicional.

El Método Self puede ensefiarse a los alumnos de Primer Nivel de Educacion Primaria [6 afios]
en poco mas de 15 minutos, de manera que, a continuacion, cualquier nifio/a en la misma aula
puede escribir y ejecutar una pieza por él o ella inventada. En su sistema se encuentran todos los
potenciales para cualquier tipo de expresion musical.

Sus rudimentos son los siguientes:

« Unalinea permite 3 clases de alturas: aguda, mediana o grave, segun se indique arriba,
encima o debajo de la linea.

- Hay dos tipo de notas: negras [notas cortas] y blancas [notas largas].

« Dos diferenciaciones dindmicas: fuerte y piano.

- Barras debajo de las notas para sefalar las indicaciones del director.

2 gelf, George [1967]. New Sounds in Class. Universal Edition, London. Citat a El rinoceronte en el aula [Schafer, R.
Murray.1975]. Op. Cit.
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Un desarrollo del sistema, a posteriori, seria mas viable:

- Afadiendo una linea mas obtenemos 5 zonas de alturas resultando un sistema
pentaténico y con dos lineas mas podemos obtener un sistema modal de 7 notas.

- Afadiendo dos lineas adicionales y dos claves en diversas posiciones obtendremos
entonces los modos comenzando por FA, Re y La [en clave de Sol] y LA, Fay Do [en

clave de Fal.

Schafer recomienda a los docentes la tarea de inventar nuevos sistemas de notacion que, sin
apartarse del sistema convencional, puedan ser dominados por los alumnos de manera rapida
para que los ejercicios de caligrafia musical no vuelvan nunca a desplazar la satisfaccion de la
creacion musical viva.

Ejemplo de la Metodologia empleada por Schafer afios antes del siglo XXI nos demuestra que
poca cosa ha cambiado en el mundo de la Pedagogia Musical que no sea la acumulacion de
informacion gracias a los medios mas modernos [ex: Internet y su revolucibn mediatica y
transmisora].

Una resefia del curriculum empleado por el pedagogo canadiense [podria ubicarse hacia el
final de nuestros estudios de la ESQO] nos dara una idea de su ideario y de la progresién que
Schafer pedia a sus alumnos. Curriculum [dividido en 4 afos] para la Asignatura de Musica, segun
R. Murray Schafer hacia la mitad de los afios setenta y donde pedia hacer ejercicios diarios

iniciales: Practica de canto gregoriano [llano]; Contemplacién y Euritmia [regularidad en el pulso].

ler aflo

Percepcion y sensibilizacion  [sonido, visién, gusto, olfato, tacto,

movimiento, gesto, psique y soma]

» Limpieza de oidos [aprendiendo a escuchar]

« Creatividad [exploracidn libre para descubrir repertorios
de sonidos]

» Acustica [acustica basica]

» Historia - Teoria [basica]

« Cultura vocal ll [experimentaciébn con la voz en poesia,

canto, alocucion, etc.]

« Instrumento [a escoger]
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2% ano

« Educacion Auditiva

[percepcion de estructuras]

o Creatividad

[creatividad controlada, trabajo con formas

preestablecidas]

« Psicoacustica

o Polucién sonora

o Estudio de los Medios |

[grupos de trabajo intermedios, ‘euritmia’,

danza, etc.]

» Historiay Teoria ll

o Cultura Vocal Il

[canto coral]

« Instrumento

[a escoger]

3er afio

o Educacion Auditiva Il

[estudio del ‘paisaje sonoro mundial’]

o Creatividad

[composicion libre dentro del control]

« Electroacustica

» Musica electronica y computerizada

o Estudio de los Medios Il

[cine y television]

« Historia 'y Teoria lll

[explorar una cultura musical exética]

e Cultura Vocal lll

[composicion  con la voz, poesia,

programas radiofonicos, etc.]

« Instrumento

[a escoger]

4° afo

« Dos proyectos:
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1. Personal Creativo y erudito.

2. Social Investigaciéon en grupo o individual de una
situacion socioacustica [por ejemplo, un
trabajo sobre el proyecto del ‘Paisaje Sonoro
Mundial’]

El nombre y la variedad de asignaturas nos dan una idea aproximada del ideario curricular de
Schafer ante los retos pedagdgicos y metodologicos que presentaba el siglo XX camino de
concluir.

Cabe considerar a R. Murray Schafer [al igual que la mayoria de pedagogos surgidos a lo largo
del siglo XX] como una mente preclara y avanzada a su tiempo y siempre abierta hacia nuevos

compromisos sociales y educativos, es decir: dos premisas humanas mas bien inseparables.

---Ruido, silencio, sonido, timbre, melodia y ritmo, segun Schafer:

Para comprender el como, el por qué y el para qué del curriculum de Schafer [anteriormente
desglosado] deberiamos resolver el pensamiento del pedagogo sobre parametros fundamentales
para el entendimiento y la transmision de conocimientos musicales hacia nuestros alumnos como

puedan ser: el ruido; el silencio; el sonido; el timbre; la melodia y el ritmo 3.

Ruido

- Sefal sonora indeseable. El ruido destruye aquello que queremos escuchar.
« Es el crujido del papel de celofan cuando estamos escuchando Beethoven.

« Ladisonancia [para un masico] ‘no es ruido’.

« Ladisonancia mas antigua en la historia de la musica fue la 32 mayor DO-MI.

« La consonancia més reciente en la historia de la musica fue la 32 mayor DO-MI.

Silencio

- El silencio [la ausencia de sonido] es negro.

% Murray Schafer, Raymond. [1969]. Limpieza de oidos. Ricordi. Buenos Aires.

-95-



« Es un continente donde se inserta un acontecimiento musical.

« El silencio llega a ser valioso cuando lo perdemos debido a la accion de
exhibicionismo sonoro: ruidos industriales, coches, reproductores musicales

descontrolados, etc.
- El silencio es la resultante del rechazo de la personalidad humana.

« No hay en la musica nada mas sublime o abrumador que el silencio.

Sonido

- El sonido corta el silencio [la muerte] con su vida vibrante.
« Un Ictus seria lo mas parecido al momento del impacto sonoro.
« El acento del Ictus separa el silencio de la articulacién.

« Mas alla del momento del Ictus, el sonido se prolonga en una linea horizontal

de altura [frecuencia] constante.

« Un solo sonido es bidimensional.

Timbre

» Eltimbre en musica es colorido tonal y estructura de los arménicos.

« Es el rasgo caracteristico de un sonido que distingue un instrumento de otro

instrumento toda vez dadas una misma frecuencia e intensidad.

« Como el sonido es aburrido sobre el papel, el timbre la da el color del

individualismo.

» Cada sonido emitido tiene un timbre diferente, es por ello que el cambio

timbrico es constante y rapido.

« Cuando hablamos, el timbre puede cambiar el sonido de una palabra e,

incluso, su significado [ex: sir; ser; sur; sor, etc.].

Melodia

« Una melodia consiste en sacar un sonido de paseo [parafraseando Paul Klee].
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» Para obtenerla, debemos mover el sonido hacia alturas diversas [frecuencias].
« Una melodia puede ser cualquier combinacién de sonidos.

« Como el habla utiliza el sonido de manera continua y resbaladiza, llamaremos

inflexion a la melodia del habla.

« Algunas melodias son libres y otras estan organizadas de manera rigida, hecho

que no hace que sean menos hermosas.

Intensidad, timbre y silencio pueden enriquecer una misma linea melddica de la siguiente

manera reflejada en el grafico:

1. Una melodia moviéndose en libertad: [linea de arriba]
2. La misma melodia, enriquecida por la intensidad: [linea gruesa del medio]

3. La misma melodia, rota por el silencio: [linea intermitente mas baja]

Otro ejemplo de plasmacion visual del recorrido de 3 melodias distintas sirve a Schafer para
adjetivar el comportamiento de cada una de ellas otorgandole virtudes que les daran razén de ser
ante los alumnos para asi poder hacer otro repaso del significado melddico general. De ese modo,

los tres recorridos melddicos del siguiente ejemplo con su niumero correspondiente:

1. Una melodia que cae desde su estado de gracia: [de arriba abajo]

2. Una melodia con espiritu intrépido, ambicioso: [de abajo a arriba]

3. Una melodia flematica, circunspecta, una melodia acomodaticia, funcional, una musica
de fondo [melodias ambientales de grandes almacenes o aeropuertos, etc., justo aquella

gue no interfiere o molesta al oyente]: [no sube ni baja: va por el medio]
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Edwin E. GORDON®

Contrabajista y pedagogo. La Teoria del Aprendizaje Musical [Music Learning Theory-MLT],
desarrollada por Edwin E. Gordon a lo largo de casi cincuenta afios de investigaciones y
observaciones en diversas universidades describe las modalidades de aprendizaje musical del
nifio/a a partir de la edad neonatal. Gordon se basa en el principio segun el cual la masica puede
ser aprendida mediante procesos analogos a los del aprendizaje del habla.

La base teodrica de los estudios de Gordon esté construida sobre las Aptitudes Musicales y la
Capacidad Auditiva. Paralelamente a ambos estudios que constituyen la base teérica de la Music
Learning Theory [MLT], Gordon fue desarrollando una Metodologia con la cual llevo a cabo sus
principios aportando numerosas y substanciales novedades en el campo de la Educaciéon Musical.

Asi pues, el objetivo fundamental de la MLT serd aquel que favorezca el desarrollo de las
aptitudes musicales de cada nifio/a segun: sus potencialidades, sus modalidades y sus propios
tiempos.

La competencia fundamental de la MLT se basara en la audicién que Gordon define como la
capacidad de percibir y comprender, en la propia mente, musica no presente fisicamente en el
ambiente.

La capacidad de audicion [verdadero pensamiento musical, segun Gordon] es indispensable
para comprender la sintaxis musical, ya sea en: la produccion de musica; para desarrollar una

buena lectura musical i/o para improvisar musicalmente.

La MLT distinguiria en su objectivo fonamental la siguiente separacion:

e No desarrollar e Sj condicionar:

-Un nifio musicalmente genial. -Las personas para comprender

la sintaxis musical.

-La creacion de masicos -Las personas para expresarse
profesionales musicalmente musicalmente con la voz o con
geniales. un instrumento cualquiera.

*  Gordon, Edwin E. [Stanford/Connecticut, 1927]. Se gradué como contrabajista en la ‘Eatsman School of Music’. De
joven, fue contrabajista en la orquesta del bateria de Swing Gene Krupa. Doctor en musica por la ‘lowa University’
[1958], trabajé como profesor en la misma universidad donde dirigié el departamento ‘Studies in the Psychology of
Music’. Profesor de Investigacion Musical [1979-1997] en la ‘Carl E. Seashore’ [Temple University/Philadelphia] y -
después en la ‘State University’ de Nueva York y la ‘South Carolina University’. Gordon es editor de Studies in the
Psychology of Music [Experimental Research in Music Education] y, desde el afio 2000, profesor de musica en la
‘Michigan State University’. Por lo que respecta a la vertiente pedagogica, su libro mas importante es Learning
Sequences and Patterns in Music [1976] ademas de Learning Sequences in Music: Skill, Content, and Patterns [tal
vez el més completo de todos, en 1997]; A Music Learning Theory for Newborn and Young Children y Preparatory
Audiation, Audiation, and Music Learning Theory todos ellos relativos a su método de aprendizaje: la Music Learning
Theory [MLT].
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Es decir: el objetivo fundamental [tanto si como no] seria aquello contrario a la genialidad
poniendo a todo el mundo en el mismo nivel de comprension. Para Gordon, la capacidad auditiva
se desarrolla a partir de la edad prenatal en contacto con un ambiente rico en experiencias
musicales de calidad.

Durante los primeros afios de vida, aquello que se ha indicado para favorecer el desarrollo de

la audicion es denominado por Gordon como Guia Informal, la cual define de la siguiente forma:

- El adulto, musicalmente competente, guia informalmente al nifio/a en el aprendizaje
musical mediante el ejemplo directo, el juego y el movimiento.

« El concepto Guia Informal es anlogo al concepto montessoriano de ‘guia indirecta’™.

« Asi como también al concepto vigotskiano de ‘zona de desarrollo préximo’®.

El adulto se comunica con el nifio/a mediante:

« Cantos melddicos y ritmicos sin palabras.
» Patterns [modelos/patrones] ritmicos y melédicos.
» Escuchando las respuestas musicales espontaneas del nifio/a.

» Reflejando y contextualizando esas respuestas en la sintaxis musical conocida.

De esa manera, el movimiento libre, perceptivo y heuristico del nifio/a es favorecido y reflejado
utilizando el ejemplo directo del docente.

Recientes descubrimientos en el campo de las neurociencias a propésito de las neuronas
espejo [Rizzolatti, 1995]°" confirman la intuicién de Gordon sobre la validez de poner primero en
movimiento las competencias musicales sin ensefiarlas de manera explicita.

Por lo que respecta a el aprendizaje musical desde su Music Learning Theory™, el contrabaijista
cuestiona: ‘... ¢Como se aprende?’, y responde: ‘... cuando se aprende musica ...’

Gordon trata la enseflanza de la audicion partiendo de la habilidad de pensar la muasica de

manera comprensiva.:

« ‘... La audicion tiene lugar cuando se escucha y se siente la musica mediante el recuerdo
la creatividad [el sonido no esta4 presente de manera fisica] excepto cuando estamos
escuchando, mientras tanto también percibe la musica de manera auditiva que es

ejecutada por otros o por uno mismo...".

5 Montessori, Maria [Chioravelle/Ancona/ITA, 31-VIII-1870 - Noodwijk/PBs, 6-V-1952]. Educadora, médica, psicloga
y humanista. )

% Vigotsky, Lav Semionovich [Orsha/BIE, 17-1X-1896 - Novodievichi/RUS, 11-VI-1934].

" Asociacion Italiana Gordon: ‘Per I'Apprendimento Musica-li’ [http://www.aigam.org/02_mlt.php] - Traduccién: Enzo
Valls.

%8 Desarrollado en su libro A Music Learning Theory for Newborn and Young Children.
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Asi pues, el propésito principal de la MLT [Music Learning Theory] seria el de poder desarrollar
la audicion tonal y ritmica de los estudiantes partiendo del concepto por el cual los alumnos son
capaces de asumir un mayor significado de la musica, es decir: que escuchen; que interpreten;
gue improvisen y que compongan.

Abarca la franja comprendida entre la Educacion Infantil, la Educacion Primaria y [por lo que
respecta a los niveles instrumental y vocal] Gordon desarrolla con la Teoria del Aprendizaje
Musical ciertos principios que tratan de guiar a los docentes musicales hacia el establecimiento de
objetivos secuenciales y curriculares de acuerdo con los estilos de ensefianza propios.

Las aplicaciones practicas del Método Gordon pueden seguirse y desarrollarse mediante los

siguientes items:

« Audicion [Audition]:
De como la Teoria del Aprendizaje Musical contribuye al mejor desarrollo de la

audicion tonal y ritmica de los alumnos.

« Actitud Musical:
De como el aprendizaje musical se amplia cuando los maestros conocen el potencial
de absorcion musical y ensefia de manera sistematica segun las diferencies

individuales.

» Metodologia:
De como los estudiantes construyen sus habilidades auditivas cantando [utilizando
movimientos ritmicos] y con ayuda de patrones tonales y ritmicos antes de aprender

las notas y la teoria musical.

« Secuencia de actividades de aprendizaje:
El alumno reconoce la divisién curricular totalidad - parte - totalidad. Es en las
secuencias de actividades de aprendizaje donde los alumnos aprenden a ‘escuchar’

los diversos patrones tonales y ritmicos que componen la literatura musical.

« Actividades de clase:
De cémo el maestro puede coordinar mejor las secuencias de aprendizaje con las
actividades de aula empleando una guia de ideas conductoras de los pasos a seguir

en cada intervencion.

« Tipos de audicion:

Audition [niveles].
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« Educacion Infantil:
De cémo las primeras experiencias musicales de los nifios tienen un gran impacto en

su desarrollo musical.

« Aplicaciones especificas de ensefianza musical:
Métodos, técnicas y materiales para implementar los principios de la Teoria del

Aprendizaje Musical en diversas situaciones de ensefianza musical.

Este tipo de test> esta disefiado para ayudar a los docentes en general, profesores de musica
y también para los padres de los alumnos en la tarea de evaluar la aptitud musical en los nifios
previniendo de esta manera las mejores condiciones para su desarrollo musical. Aunque estos
test tienen un formato de grupo también pueden ser administrados de manera individual ademas
de no requerir una Educacion Musical formal previa ni tampoco de habilidad alguna en lecto-
escritura o aritmética.

La Teoria del Aprendizaje Musical de Gordon arrastra una deuda considerable con los estudios
del Proceso de Interiorizacion de Vigotsky [anteriormente sefialado] dado que este proceso esta
enraizado en el progreso cognitivo, proceso que es presente en los test desarrollados por Gordon.

Al igual que Vigotsky, Gordon reafirma que la buena ensefianza es aquella que toma la la
delantera en el desarrollo.

Para la escuela soviética de Vigotsky, la interaccién social [la ensefianza Musical no esta
presente en todas partes] es el origen y motor del aprendizaje y del desarrollo intelectual. Es decir:
la Teoria del Aprendizaje Musical ha de ir acompafiada de un proceso de interiorizacion, bien con
la Audition planteada por el mismo Gordon, bien con el nexo comunicativo o de grupo que el

hecho musical nos permita.

% Aptitude Profil the Primary, Intermediate and Advanced Measure of Music.
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METODOLOGIAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Corrientes pedagégicas actuales y su proyeccion ante la Educacion Musical

e CORRIENTES PEDAGOGICAS ACTUALES Y SU PROYECCION ANTE LA EDUCACION
MUSICAL

Hoy en dia [justo pasada la primera quincena del siglo XXI] la situacién que nos envuelve no
tiene nada que ver ni es la misma vivida por estos autores.

Ninguno de sus métodos, en estado puro o incluso respetando estrictamente sus origenes,
puede sernos util dentro del proceso educativo actualizado en nuestras aulas: aquellas de la
escuela primaria y secundaria ni tampoco las de la misma Facultad de Magisterio donde
formamos a los docentes del mafiana.

No obstante, su legado debe considerarse un patrimonio importante y una experiencia
acumulada que nos sirve de brdjula que nos conducira por el destino pedagégico basado en
favorecer la musicalizacién de los futuros maestros asi como la de los alumnos.

Deberiamos aseverar que el método [en si] no es aquello importante sino la Metodologia y las
constantes que ésta contempla. Es decir: cualquier método puede servir para ensefiar una
disciplina en concreto pues partimos de la idea sobre la cual estuvo concebido por su autor/a
aunque también deberiamos analizar para que tipo de contexto concreto estuvo pensado en su
momento y con qué criterios pedagogicos contd.

Hablar de Metodologia en esos términos es citar la manera segun la cual plantearon las

actividades, los recursos, las estrategias y los procedimientos:

« De qué manera conectaremos los aprendizajes.

« De qué manera reincidiremos en los aspectos que necesitan tratamientos desde
perspectivas diversas.

« De qué manera distribuiremos el espacio en la clase, el tratamiento de las actividades, el

uso de los recursos, qué tipo de material utilizaremos, etc.

La Metodologia es una corriente tan importante y, a veces, tan voluble que, en un caso
cualquiera y empleando un método llamado ‘X’, nunca coincidiremos con otro docente que utilice
el mismo método dado que las particularidades del papel del maestro que cada uno de nosotros
‘nos construimos a nuestro alrededor’ son muy importantes para conseguir que el proceso
ensefianza-aprendizaje se produzca de la manera mas natural posible y con el mayor grado de
éxito.

En los dltimos veinte afios, la investigacion musical se ha caracterizado por el cruce disciplinar
y el foco de indagacion y el cruce con otras areas de estudio resulta, mas bien, ineludible.

Como ejemplo de ello deberiamos citar como eludir:
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La importancia del contexto sin ... recurrir a la sociologia

escolar ...
El rol de la representacion sin ... profundizar en los avances
mental de los de la Psicologia evolutiva

acontecimientos musicales

Aquello que los nifilos y los sin ... adentrarse en:

jévenes piensan . .
J P y . la Psicologia popular
consumen de la musica ...

- la Psicologia cultural y

« lafilosofia de la mente

La retencion de informacion sin ... basarnos en la Teoria de la
sonora organizada de Gestaltéo

manera estructural ...

La discursiva y narrativa desconociendo ... las aportaciones de Ila
musical ... linguistica
Diferencias de sin ... explorar la Psicologia del
comportamiento segun la desarrollo y las visiones de la
edad ... Psicologia genética.
Las diferencias y respuestas ignorando ... los avances de las neuro-
particulares de los recién ciencias

nacidos, nifios y adultos ...

La incidencia del género en sin ... recurrir a la

las practicas musicales ... etnomusicologia

Todo este resumen nos dara una idea aproximada del gran nimero de conocimientos y masa
critica que hoy en dia ha de utilizar y mezclar un docente si quiere estar a las ultimas en lo
referente a pedagogia musical de finales del siglo XX y principios del XXI.

A pesar del gran numero de estudios y trabajos de investigacion desrrollados por musicos de
todo el mundo, es ahora cuando a nuestros docentes comienzan a llegarles los frutos de estos
trabajos y las posibles salidas estructurales para poder desarrollarlos en el aula bajo un minimo de

efectividad.

% “Teoria de la Gestalt’ [también Teoria de la Reestructuracion o De la Forma]. Tendencia a manifestar que cualquier

obra de arte ha de ser formada por el espiritu antes de su ejecucion sin recibir influencia alguna por parte de los
elementos formales de la naturaleza ni de la sensibilidad latente.
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METODOLOGIAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Corrientes pedagégicas actuales y su proyeccion ante la Educacion Musical

Por lo que respecta a la distribucion de conocimientos, comunicaciones, métodos y teorias
actuales, ha sido Internet, sin duda, el verdadero revulsivo a nivel global para aquello que nos

atafie en el mundo de la ensefianza gracias a:

» Lapuesta al dia mediante la llegada de nuevos ejemplos metodolégicos.
» La posibilidad de comunicacion, busqueda de informacion, intercambio de opiniones y
epistolarios [usando, en lo posible, las variables de Internet en inglés] con otros colegas

de otros paises.

La llegada de revistas especializadas procedentes de otros paises han sido el punto de
referencia para contrastar articulos, sugerencias y propuestas editadas por docentes de todos los
niveles en publicaciones espafiolas, en papel y en revistas electronicas virtuales, creando asi toda
una configuracién referencial e informativa imposible de predecir hace tan solo 10 afios. Por lo que
respecta a las publicaciones extranjeras, procedentes del ambito anglosajon, deberiamos destacar

las siguientes:

« Journal of Research in Music Education

« Bulletin of the Council for Research in Music Education

» Musicae Scienteae

« The New Handbook of Research on Music Teaching and Learning®
« The Science and Psychology of Music Performance®

« The Child as Musician. A Handbook of Musical Development®

Estas obras abarcan tematicas que implican cruces disciplinarios significativos. No obstante,
para que la musica sea mas accesible, amada y disfrutada deberian hacerse constar los

siguientes matices:

. Colwell [2002]. The New Handbook of Research on Music Teaching and Learning [Manual nuevo de Investigacion

sobre ensefianza y aprendizaje Musical]. Oxford University Press. Contiene alrededor de 1.222 paginas; cerca de 65
trabajos distribuidos en las siguientes areas de conocimiento: politica educativa y filosofia; contexto educativo y
curricular; desarrollo musical y aprendizaje; cognicién musical y desarrollo; contexto social y cultural; formacion de
docentes musicales; conexiones de la Educacion Musical con la neurociencia; medicina y musica, resultados en
educacion general; disefio de investigacién y criticismo y evaluacién en Educacién Musical.

Parncutt, Richard y McPherson, Gary [2002]. Oxford University Press. Colaboracién entre un investigador y un
intérprete.

McPherson, Gary [2006]. The Child as Musician. A Handbook of Musical Development [El nifio/a como musico. Un
manual del desarrollo musical]. Oxford University Press. Contiene capitulos como: Desarrollo Prenatal; Los recién
nacidos como conocedores musicales, El cerebro musical; Alfabetizacién musical; La percepcion de la emocion en
musica; Musicoterapia para nifios; Formacion de la identidad del misico, etc.
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Tener en cuenta los
principios relativos a la
evolucion natural,
instintiva y espontanea

de los alumnos

Motivar a los alumnos,
estimular la autoestima
y potenciar el trabajo

colectivo

Sentir antes que

aprender

Educacion Musical

basada en la creatividad,

la improvisacion y la

expresividad

Desarrollar las
capacidades sensorial
y perceptiva, de
relajacion y
concentracion y valorar

el silencio

Desarrollar las
capacidades ritmicas,

motrices y expresivas

del cuerpo
Desarrollar la capacidad Facilitar la lectura
de entonacién y de ritmica y melddica
escucha interna
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METODQLOGTAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Ultimas metodologias musicales- BRESLER

Liora BRESLER®

Pianista y pedagoga israelita. Sus lineas de investigacioén incluyen:

« Educacion Artistica y Estética.
» Metodologia de Investigacion Cualitativa.

« Iniciativa Intelectual y Social en centros docentes.

La Educacion Artistica ha centrado el trabajo de Bresler observar la pedagoga la importancia
que, de un tiempo a esta parte, se ha dado a ésta tematica. Asi, la literatura cientifica pone gran
énfasis en los componentes cognitivos y afectivos de las artes®® que afiaden una amplia variedad
de inteligencies y de modos de representacion®®.

Han sido numerosos los artistas, historiadores y filésofos del Arte que han afirmado que el
planteamiento y solucion de problemas son fundamentales dentro del proceso artistico. Es por ello
qgue la Educacion Artistica representa una oportunidad para introducir estas habilidades de orden
superior al curriculum. Bresler explora y documenta la naturaleza del Arte como una disciplina y
como una experiencia humana en contextos educativos. Entre sus objetivos se encuentran los

siguientes:

« Llegar a comprender los factores que dan forma a los curriculos formal y operacional.
« Llegar a comprender los valores explicitos e implicitos manifestados en el curriculum

» Llegar a comprender las experiencias de los estudiantes.

Sus trabajos tratan de las diversas comunidades artisticas [musicos, pintores, escultores,
actores, etc.] buscando las diferencias, similitudes y relaciones entre ellos ademas de identificar
cual es el significado para este colectivo del arte escolar en cada una de las disciplinas artisticas.

Por ejemplo y por lo que respecta al Arte Infantil:

« El predominio del Arte Infantil en las artes visuales frente al arte para nifios en la musica.

« Aquello que el Arte Infantil podria significar dentro del curriculo musical.

% Bresler, Liora. Diplomada en Interpretacion Pianistica y Filosofia [1975]. Licenciada en Musicologia [1983] por la

Universidad de Tel-Aviv y Master en Educacion [1985] y doctora en Filosofia [1987] per la Universidad de Stanford.
Directora de Actividades Musicales en el Museo de Tel-Aviv entre 1979 y 1982. Hoy en dia, catedratica en la
Escuela Universitaria de Educacion de la Universidad de lllinois y profesora asociada de la Escuela de Musica.
Fundadora y editora [junto a Tom Barone] de la revista electronica Journal for Arts and Education [1999] y coeditora
[junto a Nancy Ellis] de la revista Arts and Learning Research Journal, ademas de participar en el comité editorial de
otras 10 revistas.

Dewey, J. [1934]: Arts as experience. Milton, Balch & Company. Nova York.

Langer, S. [1956]: Philosophy in a new key: a study in the symblism of reason, rite and est. New American Library.
Nova York.

Eisner, E. [2001]: El arte y la creacion de la mente: el papel de las artes visuales en la transformaciéon de la
conciencia. Paidés. Barcelona.

Gardner, H. [1994]: Estructuras de la mente: la Teoria de las Inteligencias Mdltiples. FCE. México.
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Sus estudios [trabajo de campo con nhuevos colaboradores en varias escuelas y a lo largo de
tres afios] le han permitido afiadir y desarrollar nuevos marcos conceptuales para el analisis de la

Educacién Musical y Artistica en las escuelas, como:

- Identificacion de estilos diferentes de integracion de las artes dentro de las disciplinas
académicas, incluyendo los siguientes marcos: Tematico: Afectivo y Habilidades del

pensamiento de orden superior®’.

» Categorizacion en funciones de la muasica y el arte en las escuelas, incluyendo: las artes

al servicio de otros aprendizajes; funcién ambiental: cognitiva y social.

» Categorizacion de géneros del arte escolar en: Musica-Arte Infantil; Creacion infantil;

Arte-Musica Culta y Masica-Arte para nifios®.
. Clasificacion de contextos educativos y exploraciones sobre como los micro, meso y
macro contextos interactian para construir la ensefianza y el aprendizaje de las artes en

musica y en las artes visuales.

Un rasgo caracteristico de estas investigaciones ha sido la diversidad de términos empleados:

- Materias artisticas [Msica, Artes Visuales, Danza, Teatro y Poesia].

» Disciplinas [Produccion, Historia, Critical.

» Medios [Vocal, Instrumental, Dibujo, Pintura, Ballet, Movimiento
Creativo].

- Profesorado [profesores tutores especialistas en Educacion Artistica,

artistas que colaboran en proyectos educativos].

« Nivel [Infantil, Primaria y Secundaria].

Estos marcos conceptuales pueden proporcionar organizadores que nos ayuden a adentrarnos
en los complejos caminos de los curriculos escolares actuales de la Educacion Artistica donde,

precisamente, nuestra area [la musica] es determinante.

" Bresler, L. [1995]: ‘Integration of the arts into the curriculum: Experiences in other countries’. Art Educations Policy

Review, 97 [1], pp. 9-10.
Bresler, L. [1996]: ‘Curricular orientations in elementary school music: Roles, pedagogies and values’. Council of
Reseach in Music Education, 127, pp. 22-28.
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) METODOLOGIAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Ultimas metodologias musicales- SHENAN CAMPBELL

Patricia SHENAN CAMPBELL®

Intérprete y etnomusicéloga norteamericana. Ha desarrollado programas de estudio que
abarcan la comprensién de las capacidades musicales de los nifios desde el conocimiento de los
contextos culturales en los que se encuentran inmersos. Entre las materias trabajadas por

Campbell encontramos las siguientes:

« Mdsica para nifios.
» Pedagogia de las musicas del mundo.
« Sociologia de la musica.

« Métodos de investigacion.

Las etnografias musicales de Campbell incorporan afiadidos teéricos y metodoldgicos de
autores como J. Clifford [antropologia posmoderna] o de los ethomusic6logos Jeff Todd Titon y T.
Rice [nuevas propuestas de trabajo de campo para la busqueda de informacion]. La influencia de
estos autores en la tarea de Campbell esta presente en la etnomusicéloga para asi poder ubicar
las diversas culturas musicales de los nifios/as norteamericanos dentro de un contexto
comparativo mundial™.

Campbell parte de una observacién no participativa y describe los habitos musicales de los
nifios/as en los diferentes ambitos cotidianos [autobus escolar, comedor, tienda de juguetes, etc.].
De esta manera, la investigadora intenta estudiar las culturas musicales de los nifios/as mediante
los significados atribuidos por estos a la misma musica para, a continuacién, proponer la
introducciéon de mejoras significativas dentro del campo educativo.

Asi mismo, son trabajos que debemos situarlos dentro de una orientacion interpretativa ya
comenzada por el antropélogo C. Geertz’* y su revisién del concepto ‘cultura’ que se convertira en
un nuevo tratamiento de temas como: la Antropologia Interpretativa; la Identidad; la Etnicidad; el
Género y los procesos multiculturales.

Los estudios de Campbell han contribuido de manera importante en la tarea de los docentes
preocupados por introducir la diversidad musical en las aulas. Dado que en las aulas de nuestras
escuelas son numerosos los nifios provenientes de otras culturas, el material propuesto por
Campbell es muy interesante aunque los mismos alumnos [0 sus familiares] puedan afadir

parametros informativos valiosos sobre de sus culturas musicales de procedencia.

% Shenan Cam pbell, Patricia. Doctora en Educacion Musical por la Universidad de Kent [rama de Etnomusicologia] y

profesora del Método Dalcroze [Euritmia, improvisacion y solfeo]. Conocedora de la interpretacion de diversos
instrumentos indios [ex: mridanga, mena de tambor] y de técnicas vocales de la tradicion karnatica del sur de la
India. Profesora en la Universidad de Washington [St. Louis] y la Universidad de Butler [Indianapolis]. Editora de las
revistas Music Educators Journal y Journal of Research in Music Education.

Campbell, P.S. [1998]: Songs in Their Heads. Music and its Meaning in Children’s Lives. Oxford University Press.
Nova York.

Geertz, C. [1987]: La interpretacién de las culturas. Gedisa. Guanajuto/México.
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La profesora se esfuerza para que las tradiciones musicales de diversas culturas se ensefien
bajo los mismos prismas y formas en que son presentadas por el maestro y musicos de cada
cultura estudiada.

Ello exige una informacion y preparacion del docente de lo mas completa y fuera del contexto
educativo que se encuentra presente en los diversos curriculos universitarios por lo que atafie a
esas culturas. Para evaluar la autenticidad de los materiales multiculturales deberia tenerse en

cuenta lo siguiente:

- Si la persona que prepara los materiales esta verdaderamente enraizada en la tradicion
musical correspondiente su significacién e interpretacion seran mas fiables.

« La comprension sera més facil cuando una cancién u obra artistica se presente dentro de
su contexto cultural, histérico, geogréfico y social.

» Fuera de las posibles transcripciones en notacion occidental, deberia incluirse también un
modelo de registro sonoro que introduzca los matices de expresion y estilos musicales
diversos necesarios, asi como las instrucciones completas para poder llevar a cabo

juegos, bailes y acompafiamientos.

Para S. Johnson’?, el hecho ‘de aquello auténtico’ [0 no] es relativo puesto que al interactuar
con cualquier proceso o producto musical es mejor cuestionarse: ¢ Como se produjo esa muasica?;
¢ Quién la hizo? y ¢ Para que la hizo?

Campbell ha combinado la investigacion y el conocimiento practico para dar a los estudiantes y
docentes recién llegados a la profesion las herramientas adecuadas para poder ensefiar musica
en las clases de Educacion Infantil y Educacion Primaria haciendo uso de la tradicion global del
hecho musical sin fronteras socioculturales que lo impidan.

Para llevarlo a cabo partiendo de las premisas etnograficas, presenta teorias y practicas
contemporaneas de Educacion Musical que incluyan: capacidad de entonacién; ritmo; voz;
instrumento y audicion, ademéas de capitulos sobre: tecnologia; multiculturalismo y motivacion’®.
Es decir: comprension del ‘hecho musical’ utilizando programas de estudio que buscaran la
comprension de los nifios/as y de sus capacidades musicales, sobre todo, desde el conocimiento

de los contextos culturales del lugar donde esos nifios permanecen.

2" Johnson, S. [2000]: ‘Authenticity: who needs it?'. British Journal of Music Education, 17, 3, pp 277 - 286.

& Campbell, P.S. - Scott-Kassner, C. [2006]: Music in childhood. From Preschool through the Elementary Grades.
Thomson Schirmer. Belmont/California.
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METODQLOGTAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Ultimas metodologias musicales- ELLIOTT

David J. ELLIOTT"™

Musico [ha sido jazzman] y pedagogo.

Defensor de una mirada contemplativa y reflexiva del proceso de ensefianza-aprendizaje
musical, Elliott recomienda a los docentes que para que sus alumnos sean reflexivos, criticos e,
incluso, creativos musicalmente con todo aquello que escuchen han de subrayar la naturaleza
interpretativa de la musica, entendida ésta como un arte de ejecucion y de improvisacion.

Elliott propone que los alumnos tengan una relacion directa y frecuente con la variedad de
estilos musicales [géneros o practicas musicales] a lo largo de sus afios de Educacién. Segun el
concepto de la praxis aristotélica, la perspectiva pragmatica propuesta por Elliott destaca la
importancia de las acciones y los resultados que se producen en un contexto especifico de
significado donde los sujetos configuran su identidad con relacién a la cultura y a la comunidad a
la cual pertenecen.

Este punto de vista pragmatico es lo contrario de las tendencias universalistas y formalistas
usadas para entender el Arte. Asi pues, Elliott considera erréneas las teorias centradas, en gran
parte, alrededor de la naturaleza de la musica’.

AiXxi:

¢ Si Bennett Reimer advoca per ensefiar a escuchar musica a los nifios de manera estética
[es decir: mediante los elementos musicales aislados].
o David J. Elliott afirma que, de esa manera, se empobrece el proceso de escucha y

creacion de la muasica y nada de aquello que auto experimenten es autosuficiente.

La nocién de valor intrinseco de los sonidos [o valor, por si mismo, del fendmeno acustico] es
rechazada por Elliott dado que todos los valores [incluidos los valores musicales de participacion
en el hecho de escuchar y en en el proceso de creacion] son producidos por los seres humanos vy,
por tanto, estan condicionados.

Considera el pedagogo que cada producto musical es ‘un reto multidimensional’ dado que
exige de las facultades de consciencia a todos los niveles y que nuestros actos de escucha
musical impliquen complejos procesos cognitivos relacionados con las creencias socioculturales.
Seran, pues, dimensiones diversas de significacion interconectadas: afectiva; estructural; social;

interpretativa; ideoldgica; expresiva; personal y representativa.

™ Elliott, David J. Msico y pedagogo. Su padre era pianista de Jazz. Especialista en Filosofia de la Educacion

Musical. Master en Musica por la Universidad de Toronto y Doctor en Musica por la Universidad Case Western
Reserve. Es catedratico en el Conservatorio de Misica de Puerto Rico y profesor en el Departamento de Musica de
la Universidad de Nueva York. Ha ganado diversos premios como compositor [temas de Jazz, bandas sonoras,
publicidad, grupos musicales y coros infantiles]. Es fundador y editor [2004] de la revista International Journal of
Community Music. Es autor del libro Music Matters: A New Philosophy of Music Education [1995. Oxford University
Press. Nueva York].

> Teorias de Susanne K. Langer y Leonard B. Meyer, asi como la Filosofia de la Educacion de Bennett Reimer.
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Elliott coincide con H. Gardner y sus premisas plasmadas en su obra Multiple Intelligences
Theory sobre la idea mediante la cual ‘el reconocimiento verbal’ es una forma auxiliar de
conocimiento dentro del mundo de la muasica y no puede substituirla dado que el conocimiento en
un campo determinado llegaria a dominar las practicas productivas del mismo campo. Asi: la
produccion sera prioritaria para la experiencia artistica [musical]: Interpretar, Improvisar,
Componer, Dirigir y Escuchar [musica en vivo o grabada].

Entrar en contacto con muasicas desconocidas implica un trabajo de autoexamen vy
reconstruccion de las referencias personales en relacion con otras culturas. No obstante, para
poder desarrollar una especie de multiculturalismo dinamico™ no solo hace falta estudiar e incluir
muchas musicas en el curriculo, sino que también deberan emplearse conceptos musicales de
esas culturas.

Es decir: el concepto occidental de Musica no podra aplicarse de manera automatica hacia
otros tipos de Musica. Los educadores tendran que dirigir a sus alumnos hacia un examen critico
de temas como: el rol del intérprete; las funciones de la muasica y las cuestiones de género.

Con el propdsito de sugerir otra manera de escuchar musicas de lugares y estilos diversos’’,

Elliott propone una especie de guia flexible o mapa elaborado en 7 dimensiones’®:

1. Ejecucién-Interpretacion:
Los oyentes no solo esperan que el ejecutante reproduzca una serie de sonidos, sino que

desean escuchar como un solista o grupo musical interpretan un trabajo determinado.

2. Disefio:
Para comprender y apreciar una pieza musical por parte del oyente, es fundamental
aprender a seguir el desarrollo de la arquitectura sonora, como [ex] los ‘parametros
sintacticos’ [melodia, armonia y ritmo] y aquellos otros ‘no sintacticos’ [timbre, textura,

tiempo, articulaciéon y dinamicas].

3. Tradiciones estilisticas y estandares:
Todos los aspectos auditivos de una obra musical estan vinculados a una tradicion
histérica de practica musical, es decir: no solo relacionados de manera formal

[intramusicalmente] sino también mediante sus rasgos estilisticos [intermusicalmente].

® Elliott, David J. [1989]: ‘Key concepts in multicultural music education’. International Journal of Music Education, 13,

pp. 11-18.

Elliott, David J. es autor de diversos articulos sobre el Jazz:

---[1985]: ‘Jazz education in Canada: Origins and development’. Bulletin of Historical Research in Music Education, 6,
pp. 17-28.

---[1987]: ‘Structure and feeling in Jazz: Rethinking philosophical foundations’. Bulletin of the Council for Research in
Music Education, 95, pp. 3-38.

Elliott, David J. [2005]: ‘Mundos sonoros por conocer: la ensefianza de las emociones en musica’, en Giraldez,
Andrea. [ed]: Mundos sonoros por descubrir. Seleccién de comunicaciones. ISME 2004. Sociedad para la Educacio
Musical del Estado Espafiol [SEM-EE], pp16-24.
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4. Expresiones musicales de la emocion:
La comprensién musical implica habilidad para escuchar e interpretar expresiones
musicales de emocion que se encuentran en ciertos motivos musicales. La ensefianza ha

de estar focalizada hacia este tipo de concienciacién y sensibilizacion.

5. Representaciones musicales y caracterizaciones:

Algunas obras incluyen representaciones extra musicales de persones, lugares y cosas.

6. Dimension ideoldgico-cultural:
Las obras musicales son siempre construcciones socioculturales que implican

conocimientos, creencias y valores especificos.

7. Dimension narrativa:
Es bastante normal que el oyente escuche el desarrollo de una pieza musical como una

narracién emocional, pictérica vy literaria.

Estas 7 categorias de la obra musical constituyen, segun Elliott, herramientas de lo mas utiles
para que los estudiantes experimenten un gran numero de significados y puedan disfrutar de
aquello que comporta cualquier composicion asi como de la escucha musical global. Defensor de

una filosofia méas bien pragmatica de la Educacién Musical, Elliott reivindica:

e Proceso de ensefianza/aprendizaje: -Mirada hacia el mas alla musical y

enfoque reflexivo.

e Para que la Educacién Musical tenga un verdadero caracter humanista ha de:
-Adentrarse en el estudio y en las practicas
musicales de culturas y estilos diversos.
-Provocar la ampliaciéon de objetivos y de

autoanalisis.

Segun su opinidn, la masica contribuye a:
¢ La definicion de significados ideoldgico-culturales:
-Crear sentidos de auto identidad dentro de

la comunidad.
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-Ultimas metodologias musicales- FRAISSE

Paul FRAISSE™

Sicologo francés. Su Psicologia del Tiempo trata de los diversos modos en los cuales el tiempo

es percibido. En 1957, Fraisse caracteriz6 sus estudios como:

1. El estudio de las conductas humanas en relacién con los cambios desarrollando una
orientacion temporal.
2. Una estimacion de la duracién.

3. Una clara percepcion de la sucesion.

Las tres conductas son patrimonio de aquellos organismos que pueden tener en cuenta las
variables mencionadas anteriormente sobre la Psicologia del Tiempo. Son acciones propias de la
especie humana e implican una representacién de los diversos aspectos del cambio y una
elaboracion psiquica de los datos de la experiencia.

En 1976, Fraisse comprobd que cuando los seres humanos son requeridos para reproducir
intervalos de tiempo [los musicos] tienden a: sobreestimar los intervalos cortos [se hacen més
largos] y a subestimar los intervalos largos [se hacen més cortos].

Con esta percepcion, Fraisse estableci6 una distincién categérica entre aquello que él
denomind tiempo largo y tiempo corto, separado per un umbral que oscila entre los 400 y los 600
milisegundos. También comprobd que frente a un patrén simple de elementos idénticos separado
por intervalos de tiempo iguales, los alumnos examinados tienden a agruparlos en subconjuntos
de 2 o0 3 elementos y, con menos frecuencia, en 4 elementos.

A este tipo de ‘agrupacion serial’ Fraisse la llamé ritmizacion subijetiva.

Después de mas pruebas con sus variantes paramétricas pertinentes, Freisse llegd a las

siguientes conclusiones:

- Enuna secuencia:
Un sonido largo hace el papel de una pausa de separacion entre dos grupos

sucesivos.

« Cualquier sonido [cualitativamente diferente de otros, sobre todo en intensidad]:

Hace el papel de un acento que da inicio a otro grupo nuevo.

" Fraisse, Paul [Saint-Etienne/FRA, 20-111-1911 - Chatenay-Malabry/FRA, 12-X-1996]. Dedicé su obra al estudio del

tiempo. Se especializ6 en Psicologia Experimental en el Instituto Filosofico de la Universidad Catélica de Lovaina.
Fue sucesor [en 1952] de Henry Piéron al frente del Laboratorio de ‘Psicologia Experimental’ y de ‘Fisiologia de la
Sensacion’ de la Universidad René Descartes, el cual -bajo su direccion- pasé a llamarse ‘Laboratorio de Psicologia
Experimental y Comparada’. Entre sus obras editadas en castellano cabe citar La percepcion [1973. ‘La percepcion y
estimacion del tiempo’, en Fraisse, P. y Piaget, J.: La percepcion. Paidds. Buenos Aires] y Psicologia del ritmo [1976.
Morata. Madrid].
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« Los sonidos de mayor intensidad son percibidoa como:

Relativamente largos, y asi mismo ...

« Los sonidos largos son percibido como:

relativamente mas intensos.

--Sincronia y anticipacion:

En 1976, Fraisse tipificé la sincronia de la siguiente manera:

a. Porregla general, las acciones de los seres humanos suceden a los estimulos.
b. En la sincronizacién la respuesta es producida al mismo tiempo que aparece el

estimulo.°

Sobre la base de aquello percibido podemos anticipar lo que va a suceder®.

La anticipacion es una habilidad que forma parte de las indagaciones de los estudios sobre la
‘accion’ musical®.

Fraisse asumi6 un compromiso neurologico mediante el cual trabajé el comportamiento ritmico
cuando se trataba de transmision periférica y por lo que correspondia a procesos de naturaleza
central. Asi, se dio cuenta que, segun la distancia del sector corporal hacia el cerebro, varia el

tiempo de llagada a la tecla, cuerda o llave del instrumento:

« Si las palmas se acoplan al sonido, la anticipacion pedida se encuentra cerca de los 30
metros/segundo.

« Silo hacemos con los pies, la anticipacién sera mayor®.

Estos principios fueron corroborados afios después por diversos estudios sobre las neuro-

ciencias.

8 Sincronia’—  condicién de ‘sincron’:
‘Sincron’ — gue pasa al mismo tiempo.

— que tiene el mismo periodo.
Friedman, W. [1982]. ‘The adaptation of the child to Time’, en Psychology of time. Academic Press. Nueva York.
Sloboda, J. [1985]: The musical mind: The Cognitive Psychology of Music. Clarendom express. Oxford.
Deutstch, D. [ed.] [1982]: ‘Rhythm and Tempo’: The Psychology of Music. Academic Press. Nueva York.
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-Ultimas metodologias musicales- GARDNER

Howard GARDNER®*

Sicologo. A partir de su Theory of Multiple Intelligences [1983], Gardner ha transformado la
manera de pensar por lo que se refiere a los conceptos de liderazgo, desarrollo humano y
Educacion.

Con su Teoria de las Inteligencias Mdltiples, Gardner rompe con la idea tradicional mediante la
cual existe una sola inteligencia y de que ésta podia ser medida y calibrada empleando un test.

Gardner observé que las personas con limitaciones intelectuales mostraban talentos en
ambitos diversos y llegd a la conclusion de que todos los seres humanos poseen una serie de
capacidades intelectuales que funcionan de manera independiente las unas con las otras.

Las Inteligencias son independientes las unas de las otras y funcionan juntas interactuando.
Cualquier actividad humana inteligente demuestra que en su ejecucion se activan todas las
inteligencias: Lingulistica; Légica-Matematica; Corporal-Cinética; Espacial; Interpersonal e
Intrapersonal.

Asi pues, en un principio Gardner concret6 8 inteligencias dado que, mas adelante, llegarian a
ser 9 después de afadir al grupo la Inteligencia Espiritual.

Les 9 inteligencias propuestas por Gardner son:

Inteligencia Naturalista, Inteligencia Musical, Inteligencia Cinética-Corporal,
Inteligencia Logico-Matematica, Inteligencia Linguistica, Inteligencia Espacial,

Inteligencia Interpersonal e Inteligencia Intrapersonal.

« Inteligencia Linguistica:
No solo hace referencia a la comunicacién oral, sino también a la escritura.

Inteligencia caracteristica de politicos, escritores, poetas y periodistas.

« Inteligencia Logico-Matemética:
Capacidad de razonamiento l6gico y de resolucion de problemas matematicos.
Famosa por los test de coeficiente intelectual [IQ, en aleman Intelligenz-Quotient].

Destacan cientificos, economistas, ingenieros o matematicos.

8 Gardner, Howard [Scranton/Pennsilvania/EEUU, 11-VII-1943]. Estudios de Psicologia y Neurosicologia en la

Universidad de Harvard. De pequefio era un gran lector e intérprete de piano aficionado. Dejé a un lado sus estudios
de Derecho para trabajar con Bruner [su profesor en el proyecto MACOS] y poder asi dedicarse a la Psicologia
dentro del contexto educativo interesandose por los estudios de la Psicologia del desarrollo. Doctorado en
Psicologia. Gardner ha sido profesor de la catedra de Cognicién y Educacion ‘John H. & Elisabeth A.Hobbs’ en la
‘Graduate School of Education’ de Harvard ademés de director del ‘Harvard Project Zero’, grupo de investigacién
creado en 1967 por la ‘Escuela Superior de Educacion’ de Harvard para profundizar en los estudios de los procesos
de aprendizaje de nifios/as y de adultos. En 1983 presentd su tesis sobre las Inteligencias Multiples [Frames of Mind:
The Theory of Multiple Intelligences]. A partir de los afios 90’, en colaboracién con William Damon y el sicologo
Mihaly Csikszentmihaly, crearon ‘Good Work Project’ destinado a mejorar la calidad y la autoestima de profesionales
mediante los factores de excelencia y ética. Dentro de su bibliografia cabe mencionar también Mentes lideres [1998];
Arte, mente y cerebro [2005]; Inteligencias multiples [2005]; Mentes creativas [2010]; La inteligencia reformulada
[2010]; Mentes flexibles [2011] y La mente no escolarizada [2013].
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Inteligencia Espacial:

Habilidad para observar el mundo y los objetos desde diferentes perspectivas
permitiendo idear imagenes mentales, dibujar y detectar detalles poseyendo un
gran sentido por la estética. Podemos encontrarla en jugadores de ajedrez,

pintores, fotdgrafos y publicistas.

Inteligencia Musical:

Existe una Inteligencia Musical en todas las personas y culturas, puesto que todas
las culturas tienen algun tipo de musica. Esta inteligencia puede ensefarse y ser
mejorada mediante la practica, teniendo mas ventajas aquellas personas que son

capaces de tocar instrumentos, leer y componer.

Inteligencia Corporal y Cinestésica:

Esta inteligencia supone el uso de herramientas concretas para poder expresar
emaociones con el cuerpo. Podemos encontrarla en bailarines, actores, deportistas y

cirujanos.

Inteligencia Intrapersonal:

Sirve para comprenderse uno mismo. Aparece en personas con facilidad de acceso

a sus sentimientos y emociones y -al mismo tiempo- reflexionar sobre ellos.

Inteligencia Interpersonal:

Esta inteligencia permite percibir cosas de otras personas mas alla de aquello que
nuestros sentidos son capaces de captar, empatizando con los otros ademas de
detectar y entender las circunstancias y problemas de los demas. Aparece en

profesores, sicélogos, terapeutas, abogados y pedagogos.

 Inteligencia Naturalista:
Fundamental para la supervivencia de los seres humanos dado que permite
detectar, diferenciar y categorizar los aspectos vinculados a la naturaleza como las
diversas especies de animales y vegetales, el clima, la geografia o los fenbmenos

atmosféricos.

« Inteligencia Espiritual:

Capacidad de transcender, de ir mas alla del cuerpo y de las emociones.
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La Teoria de las Inteligencias Mdltiples de Gardner nos ofrece una visién diferente sobre la
Metodologia puesto que parte de los numerosos puntos fuertes de nuestros alumnos para ir
favoreciendo y estimulando las diversas inteligencias de manera que destaquen aquellas que
tienen mayor ventaja ademas de mejorar sensiblemente aquellas otras en las que los alumnos
encuentran mas dificultad dado que las diversas inteligencias pueden funcionar de manera

conjunta.

Para Gardner, la inteligencia vale para:

« Resolver problemas cotidianos.
« Elaborar productos, vy ...

« Ofrecer servicios que sean valiosos en una o mas culturas.

“... Cada uno de los seres humanos tiene una combinacién Unica de inteligencia. Este

es el desafio educativo fundamental...”

También y por lo que respecta estrictamente a la MUsica.

Tocar un instrumento sera cosa facil. Identificamos con facilidad los ritmos y las melodias y
tenemos una mayor capacidad para crear, analizar, cantar y tocar [solos o en grupo] y podemos
expresar nuestras emociones y sentimientos mediante la muasica.

Segun Gardner®, un estudio de la Inteligencia Musical podria ayudarnos a comprender el
conocimiento espacial de la musica y su relacion con otras formas de conocimiento humano. Es
decir: la inteligencia asociada a los compositores, instrumentistas, directores y constructores de
instrumentos.

Para Gardner, la escuela del futuro puede ayudar a los docentes a combinar, utilizar y
desarrollar todas nuestras inteligencias.

Ello no implicaria aumentar de forma ilimitada los contenidos del curriculo, mas bien al
contrario puesto que deberiamos seleccionar aquellos elementos del curriculo que sean
verdaderamente significativos dentro del contexto de la clase y abordarlos desde diversos puntos
de vista.

Voluntad y temperamento [segun Gardner] conforman la creatividad: Mas incluso que la misma

inteligencia:

“...Es creativo aquel que no teme fallar, aquel que esta dispuesto a fracasar, a ser

criticado y a intentarlo de nuevo...”.

8 Gardner, H. [1987]: Estructuras de la mente. La teoria de las inteligencias multiples. Fondo de Cultura. México, D.F.
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En su Proyecto Spectrum®, Gardner dedica a la Masica un apartado del Volumen | [de los tres
editados] donde se sefiala la importancia del desarrollo de las capacidades clave: percepcion,
produccion y composicion®”.

En el tomo Il y con la ayuda de Roger Dempsy, propone una serie de actividades musicales
para el desarrollo de las capacidades antes mencionadas.

En el tomo Il [Gardner, Feldman y Krechevski, 2001], Gardner dedica un capitulo a la
conceptualizacién de las actividades musicales.

En una de sus dltimas obras [Las cinco mentes del futuro®], Gardner describe 5 tipos de
mente: disciplinada; creativa; sintética; respetuosa y ética.

Para el autor, deberian darse pasos hacia la buena direccion y considerar cada uno de los tipos
de mente como un objetivo educativo. Gardner apuesta por una Educacién capaz de crear
personas con estas cinco mentalidades.

La Inteligencia Musical puede desglosarse bajo diversas habilidades.

Estas competencias no tienen nada que ver con una capacidad totalmente absoluta y fiable
para llevarlas a cabo.

Como ejemplo de estas habilidades encontramos:

« Sensibilidad a la hora de identificar el ritmo, tonalidad, melodia y timbre de cualquier
pieza musical.

. Facilidad para componer o ejecutar piezas musicales originales ademas de reproducirlas
0 adaptarlas teniendo como referente otra pieza musical.

« Facilidad para poder encontrar recursos con los cuales mostrar estados emocionales o
ideas diversas mediante la musica.

- Habilidad para reconocer géneros musicales varios que aparezcan en cualquier pieza
musical.

- Facilidad para reconocer piezas musicales disfrazadas bajo la apariencia de cualquier
ruido.

. Facilidad para crear melodias haciendo sonar varios objetos y de manera improvisada.

La forma de trabajar de Gardner es mediante proyectos, lo que significa que los alumnos
tendran que llevar a cabo un aprendizaje significativo que les permita mejorar la comprensién de
conceptos y habilidades para superar nuevos objetivos que puedan plantearseles de cara a su

vida como adultos.

8 Proyecto Spectrum: trabjo de bldsqueda, investigacion y desarrollo curricular dirigido a la Educacion Infantil y a los

primeros afos de la Educacion Primaria. Cuenta con la colaboracion de David Henry Feldman y de Maria
Krechevski.

Gardner, H.; Feldman, D.H.; Krechevski, M. [2000]: El proyecto Spectrum. Tomo I. Construir sobre las capacidades
infantiles. Morata. Madrid.

Gardner, H. [2005]: Las cinco mentes del futuro. Paidés. Barcelona.
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Estos proyectos de trabajo estan caracterizados por tener actividades interdisciplinarias que
unen diversas asignaturas y, por lo cual, conllevan también inteligencias varias que propone
Gardner.

Desde su punto de vista, todas las inteligencias tienen el mismo grado de importancia debido a
gue funcionan de manera conjunta y la mayoria de acciones humanas demandan de la
combinacion de un grupo de ellas o, incluso, de todas.

Para llevar a cabo una corriente practica de la Teoria de las Inteligencias Mdultiples, A
continuacion afiadiremos una variedad de actividades relacionadas con las 9 inteligencias

propuestas por Gardner:

« Inteligencia Linguistica:

Realizar debates o crear un periédico.

« Inteligencia Logico-Matemética:

Crear juegos estratégicos o descifrar codigos y secuencias.

« Inteligencia Musical:

Escribir un final nuevo para una cancion o crear instrumentos ritmicos.

 Inteligencia Visual-Espacial:

Crear collages o hacer ejercicios de memoria visual.

« Inteligencia Corporal-Cinestésica:
Representar mediante elementos teatrales sobre ‘algo aprendido en clase’ o llevar a

cabo una coreografia.

« Inteligencia Intrapersonal:
Evaluar su propio aprendizaje mediante un portafolio o establecer objetivos

personales a corto o largo plazo.

« Inteligencia Interpersonal:
Trabajar de manera cooperativa en grupos o actuar segun diferentes perspectivas

gue se planteen.
« Inteligencia Naturalista:

Fomentar la observacion del medio ambiente o visitar lugares de interés como

puedan ser los museos.
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Susan HALLAM®

Violinista y psicologa.

Para Hallam es importante conocer y saber aplicar numerosas metodologias para poder
seleccionar aquellas que puedan ofrece una mayor comprension de los resultados perseguidos.
Ademds, el investigador deberia comenzar su tarea haciendo una completa revision de la
literatura sobre otras disciplinas al margen de la Educacién Musical y dirigir su trabajo de
basqueda e investigaciéon hacia aquello que ya existe.

Otro aspecto a destacar para Hallam es el de desarrollo de modelos. De sus aportaciones
sobre el aprendizaje musical haremos una descripcion, qué Metodologia emplea y los resultados
obtenidos mas destacados. La sicéloga realiza un estudio cuantitativo sobre 109 mdasicos

principiantes en el cual se valoraran rasgos como:

¢ La medida de la inteligencia y la aptitud musical.
¢ Medida del tiempo de estudio.
¢ Actitudes ante la practica del instrumento.

o Tiempo de aprendizaje.

Estos test llevaran a Hallam a considerarlos como posibles factores relacionados con el éxito
i/o el abandono de los estudios. Entre otros, éste trabajo subraya la importancia del ensayo.
Otro estudio realizado a 55 alumnos de mdusica [de todos los niveles: de 6 a 18 afios] y a 22

musicos profesionales [de 22 a 60 afios] dio como resultado diversos aspectos relacionados con:

e La motivacion.

¢ La manera de practicar el instrumento.

Hallam identificé 3 posibles acercamientos y coincidencias en sus respuestas:

1. Relacionada con la automatizacion de procesos [auditivos, visuales o cinestésicos] y, por
tanto, sin control consciente de los mismos.
2. Relacionada con el analisis cognitivo [establecer un esqueleto cognitivo donde situar los

detalles].

8 Hallam, Susan. De pequefia fue violinista en la Leicestershire Schools Symphony Orchestra [LSSO]. En 1967
ingres6 en la Royal Academy of Music de Londres y, desde 1971, fue violin segundo en la BBC Midland Light
Orchestra. Formé parte de cuartetos y orquestas de camara. Licenciada en Psicologia por la Universidad de
Londres, continué estudios en el Instituto de Educaciéon de la misma universidad. Master [1983] y doctorada en
Psicologia [1992]. Desde 2002, permanece en la Catedra de Educacion de la Oxford Brookes University. Autora de
10 libros, ha sido editora de las revistas Psychology of Music; Psychology of Education Review y Learning Matters.
Pertenece al consejo asesor de la “International Society for Music Education’ [ISME]. De su produccién literaria cabe
destacar: Instrumental Teaching: A practical Guide to Better Teaching and Learning [Oxford Heinemann, 1998]; The
Power of Music [Londres, 2001]; Music Psychology in Education [2006].
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3. Combinacion de los otros 2 acercamientos o coincidencias: un analisis estructural al
comienzo de la memorizacién y un aprendizaje de los detalles utilizando procedimientos

automaticos basados en la préactica repetida®

Por lo que respecta a la memorizacion, Hallam se dio cuenta del escaso procesamiento para
desarrollarla por parte de la mayoria de musicos entrevistados dado que preferian la repeticion de
los pasajes como estrategia para resolver los problemas técnicos e interpretativos que no su
andlisis detallados.

La opinion de los entrevistados frente a la actitud del hecho musical, tanto por parte de musicos
aficionados como de mausicos profesionales, y sobre de las sus aspiraciones se relacioné de

manera directa con:

« Su opinién sobre si mismos.
» La satisfaccion de la ejecuciéon musical.

« Llegar a ser miembro de una escuela de musica extracurricular.

El estudio cuantitativo de diversas pruebas sugirié que la capacidad ritmica fue percibida como
lo mas importante para la mayoria de los entrevistados.

Otros parametros que Hallam tuvo en cuenta fueron: Compromiso; Motivacion y Comunicacion
musical®.

La motivacion de los nifios frente a cualquier hecho artistico esta relacionada, segun Hallam,

con un complejo numero de factores, entre los cuales encontrariamos:

« Influencia de la familia.
» La facilidad con la cual tiene lugar el aprendizaje [facilidad que dependera del nivel de
pericia ya conseguido por el nifio/a].

o Cualidad de la ensefianza ofrecida.

Para aprender a tocar un instrumento [dentro de la Educacién Musical en Espafia seria el caso
generalizado de la flauta de pico/dulce], Hallam sefiala la necesidad de ensefiar sobre como
practicar en casa mediante una serie de estrategias ya desarrolladas en clase.

Una de las soluciones propuestas por la autora consiste en grabar los ejercicios en aparatos
que [hoy en dia] suelen encontrarse en la mayoria de hogares [MP® o MP* o teléfonos moviles]
para conseguir llamar la atencion de los alumnos hacia las consecuencias o resultados del tiempo

empleado en el estudio y practica del instrumento [en este caso, la flauta de pico/dulce],

% Hallam, S. [1997]: ‘The Development of Memorisation Strategies in Musicians: Implications for Instrumental

Teaching'. British Journal of Music Education, 14 [1], pp. 87-97.

Hallam, S.; Shaw, J. [2003]: ‘Constructions of Musical Ability’. Bulletin of the Council for Research in Music
Education, Special Issue, 19th International Society of Music Education Research Seminar. School of Music,
University of Gothenberg, August 3-9, 2002, 153/4, 102-107.
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identificando los compases concretos, las secciones o0 pasajes mas dificiles de interpretar y
centrando su atencion en ellos.

En el desarrollo de la interpretacion, los alumnos han de percatarse también de aquello que sus
comparieros tocan, hecho que les abrira nuevos puntos de vista sobre las obras concretas por
ellos estudiadas e interpretadas.

Los resultados de la investigacion desarrollada por Hallam son muy Uutiles a la hora de defender
la Educacion Musical, Asi mismo, estos estudios subrayaran los beneficios de la masica o serviran
para dar respuesta a las numerosas necesidades existentes en la Educacion Musical,

necesidades que, en la mayoria de paises del mundo y al fin y al cabo, son las mismas.
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David J. HARGREAVES®

Psicologo y profesor [Area de Desarrollo Infantil].
Sus investigaciones estan centradas en la Psicologia del Desarrollo y en la Educacion Artistica,
de manera particular en la Educacion Musical.

Hargreaves aboga por:

o Ofrecer marcos para organizar y facilitar el camino hacia futuras investigaciones.
e Realizar una revisién de aquellas investigaciones ya desarrolladas sobre las teorias y
metodologias de mas relieve llevadas a cabo sobre el estudio evolutivo de la Educacién

Musical.

Sus investigaciones estan centradas en:

El desarrollo cognitivo y social de los nifios/as y adolescentes.
¢ El desarrollo psicolégico y la creatividad.

e La Educacion Musical y las nuevas tecnologias.

e La mausicay el género.

e La psicologia social de la musica aplicada.

e El papel de la musica en el desarrollo social de los nifios/as y adolescentes.

Los elementos de reflexién que Hargreaves toma para sus trabajos de investigacion psicologica
estan situados en el campo del desarrollo de las capacidades musicales y de la vida emotivo-
afectiva relacionada con esas capacidades. Los diversos tipos de procesos empleados para
Hargreaves son: cognitivos; perceptivos; emotivos; rol de los estados emotivos en relacion con la
musica y evaluacion del aprendizaje®.

Considera puntos débiles en el enfoque que en su momento realiz6 Piaget sobre el contexto
cultural real donde se produce el aprendizaje. Es decir: las tradiciones culturales; los sistemas
educativos y los planes de estudio de los diversos paises. Los tres contextos culturales son
importantes [segun Hargreaves] para el desarrollo y el aprendizaje de los nifios/as.

Actualmente [primer cuarto del siglo XXI] se asume el aprendizaje formal e informal partiendo

de una gran gama de fuentes [Internet, equipos MIDI y sistemas de grabacion visual y sonora]

92 Hargreaves, David J.: [nacido en 1939]. Director del ‘Centre for International Research on Creativity and Learning in

Education’ [CIRCLE] de la Facultad de Educacion en la Universidad de Roehampton [Londres]. Profesor visitante en
Gothenburg [Suecia], centro que lo nombré Doctor Honoris Causa en 2004 por su contribucién a la creacién y
desarrollo del Departamento de Investigacion en Musica y Educacion de esa universidad. Profesor visitante en el
Instituto Inter-Universitario de Macao. Editor de la revista Psychology of Music [1989-1996] y presidente de la
Comisién de Investigacion de la ‘International Society for Music Education’ [ISME]. Forma parte de los equipos de
redaccion de ocho revistas especializadas en Psicologia de la Misica y Educacion.

% Hergreaves, D.J. [1986]: Developmental psicologia of music. Cambridge University Press. Cambridge.
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cabe deducir que el desarrollo y aprendizaje musical de los individuos tienen mucho que ver con el
ambiente musical al que pertenecen y donde discurre su quehacer diario.

Por otro lado aparecen también el marco social [practicamente a lo largo de toda la obra de
Hargreaves] y las influencias culturales, ambas influirdn mucho en el comportamiento musical de
los seres humanos.

Su trabajo, pues, se centra en el campo de la investigacion sociologica:

¢ Consumo y apetencias musicales.
¢ Influencia del contexto.

e Influencia de las costumbres sociales®.

Por lo que respecta a la teméatica que suele emplear en sus nuevas investigaciones y en otras

gue él mismo supervisa, cabe destacar:

apetencias y gustos
musicales
Psicologia social de la
musica
Creatividad y Educacion de los
comunicacion nifos/as
Composicién e impro-
visacion musical
Motivacion e identidad Educacion musical
en la Educacion Musical formal e informal
Estudio comparativo de
la Educacion Musical
internacional
Educacién y desarrollo
musical

Hargreaves también ha investigado los efectos, a corto plazo, de la llamada musica ambiental.

% Hargreaves, D.J.; Marshall, N.; North, A.C. [2005]: ‘Educacién musical en el siglo XXI. Una perspectiva

psicologica’. Eufonia, 34, pp. 8-32.
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Este trabajo incluye 4 lineas de investigacion:

1. Efectos de la musica en la creencia y los valores de la gente joven.

2. El comportamiento del consumidor.

3. El impacto que produce la musica en el desarrollo de otras tareas realizadas de manera
simultanea.

4. Resultado de los procedimientos que se emplean en musicoterapia.
Entre las ultimas obras y proyectos que Hargreaves lleva a cabo destacan los siguientes titulos:

e ‘Creatividad e improvisacion jazzistica’
¢ ‘El papel de la musica en el desarrollo social durante la infancia’
¢ ‘El contexto social de la audicion musical’

e ‘Formacion de los profesores de Musica en Europa’

El autor nos habla sobre la postura que la Educacion Musical actual ha de tomar ante la
sociedad teniendo en cuenta el contexto social, imprescindible e inexcusable, a la hora de llevar a
cabo la tarea docente en las aulas.

Hargreaves, junto a North®, desarroll6 3 estudios sobre la influencia de la edad en aspectos

diversos de la aprehension de los estilos musicales.

1. En el primer estudio [105 nifios/as entre 8 y 14 afos] jugaron a ‘dar caza al intruso’
empleando acordes extraidos de piezas seleccionadas de mdusica clasica y musica
popular divididas en 4 grupos estilisticos: No se constataron diferencias por la edad pero -
no obstante- hubo una proporcién mas elevada de aciertos en los ejemplos de musica
popular que no en aquellos de musica clasica.

2. En el segundo estudio [196 individuos entre 8 y 80 afios] investigaron el conocimiento
estilistico. En la prueba, se les pidi6 que nombraran 8 estiles musicales que consideraban
mas importantes. Se constataron distinciones entre los estilos especificos con los que
estaban mas familiarizados los participantes en funcién de su edad.

3. En el tercer estudio [275 personas entre 9 y 79 afios] los participantes debian enumerar
tantos estilos musicales como pudieran dentro de cada uno de los siguientes 3 géneros:
Musica clasica; Jazz y Pop-Rock.

% Hargreaves, D.J.; North, A. C. [1999]: ‘Developing concepts of musical style’. Musical Scientaiae, 3, pp. 193-216.
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El nimero total de estilos nombrados configura un gréafico en forma de ‘U’ al revés. El aumento
de la edad y la apreciacion estilistica global es muy parecida en cada uno de los grupos, excepto
en el aumento importante registrado en los casos de los sujetos de mas edad.

Los resultados de las tres pruebas y de su consecuente estudio constatan que los aspectos
cognitivos o ligados al conocimiento y la influencia de la edad sobre la aprehension de un estilo
musical son variables y claramente dependientes del contexto sociocultural en el que se
encuentran los sujetos estudiados.

Habria que hablar, pues, de los siguientes enfoques teniendo en cuenta las perspectivas que

nos dan la Psicologia Social Evolutiva de la Musica y la Educacion postulada por Hargreaves:

e Enfoque Socio cultural.

e Enfoque Socio musical i/o Identidad musical.
e Enfoque Socio evolutivo.

e Enfoque Socio individual.

e Enfoque Socio interpersonal.

Segun Hargreaves:
e La perspectiva sociocultural en la mdsica y en la Psicologia de la Mdsica es
corresponden con el reconocimiento del contexto social y cultural mas amplio en la

Educacion Musical.
De manera que:

e La Psicologia Social Evolutiva de la Masica y la Educacion Musical tienen algunas bases

conceptuales consistentes.

Metodologias Musicales -siglos XX y XXI- -130- Vicent Lluis Fontelles - UV



METODOLOGTAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
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Thomas Adam REGELSK|*®

Musico y teérico. Fundador [junto a J.Terry Gates] del ‘MayDay Group’ [MDG], asociacion de
encuentro, evaluacion y criticismo de las diversas corrientes pedagégico-musicales del siglo XX.
El grupo pretende, desde una perspectiva internacional, superar la parcialidad y la ideologizacion
de las politicas educativas nacionales y conseguir la renovacién como si de una primavera se
tratase, de ahi el nombre del mes de ‘mayo’ -‘May’-.

El lema del ‘MayDay Group’ resume sus intenciones de la siguiente manera: accion por al
cambio en Educacién Musical®”.

Regelski sustenta los pensamientos centrales del grupo en:

- La teoria critica [propuesta interdisciplinaria que interrelaciona Filosofia, Sociologia y
Psicologia]

. La corriente pedagdgica llamada ‘aprendizaje-accion™®.

Sus investigaciones tienen un alcance que comienza con el estudio de la actividad cerebral en
la Educacion Artistica hasta una critica general de aspectos diversos de la Educacion Musical.

Los temas donde los aspectos teéricos mas profundizan son: el curriculo; la tarea docente; la
praxis musical y el multiculturalismo.

El uso de la teoria critica por parte del ‘MayDay Group ‘de Regelski no es nuevo. La llamada

‘Escuela de Frankfurt®™

buscaba dar respuesta a los problemas del mundo postmoderno, intenté
conseguir definiciones comunes [sociales] que estuvieran implicadas en la consecucion de metas
individuales. Esta linea es también conocida como Teoria de la Accion Comunicativa. Para
Regelski: Educacion Musical es una especie de proyecto social.
Sus trabajos estan enfocados sobre una reflexion critica y para actuar desde una racionalidad
consensuada socialmente produciendo los cambios necesarios en la misma Educacion Musical.
Regelski resume en 10 apartados las aplicaciones de la teoria critica en la Educacion

Musical*®.

% Regelski, Thomas Adam. Profesor de direccion y métodos corales.[a lo largo de 35 afios] en la Universidad Estatal

de Nueva York [SUNY] y en Fredonia [Escuela de Musica]. Actualmente es profesor en la Facultad de Educacion de
Helsinki [Finlandia]. En 1933 fundé [con J. Terry Gates] el ‘MayDay Group’ [MDG] y el 1 y 2 de Mayo de 1993
invitaron a 20 tedricos de Educacién Musical y de métodos musicales diversos procedentes de Estados Unidos,
Canada e Inglaterra para llevar a cabo una revisién critica de ‘la corriente practica’ de la Educacion Musical.
Regelski es editor de una revista electrénica: Action, Criticism and Theory for Music Education.

[Eninglés]— Action for change in music education.

[Eninglés]— Action learning.

Corriente de pensamiento fundamentada en planteamientos filoséficos y sociolégicos que llevan a la conclusion por
la caul ‘tot tipos de conociento obedece a un interés’. Sus representantes mas destacados fueron Horkheimer,
Theodor Adorno, Marcuse y Eric Fromm.

Regelski, T. A. [1996]: ‘Critical Theory as a Foundation for Critical Thinking in Music Education’. Visions of Research
in Music Education [VRME], vol. 6. New Jersey Music Educators Association and Rider University. New Jersey.

97
98
99
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1. Rechazo del tradicional acercamiento entre Educacién Musical y los planteamientos
positivistas:

e La percepcion humana y el aprendizaje no pueden reducirse solo a emplear
estadisticas o métodos cuantitativos.

e Practicar una Educacion en valores comporta un consenso social que ha de
plasmarse en el curriculo.

2. Latarea docente conlleva implicita la adquisicion de una estética que va unida al uso de
métodos, libros, textos, etc., es decir: el uso de conceptos cerrados:

o Frente a estos conceptos, Regelski propone emplear conceptos abiertos
e Mas praxis y menos teoria.

3. Para entender mejor la interaccién entre musica y cultura [entre grupo e individuo]

defiende el uso de las ciencias sociales:
¢ Punto de gran interés para trabajar en el &mbito del multiculturalismo.

4. Para evaluar de la mejor manera, ideologias y métodos no son criterios adecuados. Aln
son muchos los docentes que siguen aplicando esos criterios como mecanismo de
seleccién entre los alumnos:

e Quizéas ello explique gran parte del fracaso de muchos estudiantes que no
contintian sus estudios de musica.

5. La accién de ensefiar ha de ser evaluada de manera constante y con esta actitud critica
deberan confeccionarse los curriculos.

6. La praxis educativa ha de dirigirse hacia el desarrollo de la accion correcta o adecuada:

e Entenderemos por ‘accién correcta’ una accién racional que satisfaga al
estudiante mediante la obtencion de un resultado mas bien esperado.

7. Rechazo a venerar el método [metodolatria, segun el mismo Regelski]. Los métodos han
de dirigirse conforme una accion racional y no por un programa instrumental o
tecnologico.

e Cabe cuestionarse ‘qué’ y ‘para qué’ ensefiar.

8. El profesor no ha de ensefiar tal y como él fue ensefiado, por lo tanto deberiamos formar
al profesorado para que tenga una actitud reflexiva y sea capaz de analizar y satisfacer
las expectativas de su entorno dentro del mundo de la ensefianza.

9. Rechazo del control hegeménico y autoritario del profesor o de la institucién:

¢ El profesor ha de ser educado para descubrir ideologias encubiertas.
10.Llegada la hora de realizar las practicas del profesorado, los estudiantes han de conocer
[de manera clara] el por qué de ellas:
e Han de llegar a ver con claridad la relacion entre practica y resultados o

recompensas.

La linea aprendizaje-accion es defendida por Regelski reafirmando que el conocimiento:
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No es una cosa pasiva que proceda de factores externos o que pueda ser impartida de
manera magistral por el profesor.

El conocimiento es construido mediante nuestras acciones mentales.

Para Regelski, el valor de un método en Educacion depende de las consecuencias practicas

derivadas de su aplicacion. La accion es critica y, al mismo tiempo, productora de cambios; es

también un desenmascaramiento de la realidad y una modificacion de esa misma realidad.

Los ideales del ‘MayDay Group’ son

101.
7101

La accién musical esta llena de resultados musicales, siendo condicién necesaria para

hacer musica y ha de estar presente en una Educacion Musical de lo mas efectiva

. Los contextos sociales y culturales de la accién musical forman parte de su significado

musical y no pueden ser ignorados ni tampoco minimizados
Seria deseable que los docentes musicales canalizaran el proceso de creacion y
desarrollo de la cultura musical trabajando en la direccién con la cual éste se desarrolla 'y

en los valores individuales y colectivos a los que sirve.

. Cabe analizar cualquier contribucién musical recién llegada por parte de los estudiantes o

de cualquier institucion musical para determinar la direccion y extension de su afluencia.
Para conseguir efectividad en la tarea de los docentes musicales, deberia mantenerse el
contacto con ideas y personas procedentes de otras disciplinas.

Las bases tedricas han de redefinirse de manera simultdnea y radical en toda su
extension y con una finalidad no solo tedrica sino también practica.

El curriculo educativo ha de ser entendido de manera extensiva e intensiva como si fuera

un fundamento que dé unidad profesional y esté sostenido sobre una base filosofica.

Desenmascarar y disminuir la importancia otorgada a los métodos [su ‘metodolotria’], los cuales

ponen limites a las posibilidades reales a la hora de ser aplicados en la Educacién Musical'®.

Regelsky piensa sobre:

El curriculo:
Cabe una reforma y una actualizacion constante de los curriculos teniendo en cuenta
los rasgos sociales y culturales de los alumnos. El curriculo ha de ser una especie de
base general compartida por el profesorado.

La préactica docente:

101
102

En www.maydaygroup.org/php/actionideals.php
Regelski, T.A. [1980]: Principios y problemas de la Educacién Musical. Diana. Mexico.
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Critica el condicionamiento y el ‘poder’ de los docentes de musica y su efecto sobre la
practica profesional. Critica la tarea docente y propone practicas para ella segun los

diversos niveles educativos'®.

e La praxis docente:

Critica la estética tradicional que aun estd presente en las escuelas de mdusica.
Propone romper con esa situacién y reivindica una Escuela de Mduasica que no
favorezca la ruptura sino, mas bien, que trace puentes. La muasica no ha de ser
sacralizada [como en el caso de la Musica Clésica] sino estimada en su riqueza y

significado vital.

Los contextos sociales y culturales asi como el entorno de los individuos [con sus propias
expectativas] constituyen para Regelski un tema de maxima importancia.
Una parte muy importante de sus investigaciones se introducen dentro del campo del

multiculturalismo.

193 Regelski, T.A. [1981]: Teaching General Music Action Learning for Middle and Secondary Schools. Schirmer Books.
Nueva York.
Regelski, T.A. [2004]: Teaching General Music in Grades 4-8: a Musicianship Approach. Oxford University Press.
Estats Units.
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Mary Louise SERAFINE'®

Musica y psicologa norteamericana. Su contribucion de mas relieve en el campo de la
Psicologia de la Musica ha sido:

« Haber asignado un rol a la cognicion de la experiencia de la recepcion y la produccién
musical.

« Profundizar en aspectos de su génesis y desarrollo.

Desarroll6 la idea del mentalismo como fundamento de la experiencia musical. Serafine

diferencia su enfoque de las concepciones tradicionales que entienden la musica como:

« Un emergente de la comunicacién de emociones.

« Un orden matematico.

Propone una teoria musical con bases cognitivas y sobre una idea central:

« La musica es un modo de pensamiento que se desarrolla de manera similar

a otras funciones como:

-El razonamiento matematico; el lenguaje y las ideas sobre el mundo

fisico.

- Confronta los conceptos tradicionales sobre:

-La aptitud musical heredada; el talento y la agudeza de oido.

« Postula un punto de vista genético de la cognicion musical que tiene puntos

de encuentro con las lineas de investigacion sobre:

-La génesis y el desarrollo de la maestria musical.

Serafine entiende la musica como un fenédmeno cultural producto de diversidad de practicas
estilisticas. Las tres actividades musicales principales [componer, escuchar e interpretar masica, a
pesar de sus diferencias] estdn basadas en un conjunto compartido de procesos cognitivos
bésicos dentro de los cuales considera la temporalidad como factor determinante de la experiencia

musical.

194 serafine, Mary Louise. Investigadora en el campo de la Psicologia Musical en los afios setenta y ochenta en

Estados Unidos. Graduada en Musica por el Darmouth College. Su tesis doctoral [en psicologia genética] gird
alrededor de Una medida de la conservacién de la métrica en musica [Universidad de Florida, 1975]. Amplié
estudios [Psicologia con William Kessen y Robert Crowder] y Teoria Musical [con Allan Forte].
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Propone también con su teoria dos categorias de procesos cognitivos genéricos:

1. Temporales:

2. No temporales

Por lo que respecta a las relaciones entre los hechos musicales mas
discretos [sucesion y simultaneidad]

Se refiere a propiedades mas generales y fundamentales sobre
fragmentos extensos de una pieza musical [cierre, transformacion,

abstraccioén y niveles jerarquicos]

Les categorias de analisis empleadas en el marco teérico de Serafine son:

-Procesos temporales-

Sucesion

-Comprende las operaciones cognitivas de encadenamiento,
agrupamiento o afiadidura horizontal de hechos musicales en el

tiempo.

-Afiade la construccion idiomatica [células melddicas, ritmicas,
armaonicas o timbricas de la pieza de musica] que brinda

coherencia y cohesioén a la obra musical.
— Encadenamiento motivo:

-Proceso por el cual se combinan dos o mas unidades

idiométicas para formar sucesiones de mayor extension.
— ‘Patterning’ [0 modelizacion]:

-Proceso por el cual las unidades se encadenan de

manera repetitiva.
— Fraseo:

-Intento por reunir hechos musicales a mayor escala, un

conjunto de extension diversa.

Simultaneidad

-La dimensién de la simultaneidad controla operaciones de
combinacion y sintesis de los hechos musicales, afiadiendo uno

sobre otro.
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-Procesos no temporales-

-Son aquellos en los que el sentido no se construye a partir de
las relaciones hecho a hecho, nota a nota [0 frase a frase] sino,
mas bien, son el resultado de operaciones formales y logicas y

de abstracciones sobre el material musical.

Cierre -Informa sobre la trayectoria del movimiento musical creando

expectativas de avance hasta un punto de llegada y reposo.

Transformacion | -Da cohesion a la percepcion de figuras musicales percibiéndose

de las similitudes en algunos atributos a pesar de las diferencias.

Abstraccion -Proceso por el cual un hecho musical es removido de su
contexto original dentro de la obra y vuelto a colocar en otro sitio
de la composicion. Este proceso posibilita la experiencia de la

totalidad porque da consciencia del uso de un material musical

concreto.
Niveles -Hacen referencia a la estructura subyacente que puede
jerarquicos abstraerse en una pieza musical. La percepcién de esta

estructura crea operaciones de relacion de hechos musicales
que los distinguen segun su grado de importancia o peso

estructural.

Para ‘mapear’ el patron de desarrollo cognitivo-musical, desde la infancia hasta la pre
adolescencia y la edad adulta, Serafine exploré los procesos cognitivos temporales.

Disefi6 una gran variedad de tareas experimentales que administrd a nifios, de 5 a 11 afos, y a
adultos con o sin formacion musical alguna.

El resultado fue el siguiente segun los diversos apartados:

Sucesion -Segmentando las frases musicales. Niflos y adultos sefalaron
los puntos donde pensaban que una frase podia dividirse. Solo
los nifios mayores y los adultos hicieron segmentaciones de las

frases mas pequefas.

-137-



‘Patterning’ -Los niflos/as menores de 8 afios tenian dificultades para seguir
una sucesion de modelos. Los nifios/as mas mayores y los

adultos no manifestaron dificultad alguna en su seguimiento.

Encadenamiento | -Propuso a los sujetos una tarea de memoria y prediccion en la
motivo cual escuchaban parejas correctas o incorrectas y habian de

juzgar su combinacion relativa.

Construccion -Propuso estudiar la discriminacion melddica partiendo del hecho
idiomatica por el cual las melodias con mayor cohesién serian mejor
discriminadas que no las melodias con alturas cambiadas al

azar.

Simultaneidad | -Estudiaron la abstraccion textural de voces y se les pidi6 que
indicaran cuantas partes escuchaban. Los mas pequefios
confundian la complejitat ritmica con el nimero de voces en la

textura.

Sintesis motivica | -Escuchaban motivos cortus superpuestos y se les pedia que
indicaran si eran los mismos que aquellos escuchados
anteriormente per separado. Con fragmentos reducidos en
extension se consigue cierta consciencia de la simultaneidad

antes de los 10 afios.

Por lo que respecta a los experimentos anteriormente citados, cabe sefalar que el desarrollo
de procesos genéricos es independiente [en buena parte] de la edad y de la experiencia de
frecuentar o no cualquier entorno musical. El nifio/a construye el sentido musical haciendo uso de
caracteristicas globales del estimulo y, mas adelante, desarrolla las ideas temporales.

Serafine trabaj6é también sobre la conjuncion texto/melodia en las canciones. Demostr6 que los
nifios/as reconocen mejor las melodias de las canciones escuchadas anteriormente cuando estas

son presentadas con su letra: ‘... la presentacion integra de texto y melodia afiade una ventaja

para la abstraccion del estimulo pensando en el reconocimiento a posteriori...'%%.
Otros estudios de Serafine exploraron la realidad cognitiva de los niveles jerarquicos en
musica. La psicéloga norteamericana encontré distinciones cognitivas en la representacion

jerarquica de la masica entre estructura y superficie.

195 serafine, M.L.; Crowder, R.G.; Repp, B.H. [1984]: ‘Integration of melody and text in memory for songs’. Cognition,
16, pp. 285-303.
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John A. SLOBODA?®

Pianista y psicélogo. Reconocido en todo el mudo por sus trabajos sobre la Psicologia aplicada
a la musica. Destacado y comprometido luchador por la seguridad mundial y la no-violencia,
Sloboda ha acompafiado sus teorias con compromisos éticos de caracter pacifista™’.

Partiendo de la Psicologia Cognitiva para estudiar los procesos mentales que se encuentran en
la base de la actividad musical del oyente, del intérprete e, incluso, del mismo compositor,
Sloboda da importancia a las emociones, al contexto cultural y a las experiencias personales.

Insiste el psicologo en la necesidad del trabajo multidisciplinar con otras ciencias como
Filosofia, Sociologia, Antropologia, Neurologia, Musicologia, etc.

De vez en cuando, Sloboda trabaja con:

« Mdsicos profesionales:  [Procesos de lectura, memoria musical o conocimiento de
datos biograficos que explican las habilidades interpretativas].

« Personas sin formacién musical:
[Analizar el uso que hacen de la musica o las respuestas

emocionales frente a una obra o género concretos].

El trabajo desarrollado en el laboratorio sobre temas concretos puede conducir hacia
conclusiones que tengan poco que ver con el mundo real, hecho que lleva a Sloboda a emplear
métodos biograficos, estudios de casos concretos o un resumen de experiencias que ayuden
bastante dentro de los contextos naturales.

El mismo Sloboda apunta que sus investigaciones se pueden organizar sobre 4 nucleos
esenciales para entender el pensamiento musical: procesos cognitivos; emocién y motivacion;

desarrollo de las habilidades musicales y la musica en el mundo real.

Procesos cognitivos

-Para Sloboda: entender la musica supone descubrir la estructura, elaborar una
representacion mental de las propiedades [métrica, ritmo, tonalidad, armonia,

melodia, forma, etc.] imprescindibles para su reconocimiento, su identificacion y

1% sloboda, John A. Pianista y psicologo. Reconocido a nivel mundial por sus trabajos sobre la Psicologia de la

Musica. Ha publicado cerca de 130 trabajos sobre temas diversos relacionados con la musica: Lectura musical;
Memoria musical: Masica y Lenguaje: Aprendizaje y desarrollo de las habilidades musicales; Musica y emocion;
Percepcion de la misica; Interpretacion musical;, Funciones de la musica; Musica y culto religioso, etc. Es miembro
de la Academia Britanica [desde 2004] y de la Sociedad Britanica de Psicologia [1998]. Asesor de publicaciones
especializadas: Musicae Scientiae; Psychology of Music; Music Perception y Psychology Teaching Review.

Sloboda, J.A. [2005]: Exploring the Musical Mind. Oxford University Press. Oxford. En el tltimo capitulo del libro, el
autor pone en conocimiento del lector que acontecimientos de indole mundial [como la intervencién de la OTAN en
la crisis de Serbia, los atentados del 11 de septiembre de 2001 en Estados Unidos o la invasion posterior en
Afganistan] despertaron su consciencia politica conduciéndolo hacia un cambio significativo en sus prioridades
personales y profesionales.

107
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su interpretacion.

-Las representaciones mentales parecen ser fundamentales en humerosas tareas
de percepcion e interpretacion musical y pueden ayudar a entender otras

habilidades como la composicién y la improvisacion.

La emocién y la motivacion.

-Ambas influyen en la totalidad de pasos del proceso musical y son elementos

centrales dentro de los discursos de Sloboda.

-Una parte del discurso de Sloboda esta dedicado a sus fuentes, es decir: a

descubrir como la musica produce emociones en las personas.

-Descubre la relacién entre la intensidad de las emociones experimentadas y los
rasgos estructurales de la musica [sincopas, cambios armdénicos, apoyaturas,

etc.].

-Son también las fuentes icOnicas [semejanza entre la mdasica y otras
caracteristicas no musicales, el canto de los pajaros, por ejemplo] o la capacidad
de la musica por sugerir un cariz emocional [la musica a mucho volumen y rapida
se asocia con emociones enérgicas y con la excitacion]'®®. Pero el impacto de la
musica no es directo, depende: del momento y del lugar donde se escuche; de

guien nos acompana y de las actividades que estemos desarrollando, etc.

-Sloboda recurre a las experiencias emocionales para explicar la relacion que
cada persona tiene con la musica. Asi la decision de dedicarse a la musica de
manera profesional es mas frecuente entre aquellos que pueden recordar alguna
experiencia positiva de gran intensidad en sus primeros afos de vida

[‘experiencias cumbres’].

El desarrollo de las habilidades musicales.

-Todos nacemos con una capacidad innata y una predisposicién para la actividad
musical. Es decir: todos tenemos talento, hasta que punto desarrollemos ambas

dependera de nuestras experiencias, oportunidades, motivacién y contexto social.

-Comparando biografias de musicos importantes con otros de nivel inferior,

Sloboda descubre que no hay diferencias en sus niveles de destreza musical

198 juslin, P.N.; Sloboda, J.A. [2001]: Music and emotion. Theory and research. Oxford University press. Oxford.
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durante los primeros afios de vida y que el desarrollo de sus habilidades estara
en funcién directa con el tiempo dedicado a la practica musical a lo largo de la

infancia, la adolescencia y la juventud'®.

-El trabajo de Sloboda sirve para desmitificar 3 ideas muy extendidas: que el
éxito musical depende de un talento previo.; que la excelencia musical crece
desde el esfuerzo solitario y que el trabajo y el placer estan separados, dado
gue si no se obtiene un gran placer con la musica es dificil llegar a ser un buen

intérprete.

La musica en el mundo real.

-Andlisis de como los valores sociales, culturales y personales afectan al papel de
la muasica en la sociedad y el grado en el cual sus individuos desarrollan

habilidades musicales.

-Escuchar musica es un habito social y tiene efecto sobre las emociones. Los
niveles de habilidad musical en el mundo occidental son bajos comparados con
otras culturas, debido tal vez al hecho de considerar solo la musica clasica como

el parangén de aquello que ha de ser la musica ninguneando otras opciones.

-Segun Sloboda, esta especie de barreras musicales tienen un efecto inhibidor
para la motivacion, cosa que cambiaria si muchas instituciones [incluida la
escuela] centraran sus esfuerzos en el goce musical y en la realizacién personal
en lugar de la ‘necesidad’ de ser siempre el mejor en todo o conseguir estar en la

élite profesional.

Tal vez sea la desmitificacion del concepto ‘talento’ la aportacién mas importante de Sloboda
en el campo de la Educacion Musical. La idea de que todas las personas tenemos capacidad
musical [por tanto, el musico ‘no nace’ sino que ‘se hace’] fundamenta y da sentido a la ensefianza
musical.

Asi pues, debemos partir de la premisa por la cual: todo el mundo tiene capacidad musical vy,
en consecuencia, la Educacion Musical tiene sentido.

Por lo que respecta a su trabajo sobre las emociones y la motivacion, Sloboda pone de relieve
gue también estos [no solo las habilidades técnicas] son parte esencial de la actividad de oyentes,

intérpretes y compositores y que no pueden dejarse de lado en el &mbito pedagdgico.

199 pavidson, L.W., Howe, M.J.: Moore, D.G.; Sloboda, J.A. [1996]: ‘The role of parental influences in the development
of musical performance’. British Journal of Developmental Psychology, 14 [4], pp. 399-412.
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De los hallazgos realizados hasta ahora por Sloboda, podemos extraer las siguientes

recomendaciones:

Facilitar experiencias musicales primarias:

Las diferencias de habilidad observadas entre los nifios pequefios se deben, en gran
parte, a la cantidad de estimulacion informal recibida en su ambiente familiar. Los
padres que cantan todos los dias o se implican en juegos musicales con los nifios/as

ayudan en el desarrollo de sus capacidades perceptivas**®

Asegurar altos niveles de practica:

Segun Sloboda, existen numerosas similitudes estructurales entre el lenguaje y la
musica que permiten comparar a pesar de no identificarlos de manera completa. Si el
lenguaje se utiliza a menudo, ha de ocurrir lo mismo con la muasica. Entonces, los
procesos cognitivos son forzados para asi poder avanzar hacia los niveles mas altos

de destreza musical.

Dar apoyo familiar:

La implicacién directa de los padres a lo largo de los primeros afios del proceso de
aprendizaje musical ha sido decisiva para buena parte de aquellos considerados

mejores musicos'*™.

Esta implicacion de los padres ayuda a ser constantes en la
practica instrumental y, sobre todo, para crear un autoconcepto en el nifio/a ‘apto/a
para la muasica’ muy motivador a largo plazo para poder continuar con la practica

musical.

Crear un ambiente relajado que posibilite vivir emociones positivas:

Los buenos instrumentistas recuerdan sus primeras clases como experiencias
positivas [ademas de divertidas]. Por el contrario, aquellos que han conseguido niveles
de destreza mas bajos o, incluso, han abandonado la practica musical, recuerdan sus
primeras clases como ‘momentos muy desagradables, incluso, humillantes’.

Deberiamos recordar que las experiencias emocionales positivas [importantes para la

19 bavidson, L.W., Howe, M.J.: Moore, D.G.; Sloboda, M.J.A. [1996]: Op. Cit.

111

Sloboda, J.A.; Howe, M.J.A. [1991]: ‘Biographical Precursors of Musical Excellence: An Interview Study’. Psychology

of Music, 19, pp. 3-21.
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motivacion interna] no suelen presentarse en ambientes amenazantes o de gran

exigencia emocional**.

» Dar importancia a los logros técnicos y a las experiencias emocionales frente al hecho

musical:

Tocar ‘de manera expresiva’ guarda mucha relacion con la capacidad del intérprete a
la hora de percibir la musica. Cabria considerar que la actitud de los docentes en las
primeras etapas de enseflanza fuera la de no poner mucha atencién ante las
deficiencias en las habilidades de los nifios y si concentrarse en no romper el goce, la
magia y la exploracién por parte del nifio/a. Pedir ir mas alla de aquello que es
agradable parece ser una actitud pedagogica mas adecuada para las fases

posteriores.
- Estimular el hecho de tocar en grupos:

Los jovenes que participan en actividades musicales de grupo fuera de las clases

tienen mas probabilidad de seguir haciendo musica afios después™.

Los hallazgos sobre los procesos cognitivos que estan detras de la percepcion del lenguaje y
de la interpretacion son de gran interés para los investigadores del lenguaje.

Los estudios de Sloboda sobre ‘lo emocional’ suponen un avance para la Psicologia.

La descripcion del hecho musical sugiere como crear ambientes positivos para el bienestar de

los seres humanos.

112 globoda, J.A. [1994]: ‘What makes a musician?’. European String Teachers Association Review, 2, pp. 31-34.

113 sSloboda, J.A. [2005]: Exploring the Musical Mind. Op. Cit.
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Christopher SMALL'"

Musicologo, compositor, pianista y geo6logo.

Se autodefine como: un musico que piensa en su arte.

Autor fundamental para las corrientes contemporaneas preocupadas por la naturaleza de la
musica y por sus funciones en la vida de los seres humanos.

Small reafirma el valor que la musica de cualquier cultura posee para la integracion social
ademas de cuestionar el elitismo de la tradicion musical occidental. También hace hincapié en el
legado que la musica negra ha dejado en la musica popular actual.

15 referente

Durante su estancia en Londres public6 Musica, Sociedad y Educacion [1989]
imprescindible para la Educacion Musical y para la corriente sociol6gica de ésta. En su libro sitia
los fundamentos de la musica occidental frente a otras realidades musicales [como, por ejemplo,
la balinesa o la africana] para, desde una lectura contemporanea, cuestionar las concepciones
absolutas y egocéntricas de la cultura musical occidental.

Partiendo de un enfoque integral de la musica afroamericana, desarrollé -en 1994- un analisis
de esta musica y de su influencia en la musica occidental. A partir de los andlisis, Small reflexion6
sobre la naturaleza del acto musical y su funcién en la vida humana'*®.

En 1975, Small defendi6 la universalidad de la experiencia musical.

El musicologo defini6 como tomar partido, bajo cualquier accién o forma, en el ‘acto musical’
[desde la composicién y la audicion privada de la muasica] hasta la preparacion o limpieza de las
salas de concierto, pasando por la interpretaciéon musical y el resto de actividades relacionadas
con la experiencia musical, porque todas esas acciones contribuyen al desarrollo del ‘hecho

musical*’.

14 small, Christopher. Musicélogo, etnomusicélogo y gedlogo neozelandés. Ha sido compositor, pianista, director de

coro y profesor. Su abuelo materno dirigié una sociedad coral en Wellington. ‘Bachelor of Music’ por la Universidad
Victoria [Wellington] estudié con el compositor Douglas Lilburn [discipulo de Vaughan Williams y considerado el
padre de la musica neozelandesa]. Profesor de ensefianza secundaria en los afios cincuenta se vio obligado a
ensefiar quimica, francés e inglés. Fue autor de bandas sonoras para una pequefia productora de peliculas
animadas. Autor de Children of the Mist [1960] ballet en dos actos que le permitié acceder a una beca del gobierno
neozelandés para ampliar estudios de composicién [en Londres] centrados en la musica de vanguardia. Profesor del
Area de Musica de la Universidad Thames Valley de Londres [Ealing College of Higher Education] donde
permanecio casi veinte afios. De entonces a aca, su trabajo se ha desarrollado a lo largo de diversas universidades
de todo el mundo. Vive en Sitges [Barcelona] desde la década de los noventa. En 1997 cedi6 su fondo bibliografico a
la Universitat de Girona. En 2006, esta universidad catalog6 el Fondo Christopher Small en mas de 800 libros, hecho
gue ha convertido a la Universitat de Girona en la biblioteca universitaria espafiola con mayor cantidad de
volimenes dedicados a la musica popular norteamericana.

Small, Ch. [1989]: Musica. Sociedad. Educaciéon. Un examen de la funcion de la musica en las culturas occidentales,
orientales y africanas, que estudia su influencia sobre la sociedad y sus usos en la educacién. Alianza. Madrid.
Small, Ch. [1994]: Music of the Common Tongue: Survival and Celebration y Afro-American Music. Brick Row
Publishing Co. Auckland.

Small, Ch. [1995]: Musickin: A Ritual in Social Space. University of Melbourne. Melbourne.
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La corriente denominada Nueva Musicologia'®

tiene con Small una fuente de inspiracion
constante. Sus aportaciones se han extendido también al mundo de la Educacion Musical y a la
practica musical.

Small siempre ha intentado relacionar la teoria con la practica docente involucrando alumnos
de todas las etapas y niveles educativos dentro de la musica de vanguardia y de otras culturas. El
resultado de su propuesta le llevo a la elaboracion de programes experimentales de ensefianza.

La interpretacion desarrollada por Small en su libro Musica. Sociedad. Educacion*™® sobre los
trabajos de Gregory Bateson en Bali y otros ejemplos, representdé un cambio importante en el
enfoque de la ensefianza y aprendizaje musical. Desde entonces, la MUsica en la escuela ya no
se separaria de su dimension social.

Los docentes de Educacién Musical han de preocuparse por generar el tipo de contexto social
que favorezca la interaccion musical formal e informal que nos conduzca hacia el desarrollo real y
a la musicalizacion del conjunto de la sociedad.

Desde la perspectiva de la Educacion Musical, la funcionalidad y el significado de los
aprendizajes sostenidos por el Constructivismo de Jean Piaget y Lev Vygotski, encontraron una
parte de sus referentes dentro de las aportaciones llevadas a cabo por Small afios antes.

No obstante, Small duda de la efectividad de la Educaciéon Musical en las escuelas tal y como
hoy en dia esta focalizada™. Argumenta el misico que los nifios necesitan oportunidades para

producir masica en cada etapa de su desarrollo:

Los nifios/as no necesitan un tipo de Educacion normal ...

... Sino ...

. una interaccion informal donde, tal y como sucede en las
tradiciones populares, el acto creativo esté abierto a todos y
donde las habilidades puedan también ser modestas [incluso
rudimentarias] pudiendo llegar a hacer alguna cosa y ser

admirados por ello.

18 Corriente que intenta abrir los limites de la musicologia hacia unos significados de la musica mas alla de la sabiduria

legitimada por la tradicién, relacionando investigacion dentro de la Historia de la Musica con la investigacion
etnomusicoldgica. --- Diaz, Maravillas - Giraldez, Andrea. [2007]: Op. Cit.

119 gmall, Ch. [1989]: Op. Cit.

120 small, Ch. [2003]: ‘Exploracion, afirmacion y celebracion’. Eufonia. Didactica de la Musica, 28, pp.8-19.
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Robert STAKE'*

A pesar de no tener relaciéon directa con la musica y con su estudio metodolégico, Stake ha
reafirmado -con sus propuestas metodoldgicas- la aplicabilidad de estas en el campo de la
Enseflanza Musical, ademas de haber investigado de manera directa sobre Educacion Artistica y
Musical.

Miembro fundador del CIRCE [Centro de Investigacion Educativa y Evaluacion del Curriculo],
Stake se dedicO a buscar conexiones entre Ensefianza y medicibn ademas de relacionar el
desarrollo del curriculo y la evaluaciéon'®?. Para Stake, la evaluacion no es solo una cuestion de
medida [considerada ‘como imposible’ dentro de las ciencias sociales], sino de identificacion de la

cualidad de aquello que queremos evaluar siempre partiendo de la base por la cual:

- La cualidad no surge de un objeto como una propiedad suya, sino de la experiencia con
ese mismo objeto.
- No importa demasiado como de complejo sea caracterizar la cualidad puesto que sus

origenes se encuentran en la experiencia.

Stake denomina su manera de focalizar el trabajo de medida como evaluacion comprensiva
[del inglés responsive evaluation/evaluacion receptiva o sensible]. Es decir: los estudios de
evaluacion comprensivos con los criterios de vivencias -buenas o malas- enfatizan las cuestiones
sociales y los valores culturales antes que el uso de indicadores u otro tipo de criterios de medida.

El desarrollo de su idea de evaluacibn comprensiva resulta adecuado para los programas de
Arte dada la naturaleza del hecho a evaluar porque [segun Stake] no hay medida de la produccion
de un programa de Educacion Artistica que, de manera automatica, conduzca hacia un indicador
de su cualidad...™?*.

Para llevar a cabo una evaluacion comprensiva emplearemos herramientas cualitativas. Stake

recomienda actuar de la siguiente manera:

- Delimitar el caso conceptualizando el objeto de estudio.
« Buscar estructuras en los datos para desarrollar la investigacion.

« Seleccionar los fenbmenos, temas o cuestiones a destacar en nuestro estudio.

121 stake, Robert. Especialista en evaluacion de programas educativos. Formado bajo la sombra de los estudios

psicosométricos. En 1958 ley6 su tesis doctoral en la Universidad de Princeton [Parametros y aptitudes de la curva
de aprendizaje], tesis relacionada con la psicologia matematica y con la medida del aprendizaje. Profesor en las
universidades de Nebraska e lllinois. Fue [junto a Tom Hastings y Lee Cronbach] uno de los creadores del Centro de
Investigacion Educativa y Evaluacién del Curriculo [CIRCE: Center for Instructional Research and Curriculum
Evaluation]. Dos investigadores en Educacion Musical -como Liora Bresler y Jackie Wiggins- han colaborado con él.

122 stake, Robert [2001]: ‘Representing quality in avaluation’, en Benson, A.P.; Himn, D.M. [eds.]: Visions of quality:
How evaluators define, understand and represent program quality. Elsevier. Oxford.

123 stake, Robert E. [1998]: ‘Evaluation of art education programs in community centers’, Advances in Program
Evaluation, 4, pp.7-18.
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» Triangular las observaciones mas importantes que forman la base [es] de nuestra
investigacion.

- Desarrollar afirmaciones o generalizaciones sobre el caso estudiado.

En 1992 trabajé con la music6loga Liora Bresler sobre la investigacion cualitativa en la
Educacion Musical®®. En el capitulo publicado por ambos estudiosos, se hace referencia a los
principales rasgos de la Metodologia cualitativa que pueden aplicarse a todas las ciencias sociales
y educativas [incluyendo la Educacién Musical]. La busqueda alrededor de la Educacion Artistica
se hizo en diversos centros escolares del estado de lIllinois/USA.

Por lo que respecta a la Educacién Musical, Stake y Bresler encontraron que ésta estaba
aislada del resto de ensefianzas artisticas aunque mucho mas enraizada con las otras materias
gue conforman la Educacién general. Encontraron también que los docentes especialistas en
musica basaban mas su docencia en conceptos y procuraban desarrollar capacidades y
habilidades musicales empleando metodologias bien estructuradas. De hecho cuando en las
escuelas de EEUU no habia profesores especialistas, la Educacion Musical que se impartia
estaba centrada en la precision de la ensefianza y del ritmo dejando fuera otros rasgos mas
elaborados como el fraseo, las dindmicas, la articulacion, etc. También era muy frecuente
plantearse objetivos de ensefianza extra musical para poder hablar de Educacién Musical como
tal.

En los casos concretos de falta de especialistas, el aspecto menos trabajado era la audicion.
Diversos autores justificaron este hecho por el contexto cultural donde se primaba mas la accion y
gue consideraba la audicibn como algo mas que ‘bien pasivo’. Los principios desarrollados por
Stake [investigacién cualitativa, evaluacion comprensiva y estudio de casos concretos] son de
aplicacién inmediata dentro de la investigacion en la Educacion Musical.

Los indicadores cuantitativos en musica [como la entonaciéon correcta de un intervalo, el
reconocimiento de una pieza musical o el nimero de suspensos en determinada materia] pueden
llegar a ser importantes aunque, segun Stake, conocer las motivaciones de un profesor para
emplear determinados estilos musicales en sus clases, observar como reaccionan y participan los
alumnos frente a las actividades propuestas o de qué manera valoran los compafieros del claustre
la musica dentro del curriculo son cuestiones a las que la investigacion cualitativa ayuda a dar
respuesta y que, ademas, se adecuan mejor a la naturaleza del hecho educativo y musical.

La propuesta de Stake prima las producciones propias del alumno/a frente al conocimiento de
los grandes autores. Es decir: es mas facil conseguir el desarrollo estético del alumno/a partiendo
de su propia produccion artistica y de sus propios intereses antes que una seleccion de autores

hecha por el mismo profesor.

124 stake, Robert E.; Bresler, L. [1992]: ‘Qualitative resarch methodology in music education’, en Colwell, R [ed.]:
Handbook of Resarch on Music Teaching and Learning.
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Keith SWANWICK?®

Propone el establecimiento de objetivos educativos en términos de adquisicion de habilidades,
reconocimiento y produccion de gestos expresivos, identificacion y proyeccion de normas,
desviaciones y respuestas estéticas'?°.

Sus contribuciones posteriores pueden analizarse bajo 2 angulos:

1. Como ‘propuesta teodrico-filosofica’ cuando el autor plantea la concepciéon de la musica
como objeto significativo y de sentimiento para la experiencia humana como vehiculo
para la comunicacién de informacion interpersonal.

2. Como ‘propuesta pedagodgica’ que posibilita al profesor el hecho de considerar su practica
como una forma de Educacién estética que ha de estar fundamentada en una base

intencional y racional de relacién entre medios y finalidades para la Educacién Musical*?’.

Swanwick explora las dimensiones psicoldgicas de la experiencia musical ademas de sus
implicaciones pedagogicas y curriculares para la Educacion Musical. Considera el juego en la
practica musical como algo fundamental para posteriores desarrollos formales de la asignatura. El

autor reconoce 4 tipos concretos de conocimientos musicales:

. Proposicional [o factual - saber qué].
. Conocimiento mediante la accion [saber cémo].

. Conocimiento por familiaridad.

A W DN P

. Conocimiento actitudinal.

¢ Proposicional [saber qué]

‘Saber qué’, comprende definiciones, hechos, conceptos y descripciones sobre la
musica. Esta posibilidad de conocimiento necesita estar siempre en conexion con

la experiencia musical aunque no la substituya.

e Conocimiento por la accién [saber comoa].

‘Saber como’. Implica habilidades auditivas, manipuladoras y notacionales.

Conocimiento por familiaridad.

125 swanwick, Keith. Profesor emérito del Institute of Education de la Universidad de Londres. Fue el primer profesor

titular de Educacion Musical en Europa. Autor de 4 libros editados entre 1979 y 1999. Su tarea esta centrada sobre
las cuestiones de caracter tedrico y practico dentro del trabajo cuotidiano de los profesores de musica intentando
acercar el mundo de la investigacion y de la produccién de conocimiento a la realidad de las escuelas.

Swanwick, K. [1979]: A basis for music education. Rouletge. Londres.

127 swanwick, K. [1988]: Music, mind and education. Rouletge. Londres.
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Se consigue mediante la experiencia personal con una determinada obra musical.
Los otros tipos de conocimientos estan interrelacionados con éste y es donde se

manifiesta la naturaleza dinamica del conocimiento musical.

e Conocimiento actitudinal.

Implica compromiso, preferencia y valores personales'®.

Segun Swanwick, el fendmeno del conocimiento surge a partir de pensamientos de naturaleza
intuitiva procedentes del conocimiento por familiaridad que se transforma mediante la naturaleza
analitica e intelectual del pensamiento humano y reafirma que el conocimiento intuitivo se centra
en todo conocimiento.

La practica musical presentaria 4 rasgos psicoldgicos:

1. Imaginacion: Medio por el cual representamos acciones y acontecimientos a
NOsOtros mismos.

2. Comparacion: Medio para crear relaciones y correlaciones y para reconocer las
relaciones entre imagenes.

3. Cadificacion: Sistema de signos con vocabulario compartido.

4. Dialogo Intercambio y negociacion de pensamientos entre las personas y la

comunicacion y transmision que de ellas procede’®.

Swanwick profundiza en las bases psicoldgicas de la experiencia musical creando paralelismos

entre:

Juego ...

Construcciéon musical ...

Y ...Formas diversas de Educacion

Musical.

128 swanwick, K. [1994]: Musical knowledge: Intuition, analysis amd music education. Rouletge. Londres.

129 swanwick, K. [1979]: Teaching Music Musically. Rouletge. Londres.
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METOQOLOGTAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Ultimas metodologias musicales- WEBSTER

Peter R. WEBSTER®®

Es el autor de Measures of Creative Thinking in Music [MCTM], herramienta exploratoria para
evaluar el pensamiento creativo en musica. Creado a partir de la premisa por la cual la habilidad
de pensar de manera creativa en musica puede ser medida en un estadio primerizo del desarrollo
musical de los nifios/as [entre los 4 y 10 afios]. Webster rebaja la edad dado que investigaciones
anteriores para la evaluacion del Pensamiento Creativo en Mdusica [Vaughan, 1971 y Gorder,
1976] se habian centrado en nifios/as y jovenes entre 10 y 18 afios.

El sistema evalla niveles expresivos y productivos de las creaciones involucrando a los
nifios/as en actividades musicales de indole improvisador. Las pruebas consisten en series de 10
tareas divididas en 3 partes: Exploracion; Aplicacion y Sintesis.

Las tareas progresan desde niveles simples hasta otros mas complejos. Segun el profesor
Webster, el Proceso Creativo es descrito como aquel que comienza con un producto previsto e
intencionado, por ejemplo: una improvisacion, una interpretacion o una composicion.

Como conferenciante y docente, ha impartido cursos de Filosofia de la Educacion Musical y
Evaluacion y Pensamiento Creativo en Muasica. Sus contribuciones [tedricas y metodolégicas] han

surgido de sus trabajos en 2 ambitos:

1. El pensamiento Creativo en Musica

2. La Tecnologia Musical

Sobre las cuatro aptitudes de produccion divergente, Webster pide fluidez; flexibilidad;
elaboracion y originalidad [Guildford y Hoepfner, 1971]. Webster también pide a sus estudiantes
pruebas cada vez mas complejas para medir la habilidad del Pensamiento Creativo en Musica.

Los cuatro ‘constructors’ de Guildford y Hoepfner fueron traducidos a términos musicales

mediante los cuales pudo medir los siguientes factores:

« Extension [o fluidez musical]:
Cantidad de tiempo empleada en tareas creativas.
» Flexibilidad:
Grado hasta el cual son manipulados los parametros musicales de altura, tiempo y

dindmica.

130 \webster, Peter R. Licenciado en Educacién Musical por la Universidad de Southern Maine [Los Angeles]. Ha sido
profesor en escuelas publicas de los estados de Maine, Massachusetts y Nueva York. Profesor Emérito de
Educacién Musical en la Bienen School of Music [Northwestern University de Evanston/lllinois]. Profesor en la
Universidad de Cleveland. Imparte cursos de Filosofia de la Educacion Musical y Evaluacién y Pensamiento Creativo
en Musica. Publicaciones sobre tecnologia y cognicién musical y Pensamiento Creativo en musica. Coautor del libro
Experiencing Music Technology: Data, Software and Hardware [Williams, D.; Webster, P. 2006. Schirmer Books.
Nueva York], uno de los ejemplares mas empleados en los cursos de iniciacion a la tecnologia musical.
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« Originalidad:
En qué medida la respuesta es inusual o Unica en términos musicales y en la manera

de interpretar la masica.

« Sintaxis:

Grado hasta el cual la respuesta es intrinsecamente logica y tiene un sentido musical.

La otra linea de investigacion llevada a cabo por Webster ha sido la referida a la Tecnologia
Musical, la cual considera como un conjunto de invenciones que ayudan al ser humano a producir,
mejorar y entender mejor el arte de los sonidos organizados para poder expresar sentimientos™*.
Una de las sus aportaciones mas destacadas en el uso de la Tecnologia Musical en los procesos
de ensefianza esta derivada de sus estudios sobre la tecnologia como recurso para motivar a los
estudiantes a la hora de pensar de manera creativa en el sonido.

Aunqgue el mismo Webster sefiala que el pensamiento creativo en musica puede desarrollarse
perfectamente sin el uso de herramientas tecnoldgicas, estas pueden abrir posibilidades muy
significativas ahora en el denominado Pensamiento Convergente después en el Pensamiento
Divergente™?. Asi mismo, muchos elementos del modelo propuesto por Webster en su Measures
of Creative Thinking in Music [MCTM] pueden ayudar a los docentes para trabajar con algunos de

los contenidos relacionados con la Creacién Musical:

e Las habilidades de extension [o fluidez], flexibilidad, originalidad y sintaxis que nos
permiten ‘hacer alguna cosa’ pueden ser un medio para el Desarrollo de la Habilidad

Creativa.

o EIl proceso de pasar del ‘pensamiento divergente’ al ‘convergente’ parece ser una parte
del Proceso Creativo en musica. Deberia, pues, proponer a los alumnos actividades que

fomenten ambas habilidades.

¢ La motivacién, independencia, curiosidad y autoconfianza parecen estar relacionados con
la Creatividad Musical. Aspectos todos ellos a tener en cuenta a la hora de disefiar tareas

para los estudiantes.

131 Webster, P. R., [2002]: ‘Computer-based technology and music teaching and learning’, en Colwell, R.; Richardson,
C. [eds]: The new handbook of research on music teaching and learning. Oxford University Press, pp.416-439.
Nueva York.

132 Pagina personal de Peter R. Webster: http://web.mac.com/peterwebster/PWVitae2007.htm.
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METODQLOGTAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Ultimas metodologias musicales- WIGRAM

Tony WIGRAM™®

Pianista, organista y violinista [ademas toca la viola y la guitarra].

Psicélogo y musicélogo.

Autor de numerosas publicaciones relacionadas con sus investigaciones entre las que cabe
citar aquellas relacionadas con los efectos psicoldgicos del sonido y la musica, el autismo y los
desérdenes de comunicacion, el sindrome Rett, la improvisacion, etc.

Sus trabajos son importantes por lo que lo que se refiere a la evaluacién y diagnéstico, sobre
todo en el diagnéstico diferencial de pacientes con discapacidades de desarrollo y trastornos
comunicativos.

Para los procesos de evaluaciéon y diagndstico, Wigram recomienda un protocolo diferente a
aquellos empleados en las sesiones de musicoterapia convencionales teniendo en cuenta que se
debe:

¢ Identificar la capacidad de respuesta del nifio/a.

e Identificar la aproximacion terapéutica adecuada y evaluar su idoneidad™*.
e Evaluar con musica la naturaleza del trastorno.

o Destacar e identificar la naturaleza de la resistencia socio-emocional.

o Observar las respuestas positivas y negativas.

Para Wigram, la improvisacion tiene un rol clave en el trabajo del musico-terapeuta. Partiendo
de guias practicas sobre técnicas musicales y métodos terapéuticos, ensefia a abordar la tarea
musical a partir de la construccion de un repertorio propio de habilidades de improvisacion.

Wigram define improvisacién dentro de la terapia musical y considera diversas formas de
improvisacion, entendiendo ésta como un proceso facilitador de la creatividad potencial que

puedan tener y desarrollar ahora el paciente como después el terapeuta®®.

133 Wigram, Tony. Estudié musica en la Universidad de Bristol. Musicoterapia con Juliette Alvin [Escuela de Musica
Guildhall]. Estudios de Psicologia en la St. Georges Medical School [Universidad de Londres]. Doctor en
Musicoterapia por la Universidad de Aalborg [Dinamarca]. Profesor en la Anglia Ruskin University y en la
Universidad de Melbourne. Cofundador del Comité Europeo de Musicoterapia.

134 Wigram, T. [1996]: ‘El diagnéstico de nifios con trastornos comunicativos a través de la Musicoterapia’. Revista
Musica, Arte y Proceso, 1, pp. 18-32.

135 Wigram, T. [2006]: ‘Musical creativity in children with cognitive and social impairment’, en Deliege, I.; Geraint, A.W.
[eds]: Musical Creativity: Multidisciplinari Research in Theory and Practice. Psychology Press, pp. 221-237.
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Michiko YURKO?®

METODOITOGI’AS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Ultimas metodologias musicales- YURKO

Music Mind Games es método creado por Michiko Yurko que pretende ensefiar el lenguaje

musical partiendo de la utilizacién de cuatro componentes:

e Ensefianza secuencial innovadora.
¢ Filosofia enriquecedora.
e Materiales divertidos, vy ...

o Variedad de juegos creativos.

Entre sus parametros pedagdgicos podemos encontrar los siguientes:

e Entrenamiento de la memoria.

e Es facil mantener la atenciéon de los alumnos.

¢ Los estudiantes se relajan y aprenden pronto.

¢ Los alumnos notan la sensacion de progreso.

¢ Trabajan de manera cooperativa.

o Tienen el poder de aprender y no de ser ensefiados.

e Los profesores pueden evaluar la comprension de los contenidos sesion a sesion de

manera continua.

e Los alumnos estan dispuestos a repetir el juego [hecho fundamental del aprendizaje].

e Los juegos permiten que el/la docente pueda relacionarse de manera individual con cada

alumno/a.

Las capacidades y orientaciones de la Metodologia MMG podemos definirlas de la siguiente

manera.:

Pilares, capacidades y orientaciones

del MMG para los alumnos.

La filosofia de MMG deberia definirse

comao:

3% yurko, Michiko. Nacida en 1976 en EEUU. En San Diego fue alumna de piano de George Katz. De 1994 a 2006
imparte clase en la ‘Levine School of Music’. Yurko es profesora también de la ‘Suzuki Association of the Americas’.
En 1992 publica su libro Music Mind Games [Alfred Music Publishing de Van Nuys. Los Angeles]. De entonces a aca
ha llevado a cabo cursos diversos en todo el mundo presentando su metodologia y consiguiendo -de esta manera-
un gran namero de seguidores que se han convertido en receptores de su tarea divulgativa y que, hoy en dia, se
dedican a introducir el sistema pedagogico-musical de Yurko en las aulas de Educacion Infantil, Primaria y

Secundaria.
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e Ser capaz de aprender cualquier o No tener prejuicios y confiar en la

cosa. capacidad (como alumnos) para
aprender.
e Los fallos son una parte natural o Cabe recordar que el verdadero
dentro del aprendizaje. objetivo de la ensefianza

consiste en conseguir ‘el gusto
por aprender’ asi como ‘aprender
por aprender’ y, ademas,

recordarlo después.

e Aprender cualquier cosa puede o Silos alumnos estan contentos y
ser divertido. relajados no se daran cuenta de

aquello que aprenden porgue

estan dentro de un ambiente de

disfrute y goce.

Para crear un ideario que nos permita conocer la Metodologia de Michiko Yurko deberemos

reafirmarnos sobre las siguientes ideas:

e Ser valiente y probar nuevas ideas.

e Los pequefios pasos son la base del aprendizaje natural.

e Es mas facil aprender cuando estas contento/a.

e Las cosas deben hacerse por uno mismo, asi las recordaremos mejor.

¢ Ordenar los materiales de trabajo hard méas sencillo el aprendizaje.

Entre los beneficios pedagdgicos que los alumnos encontraran en el MMG estan los siguientes:

e Desarrollan una memoria rapida y segura.

e Aprenden a leer unes directrices.

¢ Trabajan en equipo y de manera no competitiva.

e Aprenden a observar y a poner atencién en los detalles.

o Descifran las respuestas.

o Desarrollan el respeto hacia los profesores y hacia los compafieros/as.

¢ NoO esperan recompensa alguna cuando las respuestas son correctas.

Entre las habilidades que el MMG desarrolla encontramos:
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METODOITOGI’AS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Ultimas metodologias musicales- YURKO

e Memoria fragil y segura.

¢ Sentido del pulso.

e Respeto por los detalles en la escritura musical.
¢ Reflejo mental rapido.

e Consciencia de los intervalos.

e Precision ritmica.

e Soltura en la lectura.

e Agilidad visual.

¢ Confianza y autoestima.

--Aplicacion practica en el aula:

o Clase de 25 alumnos/as - 5 grupos de 5 alumnos cada uno.

--Manera de llevarlo a cabo:
¢ La maestra explica con un ejemplo concreto.

e Todos los grupos realizan los juegos al mismo tiempo.

--Beneficios del juego:
e No se aburren; consiguen autonomia; trabajan en grupo; se auto regulan y toman

confianza.

Dentro de la diversidad de juegos que el MMG nos ofrece por apartados de blogues,

encontramos los siguientes:

Bloque 1: Juegos de dictado y canto a primera vista.*
Bloque 2: Juegos de alfabeto musical e intervalos.

W k%
Bloque 3: Juegos de lectura ritmica.

Bloque 4: Juegos de ritmica matemética.
Bloque 5: Juegos de pentagramas y notas.
Bloque 6: Juegos de ‘tempo’.

Bloque 7: Juegos de simbolos musicales.
Bloque 8: Juegos de escalas y armaduras.

Bloque 9: Juegos de triadas y acordes.
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--Ejemplos ilustrativos:

* Juego del Bloc 1: Juego 1/'Do diario’

Trabajaremos:
o Tercera menor, Segunda mayor, acorde mayor triada, escala mayor e intervalos de

Segunda a Octava.

Obijetivos:
o Desarrollar las habilidades auditivas ensefiando a los alumnos a reconocer los diferentes
intervalos mediante el canto.
e Cantar usando el solfeo y el lenguaje de signos Curwen.
e Aprender a cantar intervalos, triadas y/o escalas.

e Aprender a mantener un pulso estable.

**Juego del Bloc 3: Juego 8/'Domind Blue Jello’

Trabajaremos:

e pulsoy ritmo

Obijetivos:
¢ Introducir el concepto de ritmo sin lineas divisorias de compas.
o Aprender a leer de izquierda a derecha.
e Aprender a mantener un pulso estable en la lectura ritmica.
o Aprender las palabras del vocabulario ‘Blue Jello’ y el lenguaje de signos para ayudar a
entender la forma de las figuras y los silencios.
e Aprender a pensar, sentir y ver el ritmo como grupos de figuras, como si fueran palabras,

en lugar de una sucesion de figuras y silencios sueltos o aislados.

Conclusiones del Método Yurko:
-Pedagogia que asegura la diversion con la Musica; fomenta la motivaciéon de los

alumnos; no solo ensefia [también educa mediante la Muasica]; aplicacion directa en el

aula de Primaria y material sencillo de realizar y prepararlo con rapidez.
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METODOLOGIAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Metodologias- [RESUMEN]

e« METODOLOGIAS [resumen]

Jacques Dalcroze

Maurice Chevais

Zoltan Kodaly

Carl Orff

Maurice Martenot

Edgar Willems

Justine Ward

Shinichi Suzuki

-Ritmo.
-Movimiento [respuesta natural de la muasica]

-El cuerpo como eje fundamental.

-Fonomimia elemental.
-Dactiloritmia.

-Trabajo sobre el intervalo de 52.

-La cancion.

-Uso de la fonomimia.

-Relacion ritmo/lenguaje.

-La palabra como esquema ritmico.

-Basado en el lenguaje.
-Sentido ritmico + relajacion.

-El juego para llegar a los nifios.

-Principios de vida que unen la musica y el ser humano.

-Desarrollo de las bases psicoldgicas de la Educacion Musical.

-Control de la voz; entonacion afinada y ritmo preciso.

-Movimiento con el cuerpo.

-Destreza musical y no habilidad.

-Aprendizaje practico y solidario.
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Jos Wuytack

Raymond Murray Schafer

Edwin Gordon

Liora Bresler

David J. Elliott

Paul Fraisse

Howard Gardner

-Sensibilidad auditiva y capacidad para escuchar muasica.

-Audicioén interior/memoria musical.

-El ser humano como protagonista del ambiente sonoro.
-Revision de las ideas preestablecidas alrededor de la musica.
-El silencio es negro.

-El timbre es el colorido tonal.

-El entorno sonoro como eje a desarrollar.

-Teoria del Aprendizaje Musical [‘Music Learning Theory’] —
modalidades de aprendizaje musical del nifio/a a partir de la edad del

recién nacido.

-Comprender los factores que dan forma a los curriculos de manera
formal y operacional.
-Habitos musicales de los nifios/as en ambitos diferentes.

-Tradicién musical.

-Demanda alumnos reflexivos y creativos.
-Variedad de estilos musicales.

-Reconocimiento verbal = reconocimiento musical.

-Percepcion de la duracién musical.

-Distincién entre tiempo largo y tiempo corto.

-‘Theory of Multiple Intelligences’.
-Conocimiento espacial de la musica y relacion con otras formas de

conocimiento humano.
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Susan Hallam

David J. Hargreaves

Thomas Adam Regelski

Mary Louise Serafine

John A. Sloboda

Christopher Small

METODOLOGIAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Metodologias- [RESUMEN]

-Medida de la inteligencia y actitud musical; del tiempo de estudio y
del tiempo de aprendizaje.

-Compromiso, motivaciéon y comunicacion musical.

-Motivacién musical [influencia de la familia].

-Grabacion de los ejercicios musicales en casa y en clase.

-Revisiéon sobre las teorias y metodologias de mas relieve de la
Educacién Musical.

-Ambiente musical de los individuos en relacién a donde viven y
permanecen.

-Influencia de la edad para el aprendizaje de los estilos musicales.

-‘MayDay Grup’ [MDG].

-Aprendizaje-accion — todo conocimiento obedece a un interés.
-Relacion curriculo/tarea docente/praxis musical.

-Rechazo hacia los planteamientos positivistas.

-Contexto social y entorno.

-Psicologia de la masica.

-La musica como modo de pensamiento.

-Procesos cognitivos temporales [sucesion y temporalidad] y no
temporales [abstraccion y niveles jerarquicos].

-Representacion jerarquica de la masica [estructura y superficie].

-Procesos mentales en la base de la actividad musical
[oyente/intérprete/compositor].

-Trabajo multidisciplinar con otras ciencias — filosofia, sociologia,
antropologia, neurologia, etc.

-Entender la musica implica descubrir su estructura.

-relaciéon emocidén/motivacion.

-Elitismo [critico] de la tradicion musical occidental.

-La musica en la escuela no puede separarse de su dimensién social.
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Robert Stake

Keith Swanwick

Peter Webster

Tony Wigram

Michiko Yurko

-Universalidad de la experiencia musical.

-Evaluacién de la competencia del hecho musical.
-Trabajo con Laura Bresler.
-El profesor/a de mdusica basa su docencia en conceptos y

capacidades.

-La musica como objeto y sentimiento de la experiencia humana.
-Explora dimensiones psicoldgicas de la experiencia musical.
-Practica musical: — imaginacion; comparacion; codificacién y

dialogo.

-Evalla el pensamiento creativo en la musica [‘Measures of Creative
Thinking in Music’].
-Pensamiento creativo de la muasica + tecnologia musical

[Metodologia].

-Efectos psicologicos del sonido y la masica, el autismo y desérdenes
de comunicacion; el ‘sindrome Rett’, etc.

-Demanda [antes que nada] identificar la capacidad de respuesta del
nino/a.

-Técnicas musicales + métodos terapéuticos.

-Pedagogia que asegura la diversion con la musica, fomenta la
motivacion de los alumnos, no solo ensefia [también educa mediante
la mausica], aplicacion directa en el aula de Primaria y material

sencillo de realizar y prepararlo con rapidez.
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METODOLOGIAS MUSICALES -siglos XX y XXI-
-Bibliografia i Webgrafia- [empleada y sugerida]

e BIBLIOGRAFIA y WEBGRAFIA [empleaday sugeridal]:

**&%% AL MARGEN DE LA BIBLIOGRAFIA AQUI CITADA y PARA COMPLETARLA,

DEBERIAMOS LLEVAR A CABO UNA BUSQUEDA SOBRE ESCRITOS
DIVERSOS DE TODOS los PEDAGOGOS y PEDAGOGAS QUE CONFORMAN
ESTE RESUMEN METODOLOGICO.

« Alsina Masmitja, Pep; Sesé Sabartes, Frederic [1994]:
La musica y su evolucion: Historia de la misica con propuestas didacticas y 49 audiciones.

Grao. Barcelona.

« Arus Leita, Eugenia; Garcia Garcia, Josué; Mufioz Mufioz, Juan Rafael (coord) [2015]:
Actividades y juegos de musica en la escuela. Graé. Barcelona.

» Cage, John; Retallack, Joan [2013]:
Music: John Cage en conversacion con Joan Retallack. Editorial Metales Pesados.

Santiago/Valparaiso. Chile.

* Campbell, P.S. - Scott-Kassner, C. [2006]:
Music in childhood. From Preschool through the Elementary Grades. Thomson Schirmer.

Belmont/California.

* Chevais, Maurice [1937]:
Education musicale de I'enfance [vol. 1]; L'enfant et la musique [vol. [lI]; L'art d’enseigner [vol.

[1]: Méthode active et directe. Alphonse Leduc. Paris.

* Colwell, R. [1967]:
“Music Education and Experimental Research”. Journal of Research in Music Education. Vol.
15, 73-78.

» Dalcroze, J. [1965].

El ritmo, la MUsica y la Educacion. Freres S.A. Lausana.
» Diaz, Maravillas - Giraldez, Andrea. [2007]:

Aportaciones tedricas y metodoldgicas a la Educaciéon musical. Biblioteca de Eufonia. Serie

Didactica de la expresion musical. Grao [d'IRIF, S.L.]. Barcelona.
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