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Introduccion

Este proyecto emerge como resultado de la investigacion “Corpus
tedrico de la pedagogia musical”, adelantado por el grupo de in-
vestigacion Construyendo Nuestro Corpus Tedrico, conformado
por los autores. Se requeria establecer un soporte conceptual que
permitiera analizar, estudiar y profundizar ampliamente la tema-
tica en cuestion, es decir, ir un poco mas alla de lo que tenfamos
y conociamos acerca del amplio espectro de la educacion y la pe-
dagogia musical.! Como la intencién era reconocer los principios

1 Seinicidé con un proyecto realizado en el 2005y el 2006 con la profesora Gloria Pa-
tricia Zapata y un grupo de colegas sobre la transformacién educativa musical, de-
nominado “Transformacién de la educacion musical de finales del siglo xix al siglo
xx, y retos hacia el siglo xx", en el cual participaron no solo pedagogos musicales,
sino antropdlogos, fildsofos y psicélogos, entre otros, cuyo juicioso estudio termi-
nd en un texto sin publicar titulado Contexto epistemoldgico de la pedagogia desde
el debate entre teoria y prdctica hacia la construccion de la pedagogia como ciencia.
La inquietud, posteriormente en el 2014, la concretd el grupo autor del presente
estudio, a propdsito de una sugerencia consistente en recoger la experiencia y la
trayectoria de vida de la profesora Gloria Valencia Mendoza, a través del estudio
de cinco pedagogos musicales. Se trataba de dejar consignado para la Universidad
Pedagdgica Nacional esta experiencia de vida en la pedagogia musical, a través de
la construccion de un corpus tedrico. Asi se comenzd y asi se llamé: “Construyendo
nuestro corpus tedrico”. Este fue un primer documento publicado en la revista de
la Facultad de Bellas Artes Pensamiento, Palabra y Obra. Valia la pena trabajar en
grupo con personas interesadas en el tema para hacer este recorrido importan-
te y enriquecedor, pues cada uno tenia conocimientos y experiencias diferentes; se
reunieron saberes, trayectorias, intereses y poco a poco el proceso se fue volviendo
una simbiosis, de manera que todos estdbamos en lo mismo, con un lenguaje com-
prensivo, colectivo y prospectivo.
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fundamentales de la educacidon musical a partir de los plantea-
mientos de cinco pedagogos musicales representativos del siglo
XX, se tomaron como modelos a analizar las propuestas de Edgar
Willems, Carl Orff, Emile Jaques-Dalcroze, Zoltan Kodaly y Mau-
rice Martenot; ellos interesan porque sus métodos abarcan todos
los aspectos de la educacién musical, y recogen el pensamiento
en diferentes areas del saber de pensadores y humanistas de la
época, anticipandose a desarrollos posteriores dados en los cam-
pos del constructivismo y la teoria de las inteligencias multiples.

Esta seleccién no desconoce aportes significativos de otros
pedagogos musicales que también contribuyeron al desarrollo de
estos campos del conocimiento, pero para la presente investigacion
no se tomaron en consideracién propuestas de educacién musical
contemporanea, con el fin de delimitar, de forma mas precisa,
el mencionado corpus tedrico. La investigacion evidencié que
el aprendizaje de la musica comporta multiples posibilidades de
transformacién social y desarrollo integral.

El presente estudio implicé concretar los fundamentos ted-
ricos, conceptuales, practicos y diddcticos que estan en la base
del pensamiento de los citados pedagogos, quienes, a su vez,
se fundamentaron en representantes de la Escuela Activa como
Pestalozzi, Rousseau, Montessoriy Claparéde. Se evidenciaron en
sus propuestas pedagogicas logicas propias de modelos como el
constructivismo y las inteligencias multiples. Fue interés perma-
nente de este trabajo evidenciar dichas articulaciones y visibilizar
las 1égicas internas de los respectivos discursos y sus relaciones
conceptuales y tedricas, por supuesto, todo ello enmarcado en la
comprension del debate modernidad vs. posmodernidad. Ademas,
se profundizé en el concepto de desarrollo integral del ser humano
y como la musica lo favorece, con miras no solo a incidir en el
individuo de forma aislada, sino también para, en posteriores
investigaciones, pensar la construccién de ciudadania a partir de
la educacién musical.

Se concibe la educacién musical propuesta por estos pedagogos
como aquella que contiene procesos de ensefianza-aprendizaje con
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métodos y didécticas caracteristicas, enmarcada dentro de una
concepcién de mundo, en un periodo histérico y con fundamentos
tedricos y conceptuales que contribuyen a formar seres sensibles,
inteligentes, social y emocionalmente sanos, es decir, personas
integrales. De igual manera, se observa la formacién musical como
aquella que tiene que ver con la constitucién de sujeto desde una
construccion estética particular, la cual se nutre de los fundamentos
tedricos y conceptuales de la educacion musical. La pedagogia
musical implica un campo tedrico extenso que no se agota en estos
cinco pedagogos, cuya mirada holistica se evidencia al entrar en
didlogo con otras areas del saber y que, por supuesto, no solo da
cuenta de elementos pedagdgicos, sino, ademas, epistemoldgicos
y contextuales.

Teniendo como punto de partida la comprension de que la
musica hace parte de la experiencia humana, la intencién con-
sisti6 en dilucidar cémo se aprende; con qué procesos; cOmo este
aprendizaje se relaciona con otras areas del conocimiento, como
la psicologia, la filosofia y las neurociencias; qué saberes y prdc-
ticas llevaron a los pedagogos en cuestion a entender el desarrollo
cognitivo, fisioldgico y afectivo, y cdmo establecieron la relacion
entre la musica y el desarrollo integral en sus métodos, sin dejar
de comprender como estos procesos de ensefianza-aprendizaje
responden a fundamentos tedricos y conceptuales que sustentan
esas metodologias. Asi, el presente trabajo surgio y se orient6 en la
pregunta de investigacién: ¢cuales son los procesos de educacion
musical que constituyen el corpus tedrico de la pedagogia musical y
facilitan el desarrollo del ser humano? Entonces, el objetivo general
consistié en caracterizar los procesos de educacién musical que
intervienen en la construccion del corpus tedrico de la pedagogia
musical y facilitan el desarrollo integral del ser humano. Los ob-
jetivos especificos fueron:

1. Identificar fundamentos epistemoldgicos e histdricos de la
transformacién educativa del siglo xix al xx y su proyecciéon
al siglo xxi.
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2.Reconocer los principios fundamentales de la educacion mu-
sicalbasadosenlosplanteamientosdelospedagogosmusicales
del siglo xx: Emile Jaques-Dalcroze, Zoltan Kodaly, Edgar
Willems, Carl Orff y Maurice Martenot.

3. Destacar la importancia de la experiencia en los procesos de
conocimiento musical.

4.Identificar el desarrollo integral del ser humano en los
procesos musicales desde su triple dimensién: fisioldgica,
afectiva y cognitiva.

En términos metodoldgicos, la investigacion es de tipo cuali-
tativo, dado que partié de un andlisis epistemoldgico y contextual de
las propuestas de estos cinco pedagogos musicales, para encontrar
lal6gica interna de sus discursos y sus respectivas correspondencias
con la Escuela Activa, el constructivismo y las inteligencias mul-
tiples, para luego indagar por sus planteamientos pedagdgicos,
vinculados a sus elaboraciones didécticas. Los mencionados dis-
cursos se ubicaron en el debate modernidad vs. posmodernidad
para encontrar las categorias propias del enfoque pedagdgico de
los pedagogos. Esto se logro a través de la revision bibliografica y
videografica de la obra y practica de los cinco teéricos, confrontada
con la experiencia de la coordinadora del grupo, Gloria Valencia
Mendoza, debido a que ella recibi clases con los profesores Maurice
Martenot y Edgar Willems. Igualmente, se realizaron entrevistas
a profundidad a varios pedagogos musicales del orden nacional e
internacional latinoamericano.

De lo anterior se derivo una hipdtesis de trabajo central que
rompid con los esquemas selectivos y excluyentes del acercamiento
del hombre a la musica, para convertirla en eje y fundamento de la
formacion integral del ser humano, tomdndola con sus posibilidades
formativas e, igualmente, entendiendo al ser humano en su triple
dimension: fisioldgica, afectiva e intelectual. En suma, se entendid,
acompafiados de Dalcroze, Kodaly, Willems, Orff y Martenot, que
formar pedagogos musicales podria aportar a la construccion de
ciudadanias y seres humanos integrales.
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Se realizd el analisis epistemoldgico, social, pedagégico y di-
dactico a partir de las siguientes categorias, desagregadas en dos
campos tedricos en los cuales se mueve la pregunta de investigacion:
el primero, el desarrollo integral del ser humano, y el segundo, el
corpus tedrico de la pedagogia musical, de los cuales se derivan las
categorias que se analizaron en cada uno de los pedagogos, tal
como se aprecia en la figura 1.

Figura 1. Tensiones entre campos tedricos y categorias de la investigacion

DESARROLLO INTEGRAL PEDAGOGIA MUSICAL

— Pensamiento
S musical i miisica
Desarrollo integral del ser humano Elementos de la musica
Fisiolégico, afectivo, Procesos ritmicos, melddicos,
mental y social armoénicos y de “ensamble
i Creatividad l
Cuerpo — Pensamiento musical

Fuente: elaboracion propia.

De las relaciones que se establecieron entre los dos campos
tedricos presentados en el diagrama anterior se derivaron los si-
guientes tensores (relacién entre categorias). Se analizaron como
relaciones dialécticas, esto es, como una “unidad de contrarios”
(Marx, 1844):
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Tensores o relacién dialéctica entre categorias

Desarrollo integral
Mdsica

Desarrollo integral
Fisiolégico
Afectivo

Mental

Memoria
Experiencia
Cuerpo

Pedagogia musical
Desarrollo humano
Elementos de la musica
Procesos ritmicos
Procesos melddicos
Procesos armonicos
Pensamiento musical
Creatividad
Pensamiento musical

En este proceso se dio relevancia tanto a la busqueda del de-
sarrollo integral de los sujetos como a la formacién de maestros
conscientes y comprometidos con su saber, y las necesidades de sus
estudiantes y del entorno. Damos un especial agradecimiento a la
maestra Lila Adriana Castafieda por sus aportes en el proceso de
investigacién y su claridad conceptual alrededor de las tematicas

abordadas.



Capitulo I.
Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950)

[...] me doy a sofiar una educacién musical

en la que el cuerpo desempefiaria por si mismo el
papel de intermediario entre el sonido y nuestra
mente y se convertiria en el instrumento directo

de nuestros sentimientos.

DaLcrozg, 1965, p. 12

El precursor de la transformacion de
la pedagogia musical del siglo xx

Se considera a Emile Jaques-Dalcroze el precursor de las nuevas
propuestas pedagdgico-musicales del siglo xx, tanto por el mo-
mento que Vvivid, como por su pensamiento y concepciéon inno-
vadora en la adquisicion del conocimiento musical, la relacién
profesor-alumno y la asociacién entre la teoria y la practica. A lo
largo de su existencia se muestra en una triple faceta como pen-
sador, artista y pedagogo, incidiendo con su legado en la transfor-
macién educativa musical del siglo xix al xx, correspondientes al
denominado “siglo de oro de la educacién musical”.

Carmen Méndez' expresa, como predmbulo de un taller de
Ritmica Dalcroze, realizado en Buenos Aires, en el xxi Seminario
Fladem (2016):

El manejo de la voz aunado al movimiento y la expresion corpo-

ral implica una demanda a la coordinacién neuromuscular. Emile

1 Ladoctora Carmen Méndez es titular de Ritmica Dalcroze de Fribourg. Su pensa-
miento fue corroborado con la entrevista realizada en diciembre del 2016, via elec-
trénica, dado que la maestra vive en Costa Rica.

15
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Jaques-Dalcroze, quien ademas de ser el padre de la Ritmica, fue
un visionario, hace una profunda reflexién sobre la relacién entre el
ritmo y la gestualidad. Lo que destaca con mayor énfasis es la coor-

dinacién que debe existir entre el sonido y el movimiento.

Asi, desde sus inicios, tanto por su pensamiento como por su accion,
resultado de una formacion humanistica y musical muy completa, se
proyecta como un verdadero innovador. La riqueza de su produccién
musical tiene una conexién directa con su pensamiento pedagdgico,
en el que el ritmo es la fuente y sustento del cuerpo, la emocion y la
audicion, en obras que promueven las expresiones musicales, desde los
primeros desarrollos hacia las ejecuciones integrales, en las cuales se
retne la musica, el espacio, la coreografia y la creatividad. Dalcroze,
ademas de innovador, es un gestor, al lograr que su propuesta se
convirtiera en un espacio obligatorio para todos los musicos que lle-
gaban al Conservatorio de Ginebra, donde trabajo por varios afios, con
la solicitud de una aprobacién del trabajo corporal con indumentaria
adecuada, diferente a la vestimenta de la época, aspecto que demuestra
una vez mas que fue pionero en la introduccion de la transversalidad
del cuerpo en la educacién musical al romper las l6gicas de su mo-
mento. De esta manera, se sale del esquema tradicional que tomaba
las disciplinas de manera aislada, hasta el punto de considerar que
el cuerpo no tenia lugar en los procesos de aprendizaje y apropiacién
de la musica. Dalcroze propone que a través del cuerpo se vivencien
los elementos tedricos de la musica.

Proyecta su concepcidn pedagogica a la estructura didactica,
en la que los elementos principales a desarrollar son: la gimnasia
ritmica/expresién corporal, base fundamental de todos los pro-
cesos, ya que el cuerpo personaliza y expresa cualquier elemento
musical (el ritmo, la melodia, la armonia, la forma); la audicion,
como elemento de enlace del interior hacia la expresion exterior,
porque la sensibilidad auditiva permite la interiorizacion del
sonido y la reaccién corporal; la improvisaciéon, como el camino a
la comprension de los elementos tedricos de la musica. La vivencia
corporal se materializa a través de los movimientos fundamentales
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de locomocidn, el reconocimiento de las estructuras ritmicas y
melddicas, los movimientos sonoros y la conciencia armonica,
expresados de manera plastica en el colectivo, que dan cuenta
de aspectos psicomotores relacionados con la espacialidad y la
temporo-espacialidad.

Se hace evidente en toda su propuesta la importancia dada
al cuerpo en el desarrollo del pensamiento musical, a través de la
vivencia, la experiencia, la exploracién creativa del movimiento,
para tomar conciencia de las acciones realizadas previamente en
procesos sensoriomotrices que conducen a la apropiacién de las
cualidades del sonido, y de los aspectos relacionados a la gramatica
y las estructuras formales de la musica.

En el taller mencionado, Carmen Méndez toma palabras del
Instituto Juan Llongueras en Barcelona:

[...] la ritmica se puede definir como una gimnasia integral de los
reflejos y la consciencia. La educacién ritmica es al mismo tiempo un
método de educacion musical y un método musical de educacion [...]
es una pedagogia esencialmente activa que completa la educacion ge-
neral. (Entrevista a Méndez, 2016)

Dalcroze, al proponer sus procesos de desarrollo musical in-
tegral, y dada la importancia otorgada a la danza y al manejo del
espacio, retine las acciones y los logros alcanzados por cada grupo
humano en lo que hoy llamamos el performance. Se realizan mon-
tajes en espacios amplios, con musica, danza y movimiento como
un resultado estético y creativo del proceso vivido. Cabe agregar
que esos logros se llevan a cabo con un alto nivel de rigurosidad
en lo relacionado con la expresion corporal, la realizacién mu-
sical y la calidad de la propuesta, con respeto y admiracién hacia
las personas o a lo que simbolizan. Es el resultado de la accién
corporal, con un sentimiento del cuerpo que fluye, que camina
solo porque ya aprendid y ya lo automatizd. Esto demuestra que
Dalcroze destaca especialmente el resultado como culminacién de
los procesos vivenciados (entrevista a Méndez, 2016).
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Los inicios. Creacion del Instituto Dalcroze

Dalcroze nace en Viena, pero los bidgrafos lo referencian como
suizo debido a que su familia se instala en Ginebra desde 1875. A
los 10 afios, habia iniciado sus clases de piano y alli pasé6 la mayor
parte de la vida hasta su muerte en 1950. El ambiente familiar mu-
sical lo favorece, continuando su formacién en el Conservatorio de
Ginebra. Su espiritu inquieto lo lleva a viajar a Paris en repetidas
ocasiones, lo cual vale la pena destacar tanto por el interés que
comienza a demostrar por el arte dramadtico, en especial por el
género de la comedia, paralelo a sus estudios musicales, como por
el encuentro con Léo Delibes, compositor, en el espacio de “soirées
musicales” (tardes musicales), quien lo fortalece en el dominio
de la instrumentacion. Igualmente, es en Paris donde encuentra a
Mathis Lussy, quien es “el primero en ocuparse de las leyes de la
expresion y del ritmo puesto sobre la via de sus buisquedas sobre
la ritmica™ (Martin et al., 1965, p. 15).

Su interés permanente por comprender la incidencia del cuerpo
en el desarrollo del ser humano lo incita a una bisqueda continua
de formas de expresion a través de él, al hallar en este proceso
nuevos modos y formas de comprender el manejo corporal, como
en el caso de las técnicas de relajacidn, las cuales, asociadas a la
danza, lograban la interiorizacion de sentimientos y el despertar de
emociones asociadas al movimiento. Esta busqueda lo caracteriza
y se constituye como parte de su personalidad, la cual se refleja en
su labor compositiva y, en especial, la pedagogica. Las primeras
evidencias datan de 1891, periodo en el cual se desempefia como
profesor de Historia en la Academia de Musica de Ginebra y, pos-
teriormente, cuando trabaja en el Conservatorio de Ginebra en
1892 como maestro de armonia y solfeo. Es durante estos periodos
cuando comienza a estructurar en su mente y llevar a la accion sus
ideas innovadoras sobre la pedagogia musical. En 1905 propone el

2  “Le premier & s'occuper des lois de l'expression et du Rythme [..] met sur le voie de
ses recherches sur la Rythmique.” [Traduccion del grupo de investigacion].
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curso de Gimnasia Ritmica, dirigido a los estudiantes de musica del
Conservatorio. Estas ideas, novedosas para su época, en principio
fueron rechazadas por la administracién del Conservatorio (Zapata
et al., 2006); sin embargo, esta experiencia sefiala el inicio de su
inquietud hacia la transformacion en la forma de la ensefianza de
la musica, desde los primeros niveles del solfeo, ya que viviendo y
experimentando los diferentes elementos tedricos de la musica a
través del cuerpo se alcanza la condicién de musico completo, que
estd por encima de las interpretaciones brillantes (Dalcroze, 1920a).
Es hasta 1905 cuando logra inaugurar el primer curso de Gimnasia
Ritmica en el Conservatorio de Ginebra, dirigido a estudiantes
adultos, el cual, poco a poco, va ganando importancia hasta con-
vertirse en un espacio académico, de caracter obligatorio para
todos los estudiantes de musica (Zapata et al., 2006).

Es de especial importancia sefialar la fundacién de una es-
cuela en Hellerau en las afueras de Dresde, en 1910, con la ayuda
del industrial aleman Wolf Dohrn, ya que se podria sefialar como
el inicio de lo que posteriormente fue el Instituto de Ritmica Ja-
ques-Dalcroze, pues alli termind de estructurar su propuesta. Su
compromiso en Hellerau era trabajar su musica con los hijos de los
obreros de una fabrica de dicha ciudad y con personas que se inte-
resaron por su ensefianza innovadora e interesante. En la entrevista
con Carmen Méndez, relata que el motivo por el que Dalcroze dejo
Alemania fue el bombardeo de la Catedral de Reims, en Francia,
por los alemanes. Martin et al. (1965) dicen: “Los circulos intelec-
tuales de Ginebra formulan una protesta contra el bombardeo de la
Catedral de Reims por los cafiones alemanes, el cual también firma
Dalcroze, y declara que no quiere regresar a Hellerau™ (pp. 20-21).
Vale agregar que Dalcroze nunca regreso a Alemania, tan solo ex-
cepto unas dos ocasiones en calidad de visita. Ademads, se conoce
que, posteriormente, en los cursos de Ritmica Dalcroze que se dictan

3 ‘“Les cercles intellectuels de Geneve formulent une ‘Protestation’ contre le bom-
bardement de la Cathédrale de Reims, pour les canons allemands.” [Traduccién del
grupo de investigacion].
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en algunas ciudades de Alemania, no los presentan como tal, sino
como Cursos de Ritmica (entrevista a Méndez, 2016). Con el inicio
de la Primera Guerra Mundial en 1914, la escuela de Hellerau fue
abandonada.

Dalcroze y Edouard Claparéde inaguraron en 1915 el Instituto
de Ritmica Dalcroze.

El psicélogo francés Edouard Claparéde de la Universidad de Ginebra
que comprendia y seguia todo el alcance y la importancia que tenian
estas experiencias, ayudé a Jaques-Dalcroze a fijar la terminologia
justa e indispensable que permitiera establecer las relaciones entre
las experiencias pedagdgicas del maestro con los hechos cientificos
plenamente comprobados y aceptados de la nueva psicopedagogia.

(Asociacion Jaques-Dalcroze Argentina de Ritmica, 2017)

A sumuerte en 1950, y como homenaje en calidad de “ciudadano
de honor”, el Consejo del Estado de Ginebra comprd el inmueble del
Instituto para dar creacion a la Fundacién Jaques-Dalcroze, donde
continuian formandose innumerables musicos de diferentes partes
del mundo: su proyeccidon a numerosos paises de Europa y América
mantiene vivos el espiritu y la vigencia de la Ritmica Dalcroze en
sus principios, planteamientos y didactica.

Dalcrozey el rescate del cuerpo

En la etapa temprana de su formaciéon como compositor, Dal-
croze llegd a ser estudiante de Léo Delibes, famoso compositor
del periodo roméntico, reconocido por su musica para el ballet,
la 6pera y la escena en general, por lo cual podemos afirmar que
posiblemente sea Delibes uno de los primeros contactos directos
de Dalcroze con la musica destinada a la escena y el movimiento.

Ademas de estudiar con Delibes, Dalcroze tiene la oportunidad
de hacerlo posteriormente con Anton Bruckner, renombrado com-
positor y exponente del periodo romantico. Es decir que Dalcroze
tiene un conocimiento pleno y profundo de la escuela de composicion
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tradicional centroeuropea que impera a finales del siglo xix, y de la
relacién que se proponia entre la musica y la danza durante este
periodo. El fruto del conocimiento de esta tradicién se encuentra
plasmado tanto en sus composiciones musicales, como en el sentido
de excelencia estética y grado de exigencia interpretativa que
incorpora en su propuesta pedagdgica musical con posterioridad.

Sin embargo, y mientras auin se encuentra en su etapa de
estudiante, Dalcroze empezd a encontrarse con elementos que no
habian sido contemplados dentro de su formacion tradicional, los
cuales lo inquietaron y lo llevaron a replantearse aspectos sobre la
musica, y sobre su papel respecto a la danza y el cuerpo; algunos
de ellos estdn relacionados con una temporada en la cual acepto
un trabajo como director musical en Algiers (ciudad capital de
Algeria), “[...] una oportunidad que él uso para el estudio de los
ritmos peculiares de musica drabe popular, que encontré excep-
cionalmente interesante y estimulantes™ (Ingham, 1920, p. 34).
En esta musica, por ejemplo, suelen aparecer compases y fraseos
asimétricos e irregulares que son bastante inusuales en la musica
centroeuropea de la época, pero que Dalcroze adapta e incorpora
en lo que mas adelante sera su propuesta pedagogica.

Otro elemento que sin duda contrasta con las concepciones
que tenfa Dalcroze sobre la danza se refiere a la relacién y las
comprensiones que propone la musica arabe respecto al papel
de la plasticidad como elemento que integra el movimiento cor-
poral a la musica a través de una danza organica, en la que el
movimiento, mas que “obedecer” a los requerimientos ritmicos
dictados por la pequefia orquesta, aparece integrado por completo
al discurso musical del cual es coparticipe. Un ejemplo claro de
esto se observa en la forma como se disponen las orquestas y los
bailarines en el esquema de ballet clasico europeo, en el que las
primeras se encuentran en un “foso” y no tienen ningin contacto

4 “[.]Janopportunity which he used for study of the peculiar rhythms of Arab popular
music, which he found unusually interesting and stimulating.” [Traduccién de Héc-
tor W. Ramon].
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visual con los segundos, mientras que en las danzas populares los
musicos estan siempre atentos y pendientes de lo que realizan
los bailarines en el escenario.

Para Dalcroze, esta distribucion espacial es un sintoma de la
desintegracién entre ritmo y métrica, y asi lo manifiesta cuando
afirma que “La discordia que existe entre la métrica y ritmica mu-
sical, y el modo en el que son realizadas de manera pldstica parece
interesar solo a muy pocos artistas. El foso que separa la orquesta
del escenario les parece normal” (Dalcroze, 1920a, p. 148).

Asi, podemos plantear que las observaciones sobre la musica
popular de Argelia pueden haber sido gérmenes de algunas de las
ideas que Jaques plasmé posteriormente en su propuesta musical
y pedagdgica, ya que entendid que la escuela tradicional europea
habia especializado la ensefianza de la musica y de la danza como
entes separados, de forma tal que, como disciplina de formacidn,
no se relacionaban casi en lo absoluto y que necesitaban volver a
encontrarse en un lugar que fuera mas alla de la representaciéon en
el escenario. Para solucionar este problema, Dalcroze propone, entre
otras estrategias, ejercicios de accion-reaccién en los que el pianista, a
medida que va tocando, ocasiona que quienes se mueven reaccionen
a eventos dentro de la musica con movimientos especificos, como
saltando o cambiando de direccidn, pero lo hace siempre observando
la forma como el cuerpo de los bailarines responde a la musica y
usando esta informacién como retroalimentacién a su misma forma
de tocar, creando una comunicacién de tipo bidireccional entre el
ejecutante instrumental y el bailarin.

Segtn Dalcroze, esta disociacién entre métrica y ritmica, que
se manifiesta de forma directa en la disciplina del ballet, tiene
implicaciones también en la formacién de los musicos. Al no existir
una incorporacion plena de los elementos musicales que surja
de una vivencia activa de estos, los musicos terminan cayendo en

5 “Le désaccord qui existe entre la métrique et la rythmique musicale, et la fagon
dont elles sont réalisées plastiquement ne frappe que tres peu d'artistes. Le mur
qui sépare lorchestre de la scéne leur parait normal.” [Traduccion del grupo de
investigacion].
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una intelectualizacion excesiva que los lleva a enfrentarse a serios
problemas cuando intentan, por ejemplo, percibir una diferencia de
cardcter entre dos acordes, cosa que es muy facil para nifios que,
sin haber recibido educacién musical, ostentan una sensibilidad
mas despierta y atenta. Asi, afirma refiriéndose a su experiencia
como profesor:

[...] percibi rapidamente que, en los estudiantes de mayor edad, las
sensaciones acusticas fueron retrasadas por raciocinios anticipados
e inutiles, mientras que entre los nifios se revelaban de modo total-
mente espontdneo y engendraban muy naturalmente el andlisis.®
(Dalcroze, 1920a, p. 5)

Asi como los ritmos y los bailes de Argelia fueron un estimulo
al desarrollo de las ideas pedagdgicas y musicales de Dalcroze,
también incluian elementos coreograficos y pldsticos que sugerian
una liberacion del movimiento corporal del papel rigido que le
habia impuesto la tradicion centroeuropea. Esto se debia a que estas
danzas populares sugerian una mayor expresion vital del sentido
musical a través del cuerpo y una apropiaciéon de los elementos
musicales a través de este que facilitaban la integracién entre el
ritmo y la métrica. Por esta razon, no es extrafio que Dalcroze en-
contrara una gran afinidad con las creaciones de Isadora Duncan
(1877-1927), considerada creadora de la danza moderna, y a quien
Dalcroze reconocia sus esfuerzos por revivir los principios de la
danza de la Grecia cldsica y su compromiso con la expresién por
encima de la necesidad de continuar con la tradicién del periodo
clasico romantico.

Es precisamente a través del trabajo de Isadora Duncan que
Dalcroze se pronuncia sobre el rescate y el regreso al cuerpo,
también como una forma de retomar los valores de la antigua Grecia.

6 “[..]1je mapergus bien vite que chez les plus 4gés de mes étudiants, les sensations
acoustiques étaient retardées par des raisonnements anticipés et inutiles, tandis
que chez les enfants elles se révélaient d'une facon toute spontanée, et engen-
draient tout naturellement l'analyse.” [Traduccién del grupo de investigacién].
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Propone entonces la necesidad de respetar y liberar su capacidad
de expresarse y moverse, de donde puede surgir su propuesta
respecto al vestuario para las précticas de los ejercicios de su
ritmica, que €l considera que, idealmente, deberia acercarse a la
desnudez cuando afirma:

[...] yo mismo prefiero para mis estudios de plasticidad un retorno a
la cuasi desnudez cuando practico en privado. La desnudez propor-
ciona no solo un medio de control indispensable para los objetivos de
expresion fisica, sino que ademas es un elemento estético que induce
el respeto para el cuerpo que animé a los grandes fildsofos griegos
[...] nosotros sentimos que la falta de respeto hacia la desnudez “es
un pecado contra el espiritu”.” (Dalcroze, 1920a, p. 130)

En su afdn de liberar el cuerpo de los estdndares que impone
el vestuario, que incluso para la danza cldsica cubria por completo
las piernas, Dalcroze se hace blanco de criticas y acusaciones de
autoridades eclesidsticas que en algtin momento solicitan el cierre
de su escuela en Ginebra por considerar que las trusas que usaban
los estudiantes de alli para sus practicas eran “inmorales”.

Dalcroze quiere que los movimientos del baile surjan como una
respuesta expresiva al estado mental que se ocasiona cuando se despierta
una escucha plena del hecho musical. Por tal razén, lamenta que muchos
de los bailarines y los profesores de baile de su época se concentren
tanto en imitar las posturas estéticas que los pintores y los escultores han
plasmado en sus obras, en vez de estar preocupados por expresar con su
cuerpo los valores y las dindmicas que se encuentran en la musica viva.
Es por eso que el entrenamiento que propone para los musicos y los
bailarines va mas alla de la mera gimnasia, pues lo que quiere lograr

7 "[..]je préconise pour les études artistiques plastiques le retour a la quasi-nudité
dans les exercices privés. La nudité est non seulement un moyen de controle indis-
pensable pour l'expression corporelle, mais aussi un élément du sens esthétique
et un incitateur au respect pour le corps que professaient les grands philosophes
grecs[..] nous sentons que ce serait «commettre un péché contre l'esprit» que de ne
pas respecter la nudité du corps.” [Traduccidn grupo de investigacion].
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es la consolidacién de un estado mental o de una “actitud” en la cual

el cuerpo y la conciencia se encuentran dispuestos a incorporarse de

manera integral con el hecho musical. Al respecto expresa:

La ritmica tiene como propdsito la representacion de los valores mu-
sicales, a través del cuerpo mediante una educacion especial que
tienda a incorporar en nosotros los elementos necesarios para esta
representacion, que no es otra cosa que la externalizacién esponta-
nea de las actitudes mentales dictadas por las mismas emociones
que produce la musica. Si la expresion de las emociones no produce
reaccion sobre nuestras facultades sensoriales, y produce una co-
rrespondencia entre los ritmos sonoros y nuestros ritmos fisicos, y
entre su fuerza expulsiva y nuestra sensibilidad, nuestra externali-
zacion plastica no serd mas que una mera imitacion. Esto es lo que
distingue la ritmica de los antiguos sistemas de calistenia, de gimna-
sia armonica y de danza.® (Dalcroze, 1920a, p. 160)

De esta manera, el movimiento se convierte en el elemento

integrador del tiempo y del espacio que transcurren dentro y fuera

de este, y que es, a su vez, atravesado por la experiencia musical que

no se restringe a las sensaciones que ingresan por la via auditiva,

sino que se integran al intelecto, a la emocién y se manifiestan de

forma dinamica en el cuerpo. En palabras de Harvey:

El movimiento humano es aquello que nos otorga la convergencia

entre el tiempo (el sentido interior) y el espacio (el sentido externo),

8

“La Rythmique a pour but la représentation corporelle des valeurs musicales, a l'ai-
de de recherches particulieres tendant a rassembler en nous-mémes les éléments
nécessaires a cette figuration. Celle-ci n'est que l'extériorisation spontanée d'at-
titudes intérieures dictées par les sentiments mémes qui animent la musique. Si
'expression de ces sentiments n'a pas une action directe sur nos facultés sensorie-
lles et qu'il ne s'établisse pas un mouvement de rapprochement entre les rythmes
sonores et nos rythmes corporels, entre leur force expulsive et notre sensibilité,
notre extériorisation plastique deviendra une simple imitation. C'est ce qui diffé-
rencie la Rythmique de tous les systémes de callisthénie, de gymnastique harmo-
nique et de danse.” [Traduccién del grupo de investigacion].
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es decir entre el espiritu y el cuerpo. El tiempo, en el cual habita nues-
tro ser interior, es mas esquivo a nosotros que el espacio, que solo
nuestros cuerpos tienen; el primero de ellos (el tiempo) puede ser
interpretado emocionalmente y directamente por un sentido de
tiempo; el otro (el espacio) simbdlicamente, por un sentido espa-
cial, que es la vista.’ (citado por Dalcroze, 1913, p. 61)

Es decir que la expresion integral del fenémeno plastico musical
da como resultado una obra de arte total que se percibe a través de
la sensacion tanto auditiva como corporal y visual, constituyéndose
en el elemento clave para el desarrollo integral del ser humano.

Dalcroze reconoce el legado pedagégico de exponentes de
la Escuela Activa como Pestalozzi y lamenta que solo algunas es-
cuelas privadas lo adopten. De igual manera, se refiere al sistema
de andlisis y comprensién del ritmo, y la expresién musical que
propone Mathis Lussy. Dalcroze asimila las teorias de Lussy en lo
referente a la psicologia del ritmo y hace especial mencién a su
libro sobre la anacrusa, LAnnocrouse, y recomienda leer a todos los
musicos, ya que considera que a partir de la anacrusa es posible
comprender y asimilar aspectos relacionados con la plasticidad
musical y corporal (Dalcroze, 1920a).

De esta manera, es posible observar cdmo Dalcroze demuestra
en la construccion de su propuesta una integracion de elementos
vivenciales propios, que incluyen su formacién en composicion clésica,
con su experiencia en Argelia, sus vivencias con sus estudiantes y
la forma como acude a sus saberes para proponer soluciones a los
problemas que habia encontrado en su trayecto. Las menciones a
autores destacados de la pedagogia de la Escuela Activa y de uno
de los mas destacados musicélogos de su época nos demuestran
también que Dalcroze estaba en disposicion y capacidad de incorporar

9 “"Human motion gives the convergence of time (inner sense) and space (outer
sense), the spirit and the body. Time, which we are in our inner selves, is more dis-
sociable from us than space, which only our bodies have; the one (time) can be in-
terpreted emotionally and directly by a time-sense; the other (space) symbolically,
by a space-sense, which is sight.” [Traduccién del grupo de investigacion].
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conocimientos tedricos al desarrollo de un modelo pedagdgico mu-
sical, que contempla lo sensible, lo motriz, lo intelectual e, inclusive,
lo estético de una manera integral y holistica en la que el cuerpo
humano presenta un lugar de primordial importancia.

Visionario renovador de la
ensefnanza de la musica

Por desgracia, ihay tantas personas que en

lugar de sofiar se contentan con dormir!
DaLcroze, 1965, p. 45

Dalcroze fue un visionario y un adelantado para su época por su
concepcién sobre lo que deberia ser la educacién musical. Su pen-
samiento renovador estuvo influenciado por las ideas de la moder-
nidad que ponian el énfasis en el desarrollo del ser humano y, por
ende, en su formacién integral, las cuales, aunadas a la firmeza de
sus convicciones acerca de la reconciliacién del cuerpo y el espiritu
por medio de la musica, hicieron de él un renovador de la ense-
flanza en este campo. Entendié al cuerpo como el lugar ideal para
la experimentacion del acontecer ritmico y lo toma como fuente
de exploracion de la capacidad de adaptacion a los cambios de su
época. Estas ideas lo caracterizan dentro de la Escuela Activa, al
cambiar las formas tradicionales de ensefianza de la musica.
Dalcroze (1942, citado en Bachmann, 1998) consideraba que:

En nuestra carrera hacia el progreso y la libertad, la mayor parte
de las veces son las tradiciones las que nos ponen bastones en las
ruedas [...]. A falta de reflexion y de personalidad nos apoyamos en
afirmaciones que ya no tienen, en nuestros dias, fundamentos séli-
dos. (p. 18)

No se aferraba al pasado, por el contrario, creia en la necesidad
de formar en el hombre la idoneidad para transformar su presente.
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Para Dalcroze, lo que cuenta es el hombre y su libertad para
actuar, por eso consideraba que “imitar las experiencias de otros
es un contrasentido y, a veces, una mentira. Nuestra experiencia
propia solo nos sirve de provecho a nosotros mismos; es un error
ofrecerla como modelo a seres construidos de forma diferente”
(Dalcroze, 1942, p. 61, citado en Bachmann, 1998, p. 19). {Serd
esto un llamado a la ensefianza clésica del conservatorio?

Para él, el papel de la experiencia propia era fundamental en los
procesos de ensefianza de la musica, ademads, era la categoria que
permitia entender su propuesta ritmica y su relacién con el cuerpo
y el desarrollo de un pensamiento musical, dado que, como hijo de
la Escuela Activa, ponia el énfasis en la accidon o experimentacion
en los procesos de aprendizaje:

El error de la ensefianza habitual consiste, ciertamente, “en no ha-
cer que los alumnos experimenten hasta el momento en que se les
pide que reparen en las consecuencias, en lugar de imponer la expe-
rimentacion al comienzo de los estudios, cuando el cuerpo y el cere-
bro se desarrollan en paralelo, comunicandose sin cesar impresiones

y sentimientos”. (Dalcroze, 1965, p. 5)

Para este pedagogo, el pensamiento no se desarrolla de manera
separada a los procesos de movimiento del cuerpo, por cuanto centra
la discusion musical en el ritmo y este se refiere al movimiento que,
a su vez, involucra al cuerpo. Esos procesos de experimentacion
del ritmo en el cuerpo no solo sugieren sus fundamentos en la
Escuela Activa, sino la forma como se anticipa al constructivismo,
al comprender cémo en esos procesos de construccidén cognitiva
se involucran de igual manera el cuerpo y la mente, y como el
nifio construye su propio pensamiento a través de experiencias
sensoriales: “[...] éno seria posible establecer comunicaciones mas
directas entre los sentidos y la mente, entre las sensaciones que
avisan a la inteligencia y los sentidos que recrean los medios sen-
soriales de expresion? Todo pensamiento es la interpretacion de
un acto” (Dalcroze, 1965, pp. 11-12). Esta ultima frase da cuenta



Capitulo I. Emile Jagues-Dalcroze (1865-1950) 29

de cémo se estructura un pensamiento de la realidad a partir de
la interpretacion de un acto o una accién. Piaget (1935, citado
en Bachmann, 1998, p. 20) ya lo decia: “Todos admiten que la
inteligencia comienza por ser prdctica o sensorio motriz, y que
luego interioriza poco a poco en pensamiento propiamente dicho
y reconoce que su actividad es una construccién continua”.

Para Dalcroze (1942, citado en Bachmann, 1998, p. 20), “[...]
el nifio solo siente que su pensamiento despierta cuando ha tenido
experiencias sensoriales”, pero, ademads, consideraba que el “pro-
greso del individuo no depende tinicamente de la maduracién de
sus facultades intelectuales” (p. 19). Una vez mas se hace evidente
cémo para estos pedagogos musicales el ser humano es entendido
como una unidad de cuerpo, mente y espiritu que busca la auto-
nomia y la libertad, y la musica es un buen pretexto para ello.

Dalcroze o el conocimiento de si mismo

Fue considerado por muchos de sus contempordneos y sucesores
en el campo de la educacién musical corporal y vocal como un
transformador, por el sentido que da a la forma de percepcion y
apropiacion de las cualidades del sonido, y de la vivencia interna
del que la ejecuta y de aquel que la escucha. A través de su propues-
ta, genera una conciencia personal alrededor de la experiencia
y la vivencia de las cualidades expresivas del sonido; asi, se cons-
tituye algo asi como un “viaje de autodescubrimiento”, en el cual
se deben resolver diferentes etapas de desarrollo y comprension
de estructuras musicales, ritmos, variaciones timbricas, melddi-
cas, armonicas, a través de la creacion y la emocién generada en
esta interaccion de cuerpo y movimiento.

Desde temprana edad estuvo en contacto con las ideas de
Pestalozzi,'° un innovador de su época quien consideraba que los

10 Pedagogo suizo que aspiraba a la formacion integral del individuo desde una edu-
cacion que promoviera la iniciativa y la capacidad de observacion del nifio (Pesta-
lozzi, 2017).
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nifios aprendian por medio de la observacion, la experimentacion
y el razonamiento. Dichos pensamientos fueron transmitidos por
sumadre, maestra de musica, quien lo guid en el estudio del piano
desde temprana edad. Posteriormente, a los 20 afios estudi6 con
Mathis Lussy,!! como ya se habia comentado, quien dejoé en él una
“profunda influencia en lo que respecta a la expresién musical y
a la ensefianza del ritmo” (Caldwell, 1995, p. 12).12 De Edouard
Claparéde recibe influencia de su pensamiento acerca del desa-
rrollo de los nifios y las técnicas de ensefianza que este empleaba.
La propuesta de Dalcroze consiste en el entrenamiento progresivo
y la sensibilizacion ritmica del cuerpo a través de movimientos
expresivos, conscientes y precisos asociados a la musica, al espacio
y al tiempo en el cual se desenvuelven. Promueve la conciencia del
sonido y el ritmo a través de experiencias sensoriales y motrices por
medio de las cuales aborda aspectos intrinsecamente musicales y
emotivos, logrando asi una “adaptacién progresiva al medio fisico
y social” (Bachmann, 1998, p. 20). Parte de una “comprension ins-
tintiva” (Rodriguez, 2011, p. 1) de elementos ritmicos, melddicos
y armonicos, buscando con ello el desarrollo de la musicalidad, la
cual “No estd completa a menos que los musculos puedan coordi-
narse con la musica”® (Caldwell, 1995, p. 13). Son ejercicios que
contienen “valores de notas, compases, patrones ritmicos, frases,
polirritmia, trabajo en grupo y direccién”,* en los cuales resalta
la importancia dada al disfrute del proceso de aprendizaje como
medio para la apropiacion y la memorizacién de estos.

Es a partir de las actividades psicomotoras, en las que inter-
vienen tanto trabajos individuales como grupales, que se lleva

11 Tedrico suizo que aborda investigaciones acerca del ritmo y sus componentes, que
expresa ampliamente en su libro Le rythme musical (Caldwell, 1995).

12 Labiografia de Dalcroze hace parte del libro de J. Timothy Caldwell (1995), en el que
propone, a partir de la euritmia, introducir elementos expresivos en la voz cantada.

13 “[.]was not codmplete unless muscles could coordinate with the music.” [Traduc-
cion del grupo de investigacion].

14 “Notevalues, measures, rhythmic patterns, phrases, polyrhythms, group work, and
conducting.” [Traduccion del grupo de investigacion].
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a cabo un proceso de exploracion personal en la relaciéon cuer-
po-pensamiento-sensibilidad estética, para, a través de ejercicios
de contraccion y relajacion muscular, llegar a la constitucién de
automatismos, en la que “la experiencia fisica forma la conciencia
musical” (Rodriguez, 2011, p. 12), con la cual se constituye el
conocimiento intelectual de la musica, base fundante del pensa-
miento musical, es decir, de la audicion interna. Esta proviene de
impresiones auditivas y motrices repetidas y progresivas de sonidos,
intervalos, ritmos, funciones armdnicas, compases, dindmicas y
agogicas, expresados en movimientos coordinados o disociados
en los cuales el gesto expresivo hace parte de las acciones y de
las emociones generadas, creando una nueva impresién de orden
visual y kinestésica.

Asi, al unir la musica, el cuerpo y el movimiento, se constituye
lo que se denomind la ritmica o “el descubrimiento activo de los
lazos que unen energia, tiempo y espacio” (Bachmann, 1998,
p. 40), el cual, a través de tomas de conciencia individuales y
colectivas, lleva a “traducir las sensaciones experimentadas a un
movimiento o un cambio de actitud” (Bachmann, 1998, p. 40),
y al perfeccionamiento de estos y la comprension de los elementos
de la musica que los suscita. Establecer relaciones conscientes
tanto entre escuchar y moverse como entre moverse y escuchar
hace de la ritmica “un entrenamiento” (Bachmann, 1998, p. 111),
que permite generar relaciones conscientes entre las nuevas ex-
periencias y los aprendizajes ya adquiridos a través de “imagenes
motrices” (Bachmann, 1998, p. 114).

El pensamiento de Dalcroze fue més alla del proceso mismo de
enseflanza-aprendizaje, el cual se evidencia en las preguntas que
sirven de gufa y fundamento a los principios y las ideas filoséficas
que sustentan su método:

¢Cudl es la fuente de la musica? ¢Dénde comienza la musica?
Las emociones humanas se traducen en movimiento musical.
¢Dénde sentimos las emociones?

En varias partes del cuerpo.
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¢Como sentimos emociones?

Por varias sensaciones producidas por diferentes niveles de contrac-
cién y relajacion muscular.

¢Como expresa el cuerpo estos sentimientos internos al mundo
exterior?

En posturas, gestos y movimientos de diversos tipos. Algunos de
ellos son automaticos. Algunos son espontaneos, otros son el resul-
tado del pensamiento y la voluntad.

¢Por qué instrumento traduce un ser humano las emociones interio-
res a la musica?

Por el movimiento humano.

¢Cudl es el primer instrumento que debe ser entrenado en musica?
iEl cuerpo humano! La base de todo arte musical es la emocion
humana. No es suficiente para entrenar solo la mente o el oido o
la voz; todo el cuerpo humano debe ser entrenado ya que el cuer-
po contiene todos los elementos esenciales para el desarrollo de la
sensibilidad, y el andlisis del sonido, la musica y el sentimiento.
Cualquier idea musical puede ser realizada por el cuerpo y cualquier
movimiento del cuerpo puede ser transformado en su contrapar-
te musical. Debe haber una reaccién inmediata entre la mente que
concibe y el cuerpo que actia.'® (Choksy et al., 1986, p. 31)

15

“What is the source of music? Where does music begin?
Human emotions are translated into musical motion.
Where do we sense emotions?

In various parts of the body.

How do we feel emotions?

By various sensations produced by different levels of muscular contraction and

relaxation.
How does the body express these internal feelings to the external world?

In postures, gestures, and movements of various kinds. Some of these are automa-

tic. Someare

spontaneous; others are the results of thought and will.

By what instrument does a human being translate inner emotions into music?
By the human motion.

What is the first instrument that must be trained in music?

The human body! The base of all musical art is human emotion. It is not enough to

trainjust the

mind, the ear, or the voice; the entire human body must be trained since the body

contains all of
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Se hace evidente entonces que las experiencias reiteradas
entre el oido, la voz y el cuerpo en movimiento promueven ac-
ciones que tienen como consecuencia la comprensién intuitiva de
los elementos musicales contenidos en estos. Se dirigen ademas
a mejorar la capacidad de percibir las variaciones y las sutilezas
en las cualidades sonoras que se evidencian en la expresién tem-
poro-espacial del cuerpo, es decir, en la unién de la mdsica, el
tiempo, el espacio y el movimiento. Por eso se afirma ademas que
“el estudio de la musica es el conocimiento de si mismo” (Rodriguez,
2011, p. 6), pues contribuye al desarrollo del organismo entero,
del sentido ritmico y el auditivo. Al respecto, Dalcroze dice que
“la conciencia del ritmo se forma con la ayuda de experiencias
repetidas de contraccién muscular en todos los grados de energia
y rapidez” (citado por Rodriguez, 2011, p. 10), pues es a través de
sensaciones y movimientos que se logra establecer diferencias,
relaciones y sentimientos alrededor del hecho musical. La musica
lleva a sentir y a expresar, entonces permite adentrarse en el
conocimiento de si, abre la posibilidad de identificar emociones,
construir memorias y asociaciones entre estas, es una forma sutil
de construccién personal, grupal y social.

Planteamiento pedagodgico

Dalcroze considera al ritmo como la base para un buen desarrollo
de la musicalidad, pues plantea que una formacion centrada en lo
auditivo es incompleta (Zapata et al., 2006), de alli su busqueda
permanente para establecer las relaciones entre la movilidad y el

the essentials for the development of sensibility, sensitivity and analysis of sound,
music and

feeling.

Any musical idea can be performed by the body and any movement of the body can
be

transformed into its musical counterpart.

There must be an immediate reaction between the mind that conceives and the
body that acts.”

[Traduccion del grupo de investigacion].
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instinto auditivo, entre la armonia de los sonidos y las duracio-
nes, entre el tiempo y la energia, entre el dinamismo y el espacio,
entre el arte musical y la danza, y de esta manera complementar
la ensefianza musical.

Propone procesos de desarrollo musical a través del ritmo,
la agudeza auditiva, el movimiento, los sentidos melddico, tonal
y armonico, la danza y la improvisacion tanto en el movimiento
como en el solfeo, y la interpretacién en el piano, que sirve de
acompafiamiento permanente a su propuesta de la ritmica Dalcroze.
Considera que el piano, como instrumento melddico, se aproxima a
las propiedades de elasticidad del cuerpo en movimiento, y por ser
polifénico facilita el manejo de la relacién espacial y la respuesta
corporal como reaccién sensorial a propuestas pianisticas en los
ejercicios de desarrollo auditivo, melédico, tonal y armdnico. Es
un camino hacia la comprension de los elementos tedricos de la
musica (Zapata et al., 2006).

Asi, logra el desarrollo simultdneo de la atencidn, la sensibilidad
y la inteligencia, por medio de las siguientes acciones:

¢ Ejercicios de accion-reaccidn a los estimulos ritmicos y meld-
dicos propuestos por el maestro en el piano.

* Exploraciéon de movimientos asociados a la musica, identifi-
cando elementos dinamicos y agogicos en ella, con los que
se puedan expresar emociones y sentimientos evocados por
el sonido.

* Reconocer los contenidos abordados, nominarlos y asociarlos
graficamente de manera que puedan codificados en la grafia
musical y hallarlos en la musica vivida (Rodriguez, 2011).

El aprendizaje de la notacién convencional (escrita o leida)
sera consecuencia de la iniciacién a la musica, ya que, segun é€l,
“la Ritmica debe preceder al estudio del solfeo y continuar a lo
largo de este” (Pascual, 2002, p. 107).
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Propuesta didactica

El principal mérito del método de Ritmica
Dalcroze es el que tiende a una educacion integral
de la persona en la que se trabajan simultanea-
mente la atencidn, la inteligencia, la rapidez men-

tal, la sensibilidad y el movimiento.
Pascuat, 2002, p. 120

El sello inconfundible de la ritmica Dalcroze es la impronta de
vida que deja en los participantes: el amor a la musica, la invi-
tacién a vivirla a través del cuerpo y el deseo de practicarla. Se
aborda con ejercicios de cardcter lidico y de forma progresiva,
siendo el principal recurso empleado el piano y la improvisacién
melddica y ritmica en él. Son sugerencias que invitan al maestro
a hallar, junto con sus alumnos, la secuencia adecuada segun las
necesidades y las caracteristicas de estos. Eventualmente hay que
abordar todos los ejercicios propuestos. La intensidad y la profun-
didad con que se trabaje es una decisién a tomar.

En toda la propuesta se hace presente la busqueda de la
percepcién corporal, espacial y temporal de los movimientos por
medio de los cuales se vivencian y se exploran las posibilidades y
las limitaciones del cuerpo en relacién con el sonido, el ritmo, las
sensaciones y las emociones que este vinculo genera. Es a través
del trabajo de la coordinacién motriz que se estimula la atencion
auditiva, la memoria, la expresion, el amor a la musica y la im-
provisacién. Ademads, emplea materiales diversos con los cuales
se enriquece la sensacién y la percepcion de aspectos como tono,
fuerzay precision en los ejercicios, los cuales contribuyen a resaltar
el aspecto ludico, tan importante dentro de la realizacién practica
de estos (panderos, pelotas de tenis, cuerdas, palitos o bastones
cortos, claves, aros, entre otros) (Rodriguez, 2011). Con todos estos
elementos se resalta la importancia dada a la imaginacién y a la
creatividad en su empleo. La manipulacién y la préctica con ellos
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contribuye a la percepcién y la apropiacion del espacio, el tiempo
y sus variaciones, y a estimular la imaginacion.

Su filosofia es sencilla pero sensata: “para saber vivir plena-
mente nuestras vidas, es necesario saber escuchar, mirar, palpar,
pensar, analizar, comprender, actuar, olvidar el sufrimiento, ins-
pirarse en el pasado, preparar el futuro, amar, ayudar a los otros”
(Rodriguez, 2011, p. 7).

El papel de Jaques-Dalcroze como precursor
de la musicoterapia humanista'®

He dedicado mi vida a la ensefianza del

ritmo totalmente convencido de que, gracias a

él, el hombre recobrarad sus facultades naturales
de expresion y al mismo tiempo sus facultades
motrices, y de que el arte tiene todo que esperar
de las nuevas generaciones crecidas en el culto de
la armonia, de la salud fisica y mental, del orden,
de la belleza y de la verdad."”

DALcRrOZE, 1920b, p. 21

Una de las caracteristicas mds notables de la educaciéon musical
que surge a inicios del siglo xx, y de la cual es precursor Jaques-Dal-
croze, es el reconocimiento de las relaciones psicoldgicas que exis-
ten entre la musica, el ser humano y el mundo (Jauset, 2011).

16 La musicoterapia humanista es una tendencia actual que se presenta como con-
traste a la musicoterapia de corte biomédico. Mientras la humanista se desarrollay
evaluia desde una perspectiva cualitativa que toma en cuenta los aspectos subjeti-
vos y el desarrollo espiritual, la biomédica se evaluia desde una perspectiva médica
y cientifica basada en datos demostrables y medibles cuantitativamente.

17 "I have devoted my life to the teaching of rhythm, being fully satisfied that, thanks
toit, man will regain his natural powers of expression, and at the same time his full
motor faculties, and that art has everything to hope from new generations brou-
ght up in the cult of harmony, of physical and mental health, of order, beauty and
truth” [Traduccién del grupo de investigacion].
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Dicho reconocimiento significa un rompimiento con la ensefianza
musical tradicional que habia imperado durante los siglos anterio-
res y refleja, a su vez, una transformacién en la concepcién del ser
humano establecida hasta entonces en el ambito centroeuropeo, el
cual instauraba una disociacién muy marcada entre cuerpo y mente.

La disociacion entre cuerpo y mente existente en el pensamiento
de los siglos xix y anteriores parece obedecer a tradiciones filosoficas
derivadas desde las ideas de Platén (divisién entre cuerpo y alma)
y reforzadas en la era moderna por Descartes, quien, alrededor
de su afirmacion “pienso, luego existo”, establece una separacion
entre la comprensién abstracta de las realidades del mundo y su
experimentacion a través de los sentidos no intelectuales (Juntunen,
2001). No obstante, esta concepcién de ser humano se veria desa-
fiada por cambios de paradigma que se evidenciaron en el siglo xx
con el surgimiento de la Escuela Activa y el constructivismo, y que
proponen una vision del ser humano en términos mas integrales,
los cuales implican, a su vez, una nueva forma de entender la
enfermedad y la salud de una manera mas holistica.

Con el convencimiento de que el arte musical experimentado
de una forma plena, no solo a través del intelecto sino a través de
todo el cuerpo, tenia facultades sanadoras ademads de educativas,
Jaques-Dalcroze propuso una correspondencia entre la arritmia
musical y la falta de salud fisica cuando afirmé: “La arritmia es
una afeccion que mds a menudo viene a la incapacidad del hombre
para controlarse y un predominio de las cualidades intelectuales
sobre las funciones nerviosas (Dalcroze, 1920a, p. 66)”.!8

Ademads de enunciar que las dificultades en la ejecucién musical
pueden ser consideradas indicadores de malestar fisico o emocional,
Dalcroze propone que la musica puede constituirse como el puente
que conecte de manera exitosa las diferentes dimensiones del ser
humano para ayudar a restablecer la salud:

18 “Larythmie est une maladie quiprovient le plus souvent de l'inaptitude de 'homme
a se controéler et d'une prédominance des qualités intellectuelles sur les fonctions
nerveuses.” [Traduccién del grupo de investigacion].



38

Fundamentos de educacion musical
Cinco propuestas en clave de pedagogia

El poder de frasear y matizar la musica segtin el sentimiento depende
igualmente del entrenamiento de los nervios, de la coordinacién del sis-
tema muscular, de la rdpida comunicacion entre el cerebro y los miem-
bros, en una palabra, sobre la salud de todo el organismo; y es tratando
de descubrir la causa individual de cada defecto musical, y encontrar un
medio de corregirlo, que poco a poco he ido construyendo mi método
de ritmica.' (Dalcroze, 1913, p. 18)

Las posibilidades terapéuticas que ofrecia la ritmica Dalcroze

fueron vislumbradas desde la misma época en que €l vivid; en

palabras de Claire-Lise Dutoit, quien fuera su alumna directa:

Es en el dominio de la terapia donde admiramos la intuicién y la
preciencia que Jaques-Dalcroze tenia de los problemas del hombre.
Es una conciencia genial de la persona humana, que €l ha expresado
con un lenguaje de mdsico, el cual encontramos en teorias idénticas
en los estudios mds recientes y con el vocabulario apropiado del
mundo médico.

Sus alumnos, impregnados de sus principios, fueron los pioneros,
quienes, a las 6rdenes de su maestro, penetraran en las nuevas esfe-
ras. [luminados por Dalcroze, quien tenia fe en el valor ilimitado de
su doctrina, adaptaran esta nueva enseflanza a aquellos, entre los
humanos, que tendran una mayor necesidad.

Nos parece esencial precisar que antes de 1930 ya la ensefianza de
la ritmica habia encontrado su mds emocionante aplicacién en la
mayor parte de los dominios relacionados con la terapia.?® (Dutoit,
1965, p. 386).

19

20

“The power of phrasing and shading music with feeling depends equally upon the
training of the nervecentres, upon the co-ordination of the muscular system, upon
rapid communication between brain and limbs — in a word, upon the health of the
whole organism; and it is by trying to discover the individual cause of each musical
defect, and to find a means of correcting it, that | have gradually built up my me-
thod of eurhythmics.” [Traduccién del grupo de investigacion].

“C'est dans le domaine de la thérapie que nous admirons l'intuition et la prescience
que Jaques-Dalcroze eut des problemes de 'lhomme. C'est une conscience géniale
de la personne humaine qu'il a exprimée par une langage de musicien dont nous



Capitulo I. Emile Jagues-Dalcroze (1865-1950) 39

Ademas de presentar una propuesta que, desde el punto de
vista de la arteterapia, es valida para su época, Jaques-Dalcroze
ofrece un legado que se puede rastrear hasta nuestros dias. Su
integracion de los aspectos artisticos, los formativos y los de salud,
desde una perspectiva holistica, es reconocida por varios musico-
terapeutas actuales que ven en el trabajo de Jaques-Dalcroze no
solo un referente histdrico, sino también una fuente de ideas cuya
vigencia se mantiene, ya sea de forma directa o a través del legado
que su trabajo dejo en la conformacién de modelos de intervencion
musicoterapéuticos reconocidos en la actualidad. Uno de ellos es
el desarrollado por Paul Nordoff y Clive Robbins (denominado
modelo Nordoff-Robbins), quienes también fueron alumnos di-
rectos de Dalcroze. Ellos utilizan los principios de libertad en la
improvisacion, el desarrollo de la creatividad y la expresividad
motriz, que son parte de la propuesta de la ritmica (Gento, 2012).

Otro aspecto clave de la propuesta de Dalcroze que resulta a
partir del desarrollo de la ritmica desde la perspectiva musicote-
rapéutica corresponde a la capacidad que tiene el ritmo de ayudar
a expresar emociones a través del cuerpo. Es importante recordar
que las palabras emocién, motricidad y movimiento comparten
una misma raiz etimoldgica (Sassano, 2015), y entonces es posible
establecer una clara relacién entre la libertad o la inhibicién que
existen al interior del sujeto y su posibilidad de externalizar sus
sentimientos a través de expresiones motrices que puedan ser
constatadas por sus semejantes. De esta manera, el poder movi-
lizador de tipo organico e inconsciente que posee el ritmo puede
utilizarse de manera intencionada por un musicoterapeuta que

retrouvons les théories identiques dans les études les plus récentes et avec le voca-
bulaire propre au monde médical.

Ses éléves, imprégnés de ses principes, furent les pionniers qui, sous les ordres du
maitre, pénétrerent, dans les sphéres nouvelles aiguillonnés par Jaques-Dalcroze qui
avait foi en la valeur illimitée de sa doctrine, ils adaptérent cet enseignement nou-
veau a ceux qui, parmi les humains, en avaient le plus besoin.

ILnous semble essentiel de préciser qu'avant 1930 déj3, lenseignement de la Ryth-
mique avait trouvé sa plus émouvante application dans la plupart des domaines
touchant & la thérapie.” [Traduccién de Gloria Valencia Mendozal.
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desee ayudar a una persona a liberar emociones que hayan sido
bloqueadas por sus mecanismos de defensa racionales, utilizando
ademds un elemento que genera placer y empatia entre los parti-
cipantes y el terapeuta.

Uno de los campos de la musicoterapia basada en los principios
de la ritmica que en los tltimos afios ha despertado mayor interés
estd relacionado con su aplicacion en personas de la tercera edad
(Wahli-Delbos, 2010), ya que se ha demostrado, a través de diversos
estudios controlados, que la actividad ritmica musical basada en
los principios de Dalcroze resulta muy ttil para prevenir accidentes
que suceden cuando se empiezan a perder algunas facultades a
medida que avanza el deterioro ocasionado por el envejecimiento.
Un ejemplo de ello lo encontramos en un estudio desarrollado por
un equipo de investigadores que, con la intencién de demostrar que
el ejercicio de la ritmica puede ayudar a prevenir los accidentes
por caida en las personas de la tercera edad, concluye:

La “Ritmica Jaques-Dalcroze” compromete pues el sujeto de edad en
una forma nueva de actividad fisica, que ha demostrado su eficacia
en prevencién de las caidas. El contexto lidico, amistoso y social
en el cual es realizada esta actividad, y al cual la musica contribuye
fuertemente, propicia al desarrollo y al mantenimiento del interés
para el ejercicio fisico, componente clave de una estrategia eficaz en
la persona de edad.?! (Trombetti, 2011, p. 1310)

De esta manera, es posible observar cémo las comprensiones
alrededor del ser humano propuestas por Dalcroze integran no
solamente los aspectos intelectuales, espirituales, sensibles y
fisiologicos, sino que ofrecen todo un marco que se refiere a las

21 “La «rythmique Jaques-Dalcroze» engage donc le sujet 4gé dans une forme nou-
velle d'activité physique, ayant démontré son efficacité en prévention des chutes.
Le contexte ludique, convivial et socialisant, dans lequel est réalisée cette activité,
et auquel la musique contribue fortement, demeure propice au développement et
au maintien de l'intérét pour l'exercice physique, composante clé d'une stratégie
efficace chez la personne dgée.” [Traduccién del grupo de investigacion].
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acciones del hombre y sus posibilidades de transformacion. La
coherencia y la profundidad que manifiestan estas comprensiones
permiten ubicar a Dalcroze no solo como precursor sino también
como anticipador de lo que hoy en dia conocemos como terapias
integrales, que se presentan como complementarias o alternativas
a la medicina de tradicién occidental.
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Capitulo Il.
Zoltan Kodaly (1882-1967)

La musica tradicional hiingara debe ser

como la lengua materna musical del nifio.
KobALy, 1929, citado en Szonyi, 1975, p. 13

El papel de la mtsica en la educacion deberia
ser en Hungria tan importante como el que tuvo

en la antigua Grecia.
KobALy, 1929, citado en Szonyi, 1975, p. 13

De como la musica se compromete con
la formacidén ciudadana en Hungria

Zoltan Kodaly accedié a la condicién de importante pedagogo
musical del siglo xx no solo por su propuesta de educacién musi-
cal para Hungria, sino porque reunié en si mismo la condicién de
investigador, artista, politico y pedagogo. Partié del respeto y el
reconocimiento de la identidad y la riqueza multicultural hinga-
ra, que, junto con un compromiso con la construccién nacional de
su pais, derivd en una propuesta sistemdtica de educacién musical
para infantes y de formacién de publicos, lo cual involucré no solo
sus composiciones y las de su gran amigo y complice Béla Bartdk,
sino también una visién de la educacién en la cual la musica ju-
garia un papel fundamental en la formacidon de seres humanos
integrales y de profesionales a todo nivel.

Nace en medio del imperio austrohtngaro y todo lo que ello
significa en cuanto a confrontaciones culturales, econdmicas y
bélicas, pues alli se dieron cita, en medio de la cultura magyar, una
pléyade de movimientos con sus consecuentes visiones y posiciones,
dispuestas a nutrir el panorama de experiencias turco-otomanas,
religiosas por ser frontera de la cristiandad, humanistas por la
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llegada del Renacimiento del siglo xv, asi como todas aquellas
producto de su cercania con Alemania y Rusia. Lo anterior, mas
su posicion geogréfica, hicieron de Hungria o, mejor, de ese reino
auténomo dentro del imperio austriaco un pais “de paso”, “frontera”
y “nido” de muchas culturas.

Kodaly se traslada a Budapest comenzando el siglo xx, ciudad
—capital de Hungria— bella, multicultural y resultado de esa
historia, que debié haber nutrido enormemente su pensamiento
y compromiso nacional, por cuanto, si bien se habia unificado en
1873 (se unificaron Buda y Pest), vivid la extincién del imperio
en 1918 y revoluciones como la de los “crisantemos”, y la invasion
rusa en 1956. Estos sucesos, sin duda, ampliaron su visién sobre
la propuesta de construccion nacional a partir de la educacion
musical y no con cualquier tipo de musica, pues para este pedagogo
dicha educacién debia empezar con aquellas musicas que habian
ambientado el crecimiento del nifio y, por tanto, las tenia incor-
poradas. Estas no podian ser otras que las que hacian, bailaban y
sentian los campesinos y los granjeros de este pais que se ha tratado
de describir someramente: las musicas folcldricas de Hungria, que
se ubicaron en la poblacién campesina, una vez se sucedieron los
diferentes didlogos musicales con el resto de Europa, y después
de sufrir las diferentes ocupaciones:

En el siglo xv, la vida musical en Buda tenia el mismo nivel que
en Alemania, Italia o Francia. Pero el progreso de la musica culta
hiingara quedé interrumpido por la invasién turca, tras el desas-
tre de Mohacs, en 1526, y después por las ocupaciones de diferen-
tes potencias extranjeras que se sucedieron en una dominacion de
Hungria durante varios siglos. La musica folklérica conservando las
tradiciones de mil o mds afios, se aislé en el ambito de la poblacién
campesina. (Jardanyi, 1975, p. 12)

La musica folclérica hiingara se convirtié para Koddly en el
terreno abonado que le iba a permitir, durante una larga vida, su
realizacién como pedagogo, etnégrafo, lingiiista, compositor y, por
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ende, politico, dado que fue el disefiador de la politica educativa
basada en la musica para toda Hungria. Las musicas folcléricas,
por su estructura musical y por responder a la identidad del pueblo
hungaro, constituian un “tesoro” no solo para la iniciacién musical,
sino para tender un puente posterior con las musicas universales
denominadas “cultas” y su consecuente formacién de ptblicos.!
Habia, entonces, un didlogo entre las formas del Romanticismo,
producto de la cercania de Hungria a ese centro musical que era
Viena, y esas estructuras ritmicas folcldricas mas simples, que
hacian de dichas musicas una sonoridad mas cercana al nifio. Dentro
de estas, se consideran herederas de esa tradicidn, entre otras, a
algunas agrupaciones musicales gitanas: “[...] se trata de musica
hiingara, mas exactamente, musica hiingara de baile. Sus ritmos y,
hasta cierto punto, sus melodias y sus formas utilizan como fuente
primaria la musica folkldrica” (Jardanyi, 1975, p. 12).

Koddly fue un visionario al convertir las musicas folcléricas
en el nicleo que le iba permitir al nifio crear con ellas un sentido
de pertenencia e identidad nacional, a la vez que se iba formando
como musico y, posteriormente, como publico de una nacién
educada y capaz de enfrentar los avatares de la historia de un pafs
que se reinventaba en medio de las dos guerras y su consecuente
posicionamiento en el centro de la caldera creada por la Guerra
Fria. Para ello debia convertirse en etnégrafo, esto es, se requeria
ese investigador que amara y respetara al pueblo y sus musicas,
para que al impregnarse de sus sonoridades, recorriendo el pafs,
se nutrieran sus composiciones y su espiritu nacional. Conocer su
estructura musical, recopilarlas y componer a partir de ellas se
convirtié en el terreno abonado para desarrollar su propuesta ins-
titucionalizada y sistemadtica de educacion musical para Hungria,
como eje central en la formacién de seres humanos integrales y
futuros y presentes ciudadanos de la nacion. Para ello la musica
debia jugar un papel preponderante en la formacién general del

1 Para Kodaly era fundamental educar los auditorios en las musicas de orden supe-
rior hasta convertirlas en una necesidad (Kodaly, citado en Friss, 1975).
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individuo, dado que este arte estaba llamado a transformar la
educacion en general. Fue visionario por su mirada holistica, que le
permitia comportarse como un estadista. Rompe con la educacion
tradicional al proponer la democratizacién de la educacién musical
y su incorporacion a la escuela, y reconoce en ella la importancia
en los procesos de formacién integral y ciudadana.

Kodaly, el pedagogo

La musica es una experiencia que la escuela

debe proporcionar.
KobAry, 1929, citado en Szonyi, 1975, p. 13

Para Kodaly, este proceso pedagdgico era posible y légico por
cuanto la musica folcldrica era la “lengua musical materna del
nifo” (Kodaly, 1929), y, por supuesto, debia apropiarse natural-
mente, como se aprende una lengua materna, y una vez domi-
nada ahi si debia entrar en didlogo con otras musicas (Kodaly,
1929). Se trataba entonces de convertir en material de ensefianza
esas musicas y sus sonoridades con las que habia crecido el nifio
y que llevaban incorporadas como una lengua hablada materna:

La musica folkldrica es ciertamente mds genuina que la musica culta
y mucho mas cercana al mundo de la nifiez. La estructura ancestral
de ciertas canciones folkléricas e infantiles tiene, probablemente,
sus raices en la prehistoria. La expresividad ingenua, simple y evi-
dente de las canciones folkléricas, sus formas breves y claras, estan
enteramente en concordancia con los sentimientos y la mentalidad
del nifio. La musica folklérica hiingara es particularmente apta, en
las primeras etapas, para cantar y leer a primera vista. Su escala
principal de cinco notas sin semitonos, puede ser cantada facil y
afinadamente: es mucho mas expedita para un nifio que la escala
diaténica de siete notas diferentes. (Jardanyi, 1975, p. 22)
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El objetivo era “ensefiar a la gente educada a ser hiingara y a
educar a millones de hiingaros” (Jardanyi, 1975, p. 21), por cuanto
la modernidad y la modernizacién atentaban contra la supervi-
vencia de estas musicas. No era el interés de Kodaly, y mucho
menos el de Bartok, reducir el espectro musical del nifio, lo cual
hubiera restringido su libertad de acceso al mundo. Ademas, Kodaly
mantenia el convencimiento de que estas musicas eran el camino
para acceder a la denominada musica “culta”. Esa busqueda de lo
nacional a través de lo artistico no tenia otro objetivo que dotar
de identidad al nifio para que pudiera reconocerse en el otro. Sin
embargo, esto debia ser una labor de Estado y suponia un proceso
de formacidn de docentes, para lo cual se cred un sistema de edu-
cacion, cuyas escuelas especializadas en musica se ocuparon, entre
otras labores, de la formacién de docentes, en general, pero con
formacion musical: “La organizacidn sistemadtica de la ensefianza
es una de las tareas del Estado” (Kodaly, 1929, citado en Szonyi,
1975, p. 13).

Dicho sistema pedagdgico, por estar estructurado bajo una
vision holistica de la sociedad, sugeria que a través de la musica
no solo se formaba el cardcter y la personalidad del nifio, sino que
toda formacién musical intervenia en la comprensién de otras
areas del conocimiento, por eso sostenia Kodaly que a temprana
edad una sola persona debe ensefiarles todas las asignaturas por
cuanto la musica estd moldeando las emociones del nifio (Forrai,
1975). Esta concepcion de la educacidn, a su vez, era reforzada por
el Estado con la programacion de una serie de conciertos, mientras
“la radio transmite, regularmente, programas sobre historia de la
musica” (Lukin, 1975, p. 146).

Para Koddly, a través de la practica del canto era posible el
desarrollo intelectual, emocional, fisico y social del nifio y el ado-
lescente: fisicamente, “Dado que el ritmo es capaz de disciplinar
el sistema nervioso, y que al cantar se ejercitan los pulmones
y la laringe, el canto y el entrenamiento fisico estdn relacio-
nados intimamente” (Koddly, 1929, citado en Szonyi, 1975, p. 13);
emocionalmente, por cuanto para este pedagogo musical
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“El principio basico es formar la sensibilidad para tocar y hacer
de la musica una experiencia personal” (Friss, 1975, p. 149);
intelectual y socialmente, dado que:

El objetivo es poner al alcance de las masas la educacién general
musical y aprovechar la disciplina que el aprendizaje de la musica
implica en beneficio de otras materias cientificas, humanisticas y es-
téticas. En otras palabras, para dominar mejor y mas facilmente un
programa de estudios normal, aplicando técnicas y métodos apren-
didos durante el estudio de la musica. (Friss, 1975, p. 148)

En suma, se trataba de integrar todas las dimensiones del
saber: literatura, geografia, historia, danza, dibujo, etc., en un
eje que era la musica folclérica, en el que la cancién tradicional
transversalizaba el proceso mencionado.

No sobra insistir en la idea de que para Kodaly la musica tiene un
poder educativo, por ejemplo, a través del dictado musical se acerca
al nifio a la préctica de la escritura; con la lectura sucede lo mismo:
los nifios al no leer notas individuales sino frases musicales, se en-
trenan en una lectura comprensiva; en aritmética, “Kodaly explica
que en el entrenamiento ritmico, primero de una forma instintiva
y después conscientemente, el nifio afiade y divide nimeros, esto
es, cuenta” (Friss, 1975, p. 165); a través de las canciones, pueden
conocer la historia y la geografia; al aprender las melodias ejercitan la
memoria, “el analisis musical ayuda al pensamiento 16gico” (p. 166);
y socialmente, se adaptan y se forman en la disciplina y la
responsabilidad:

Aunque el programa educacional tipo Koddly se basa en la musica,
no tiene exclusivamente objetivos musicales, sino que, a través de la
musica sirve a objetivos universales. Es, por lo tanto, la educacion la
que ensefia a los alumnos a diferenciar entre obras de arte segtin su
valor y a entenderlas. Esta habilidad obviamente tiene el poder de
formar la personalidad y sus efectos pueden ser reconocidos y de-

mostrados claramente en las vidas de los ex-alumnos de la escuela
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primaria especial de musica que ahora se acercan a la edad de adul-
tos. (Friss, 1975, p. 195)

Kodaly, el etnégrafo

Lalabor investigativa que Kodéaly realiz6 acompafiado de Béla Bartok
dice mucho acerca de quiénes eran ellos y cudles sus intereses, dado
que su postura como investigadores nunca fue arrogante, no se
relacionaron con los intérpretes de la musica folclérica en términos
verticales, mds bien, y de manera respetuosa, recorrieron pueblos y
caserios agricolas hasta impregnarse del “entorno que rodea a la
cancion folklorica, toda la sociedad que la cantaba, asimildndola
para siempre en sus corazones. La atmosfera del folklore colmé sus
oidos, mentes y animos” (Jardanyi, 1975, p. 12). Sus intenciones
no eran otras que crear una base —material de ensefianza— lo
suficientemente rica, analizada y comprendida, que permitiera
nutrir los procesos de formacién musical a partir de una musica
propia. Obviamente, contaban con un interés cientifico y artistico,
pues estaban convencidos de la importancia que tenia para el pais
la realizacion de esa investigacion; ademas, la exposicidon a esas
sonoridades nutrié permanentemente sus composiciones.
Entonces, se dedicaron a recopilar, transcribir, clasificar y pu-
blicar, al punto de llegar a revolucionar la musicologia en Europa,
sobretodo por su postura etnografica, que implicaba dedicacién y
respeto por el otro, actitud que rompe con la visién eurocéntrica
de la musica al entrar en didlogo con las musicas populares y re-
conocer estructuras musicales venidas de estos géneros.
Publican (Jardanyi, 1975): La escala pentatdnica en la milsica
folklorica hungara (Koddly, 1917); La cancidon folkldrica hin-
gara (Bartdk, 1924); Peculiar estructura melddica en la miisica
folklorica Mari (Kodaly, 1934); La musica folklorica hiingaray de los
paises vecinos (Bartok, 1934); Corpus musicae popularis hungaricae
(Bartdk, 1934); Musica folklorica de Hungria (Kodaly, 1937, p. 14).
Fueron sesenta afios de trabajo, cien mil canciones folkléricas
recopiladas, todas ellas debidamente analizadas y clasificadas por
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estilos y origenes, para que pudiera tener sentido la investigacion
y la formacién musical. A la par con la investigacion etnografica
iban consolidando la historia de la musica hiingara, trabajo que
contintan sus discipulos.

A zene mindekié: que la musica
pertenezca a todos?

Esta expresién encierra el principal objetivo del trabajo guiado

por Zoltan Koddly, quien, en compaiiia de otros colegas, promue-

ve la democratizacién de la ensefianza musical y logra que esté al

alcance de todos al introducirla en la escuela, al servicio de la for-

macion de sujetos y de un imaginario de pais, a través del canto.
El método como tal no fue inventado por Kodaly,

[...] ély cientos de sus alumnos y colaboradores lograron disefiar un
método de pedagogia musical escolar que no solamente se convirti6
en el método oficial de su pais sino que se extendié por Europa y Ja-
pén y se arraigo fuertemente en Estados Unidos. (Zuleta, 2003, p. 1)

El contribuyé directamente en la seleccién de recursos, aporté
a la fundamentacion y la elaboracién de los fines y los principios
que dirigirian la educaciéon musical en Hungria. Se basé en un
texto de Schumann,® del que obtuvo sugerencias valiosas para ser
implementadas en la propuesta:

El desarrollo del oido musical es absolutamente esencial... Es nece-
sario practicar, aprender y reconocer las notas y las tonalidades tan
pronto sea posible. Por muy débil que sea vuestra voz, debéis inten-
tar cantar musica escrita sin la ayuda de ningtin instrumento, esto

2  Palabrasen hungaroempleadas por Kodaly, que expresan su sentir.

3 Mdximas musicales para el hogar y la vida (citado en Szényi, 1975), texto con una an-
tigledad de mas de cien afios al momento de emplearlo Kodaly, pero de gran valor
para la constitucién de los principios y los objetivos del método.
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agudizara vuestro oido. También debéis intentar aprender la lectura
musical... Cantad mucho en grupos corales, y no temais escoger las
partes mas dificiles. Esto os hard mejores musicos todavia... Escu-
chad atentamente canciones folcldricas, son una fuente de melodias
maravillosas y a través de ellas, podréis llegar a conocer el caracter
peculiar de muchos pueblos [...]. (Szonyi, 1975, p. 26)

De lo anterior se desprende la primera sugerencia para la
enseflanza del solfeo, de la que propone que se debe procurar:
“l.un oido entrenado, 2. una mente entrenada, 3. una sensibilidad
entrenada y 4. unas manos entrenadas” (Szonyi, 1975, p. 26).
Se destaca de dicha propuesta la necesidad de equilibrar estos
cuatro aspectos fundamentales para la formacién de un mdsico,
evidenciado en la seleccion de un repertorio con el cual se logra
el desarrollo integral y musical del ser humano.

El oido entrenado en el reconocimiento de estructuras ritmica,
melddicas formales y armoénicas es la base del desarrollo del
pensamiento musical; una mente asociativa, con capacidad de mayor
memorizacidn, determina una mayor percepcion de estructurasy
conceptos musicales. Una sensibilidad entrenada permite interlocutar
con el entorno sonoro y apreciar las expresiones musicales del otro.
Unas manos entrenadas pueden comunicar en diferentes formas
las cualidades basicas del sonido y convertirse en vehiculos de la
propia expresion.

Kodaly fue un incansable y un convencido de la necesidad
y la importancia de la alfabetizacién musical, empezando por la
preparacién de los maestros:

Dict6 cursos de capacitacion, revis6 curriculos, transcribio, adaptd
y compuso una gran cantidad de canciones y ejercicios con fines
pedagdgicos y, hasta el fin de sus dias, perseverd en el esfuerzo de
elevar el nivel de instruccién musical en los maestros escolares. En
sus propias palabras: Es mucho mds importante saber quién es el
maestro de Kisvarda, que quién es el director de la Opera de Buda-

pest. [...] pues un mal director fracasa solo una vez, pero un mal
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maestro continda fracasando durante 30 afios. Matando el amor por
la musica a 30 generaciones de muchachos. (Zuleta, 2003, p. 1)

Tiene en cuenta diferentes propuestas en el campo de la edu-
cacion musical de su época, las cuales implementa como parte de
las herramientas* que se emplean en el método, como:

Solfa fue inventado en Italia y Tonic Sol Fa vino de Inglaterra; silabas
ritmicas fue un invento de Chevais en Francia, ymuchas de las técnicas
empleadas en el solfa fueron tomadas del trabajo de Jaques-Dalcroze;
los gestos manuales fueron adaptados de la propuesta de John
Curwen en Inglaterra y el proceso de ensefianza fue basicamente
pestalozziano. (Choksy et al., 1986, p. 70)°

Koddly se constituyé como la base de la educacién musical
hungaray el inicio de un estilo propio de musica culta con identidad.
Sugiere que la formacion debe comenzar lo antes posible, siendo
en primer lugar la familia la encargada de transmitir los cantos
tradicionales y el gusto por cantar, y después la escuela tiene la
responsabilidad de estimular, dirigir y formar musical, cultural y
artisticamente a los alumnos. Con su entusiasmo y perseverancia
logra consolidar lo que se denominé “escuelas con musica” con
resultados notables, logrando la conformacion de una estructura
académica que ha hecho de Hungria un pais alfabetizado musi-
calmente, que cuenta con cerca de diez mil coros.

Esta metodologia no estd dirigida inicamente a nifios, se
propone como una forma de aproximar el conocimiento musical a
la conformacion de gusto y comprension de la estética de la musica

4  Consisten en el sistema de silabas para los nombres de las notas, los gestos de la
mano para las alturas y el silabeo ritmico para la preparacion a la lectura ritmica
(Choksy et al., 1986).

5 “Solfa was invented in Italy and tonic solfa came from England; rhythm syllables
were the invention of Chevé in France, and many of the solfa techniques emplo-
yed were taken from the work of Jaques-Dalcroze; hand singing was adapted from
John Curwen's approach in England and the teaching process was basically Pesta-
lozzian" [Traduccién del grupo de investigacion].
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culta, para disfrutarla a partir de la apropiacion del lenguaje en
la cual se expresa. Esta idea se evidencia en la siguiente frase:
“Quien ha aprendido a conocer y amar la musica folclérica, también
aprende a amar al pueblo y a procurar su bienestar, prosperidad
y educacion” (Jardanyi, 1975, p. 20), en donde, ademas, se hace
manifiesto el interés de Koddly por formar musicos sensibles a sus
raices y un publico receptivo y conocedor del arte musical, para,
de esta forma, contribuir a eliminar brechas clasistas con imagi-
narios en los que la musica es privilegio de un sector reducido de
las sociedades.

A través de la participacién activa en la practica musical, se
“ayuda a los hombres a comprenderse mejor, y a enriquecer su
mundo interior, y a gozar de la belleza. Sin musica no hay vida
espiritual completa” (Brufal, 2013, p. 6). Se hace presente también
la preocupacién en Bartok y Koddly por dirigir sus esfuerzos hacia
el ambito educativo con el animo de democratizar la musica, tal
como se ha planteado. Por lo tanto, no es casualidad el énfasis y
la importancia dado a la voz humana en su propuesta. Kodaly la
toma como instrumento que permite abordar todas las cualidades
del sonido y que aporta al desarrollo integral, por medio de la cual
logra el objetivo propuesto de la democratizacién del conocimiento
y la sensibilizacion a los tesoros del pasado contenidos en la musica
popular y folclérica que se cantaba en su pais. Se ve esta inquietud
cuando el maestro dice: “Nuestra época mecanizada sigue un
camino que va convirtiendo al hombre en maquina. Solo el espiritu
del canto podra salvarnos de este fin” (Jardanyi, 1975, p. 24). Asi,
propone el desarrollo del potencial expresivo contenido en la voz y
cémo, a través del empleo del canto coral, liberar a su pueblo del
analfabetismo y de la incultura musical en la que se hallaban a
comienzos del siglo pasado. De esta forma, logra también alejarse
de las restricciones formales y estilisticas impuestas por la musica
erudita del siglo xix, llegando asi a la exploraciéon de un nuevo
idioma musical surgido del profundo conocimiento de su tradicién
y su cultura, por medio del cual se establecen las bases de una
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formacion musical sélida en lo melédico, ritmico y auditivo, que
permiten la alfabetizacién musical de manera sistematica y gradual.

Su propuesta musical va de la homofonia a la polifonia, en
la que emplea principalmente musica popular, en la cual se hace
presente la pentafonia, los giros modales, la herencia de la an-
tigliedad y las nuevas férmulas armonicas para los acompafia-
mientos de las canciones que “tendria una fructuosa y refrescante
influencia en los cansados y resecos &mbitos de la muisica occidental”
(Jardanyi, 1975, p. 13). Barték y Koddly comprendieron las inmensas
posibilidades de las melodias tradicionales que recogieron en su
entorno natural, y que plasmaron en multitud de transcripciones
y luego composiciones, fruto de sus investigaciones, de las cuales
se nutrieron y sirvieron los compositores del siglo xx.

Ala cancién populary a la tradicional las define como “la lengua
materna del nifio/a y que debe aprenderla de la misma manera que
aprende a hablar” (Brufal, 2013, p. 6), es decir, primero vivenciando
las relaciones sonoras contenidas en las melodias, sensibilizando
a las variaciones en las agrupaciones ritmicas y sildbicas de los
textos de las canciones, para luego si llegar a la apropiacién de
cada uno de los elementos que las componen, comprendiéndolos,
déndoles nombre y aplicacidn, sin perder el sentido lidico y el goce
estético que estas producen. Ese desarrollo musical se fundamenta
en una continua y progresiva estimulacion auditiva que contribuye
a la constitucion de un pensamiento sonoro que va a la par de la
apropiacion de la lectura musical.

La musica coral a mediados del siglo xix en Hungria era de poco
valor musical: caracterizados por construcciones homofénicas, eran
coros comunitarios a cuatro voces masculinas acompafados por
piano y melodias populares urbanas consideradas de tipo folclérico,
que caracterizaron esos repertorios. Las melodias empleadas como
base para las adaptaciones corales eran melodias gitanas o canciones
populares creadas por compositores de la época. En estas no estaba
resuelto claramente el problema de las traducciones al hingaro
de los textos alemanes empleados en musica vocal, teniendo en
cuenta que la raiz lingiiistica a la que pertenece este idioma es de
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cardacter troqueo,’ por lo cual se acenttia la primera silaba de cada
palabra, en contraste con otros idiomas como el indoeuropeo que
tiene cardcter yambico’ (Mird, 2011).

Kodaly, doctor en filologia htingara, creé la prosodia hiingara que re-
suelve este problema, ajustando la silaba no acentuada del pie métrico
yambico con la acentuada del mismo pié. Esto permitié la correcta y
artisticamente valida relacién poema-musica en las obras corales. Con
esto, logrd la incorporacién de la vasta produccion poética de los escri-
tores htingaros en la musica coral y de la poesfa popular campesina.
(Miré, 2011, p. 8)

Kodaly, el compositor

Su labor como compositor no puede verse desligada del pedagogo
y politico comprometido con la formacién musical y de publicos,
con fortalecer el papel de la musica en la educaciéon en general
y su consecuente formacién integral del ser humano, y, por ulti-
mo, como ya se dijo, de su labor como investigador. Nutrirse de
las sonoridades de la musica folclérica le permitié a Kodaly com-
poner desde musica instrumental basada en la transcripcion de
una cancion folclérica, hasta crear nuevas armonizaciones para
esas pequefias canciones. Jardanyi (1975) comenta, por ejemplo,
que Koddly presenta En el cuarto de hilar “una composicién ho-
mogénea y dramadtica utilizando muchas canciones folcléricas”
y en Variaciones del pavo real “penetra profundamente en una
sola cancidn, revelando su variado y oculto colorido” (p. 20). Por
este camino Kodaly fue enriqueciendo la llamada musica “culta”,
por cuanto él consideraba que el desarrollo de la musica folclérica

6 Hace referencia a las unidades ritmicas en las cuales se distribuyen las silabas de
los versos —se puede hablar de pies, pasos o compases—. En el caso del troqueo, es
largoy corto (“Elementos de métrica latina”, 2014).

7  Este pie ritmico corresponde a corto-largo (“Elementos de métrica latina”, 2014).
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y la comprension de su lenguaje llevaban a la escucha de musicas
de alto nivel y al lenguaje universal musical.

Dedica todo su potencial artistico e intelectual a la reco-
pilacién, seleccion y clasificacién de obras folcléricas, como ya
se expresd, ademdas de componer infinidad de piezas, en las
que se evidencian la pasién y el amor por su pais y su cultura.
Escribe repertorios para voces de nifios y voces femeninas, inau-
gurando con esto un nuevo espiritu en la musica, combinando las
técnicas contrapuntisticas con las voces de nifios, que dan origen
a los cantos polifénicos en Hungria. Estas composiciones restan
mucho de ser consideradas melodias “infantiles” o clasificarlas,
inclusive, sencillas en su interpretacion:

Kodaly concibe a los nifios como capaces de abordar y resolver
aprendizajes musicales de alto nivel, para lo cual toma en cuenta las
etapas de desarrollo de los nifios y el entrenamiento musical ade-

cuado para la realizacion de las obras. (Mird, 2011, p. 16)

Para este maestro la condicién primaria para hacer musica
es una, que sea de calidad y a la cual pueden acceder los nifios
por el deseo natural de vivirla, disfrutarla y descubrir en ella la
emocion traducida en sonido: “Entusiasmo puro e instinto ingenuo,
raros dones en artistas adultos se encuentran en todo nifio sano”
(Kodaly, citado en Mird, 2011, p. 17).

Escribe cuatro volimenes de Bicinia hungarica, consistente en
180 piezas, y también lo que denomind ejercicios polifénicos a dos
voces con 308 melodias, con las que fundamenta la construccién
del canto polifénico en Hungria y por su mediacién se propone
lograr la alfabetizacién musical de su pais. Es en la escuela donde
se desarrolla y se ensefia la lectura y la escritura musical como una
competencia mds, en igualdad de importancia y exigencia a las
demas materias. Consecuencia de esto se publican “13 volumenes de
Schola Cantorum, con composiciones a dos y tres voces de maestros
de los siglos xim al xvir. Se incluyen motetes, corales, chansons,
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melodias de danza con textos en inglés, flamenco, francés, latin,
alemdn, italiano y castellano” (Mir¢, 2011, pp. 16-17).

El método coral desarrollado se sustenta en una vasta produccién
musical que se construye a partir de intervalos de segundas conse-
cutivas, luego va ampliando los intervalos y melodias en determi-
nados giros melddicos propios de las musicas tradicionales, hasta
complejas construcciones de orden cromatico, siempre respetando
la tradicién y la musica popular. Es una metodologia vigente, de
gran aceptacién, de alto contenido artistico y estético, y, en palabras
del maestro Alejandro Zuleta,® “es un método facilmente adaptable”
que permite formar musicalmente a las siguientes generaciones.
Su gran obra ha sido incorporada a los repertorios de coros y es de
gran aceptacion en el mundo entero.

Cantar en coro es aprender a trabajar en equipo, en el que
cada esfuerzo individual esta al servicio de todos y en bisqueda
del bien comun. Es el placer individual generado a partir de la
practica colectiva, en la que se pone de manifiesto la necesidad
de aprender a escuchar al otro, y la individualidad es importante,
pero lo es mas el grupo, el producto construido entre todos. Es
dejar salir por la garganta la musica que primero ha resonado en el
corazon, la cual se impregna de emocion y luego atraviesa el cuerpo
que resuena integrandolo todo: mente, cuerpo, sonido y emocion.

El legado musical dejado por Kodaly y por Bartok fue la ruta
que muchos compositores del siglo xx continuaron y fortalecieron.
Este par de gigantes incansables, por lo demaés, semejan a dos ca-
balleros que salen en busqueda de un tesoro incalculable, llevando,
en lugar de lanza y espada, pluma y pentagrama, reforzados con
un agudo intelecto y una conviccién atin mas fuerte con la cual
lograron consolidar una identidad nacional musical para el pueblo
de Hungria, y una ruta metodolégica y didactica de la cual nos
hemos beneficiado todos.

8 Expresado por el maestro en el i Encuentro Nacional Fladem, Pamplona, 2008.
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Fundamentos de educacion musical
Cinco propuestas en clave de pedagogia

Propuesta pedagodgica

Para la implementacién de la propuesta se deben abordar, a par-

tir de repertorios cuidadosamente seleccionados y organizados

con criterio pedagdgico y diddctico, los siguientes aspectos que la
componen (Choksy et al., 1986):

1. Filosofia.

2. Objetivos.

3. Secuencia o sistema.
4. Herramientas.

La filosofia que subyace al método se puede condensar en las

siguientes ideas generales:

* Toda persona que pueda hablar puede cantar y, por lo tanto,

ser alfabetizada musicalmente. Es fundamental hacer co-
nocido el lenguaje musical (Choksy et al., 1986, p. 71).
Cantar se constituye en la base de la musicalidad y los
conocimientos musicales se adquieren por este medio. De
las canciones se obtienen los contenidos y las comprensiones
que se desean aprender: “Los nifios deben cantar todos los
dias” (Forrai, 1975, p. 98).

La educacién musical es un gran aporte para la primera
infancia: “la musica moldea todo el caracter del nifio, ha-
ciéndolo equilibrado, disciplinado, independiente, creativo y
feliz” (Forrai, 1975, p. 98).

Las canciones populares y las tradicionales’ se constituyen
en la lengua materna musical. Son complemento para el de-

9

“La musica folklérica es musica viva, de alto nivel, y constituye una serie intermina-
ble de obras de arte. Bartdk consideraba que una cancién folklérica tiene el mismo
valor estético que las fugas de Bach o las sonatas de Beethoven.

Una obra maestra se caracteriza por la perfecciéon de su formay contenido. Los ni-
fos pueden comprender y disfrutar las reglas que gobiernan la estructura musical,
la proporcién de la forma y el refinado juego de las partes, a través de las cancio-
nes folkléricas. Almismo tiempo, logran captar el profundo contenido humano que
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sarrollo del lenguaje, de la identidad cultural, ademas de
permitir la alfabetizacién musical.

* Unicamente musica de calidad, bien sea del folclor o com-
puesta, es la que debe ser empleada en la educacién. Es
fundamental una buena formacién musical en el maestro
(Choksy et al., 1986, p. 71).

* La musica debe estar en el centro del curriculo, pues con-
tribuye al desarrollo integral del alumno (Choksy et al.,
1986, p. 72).

Los objetivos para el entrenamiento musical sugerido por
Kodaly son:

* Desarrollar la musicalidad innata en cada nifio de la mejor
manera posible.

* Hacer del lenguaje musical parte del vocabulario de los
niflos para que sean alfabetizados musicalmente y puedan
leer, escribir y crear musica.

* Proporcionar a los nifios su herencia cultural a través de las
canciones populares.

* Poner al alcance de los nifios la musica del mundo al em-
plear piezas del repertorio universal, las cuales permitiran
apreciar y amar la musica de calidad porque conocen su len-
guaje (Choksy et al., 1986, p. 72).

En cuanto a la secuencia, son los pasos necesarios para llegar
a cumplir los objetivos, debe estar en directa relacién con el mo-
mento de desarrollo de los alumnos y tener en cuenta las necesi-
dades de estos. Consiste en preparacion-presentacidén-aplicacion
(Zuleta, 2004).

hace tan calidas, intimas y sustanciales las clasicas formas de las canciones folklo-
ricas” (Jardanyi, 1975, p. 23).
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* Preparacion: en esta fase se promueve el desarrollo auditivo,
vocal y de la musicalidad en general a través de las can-
ciones y juegos seleccionados segtn las posibilidades y nivel
de madurez musical de los alumnos.

e Presentacién: de contenidos ritmicos, melddicos, formales,
armonicos, tempo, dindmicas y figuras musicales con las que
se van a abordar las figuras ritmicas y las notas musicales.

e Aplicacion: lectura y escritura de lo aprendido en la prepa-
racion y la presentacién.

Aunque algunos alumnos pueden apropiarse facilmente de los
contenidos propuestos en los repertorios, hay otros que requieren mas
tiempo y acompafiamiento; el trabajo secuenciado y estructurado
logra que todos desarrollen habilidades musicales y buen manejo
del aparato vocal. Es un entrenamiento que da resultado, el cual
requiere constancia para lograr expandir las capacidades latentes
en los nifios. El progreso se evidencia en la cantidad de sonidos
con los que se seleccionan las melodias, de la siguiente manera:

El orden en que se aprenden los intervalos musicales en el
sistema Koddly es muy importante:

sol-mi,

la-sol-mi,

sol-mi-do,
la-sol-mi-do,

mi-re-do,

sol-mi-re-do,
la-sol-mi-re-do,
mi-re-do-la,
mi-re-do-la-sol,
la-sol-mi-re-do-la,
do’-la-sol-mi-re-do,
sol-fa-mi-re-do,
do’-la-sol-fa-mi-re-do-la-sol,
mi-re-do-t(si)-la,
(si)t-la-sol-fa-mi-re-do.
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Estos intervalos son ampliados hasta conseguir una escala
pentaténica.l’ (Brufal, 2013)

El transito de la etapa inicial de sensibilizacion hasta la alfa-
betizacién musical estd regido por tres momentos a cumplir: oir,
leer y escribir.!* Durante este proceso siempre se estan trabajando
los mismos elementos, pero con mayor complejidad: “Asi como
el niflo se desarrolla fisicamente, socialmente, emocionalmente,
estéticamente e intelectualmente, el o ella también se dirigen a
desarrollarse musicalmente en la adquisicién e incremento de
habilidades complejas, asi como los conceptos involucrados”!?
(Choksy et al., 1986, p. 73).

Las herramientas son empleadas desde el inicio, se constituyen
como el principal factor de desarrollo para la alfabetizacién musical
a través de las canciones y consisten en:

1. Silabas asociadas a las notas: empleadas en el método deno-
minado tonic sol fa, y son do, re, mi, fa, sol, la, ti (si en espafiol)
y do, tomando como centro tonal a do en la escala mayor y a
la en la escala menor. Son silabas de solfeo melddico (Choksy
et al., 1986).

2.8Signos manuales: tienen su origen en una propuesta de
Sara Ann Glover (1785-1867), maestra inglesa, la cual fue
adaptada y popularizada posteriormente por Curwen para fa-
cilitar la memoria de las alturas de las notas y la lectura de
melodias. Consiste en siete gestos o posturas de la mano que
representan los sonidos de la escala de do y tienen cada uno
un referente de altura en diferentes partes del cuerpo. Su ob-

10 Sepresentan en su orden debido a laimportancia referida.

11 Expresado por el maestro Alejandro Zuleta durante la realizacion de un taller de
metodologia Kodaly en Pamplona, dentro del marco del 1 Encuentro de Fladem
Nacional,2008.

12 “As the child develop physically, socially, emotionally, aesthetically, and intellec-
tually, he or she is also led to develop musically in the acquisition of increasingly
complex skills and more involved concepts” (Choksy et al.,, 1986, p. 73). [Traduccion
del grupo de investigacion].
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jetivo es generar una asociacion entre nombre, gesto y sonidos
de la escala, y por este medio fijar la memoria tonal, la escala
y los nombres de las notas. Proveen seguridad y rapidez en el
reconocimiento de intervalos.

3. Silabeo ritmico. Toma esta sugerencia de un método francés
para facilitar el solfeo ritmico, en el cual se emplean las si-
labas ta y titi, que sirven para percibir las agrupaciones rit-
micas de las canciones de forma auditiva y melddica con las
que se aborda la alfabetizaciéon musical.

En la obra musical y pedagdgica de Kodaly se hace presente
el espiritu investigador que da rigor cientifico y estructura a la
propuesta, y se evidencia la implementacién de nuevas sugerencias
en el campo de la educacion musical que otros contemporaneos
habian aportado. Logra crear un equilibrio entre arte y ciencia que
se expresa en la coherencia de su sistema y la consolidacién de lo
que se conoce como método Kodaly para la alfabetizacién musical.

El método Kodaly en Colombia, sinénimo
de constancia, paciencia y disciplina

Llega al pais en manos del maestro hungaro Charles Gabor en
1976 (Opera en Colombia, 2008)*® para formar la Opera de Co-
lombia, por peticién del entonces Instituto Colombiano de Cultu-
ra (Colcultura), dirigido por Gloria Zea, quien lo nombra como
director estable, lo que permite, ademads, posicionar el primer
Coro de la Opera en Colombia. El Mestas y La traviata fueron las
dos primeras obras que se montaron en Colombia a través del
método Kodaly:

Los ensayos se hacian en el Museo Nacional, estdbamos cerca de

doscientas personas y era increible como este maestro lograba

13 Elmaestro fue invitado a Colombia con el propdsito de consolidar el naciente pro-
yecto de la Opera de Colombia.
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llevarnos a través de las partituras, sin saber solfeo, era mas bien
algo intuitivo, pero la claridad de la direccién hacia que llegdramos
a aprender todo.*

[...] inicié una gran cantidad de alumnos ecuatorianos y colombia-
nos en la lecto-escritura musical utilizando el Método Kodaly, sin lle-
gar desafortunadamente a realizar adaptacion alguna del método.
En resumen, el Método Koddly ha llegado hasta nosotros en su ver-
siéon hungara traducida al castellano (con la musica y la secuencia
hungara) pero sin ningtin tipo de adaptacién a la musica de los pai-
ses latinoamericanos. La adaptacién mas familiar en nuestro medio

es la mencionada de Lois Choksy. (Zuleta, 2003, p. 5)

Posicionamiento del método en
Colombiay su adaptaciéon

Es innegable que el gran encargado de liderar esta paciente y
ordenada labor, con trabajo de hormiga o de abeja obrera, como
bien se le quiera imaginar, es el maestro Alejandro Zuleta, quien
en 1990 inicid la titdnica labor de recopilar el repertorio de jue-
gos, rondas y canciones tradicionales y folcldricas transmitidas
por los participantes en sus seminarios y talleres, con los que em-
pezo la difusion del método:

[...] inicié la recopilacidn del material folcldrico infantil para los dos
primeros niveles del método, asi como la adaptacién de los signos
manuales y signos corporales a nuestro sistema de solfeo. La adapta-
cién del método ha sido probada y difundida a través de talleres y se-
minarios dictados en la Universidad Javeriana (1990 y 1992), en la
Universidad del Bosque dentro del Diplomado de Coros Infantiles y
Método Kodaly (2000) y grupos de maestros en 10 departamentos de

14 Relato personal de una de las integrantes del grupo de investigacién que hizo parte
del coro dirigido por el maestro Gabor, en 1976, durante el montaje de El Mesias de
Haendel.
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Colombia a través del Plan Nacional de Bandas y el Plan Nacional de
Coros (1997-2002) del Ministerio de Cultura. (Zuleta, 2003, p. 5)

Se habla de adaptacién del método pues en este se utiliza
originalmente un sistema europeo denominado do movible.'> En
Latinoamérica no es un sistema de uso comun en las escuelas y
los conservatorios, se emplea mas el denominado do fijo,'® pues
aparentemente se nos hace mas dificil pensar en el do movible.
El maestro Alejandro Zuleta lleva a cabo una adaptaciéon muy
funcional, trabajando desde los grados de la escala, los cuales asocia
a los gestos Curwen, a posturas del cuerpo, a los que denomina
“gestos corporales”,’” en donde cada grado se representa con
una altura corporal que va desde sentados hasta estirados: “a los
signos manuales Curwen el autor agrega los Signos Corporales que
ayudan a sentir, en la postura corporal, los grados de atraccion
de las notas de la escala” (Zuleta, 2003, p. 17). La adaptacién como
tal se presenta en los libros de Antologia coral 1y 11, con repertorios
organizados por la secuencia, el sistema del método Kodaly y las
herramientas propuestas.

A continuacion, se muestra una serie de recomendaciones hechas
por el maestro Alejandro Zuleta, fruto de la experimentacion directa,
continua y sistematica con nifios desde edades de preescolar hasta
universitarios en toda Colombia:

15 En el sistema tonal mayor-menor, eje central del lenguaje del arte y la musica en
Europa desde 1700 a 1900, y alin en auge en algunas corrientes de la musica popu-
lar, la alteracién cromdtica de los grados “naturales” de la escala se debe principal-
mente a la modulacion, en la que la téonica cambia a un nuevo tono o simplemente
por el color de la escala, en la que las nuevas notas simplemente se usan para mo-
dificar el cardcter de la escala dominante sin sugerir un cambio de ténica. Szényi
(1975) hace referencia al solfeo relativo.

16 “[.]yen los paises latinos (Italia, Francia, Espafia, América Latina, etc.) como los que
utilizan las silabas del solfeo relativo para los sonidos definidos, o sea, el llamado
sistema del Do fijo" (Szdnyi, 1976, p. 20).

17 Dicho por el maestro Alejandro Zuleta en el taller de Método Kodaly realizado en
Fladem-Pamplona 2008.
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* La ensefianza musical en preescolar debe basarse en canto
y movimiento.

* Las canciones deben ser seleccionadas para cada paso de la
secuencia, para preparar los conceptos, para cantar y para
escuchar (Zuleta, 2003, p. 6):

[...] mas importante ain que la realizaciéon de unos contenidos o
de una secuencia pedagdgica, es el hecho de que los nifios gocen
de una rica experiencia musical a través de actividades lidicas que
los lleven a compenetrarse intimamente con el hecho musical. Las
actividades mds importantes que deben realizarse con los nifios de
preescolar son las siguientes: ayudar a los nifios a oir, sentir y dife-
renciar entre cantar y hablar. (Zuleta, 2003, p. 6)

* Se debe cantar con voz de cabeza, buscar la resonancia na-
tural de la voz, por lo tanto emplear el mecanismo ligero de
la voz (taller con Zuleta, 2008).

* Ensefiar en orden los siguientes conceptos: dindmica, tempo,
timbre, pulso, ritmo, acento, compdas simple y compuesto,
frase, forma y melodia (Zuleta, 2003, p. 6).

* Aprendizaje primero vivencial, emplear las herramientas del
método.

* Que escuchen la cancién minimo tres veces.

* Desarrollar un claro concepto de agudo y grave antes de
iniciar la lectura y la escritura musical.

» Siempre marcar el pulso, el ritmo y la subdivisién.

* Las canciones que tengan historia desarrollan la atencién.

* El maestro siempre debe ser el mejor modelo.

El aspecto mds caracteristico de la metodologia Kodaly es que los
conceptos musicales se ensefian a partir de la musica viva. Una sen-
cilla cancién infantil es muchas veces una pequefia joya a partir de
la cual se llegan a conceptualizar los elementos melddicos, ritmicos
y formales de la musica. (Zuleta, 2003, p. 18)
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En general recomienda ponerse metas simples, sencillas y lograr
sobre todo desarrollo vocal. A este periodo lo llama iniciacion, es
decir, afinar al nifio que no afina: “en Colombia la mayoria de los
nifios no cantan, pues no les cantan, les ponen musica” (Zuleta,
conversacion en 2008). Luego propone que la siguiente es la de
preparacion. En palabras del maestro Zuleta (2008),

[...] es pre coro, consiste en moverse y cantar, hacer y cantar, en-
sefiarles a usar la voz, el mecanismo ligero, en tonalidad adecuada,
en un rango adecuado donde los nifios puedan cantar, sin salirse
del pentagrama (de do central a fa dltima linea). Cantar suave en el
rango adecuado, con la produccidn vocal adecuada, cantar “bonito”.
Se cantan canciones para desarrollar la voz, no todas tienen que ser
para leer. Cantar muchas, muchas canciones cortas, repetitivas, con
grados 5.3.6. y con grados conjuntos, es poner la voz a funcionar,
buscar que el grupo afine, emplear canciones cortas, “pildoras de
afinacion” (canciones de tres notas, de cuatro) primero lograr el
desarrollo vocal y luego si llegar a leerlas.

Para el desarrollo ritmico y el melddico, estan presentes las
silabas de solfeo ritmico y melddico, los signos de Curwen adap-
tados al sistema del do fijo, los signos corporales, la escalera de
numeros con la cual crea una asociacién visual con los grados de la
escala, pentagrama manual, que consiste en emplear los dedos de
la mano como si fueran las lineas del pentagrama, y el pentagrama
vivo, que es un pentagrama gigante pintado en el piso. Para estos
desarrollos la metodologia siempre es la misma: consiste en pre-
paracion, presentacion del contenido a trabajar y prdctica, la cual
se lleva a cabo a partir del repertorio seleccionado y sugerido en
los dos volimenes de su Antologia coral, en los que presenta paso
a paso el sistema y los contenidos, servidos en bandeja de plata.

El dltimo aspecto del que siempre hace énfasis Alejandro
Zuleta en sus seminarios y talleres es el “componente social”, la
importancia de dar la oportunidad a todos de acercarse al canto
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y disfrutar del trabajo en grupo, sobre todo a partir del buen trato
y el buen ejemplo.
iGracias maestro!
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Capitulo I,
Edgar Willems (1890-1980)

Cuando observé la musica desde el angulo

de la educacién, descubri que la fuente de vida de
los elementos musicales: sonido, ritmo, melodia,
armonia, improvisacién, composicion, no estaban
en el conocimiento de la ensefianza académica,
sino en el ser humano, en su multiple naturaleza,

dindmica, sensorial, afectiva, mental e ideal.!

WiLLems, 1971, citado en Chapuis y Westphal,
1980, p. 26

Gloria Valencia, coordinadora de esta investigacion, después de
haber recibido directamente las ensefianzas del pedagogo Edgar
Willems, a través del estudio de su amplia bibliografia y tras una
vida como educadora, considera que hablar de la obra de él es
algo especialmente comprometedor; dice:

Con el transcurso del tiempo y a medida que lo he ido estudiando,
profundizando sus planteamientos, trabajando con los estudiantes,
se rememora y se recuerdan muchos momentos referentes a la his-
toria de él, referida directamente en reuniones coloquiales con el
maestro y los compafieros de los cursos de formacién en el Insti-
tuto Willems, en Delémont, Suiza (1973-74). En esos momentos,
cuenta su historia desde su nifiez, cuando se interesaba en construir
pequefios instrumentos musicales con materiales reciclables y go-
zaba cantando y haciendo mdsica. [...] Recordar esos gratos en-
cuentros con Willems es traer a la memoria al ser humano integro,

1

“Apartirdu moment ouj'envisagé la musique sous l'angle de l'education, j'ai décou-
vert que la source de vie des éléments nusicaux, son rythme, mélodie, harmonie,
improvisation, composition, était, non dans la connaissance des enseignements
scolaires, mais dans l'etre humaine, dans sa muiltiple nature, dynamique, sensorie-
lle, affective, mentale et idéale” [Traduccion de Gloria Valencial.
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comunicativo, tierno, respetuoso, que lo hacia sentir a uno cercano
a sus sentimientos, siempre amable al saludar o al iniciar una clase,

igual. (entrevista a Valencia, 2016)?

Reflejaba en su comportamiento una especial coherencia entre
sus principios y propuestas filoséficas y pedagogicas, desarrolladas
a lo largo de su vida, en relacién con la educacion musical del ser
humano. Sus clases no eran lo que hoy denominamos “magis-
trales”; podria decirse que quizds en el momento de la reflexion
sobre el hacer si lo eran, pero esa reflexién se convertia en “una
comunicacion que llegaba al alma, por su profundidad y sentido
de vida” (entrevista a Valencia, 2016).

Willems evidencia sus inclinaciones artisticas desde su juventud
al explorarse como pintor, artista (de bricolaje), musico y teatrero.
Sus inicios como “docente” los realiza con su hermano menor, a
quien le ensefiaba a construir instrumentos, jugando y cantando.
Su padre era maestro de capilla y fue su asistente al reemplazar
a los musicos que conformaban la “fanfarria” (banda municipal)
tocando diferentes instrumentos. Le gustaba organizar festivales
y movimientos artisticos. Tuvo una infancia y adolescencia feliz,
en un hogar con siete hermanos y un padre musico en Lanaken,
pequeia poblacién de Bélgica, donde nacié en 1890.

Realiz6 seminarios pedagdgicos, se recibié como “institutor”
y tanto en su enseflanza musical como en varios campos de su
formacién inicial fue autodidacta. Se inquieto por la improvisacién,
y sin tener profesor de armonia y contrapunto se inici6 en la com-
posicidn, lo cual le permitié descubrir como autodidacta “que la
verdadera musica puede venir de la necesidad de expresarse, y que
ella se crea de dentro y no de afuera” (Chapuis y Westphal, 1980,
p. 26). Posteriormente, estudié musica en la Escuela de Artes de
Bruselas, donde encontrd el espacio para desarrollar su talento,

2  Este escrito estd construido sobre la base de recuerdos y memoria de la maestra
Gloria Valencia, quien fue alumna de Edgar Willems en el Instituto Willems, Conser-
vatorio de Delémont, Suiza (1973-1974). Entrevista realizada el 16 de junio del 2016.
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y continuar con su interés por la direccién de coros y grupos
musicales (al igual que hacia en Lanaken), y la organizacién de
eventos artisticos y musicales. Después, fortalecié su formacion
musical en Paris y Ginebra (en esta ultima ciudad se nacionaliza).
A propdsito de su ingreso al Conservatorio de Musica de Ginebra
en 1925, manifestd en uno de sus escritos: “increible llegar al
Conservatorio de Ginebra como estudiante a los 35 afios de edad”
(Chapuis y Westphal, 1980, p. 26).

Se podria afirmar que ese interés por la actividad coral desde
muy temprano en su vida le permiti6 estar muy cercano al trabajo
vocal, lo cual se aprecia en el desarrollo de su propuesta, en la
cual considera la voz algo fundante de su trabajo, tanto por la im-
portancia de la melodia, para él el elemento que tiene la primacia
en la musica, como por el valor dado a la cancidén, centro de los
procesos de desarrollo musical propuestos en su método.

Dio una especial importancia al periodo entre 1914 y 1925, es
decir, la posguerra, ya que los califica como “los afios maravillosos
de su vida”. En ese interregno, hacia 1918, llegé a Paris a perfec-
cionar sus estudios. Conoci6é a Raymond Duncan (hermano de la
inolvidable Isadora Duncan, pionera de la danza contemporanea),
quien tenia un teatro-estudio de arte, para compartir, capacitarse,
producir obras artisticas, y con quien se identificé en sus ideales
artisticos, estéticos y existenciales. Alli se reunieron diferentes
artistas, inquietos por abrir nuevos caminos y propuestas en el arte.

Segun Simone Demaria, amiga de Willems, coparticipe de las
experiencias de ese grupo:

Nos trasladamos a Niza, Boulevard Gambetta, en una villa cuyo ex-
terior evocaba vagamente una casa griega, con una terraza con co-
lumnas. El interior se componia de piezas sencillas, desprovistas de
cualquier mueble [...]. La vida en comunidad era estilo espartano,
pero llena de interés. Cada uno debia aportar su contribucién de
trabajo. Debiamos coser nuestros vestidos, la moda corriente era la

tinica a la antigua y una capa de lana para el frio. Ibamos descalzos
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tanto en verano como en invierno, con sandalias de cuero que fa-
bricdbamos nosotros mismos, lo cual en la época era un escandalo
[...].

A pesar de la desnudez que hacia parte de la regla, viviamos en una
atmdsfera de belleza. Raymond Duncan nos ensefiaba la estética
del gesto con el mas minimo trabajo manual [...] tomabamos nues-
tra comida sentados en el piso alrededor de una mesa grande. Si
la comida estrictamente vegetariana era frugal, las discusiones eran
ricas de sentido y los intercambios oratorios entre Duncan y Edgar,
siempre apasionantes [...] nunca olvidaré nuestras discusiones sin
fin sobre el mundo utdpico creado por nuestro entusiasmo juvenil,
Edgar era el inico en conservar su gran calma. iPodriamos decir que
éramos Hippies antes de tiempo! Pero, iéramos bellos! (Chapuis y
Westphal, 1980, pp. 24-25)3

Inicia en 1925, una etapa importante de su vida cuando llega Wi-
llems inicialmente como estudiante y posteriormente como Profesor,
al Conservatorio de Musica de Ginebra, donde comienza a plasmar
sus profundas teorias y reflexiones sobre la educacién musical y
que felizmente puede proyectar tanto a sus alumnos como a tres
personajes, con quienes va a entablar un didlogo permanente du-
rante muchos afios: Ernest Ansermet, destacado director de Orques-

ta quien abri6 las puertas a la mdsica sinfénica en Suiza; Jaques

“Nous voila & Nice, Boulevard Gambetta, dans une villa donc l'extérieur évoquait va-
guement une maison grecque, par une terrasse a colonnes. Lintérieur se composait
de simples pieces, démunies de tout meuble[..]. La vie de la communauté était spar-
tiate, mais pleine d'intérét. Chacun devait apporter sa contribution de travail. Nous
deviones tisser nos vetements; la tenue courante était la tunique & l'antique et la
grande cape de laine pour le froid. Nous allions pieds nus, été comme hiver, dans des
sandales de cuir, que nous fabriquons Nous-mémes, ce qui, & l'époque fit scandale.
Malgré le dénuement qui faisait parti de la regle, Nous viviones dans une atmosphére
de beauté. R. Duncan nous apprenait lesthétique du geste dans le moindre travail
manuel [..]. Nous prenions nos repas assis par terre, autour d'une grande table. Si la
nourriture strictement végétarienne était frugale, les discussions étaient riches de
sens et les joutes oratoires entre Duncan et Edgar, toujours passionnants[..]. Je n'ou-
blierai jamais nos discussions sans fin sur le monde utopique créé par notre enthou-
siasme juvénile, Edgar étant le seul & garder son grande calme [..]. Peut-étre étions
Nous les ‘Hippies' avant la lettrel Mais Nous étions beaux.” [Traduccidn de Gloria
Valencial.
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Dalcroze, quien al igual de Willems incursiona en nuevas propuestas
para la enseflanza de la musica; Jean Piaget, gran psicélogo Sui-
z0, con quien complementa sus importantes ideas e ideales sobre la
Educacion, para darle un marco psicolégico, completamente nuevo
en la época a la Educacion Musical, y que se ha proyectado a través
del siglo xx y xxi, con principios que perduran hasta el dia de hoy.
(Valencia, 2014, p. 12)

El afio 1934 es un momento muy importante en su vida, ya
que fue invitado a dictar una conferencia en el Conservatorio de
Paris. Se trata precisamente de su primer escrito, que posterior-
mente fue publicado con el titulo Nouvelles idées philosophiques
sur la Musique et leurs applications pratiques, el cual retine en ese
momento los principios de la educacién musical sobre los que ha
venido reflexionando durante los afios anteriores y que se convierten
en su “hoja de ruta” hacia el futuro, con un planteamiento claro
y suficientemente estructurado de sus principios y fundamentos
filosoficos, y una amplia reflexién y mirada abierta para su pro-
yeccion y aplicacion. Es admirable como Willems logré vislumbrar
desde ese momento lo que continuaria desarrollando y aplicando a
lo largo de su vida, con una permanente coherencia y profundidad
en el desarrollo de su pensamiento, su importante planteamiento
pedagdgico y su propuesta didactica. Se podria afirmar que fueron
los inicios que definen su personalidad como musico, pensador y
humanista, con un especial interés en la busqueda de respuestas
sobre la educacién musical del hombre desde su mas tierna infancia.

Algunos de los momentos vividos con él los relatan Chapuis y
Westphal, en su libro Siguiendo los pasos de Edgar Willems (1980),
en el que recogen memorias, cartas e historia personal de él, ya
que pudo acompaifiarlo durante muchos afios de su vida. En un
apartado de su libro, refieren:

Llevado cada vez mds a la introspeccion y la bisqueda de energia,
de libertad y de autenticidad; trata de resumir sus pensamientos, los

mads intimos, a propdsito de los diferentes aspectos de la vida y de las
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diferentes artes. Sobre el plan religioso (después de haber recibido
una educacién catélica muy intensa), €l se interroga en funcién de
su sentido artistico. A menudo evocaba la importancia y el poder
de la vida interior y de sus diferentes aspectos, como el valor de un
solo pensamiento personal (lapidario) a condiciéon que se escriba y
se ponga en evidencia para que siga su camino. Inclusive, al final
de su vida tenia la costumbre de colocar delante de él, a su alcance,
papelitos bien visibles sobre los cuales anotaba un solo pensamien-
to, que resumia su meditacidn, su suefio o su intuiciéon. (Chapuis y
Westphal, 1980, p. 20).*

Willems habia conocido movimientos espiritualistas, habiéndose
comprometido con algunos de ellos, como el hinduismo y muy
especialmente con el movimiento antroposéfico universal, cuya
filosofia lo induce al encuentro de la unidad entre los principios
materiales y espirituales, y al estudio del ser humano y su relacion
con el sonido y el mundo expresivo de la misica. Manifiesta la im-
portancia de la musicoterapia (quizas el primer metoddlogo que lo
hace), fundamentada precisamente en lo esencial del hombre y de
la musica, lo cual lo aproxima a los fundamentos de la antroposofia
formulados por Rudolf Steiner.

La proyeccion de su pensamiento y los planteamientos filoso-
ficos y didacticos la 1lev a cabo a través de conferencias y cursos
tanto en Par{s como en Ginebra. Posteriormente, y con el encuentro
con Jacques Chapuis, su alumno, comenz¢ a planear la creacién del
Instituto de Educacién Musical Willems hacia 1964, a partir de unas

4 “Porté de plus en plus vers lintrospection et la recherche dénergie, de li-
berté et d'authenticité, il note puis résume ses pensées les plus intimes a
propos des différents aspects de la vie et des différents arts. Sur le plan re-
ligieux, aprés avoir recu une éducation catholique trés intense, il s'interro-
ge en fonction de son sens artistique. Il a souvent évoqué limportance et le
pouvoir de la vie intérieure et de ses différents aspects, telle la valeur d'une
seule pensée personnelle, lapidaire, & condition qu'elle soit écrite et mise en
évidence, afin qu'elle suive son chemin. Jusqu'a la fin de sa vie encore, il avait 'ha-
bitude de placer devant lui, & sa portée, de petits billets bien visibles sur lesquels
il avait noté une seule pensé résumant sa méditation, sa réverie ou son intuition.”
[Traduccion de Gloria Valencial.
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charlas que dict6 en Bienne (Suiza), por invitacién de quien fuera su
estudiante en Ginebra. Fue en 1966 cuando se cre¢ el Instituto en
el Conservatorio de Delémont (Suiza), donde se desarrollé durante
muchos afios en forma amplia el estudio de su propuesta metodo-
légica, con aplicacién a nifios y jovenes, al igual que la formacién a
nivel superior de docentes para obtener el Certificado del Método
Willems, con duracién de tres afios (Chapuis y Westphal, 1980).

Comprendié su gran mision de ofrecerle al mundo de la musica
su propuesta para realizar una conexién estrecha de la musica y el
ser humano, la cual concibe a través de la educacién musical. A lo
largo de su vida, Willems desarrollé una accién directa con dife-
rentes grupos en paises como Francia, Bélgica, Alemania, Espafia,
Unidn Soviética, Argentina, Angola, Mozambique, Venezuela, Islas
Azores y Portugal. Consecuente con su pensamiento, “a condicién
que se escriba y se ponga en evidencia”, plasmé sus planteamientos
en una amplia bibliografia, que consideramos actualmente un
valioso legado bibliografico: Nouvelles idées philosophiques sur la
musique et leurs applications pratiques (1940), Loreille musicale,
tome 1, 11 (1940-1946), Léducation musicale nouvelle (1944), Le jazz
et Loreille musicale (1945), La préparation musicale des tout-petits
(1950), Le rythme musical, rythme, rythmique, métrique (1954), Les
bases psychologiques de l'éducation musicale (1956), Introduction
d la musicothérapie (1970), Solfége élémentaire (1970), La valeur
humaine de Uéducation musicale (1975). Después de una larga
enfermedad, fallecié en junio de 1980.
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Logica interna del discurso del
pedagogo musical Edgar Willems

He creido encontrar, por los sistemas filo-
soficos, la solucion de los problemas musicales.
Desafortunadamente los filésofos parten muy a

menudo, bien sea de consideraciones metafisicas o
de consideraciones intelectuales. Ahora bien, como
musicos podemos partir de la musica en si misma,
comprendida como una manifestacién directa del
ser humano. Todo elemento musical, cualesquiera
que sea, es una relacion directa con el elemento

humano que le ha dado nacimiento.
WiLLEms, 1934, p. 5

Si se logra descubrir y entender la légica interna de un discur-
so, se comprende completamente la obra de un autor. Parece que
Edgar Willems lo hubiera advertido asi, dado que en las Nuevas
ideas filosdficas sobre la musica y sus aplicaciones prdcticas, confe-
rencia de 1934, lo que hace es precisamente eso, presentar la 16gi-
ca a través de la cual pretende desarrollar toda su obra posterior.

Cuando él dice que son nuevas ideas filosoficas sobre la musica,
estd sugiriendo que viejas ideas se renuevan con los contextos y
con las épocas:

[...] cuando en la primavera las flores se regocijan de nuevo, des-
pués del letargo invernal, acaso no decimos: iHe alli flores nuevas!
La novedad consiste entonces en una nueva relacién entre una idea
y la época, e inclusive entre una idea y su aplicaciéon. (Willems,
1934, p. 1)

La postura filoséfica de Willems es nueva en la medida en
que entiende como el contexto creado por la recesiéon econdmica,
posterior a la Primera Guerra Mundial y anterior a la Segunda,
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requiere un pensamiento distinto sobre la educacion musical y la
responsabilidad de esta en la formacion integral de seres humanos.

La légica de su pensamiento presentada en dicho texto no
es otra que la dialéctica, la cual no es nueva tampoco, estaba ya
inmersa en el discurso de Karl Marx, quien, a su vez, la tomé de
Heraclito, y algunas categorias e ideas de la cosmovision griega que
igualmente Willems retoma. Entre ellas, acoge la 16gica dialéctica
entendida como una unidad de contrarios, como fenémenos o todos
compuestos por dos polos diferentes, pero en donde cualquiera
de los dos lados tiene que entenderse siempre en relacién con el
otro; lo que le da vida o existencia a uno es su contrario. Willems
establece una relacién dialéctica para pensar las siguientes pa-
rejas de categorias: forma y contenido; forma y vida; cantidad y
calidad; material sonoro y arte; material sonoro y espiritu artistico;
vibracién sonora y arte; formas ritmicas y vida ritmica; sentido y
espiritu; escritura y contenido; lenguaje y pensamiento; existencia
y esencia, entre otras. Si se piensan estas parejas de categorias
con la légica dialéctica, se fluye facilmente por el pensamiento
de Edgar Willems:

En efecto, hay vida y forma, cualidad y cantidad, arte y material
sonoro, vida ritmica que es causa y formas ritmicas que son realmen-
te los efectos, espiritu, técnica y formas técnicas. Nosotros estamos
siempre en presencia de dos elementos complementarios:

1) La forma, siempre visible, que cae facilmente sobre nuestros sen-
tidos, de la cual uno se ocupa demasiado y se preocupa con especial
cuidado para desarrollar en el alumno.

2) La vida, el espiritu, tan a menudo ignorados e incomprendidos.

(Willems, 1934, p. 1) (La cursiva es nuestra)

Pensamiento y lenguaje son una sola unidad, mantienen la
misma relacién dialéctica entre contenido y forma. La palabra
(entendiendo el lenguaje como la palabra) es la forma por la cual
se expresa un pensamiento o, dicho de otra manera, la palabra
como forma existe gracias al pensamiento, pues lo que le da sentido
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a las palabras o al lenguaje es el pensamiento, porque si no seria
una forma vacfa. Definitivamente, lo tinico que puede permitir
que el lenguaje tenga sentido es el pensamiento y viceversa. Un
pensamiento puede existir en cada uno de nosotros, pero sin la
forma (palabra o lenguaje) no se expresaria, no se comunicaria.

En términos de la musica sucede lo mismo. El material sonoro
es la forma a través de la cual se expresa el arte musical, siendo
el primero una forma que estd manifestando el espiritu artistico.
Willems, al definir la musica, estd recogiendo este pensamiento
dialéctico: “la musica es el arte de los sonidos” (Willems, 1934,
p. 3), y como todo va del polo material al polo espiritual, el polo
material tiene que ver con ese material sonoro (vibracién sonora)
que es la expresion de un espiritu artistico, pero ese ser humano
(espiritu artistico) si no tuviera una forma a través de la cual
expresar su arte, no podria darlo a conocer: “Si analizamos esa
unidad, nos enfrentamos en primer lugar a ‘dos polos opuestos y
complementarios’ la materia sonora y el espiritu artistico” (Willems,
1934, p. 2). Igualmente, las formas ritmicas estan expresando un
contenido que es la vida ritmica, y esta no podria ser expresada
si no existieran dichas formas, las cuales, a su vez, tienen que ver
con lo técnico, que son expresiones formales que manifiestan la
vida ritmica del individuo. Entonces las formas ritmicas son lo que
cubre el trabajo ritmico, expresién de los contenidos que abordan
lo ritmico.

Willems establece entre espiritu y sentido otra relacién dia-
léctica. El segundo son los sentidos de los seres humanos (oido,
tacto, etc.), entendidos como formas a través de las cuales se ex-
presa el espiritu del ser humano. Otra relacién dialéctica clave es
la que se puede establecer entre esencia y existencia o apariencia.
La primera necesita existir para ser, y viceversa, toda apariencia
es el resultado de una esencia, relacion dialéctica clave porque
Willems va de las existencias a las esencias, o del polo material al
espiritual, basicamente.

Asumir una nueva mirada para comprender el contexto
que le tocd vivir a Willems requiere la asuncién de un principio
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cardinal en su teoria, un eje estructurante de su pensamiento y
que, por supuesto, es producto de la légica dialéctica: “[...] co-
locar las fuentes de la musica en el ser humano” (Willems, 1934,
p. 5). Los aspectos de la vida son idénticos tanto para la musica
como para el ser humano, es decir, hay una unidad de contrarios
entre el ser humano y la musica; ademads de partir del polo material
para llegar al espiritual, se debe partir de lo ritmico-melddico para
llegar a lo arménico, de lo fisico-emocional para llegar al pensa-
miento. Todos sus desarrollos tedricos van en esa misma linea, es
la l6gica dialéctica inmersa alli, que parte de comprender que las
fuentes de la mtsica estdn en el ser humano. Si se quiere comprender
al ser humano, hay que encontrar esos puntos de entendimiento
en la musica y, al contrario, si uno quiere entender la musica, los
puntos de encuentro estan en el ser humano. El hombre en esencia
es musica, es decir, mantiene una relacién dialéctica con esta, y
ella solo existe gracias a él. Hay una relacion dialéctica entre ser
humano y musica, tanto que llega a equipararlos: el ser humano
no es la musica, la musica no es el ser humano, pero esos dos con-
trarios forman una unidad dialéctica, en la que se equipara ser
humano con musica sin perder la esencia de cada uno.

Este pensamiento se extiende a sus triadas (ritmo, ritmica y
métrica; lo ritmico, lo melddico y lo armdnico; lo fisioldgico, lo
afectivo y lo mental, etc.): “Voy a hablar de la ‘unidad’ de la vida,
de su ‘dualidad’, y del ‘triple aspecto’ de la naturaleza humana”
(Willems, 1934, p. 1). En las triadas, la primera pareja de cate-
gorias se entiende como una unidad que mantiene una relacion
dialéctica con la tercera categoria; por ejemplo, entre lo fisioldgico
y lo afectivo hay una relaciéon que forma una unidad de contrarios,
la cual se corresponde dialécticamente con la tercera categoria, lo
intelectual. En términos musicales, la melodia contiene al ritmo
y, a su vez, la armonia contiene a la melodia y al ritmo, porque
la melodia es la expresién de un ritmo y el ritmo la expresion
de una melodia, formando una unidad que, al contrastarse con
la armonia, mantiene también una relacidén dialéctica; es decir,
esa unidad entre melodia y ritmo es la existencia de lo armonico,
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estd expresandolo, y esto no podria ser expresado si no es a través
de lo ritmico-melddico:

Partiendo del polo material vamos hacia el polo espiritual: la vida
fisica, afectiva y mental con la posibilidad por ambas partes, de ir
hacia lo infinito, lo que nos permite afiadir, si lo queremos, elemen-
tos infra-materiales (vida prenatal) o elementos supra-intelectuales
(intuicién o espiritualidad). Me limito a los tres aspectos principa-
les, puesto que son los mas accesibles, dado que nos expresamos
diariamente a través de cada uno de ellos.

Ahora estamos frente a esos tres elementos fundamentales de la ma-
sica: frente a la vida fisica colocamos el elemento ritmico, la vida,
la propulsion ritmica; frente a la afectividad, la emocidn, el senti-
miento, ponemos el elemento melddico. Frente a la inteligencia, la
vida mental, colocamos el elemento armoénico. (Willems, 1934, p. 4)

El hombre mismo, el ser humano, cuerpo como tal, es decir lo
fisiolégico, estd expresando unas emociones resultado de lo afectivo,
pero estas requieren del cuerpo para poder ser expresadas; esa
relacion dialéctica se contrasta posterior y dialécticamente con lo
mental, lo intelectual, esto es, el pensamiento es la expresién de
esas emociones en los cuerpos o de los cuerpos en las emociones,
y esos cuerpos en las emociones constituyen lo que le da sentido
a lo mental, y asi con todo. En términos de Willems, el sonido y
el ritmo como elementos premusicales se convierten en musicales
cuando el hombre los elabora, es decir, cuando pasan por el hombre
en su vida fisioldgica, afectiva y mental.

Una trifada muy interesante en Willems es la conformada por
cosmos, ser humano y musica. El cosmos mantiene una relacion
dialéctica con esa unidad de contrarios que se establece entre
hombre y musica, dado que se entiende el cosmos gracias a esa
unidad dialéctica mencionada. Eso que esta diciendo €l no es nuevo,
estd recogiendo de los griegos su pensamiento sobre el cosmos.
Por ejemplo, cuando estos ultimos pensaban medir la distancia
entre una esfera y la otra en el cosmos, escuchaban su musica; lo
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que estan diciendo es que la musica, en esa unidad dialéctica con
el ser humano, puede llegar a entender el cosmos, o mejor, el ser
humano y la musica son la expresién de la musica del cosmos, y el
cosmos tiene una forma a través de la cual se expresa: esa relacion
entre ser humano y musica. Willems tenia una comprensién mas
alla de lo musical, porque cuando €l esta hablando sobre la musica
del cosmos esta diciendo que el universo es vibracion, lo que ahora
plantea la fisica cuantica, sino que lo estaba diciendo en palabras
comprensibles para su época, pero si tenemos que anotar que Wi-
llems era un adelantado en cuestiones fisicas, acisticas y humanas.

A su vez, el cosmos mantiene una relacién dialéctica entre
leyes materiales y espirituales, es decir, lo que él siempre ha dicho:
salimos de lo material para llegar a lo espiritual. El ser humano
también conserva una relacion entre leyes del sonido y leyes artis-
ticas, porque el sonido es la expresion de lo artistico en el hombre
y viceversa. Y en la musica la relacién dialéctica que se establece es
entre el arte y el sonido, que es lo material, esto es, la forma que
expresa un contenido que es el arte (lo mas material del sonido es
la vibracion sonora); por eso, Willems define la musica como el arte
de los sonidos, en otras palabras, la musica es la relacion dialéctica
que existe entre arte y sonido, siendo el sonido la forma material
que expresa un contenido que es el arte, y el arte es expresado a
través de los sonidos.

Ahora, para Willems (1934):

El sonido tiene tres cualidades: la intensidad, la altura y el timbre.
Hay dos relaciones estrechas entre la intensidad y el ritmo, entre la
altura y la melodia, y entre el timbre y la armonia (pues el timbre
es el resultado de un conjunto de sonidos armoénicos que se unen al
sonido fundamental). (p. 10)

Dicho de otra forma, Willems (1934) sigue actuando con la
misma légica dialéctica aplicada a ese pensamiento en triadas,
veamos:
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[...] nos limitaremos a atraer la atencién sobre el hecho que el rit-
mo sonoro, por sus elementos de duracién y de intensidad, provoca
fluctuaciones de la altura del sonido, introduciéndonos asi en el do-
minio melddico. Igualmente, una melodia bien equilibrada contiene
ya en su estructura los acordes destinados a sostenerla armonica-
mente. (p. 7)

En términos filosdéficos, el mundo humano, donde la inteli-
gencia cobra importancia, se divide en la unidad de dos contrarios
y esos dos contrarios son el mundo ternario que nos lleva a la
triada. Entonces, una linea (el uno) conduce de un punto al otro,
pero la superficie (el dos) ya es entender la linea de otra manera;
es extendiéndola y comparandola que se convierte en superficie
y el volumen (el tres) ya habla de algo que contiene a esas cosas:

Las dimensiones también pueden ser consideradas bajo este triple
aspecto. Se pueden representar las tres dimensiones por la linea, la
superficie y el volumen. Segun el aspecto “cardinal”, la superficie
tiene mas valor que la linea y el volumen mas que la superficie.
(Willems, 1934, p. 6)

Eso en términos del mundo vegetal, animal y humano, porque
lo vegetal existe, esta ahi, es organico, esta ordenado; en lo animal
encontramos algo de instinto, ya hay “afectos” (en términos de
ser afectado), pero en el humano encontramos lo anterior mas la
inteligencia, lo que nos diferencia de los otros dos mundos. Sin lo
vegetal y sin lo animal, no somos, nosotros también somos instinto
pero también somos lo vegetal, que es naturaleza:

En la aplicacion de sus principios filoséficos, cuando se hace la ac-
cion vuelven y aparecen las triadas claramente en el escuchar, repro-
ducir, reconocer; en el trabajo del movimiento sonoro, ahi es muy
dialéctico, €l dice: si uno trabaja el movimiento sonoro ascendente,
es importante trabajar el descendente; si se hace el largo debe ha-

cerse el corto. El comienza trabajando el ritmo desde la relacién
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comparativa entre corto y largo. Se encuentra esa dialéctica en mu-
chos momentos de la accion, pero al mismo tiempo no desampara
las triadas, para el trabajo de creatividad los pasos que propone son
imitar, inventar e improvisar.

El imitar se conecta con el inventar en el trabajo en clase: imita un
ritmo, inventa una melodia, si se imita es para guardar e inventar, y
el inventar hay que estructurarlo mejor hasta volverlo una improvi-
sacion estructurada. Entonces se tiene el uno mas dos y el dos mas
tres, son los procesos tan continuados en €él, que se van llevando y
avanzando en una forma muy légica. Légica, pero no es ni ordinal,
ni cardinal, que es el vicio de los métodos del siglo xix, hasta que
no se aprendan las notas en clave de sol no puede aprender la cla-
ve de fa, hasta que no pueda hacer las negras, no puede hacer las
corcheas, entonces, precisamente, aunque mantiene una secuencia
l6gica, trasciende al hecho de la cardinalidad y ordinalidad.

Hay en Willems un planteamiento en la practica para llegar al sol-
feo: cuando propone la estrategia de los ordenamientos (la suma de
intervalo mds policordio), los fundamenta en el intervalo y el poli-
cordio correspondiente, cdmo se suman y complementan en la parte
practica. Para las escalas, los intervalos, los arpegios, propone el
trabajo con los cuatro elementos que los componen: el orden de los
nombres, de las notas, de los grados y de los sonidos. El siempre ha
dicho que hay un cuarto elemento que no se tiene en cuenta gene-
ralmente. Pero esa cuarta instancia tiene que ver con lo espiritual,
con lo instintivo, sigue manteniendo la misma ldégica. Se habla en-
tonces de lo supra-mental, la creacion suprema, el arte. El composi-
tor es el Unico que ha llegado a ese cuarto momento. Cuando dice
escuchar, imitar, reproducir: se reproduce con base en una imitacion
y viceversa, pero solo cuando se logra comprender es que se han
recogido estas dos, sin las cuales no se puede llegar a ese momento
supra-mental. (entrevista a Valencia, 2016)°

5
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Gloria Valencia Mendoza tradujo varios de los textos de Edgar Willems: Nuevas
Ideas filoséficas sobre la musica y sus aplicaciones prdcticas y El Oido musical, tomo 1.
Actualmente es profesora titular catedratica pensionada de la Licenciatura en
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El proceso auditivo toma los actos de la audicién: oir, escuchar,
comprender. Para Willems, el desarrollo del oido y de la audicién
interior (entrevista a Diana Franco, 2016)° se inicia no con oir sino
escuchar, reproducir, reconocer. El oir lo toma en relacién con
el cosmos, pero cuando se inicia un proceso para llegar a tomar
conciencia del sonido retoma el escuchar.

Por tltimo, para Willems pensar estas triadas dialécticamente
implica darle importancia y un lugar a cada una de las categorias,
sin sobredimensionarlas, ni menospreciarlas, como parte de un
tejido que permite visualizar y pensar, para el proceso pedagdgico,
el lugar y la importancia de cada una dentro de la unidad o “todo”.
Esir de lo inconsciente a lo consciente, de lo material a lo espiritual,
sin quedarse en el excesivo intelectualismo —que puede entorpecer
los procesos—; tampoco se trata de quedarse en lo material sin la
comprension de su contrario —ritmo y melodia—, que es la tinica
posibilidad de darle sentido y significacion a ese primer momento.
Es entender la educacidon musical como un proceso que pasa por
lo ritmico-melédico y arménico hasta llegar a lo supramental:

Para la melodia como parte del ritmo, la inteligencia no basta; no es
punto de partida, la base. El elemento melddico, siendo del segundo
dominio, y por supuesto el de la sensibilidad, es con ella y a través de
ella que el musico lo expresard. [...] Cudntas veces he tenido que
destacar la intrusion del pensamiento, en los alumnos principiantes
cuando se trata de cantar una frase de ocho o diez y seis compases.
Obstruido por la inteligencia, el alumno no llega a cantar sino suce-
siones de sonidos desprovistos de vida interior, porque la inteligen-
cia en este caso se encarga del dominio que no es suyo. (Willems,
1934, p. 11)

Mdusica de la Universidad Pedagdgica Nacional. Entrevista realizada en junio 16 de
2016.

6  Diana Franco, coordinadora de cursos de Formacién Willems, Medellin, Antioquia.
Entrevista realizada via internet el 25 de julio del 2016.
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Bases psicoldgicas de la educacion musical

La musica, como todo arte, debe nacer y
crecer seglin las leyes de la vida. En este sentido,
la psicologia puede conferir a la nueva pedagogia

musical un caracter profundamente humano y
ofrecer al educador, bajo el signo de la belleza, un

noble y elevado ideal de vida.
WiLLems, 1961, p. 18

La primera pregunta que surge sobre la significacion de la rela-
cién psicologia-educacion musical invita a pensar por qué para
Edgar Willems —a partir de esa organizacién ldgica de su pensa-
miento filos6fico— se hace imprescindible entrar en didlogo con
la psicologia. Para €l, la musica y el ser humano conforman una
unidad, esto es, el ser humano se realiza a través de la musica y
ella esta cargada de esos “elementos vitales de orden fisioldgico,
afectivo y mental” (Willems, 1961, p. 10) que constituyen al ser
humano:

La musica es un factor importante para la formacién de la personali-
dad humana, no solo porque crea un clima particularmente propicio
para despertar las facultades creadoras, sino también porque puede
dar vida a la mayor parte de las facultades humanas y favorecer su
desarrollo. (Willems, 1961, pp. 7-8)

Formar la personalidad humana se hace imprescindible en un
mundo particularmente materialista, centrado en el desarrollo de
la inteligencia que descuida lo afectivo y lo sensorial, fundamen-
tales a la hora de consolidar un “nuevo humanismo, conforme a
las necesidades de nuestra época” (p. 14):

La musica se vive, se siente y se aprende a través de la misma musi-

ca. La musica es el objeto mismo del mismo trabajo; no es exterior,
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viene de adentro hacia afuera. De lo subjetivo a lo objetivo. La idea
es fortalecer la subjetividad a través de la musicalidad en el ser hu-
mano. Muy interesante como esa musica se toma a través de los
elementos de la musica, metida en el ser humano. (entrevista a Va-
lencia, 2016)

Sila musica desarrolla facultades humanas es preciso entonces
conocer la psicologia del educando, dado que ella es la clave para
comprender la naturaleza tanto del ser humano (integracién de
lo fisico, afectivo y mental) como de la musica (ritmo, melodia y
armonia). En palabras de Willems (1961), “conviene, pues, apoyarse
sobre datos psicoldgicos que permitan establecer mds consciente-
mente que por la tradicién una sintesis viviente y constructiva de
los principios de la musica y los de la educacion” (p. 9), y todo ello
solo es posible a través de esta tltima, por cuanto “La Educacidn,
bien entendida, no es tan solo una preparacion para la vida; es,
en si misma, una manifestacion permanente y armoniosa de la
vida” (p. 10). Por tanto, educar sin conocer la psicologia infantil es
quedarse en “rudimentos”, al igual que dedicarse exclusivamente a
la ensefianza de lo musical, técnico o instrumental es desconocer
el potencial de la musica para fortalecer la condicién humana que
requiere una sociedad, y, por supuesto, es no salir de la comodidad
de la ensefianza tradicional. Se trata, entonces, de conocer la psico-
logia infantil para cimentar las “bases” de una formacién humana
a través de la musica, esto es, la educacion musical.

Jean Piaget y Edgar Willems —amigos y contemporaneos—
compartieron y se nutrieron mutuamente de muchos de los plantea-
mientos encontrados en este tltimo, por ejemplo, la diferenciacion
entre educar y ensefar; sus postulados sobre la educacion y el
papel de la experiencia; el constructivismo y la psicologia evolutiva,
entre otros. Por esta razon se hizo necesario retomar elementos del
primero en su obra Psicologia y pedagogia (1969) para comprender
mejor la propuesta del educador musical.
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Para Willems, la educacién no puede confundirse con ins-
truccion ni ensefianza, modelos pedagogicos tipicos de la educacion
tradicional:

En el pasado, a menudo se limitaban a ensefiar en lugar de educar,
a explotar las dotes existentes en lugar de desarrollarlas, a favore-
cer, mediante una técnica cerebral o exclusivamente instrumental,
el mero virtuosismo, todo ello en detrimento de los valores vitales

auditivos y ritmicos. (Willems, 1961, p. 8)

Para Piaget, la educacion a partir de la transmision o la repe-
ticion, propias de la escuela tradicional, al no involucrar al nifio
en su proceso de construccion del saber, se queda en la simple
instruccién o capacitacion. Mientras no se dé a través de la asimi-
lacién activa, no es un conocimiento realmente incorporado en el
nifio o construido por €l, por cuanto, tanto para Piaget como para
Willems, el conocimiento se va logrando a partir de acciones del
nifio, que posteriormente se van a pensar y desarrollar mejor con
la categoria de experiencia:

Si se desea formar individuos capacitados para la invencion y hacer
progresar la sociedad de mafiana —y esta necesidad se hace sentir
cada vez mas— estd claro que una educacién basada en el descubri-
miento activo de la verdad es superior a una educacién que se limite
a fijar por voluntades ya formadas lo que hay que querer y mediante
verdades simplemente aceptadas lo que hay que saber. Pero incluso
si se tiene por finalidad formar espiritus conformistas que marchen
por los caminos ya trazados de las verdades adquiridas, subsiste el
problema de determinar si la trasmisién de las verdades estable-
cidas se consigue mejor mediante procedimientos de simple repe-

ticién o por una asimilacién més activa. (Piaget, 1969, pp. 35-36)

Se afirmo, entonces, que los dos dan prioridad a la formacién
del conocimiento a partir de la experiencia, lo cual sugiere que el
educador musical debe propiciar ambientes en los cuales el nifio
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adquiera ese saber a través de sus sentidos, incorporando a partir
de la experiencia esas bases fundamentales de la educacién. Para
Willems (1961),

[e]n la misma musica, estudiada bajo el dngulo de la naturaleza hu-
mana, podemos hallar los principios fundamentales mas apropiados
para la educacién musical [...] [al] comprobar las correspondencias
que pueden verificarse por medio de la experiencia y que ayudan
a profundizar en los elementos estructurales de la musica, como
también en la mayoria de los fendmenos vitales que se presentan

durante la practica musical. (p. 17) (Las cursivas son nuestras)

De igual manera, en Piaget encontramos la categoria expe-
riencia como parte constitutiva de su pensamiento constructivista,
por cuanto es a través de esas acciones sobre la realidad que el
nifio “construye” su pensamiento; son acciones de pensamiento,
no basta con que el maestro lo diga magistralmente, el nifio debe
pasar por ciertas operaciones mentales ligadas a la experiencia para
construir ese saber. La transmision se opone al descubrimiento por
los sentidos y la repeticién se opone a la asimilacién activa, pasada
por la experiencia:

Se ha insistido cada vez mas en el curso de los tiltimos afios y no de-
jaremos de repetirlo, sobre la laguna fundamental de la mayor parte
de nuestros métodos de ensefianza que, en una civilizaciéon basada
en gran parte sobre las ciencias de la experiencia, rechazan casi
totalmente la formacion del espiritu experimental en los alumnos.
Tiene cierto interés, por tanto, examinar lo que la psicologia infantil
ha podido ensefiarnos en estos ultimos afios sobre el papel de la
experiencia adquirida en la formacién de la inteligencia y sobre el

desarrollo de la experimentacion espontanea. (Piaget, 1969, p. 48)

La propuesta constructivista de Piaget (1969) se sostiene
sobre dos pilares o categorias: la experiencia y las estructuras de
transformaciones. Estas ultimas se comportan como estructuras
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cognitivas que pasan por la comprensién y requieren, para un
nuevo conocimiento, inventar un nuevo soporte cognitivo. Pero,
¢qué son esas estructuras de transformaciones? Son la construccion
del sujeto, quien no solamente habla de lo real (como si fuera un
espejo), sino que crea nuevos conocimientos a partir de estructuras
de transformacién superiores que permiten comprender ese objeto
desde la experiencia:

Conocer un objeto es, por tanto, operar sobre él y transformarlo
para captar los mecanismos de esa transformacién en relacién con
las acciones transformadoras. Conocer es asimilar lo real a estructu-
ras de transformaciones, siendo estas estructuras elaboradas por la

inteligencia en tanto que prolongacion directa de la accién. (p. 38)

Y para Willems (1961), “Mds tarde puede llegar a ser cons-
tructiva, es decir, que permite combinar elementos conocidos”
(p. 114).

Se encuentra una sintonia entre Willems y Piaget, cuando
este tltimo afirma:

[...] en lo referente de la accién de la experiencia sobre la forma-
cién de los conocimientos, hace ya tiempo que se ha convertido en
una terrible trivialidad mostrar que el espiritu no es una tabla rasa
sobre la que se inscribiran relaciones completamente impuestas por
el medio exterior; por el contrario, se constata que toda experien-
cia necesita una estructuracion de lo real, o sea una estructura de
transformaciones para ser adquirida. O dicho de otra manera, que
el registro de todo dato exterior, supone instrumentos de asimila-
cién, inherentes a la actividad del sujeto. [...] En suma, cuando se
trata de la palabra o de la ensefianza verbal, se parte del postulado
implicito que la transmisién educativa proporciona al nifio los ins-
trumentos de asimilacién como tales, al mismo tiempo que los cono-
cimientos a asimilar, y se olvida que tales instrumentos solo pueden
adquirirse mediante una actividad interna, y que toda asimilacion es

una reestructuracién o una reinvencién. (Piaget, 1969, pp. 50-51)
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Esas estructuras de transformaciones cognitivas propuestas
por Piaget en Willems se expresan al comprender que la imitacion
y la percepcidn por si solas no generan conocimiento, dado que
requieren una construccion interior del sujeto para generar cono-
cimiento que pase por la audicién interior o esas imdgenes mentales
de las que habla Piaget (1969):

El término operativo abarca tanto las acciones iniciales como las
estructuras propiamente operatorias (en sentido estricto). Sin em-
bargo las realidades que se tratan de conocer no consisten solo en
transformaciones, sino igualmente en estados, ya que cada transfor-
macién parte de un estado para llegar a otro y cada uno constituye
el producto, el punto de partida de las transformaciones. Llama-
remos figurativo, los instrumentos de conocimiento, que llevan a
los estados o que traducen los movimientos y transformaciones en
términos de simple sucesion de estados: tales son la percepcidn, la
imitacion y esa especie de imitacion interiorizada que constituye la
imagen mental. (p. 44)

Para la maestra Gloria Valencia,

Willems en los procesos auditivos quiere llegar a establecer 6rdenes
de los elementos de la musica. Los 6rdenes que componen las es-
calas, los intervalos, los ritmos, son procesos continuados (para mi
esas son construcciones), porque el nifio tiene que ir asimilando y
cada vez va progresando en su desarrollo musical, en su aprehen-
sion del ritmo, de la melodia de la cancién; igualmente, las pro-
puestas que hizo Piaget para el desarrollo del pensamiento 16gico se
ven vivas en la propuesta de Willems. Se estd desarrollando a través
de la seriacidn, la clasificacion, los ordenamientos del sonido, dife-
renciando alturas, timbres, duraciones, ritmos, intervalos, escalas,
etc. Hay una aproximacion entre los dos pensadores. (entrevista a
Valencia, 2016)
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Piaget (1969) dice: “el desarrollo espontaneo de la inteligencia
que lleva de las acciones sensoriomotoras elementales a operaciones
concretas y después formales, queda de esta manera, caracterizado
por la constitucién progresiva de sistemas de transformaciones.
Llamaremos operativo este aspecto del conocimiento” (37); sin
embargo, pareciera estar hablando Willems (1961): “el desarrollo
continuo que va desde las acciones sensomotoras iniciales a las
operaciones mas abstractas” (p. 39). Como afirma Gloria Valencia:

El planteamiento grande de Willems (desde el constructivismo) es lo
fisiolégico en el ser humano, lo afectivo, lo mental y lo supra mental.
Y los elementos de la musica que toma, el ritmo, la melodia y
la armonia. Pero lo que se entiende como la verdadera estructura del
conocimiento, para llegar a niveles superiores del mismo, estd en
los procesos de cada uno de los elementos que conforman el de-
sarrollo del ser humano y su conexiéon musical, para propiciar el
desarrollo del pensamiento musical y la musicalidad. Por lo anterior,
él se centra y profundiza en el desarrollo auditivo, a través del in-
tenso estudio de la relacién oido-sonido: audicién interior, voz, pro-
ceso ritmico, proceso arménico. Ademas, establece un foco central
o sintesis: la cancién, que tomamos como elemento sincrético de la

musica. (entrevista a Valencia, 2016)

Para Piaget (1969), “las funciones esenciales de la inteligencia
consisten en comprender e inventar. Dicho de otra manera: en
construir estructuras, estructurando lo real” (p. 37) y establece una
relacién dialéctica entre comprender e inventar. Como se puede
observar, también comparte con Willems esa 1égica dialéctica que
enunciamos en el aparte sobre sus fundamentos filoséficos, ademas
de lo que la maestra Gloria comenta:

La invencién e improvisacién son la mejor herramienta que tiene el
maestro para saber si el nifio ya esta asimilando conocimientos mu-
sicales. Por eso insiste que en toda clase de musica, por lo menos en

una hora de musica, haya 10 minutos de trabajo de improvisacién,
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porque es la mejor forma de saber si el nifio esta asimilando los co-
nocimientos, conceptos y teorias. No se trata de que repita la defini-
cion del término, sino que realmente realice lo aprendido. Concreta
su pensamiento sobre el proceso creativo con las acciones: imitar,
inventar, improvisar, como un ciclo que se repite. Al tomar el punto
de partida con la imitacion, manifiesta que en cada imitaciéon hay un
ingrediente personal, el cual permite dejar huella, para la invencién
y la culminacién del proceso con la improvisacién, insiste que la
verdadera asimilacion del conocimiento y apropiacion del mismo es
cuando se puede proponer algo a partir de una propuesta personal.

(entrevista a Valencia, 2016)
Willemsy la Escuela Activa

Edgar Willems propone su filosofia —desde mediados de la pri-
mera mitad del siglo xx— basada en la interacciéon del hombre
con todas sus capacidades y la musica desde los elementos que
la componen. Impregnado por los grandes cambios que produ-
jo el paso del siglo xix al xx, se aproxima a los postulados de la
Escuela Activa, enfatiza en la importancia de la accién a través
de la vivencia y de la experiencia musical para transitar caminos
que, a través de la toma de conciencia de los elementos musica-
les experimentados, conduzcan al acto consciente musical y a la
adquisicidon de los saberes que ofrece la musica. La accién lleva
a procesos de asimilacién y analisis. Willems (1962) expresa que
“[...] el verdadero musico ensefia la musica partiendo de estos
elementos que son de una riqueza ilimitada” (p. 17).
Remontdndose a los cambios trascendentales de la educacion,
en la transicion del siglo xix al xx, se encuentra a los grandes pensa-
dores de la época: Jean Jaques Rousseau, Edouard Claparéde, Ovide
Decroly, John Dewey, Maria Montessori, Celestin Freinet, Johann
Pestalozzi, Jean Piaget, por citar apenas a algunos. Sus teorias
condujeron a formular nuevos interrogantes y, por consiguiente,
descubrir alternativas de respuesta a las preguntas que surgen de
la obra Didacta magna de Comenius: qué, quién (a quién), por qué,
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para qué, cémo, donde, cuando ensefiamos y cuando aprendemos
(Zapata et al., 2006).”

En la busqueda de esas alternativas se manifiesta un nuevo
pensamiento ubicado en la accién educativa, que pasa de ser pasiva
a una verdadera accién, para denominar los dos planteamientos:
de un lado, la escuela tradicional o pasiva, y del otro, la escuela
nueva o activa. Se pasa de la accién de “enseflar o transmitir co-
nocimiento”, de un ser que recibe —que acepta— que no propone,
a la interaccidn de los personajes de la accién, es decir, una accioén
reciproca de “ensefiar y aprender”, en la que maestro y alumno
son actores directos de los procesos de desarrollo y adquisicion
de conocimientos:

Con el término Escuela Nueva se denominan aquellos intentos que
se iniciaron a finales del siglo xix y que alcanzan su desarrollo en
las primeras décadas del siglo xx, orientados hacia la critica de la
Escuela Tradicional y autoritaria predominante de esta época que se
caracterizaba por un tipo de ensefianza centrada en lo instructivo,
donde el alumno asumia un rol pasivo durante su aprendizaje. (Gar-

cia Jiménez, 2009, p. 2)

Al considerar al siglo xx como el siglo de oro de la educacién,
de la transformacién educativa, se impacta igualmente la educacion
musical. Se concibe entonces esta dltima como aquella que contiene
procesos de ensefianza-aprendizaje, con métodos y didacticas ca-
racteristicas que buscan la transformacion integral del ser humano
bajo los principios de la Escuela Activa. Para Willems, igualmente,
es a través de la musica que se puede lograr el desarrollo integral
del ser humano (Zapata et al., 2006).

En esa accién reciproca, maestro-alumno, ensefiar-aprender,
Willems da un especial significado a la aplicacion de un criterio
psicolégico en los procesos de adquisicién del conocimiento, en

7  Comenio (1592-1670), pionero de la educacién y autor de la obra Diddctica magna
que aparece en 1630 (Piaget, 1993).
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los que se tienen en cuenta los intereses y las necesidades del
estudiante, su motivaciéon como fuente de interés en la misma
accion pedagdgica, en contraposicién a un criterio légico en el
que cuenta primordialmente la organizacién del programa segin
el criterio del maestro, quien lo ordena fundamentado en sus propios
conocimientos y voluntad, lejos de la realidad, las capacidades y las
expectativas de aprendizaje del educando (Valencia, 2015, p. 13).
La escuela tradicional toma la potencialidad de los humanos
como seres inteligentes, donde la ensefianza se basa en la memoria
repetitiva y la inteligencia gndstica para cumplir con el programa
previsto. La Escuela Activa considera al hombre un ser con un
potencial creador, que aporta a su proceso de desarrollo desde lo
sensorial, lo afectivo y lo intelectual, dandole especial importancia a
los sentidos. El pensamiento de Willems y su enfoque de desarrollo
integral del ser humano propone esa triada, de manera perma-
nente, en los procesos musicales: lo fisioldgico (sensorio-ritmico),
lo afectivo (emociones, sentimientos) y lo intelectual (imaginacion,
memoria). O sea, con el énfasis en los procesos, se aparta del enfoque
tradicional para proponer al docente estrategias que permitan la
interaccion de €l con el estudiante (Valencia, 2015, p. 15).
Willems presenta los procesos de desarrollo y adquisicién del
conocimiento desde la vivencia, es decir, la experiencia integral,
que se conecta directamente con los planteamientos de la Escuela
Activa en tanto parte de la practica para ir a la teoria. Da respuesta
a los interrogantes mencionados en la interaccion del maestro y el
educando; no se habla de una materia, sino de los contenidos del
programa, y esta presente la motivacion de uno y otro y el propdsito
que se quiere alcanzar. El maestro tendrd en cuenta la creatividad
y las estrategias en su actuar como docente, aprovechando el ma-
terial, el entorno y las expectativas del estudiante. Toma el sonido
como la materia prima de todos los procesos, para establecer una
conexion permanente con la audicion. El objeto del proceso siempre
es la musica y la vida musical del estudiante: “Desde la mds tierna
infancia, recurriremos a la imaginacion creadora del nifio. Una
de sus mayores satisfacciones es la de inventar juegos musicales,
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ejercicios y pequeiias melodias. Este es también uno de los mejores
elementos para despertar su interés” (Willems, 2001, p. 19).

Freire (1970) afirma que “la educacién debe comenzar por la
superacién de la contradiccién educador-educando. Debe fundarse
en la conciliacion de sus polos, de tal manera que ambos se hagan,
simultdneamente, educadores y educandos” (p. 77). Willems en su
propuesta de desarrollo integral también nos habla de dos polos a
través de los cuales se da esa integracidn, a partir de la vibraciéon
sonora como polo material del sonido y el arte, a nivel supramental
del hombre, es decir, el acercamiento del ser humano a su propio
proceso de desarrollo musical, en el que también hay una doble
intervencién y compromiso de educador y educando, como lo
manifiesta Freire y lo plantea la Escuela Activa.

Para Jhon Dewey, la educacion puede ser vista como la practica
de la filosofia. Dice que la filosofia y la educacién van de la mano,
y concibe la primera como un método que debe ser aplicado por
los filésofos en el estudio y la comprension de los problemas de
la humanidad y la segunda como “el método fundamental del
progreso y la reforma social” (Dewey, 1972, p. 12).

Segun lo anterior, la propuesta pedagogica de Willems tiene
unas profundas bases filosoficas, sobre las cuales construye su
método para establecer la conexiéon manifiesta del ser humano
con la musica. Las anteriores consideraciones nos permiten esta-
blecer la coherencia de los postulados de la Escuela Activa con los
planteamientos y la filosofia de Edgar Willems. Precisamente, el
desarrollo de su pensamiento con proyeccion a la accion lo plantea
a partir de 1934, en la conferencia Nuevas ideas filosdficas sobre la
muisica y sus aplicaciones prdcticas, continuando en su camino de
profundizacién y andlisis de sus ideas, para acercarse y adelantarse
a los fundamentos del constructivismo.

La metafora del relojero suizo

En Edgar Willems confluyen aspectos de la tradicién musical de su
pais y algunos elementos que caracterizan la cultura suiza, como
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la calidad, la precision, la puntualidad y la confiabilidad. Estos se
hallan en la base de su formacién musical y humanista, y sirven de
apoyo al proceso de resignificacién que él plantea en la formacion
humana y artistica en su época, asi como a la propuesta que hace
para las generaciones futuras sobre la musicalizaciéon del nifio.
Se fusionan, entonces, la formacion interdisciplinar adquirida de
su padre, maestro de escuela y director de fanfarria, laboratorio
musical y medio de exploraciéon de sus capacidades y, de forma
metafdrica, algunas tradiciones artesanales de su pais, en las que
se evidencian el empleo de técnicas refinadas y la busqueda del
equilibrio entre conocimiento, arte y disciplina.

Suiza es famosa por la excelencia en la elaboracién de choco-
lates finos, quesos de reconocimiento en la gastronomia mundial,
navajas y herramientas de precision, bancos, seguros, medicamentos
y relojes de gran calidad y durabilidad. De estas representaciones
tangibles del mundo de la industria de ese pais, se tomara la ana-
logia del oficio del artesano constructor de relojes, por medio de
la cual se establecera una relacién entre Willems, su pensamiento
pedagdgico, el proceso de musicalizacion del nifio y el trabajo del
orfebre, el cual requiere gran precision, observacién, conocimiento
de las piezas y del procedimiento a seguir.

Para empezar, un poco de historia de la industria relojera suiza,
la cual esta precedida de gran reputacion por su confiabilidad,
resistencia e innovaciones en sus productos. Tras la gran reforma
calvinista, los artesanos se encontraron con grandes dificultades
para ejercer su oficio debido a la prohibicién de usar joyas y objetos
ostentosos en el arreglo personal. Los orfebres y maestros joyeros,
en especial en Suiza, por la necesidad de hallar nuevas opciones
para su oficio y su talento, se dieron a la tarea de desarrollar el
sutil y exquisito arte de la fabricacién de relojes.® Este fue el origen
del arte relojero y de los nuevos productos que surgieron como

8 Dada la dureza de la reforma de Calvino, y siendo el oficio de orfebre muy popu-
lar en esa época, se vieron abocados a buscar cémo emplear sus conocimientos y
crearon la relojeria como una alternativa por ser joyas utiles (El arte relojero, s. f.).



Capitulo Ill. Edgar Willems (1890-1980) 97

alternativa de empleo para este sector de la producciéon en esa
época, como es el caso de los instrumentos mecanicos de musica
y las “cajas de musica”,” de gran aceptacion, las cuales perduran
y se difunden hoy en dia.

La disciplina requiere de paciencia, amor al oficio y pericia,
habilidades necesarias en un artesano. De forma similar, podemos
observar algunas semejanzas entre el procedimiento en la elabo-
racién de los relojes y el proceso de musicalizacién del nifio y la
personalidad basica que hace ver a Willems como un artesano de
humanos, un maestro que practica el arte de la “impecabilidad”
en todo lo que hace, dice, piensa y propone. Es la maestria del
que sabe, conoce y equilibra su hacer en un todo coherente, en un
increible balance entre arte, ciencia y humanidad.

Al adentrarse en la metafora de la fabricacion y el funcio-
namiento de un reloj, se tomaran los aspectos principales de ese
proceso y los pondremos a dialogar con la propuesta de este me-
toddlogo, quien, por su disciplina investigativa, el conocimiento
adquirido a raiz de su inquietud pedagdgica y psicoldgica, su
amor a la musica y el deseo por “conducir al nifio por el camino
del arte” (Willems, 1976, p. 10), trae a la memoria la imagen de
un artesano comprometido y riguroso con su saber, involucrado
en una practica que lo lleva a la perfeccién de su hacer.

En sus palabras, consideraba que

[...] ser musico implica no solamente la capacidad de ejecutar “tro-
zos musicales”, sino que exige también estar animado de una vida
musical en la que el sentido ritmico, la sensibilidad auditiva y la

inteligencia se unan en una sintesis viviente. (Willems, 1976, p. 10)

Estos aspectos son fundamentales en su propuesta y vienen
a tomar el lugar de la “cuerda del reloj” (representa la intencién
creadora de este artesano) y le aporta “vida” al desarrollo integral

9 La historia relojera de Suiza estd vinculada al desarrollo de los primeros instru-
mentos mecanicos (Los origenes del reloj, 2007).
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por medio del cual se “aspira a ser un elemento cultural capaz de
influir a la vez sobre los sentidos, el corazén y el espiritu, uniéndolos
armoniosamente en la practica musical” (Willems, 1976, p. 11).

Dar “cuerda al reloj” es iniciar un movimiento, es producir
energia cinética,'° con la cual se ponen en funcionamiento pequeiias
ruedas y engranajes que empujan resortes y otras piezas con las
cuales se regulan y sincronizan las agujas que marcan el tiempo.
Es decir, se inicia con la musica misma, el ritmo viviente, las can-
ciones seleccionadas con objetivos pedagdgicos, la audicién y la
improvisacion, movidas principalmente por el amor a la musica
y el desarrollo de una actitud, sentida y pensada desde “adentro”
(Willems, 1971b). El paso de un engranaje a otro significa sin-
cronia y orden, que en la propuesta se ve reflejada en las trilogias
con las que este maestro fundamenta el hacer y el saber musical,
representado en el aspecto fisioldgico, afectivo y mental, en la
secuencia auditiva que esta en oir, escuchar y entender, y en las
acciones de escuchar, reconocer y reproducir, todo esto mediado
por la participacién activa del alumno y el conocimiento de “la
naturaleza real de los elementos fundamentales de la musica y
sus relaciones con la naturaleza humana” (Willems, s. f., p. 12).

En la propuesta de musicalizacién de los nifios es evidente la
presencia de secuencias en los diferentes momentos del desarrollo,
ordenamientos de notas, intervalos y grados de la escala, presen-
tados metddicamente y de forma sincronizada, recordando una vez
mas al artesano relojero que trabaja con gran precision y expresion
estética, en busqueda constante por perfeccionar su hacer, como se
evidencia en el texto de Willems (1976, p. 11): “los descubrimientos
y nuevas ideas nacian a cada contacto, y tuve pronto la conviccion de
que estaba sobre un camino nuevo, propicio para prestar servicios
reales a la ensefianza musical”.

El delicado engranaje que constituye el plan de trabajo pro-
puesto inicia con las canciones, contintia con las asociaciones del
movimiento sonoro y la altura del sonido, se asienta el proceso

10 Esaquella que posee un cuerpo por razén de su movimiento.
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ritmico y melddico a través de la invencién y la improvisacion, y se
balancea el sistema desde el desarrollo auditivo, cerrando el proceso
y poniéndole la “tapa” con el solfeo y la practica instrumental. Queda
asf completa la ruta de “elaboracién” del “instrumento humano”,
bajo la mano y guia de un sabio artesano, del cual perdurara su
cienciay trascenderd para beneficio de las siguientes generaciones.
En €l se funden tiempo y miisica, ambos inmortales, con su tictac,
evocacion y memoria de lo que fue, de lo que es y de lo que sera.

El pensamiento de Edgar Willems
en torno a la musicoterapia

La preocupacion constante por mejorar la condicién del ser
humano a través de la musica y la experiencia sensible que se
construye a través de una practica reflexiva de la pedagogia
musical con los nifios fueron, sin duda, factores que le permitieron
a Edgar Willems advertir algunos de los efectos benéficos en la
salud psiquica y fisica obtenidos a través de la practica musical.
Willems consigna la importancia de ir mas alla del simple hecho
de escuchar para obtener beneficios de la musica cuando afirma:
“El verdadero poder terapéutico reside, empero, en la practica
personal, desde los simples ejercicios hasta la improvisacion y la
composicion” (Willems, 1961, pp. 190-191).

Ademas, sefiala que la practica musical tendra un efecto benéfico
sobre la persona si el maestro de forma atenta y respetuosa esta
consciente de las posibilidades del estudiante, al no sobrecargarlo
con ejercicios mas alld de sus capacidades (Willems, 1961). Tal
afirmacién podria considerarse uno de los recursos del pedagogo,
sin que sea necesariamente musicoterapeuta, pero Willems resalta
el valor de los efectos terapéuticos de la musica, por cuanto quiere
destacar su potencial como herramienta para actuar de manera
benéfica sobre el ser humano:

Simples ejercicios ritmicos, efectuados en condiciones normales de

relajacién, han logrado efectos saludables sobre el sistema nervioso,
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hasta en el caso de contracciones rebeldes a los tratamientos por
medicina sintomatica. En otros casos de diversa indole, concernien-
tes también a los nifios, la musica ha logrado producir efectos salu-
dables sobre el estado psiquico o sobre la armonia general del ser
humano. (Willems, 1961, p. 189)

La terapia en Edgar Willems

A partir de la estrecha relacion que establece Edgar Willems entre
el ser humano y la musica, se vislumbra una clara influencia de
ideas propias de la Antigiiedad cldsica. El enunciado de la rela-
cion musica-ser humano se deriva de reconocer el poder que tiene
la musica de afectar el estado animico, el comportamiento y la
salud de las personas.

Un ejemplo del reconocimiento que hace Willems a las teorias
que provienen de la Antigiiedad clasica lo encontramos en el
siguiente aparte de su obra Las bases psicoldgicas de la educacion
musical, cuando alude directamente a Boecio:!' “La salud es
tan musical, que la enfermedad no es otra cosa que una disonancia,
y esta disonancia puede ser resuelta por medio de la musica”
(Willems, 1961, p. 191).

Este enunciado, a su vez, se relaciona con el concepto pita-
gobrico de enfermedad como expresion de una falta de armonia y
sugiere, por tanto, que la enfermedad es susceptible de ser tratada
a través de la introduccion de una musica que al ser armoniosa
tenga la capacidad de sanar al individuo. Al respecto, Even Ruud
afirma (1990, p. 21):12

Otras teorias antiguas sostenian el concepto de enfermedad como
desarmonia, tanto sea “espiritual” como la falta de “armonia” en
el sistema pitagorico, o como desarmonia interna entre los humo-
res del cuerpo, la llamada patologia humoral. Se pensaba que la

musica restaura la armonfa, sea porque reflejaba los ntimeros del

11 Filésofo romano, vivié aproximadamente entre el 480y el 525.

12 Musicoterapeuta noruego nacido en 1947.
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macrocosmos (Pitdgoras: el “efecto alopéatico”), sea porque purifi-
caba el cuerpo a través de la actividad catdrquica (Aristdteles: el
“efecto isopatico”).

Tales afirmaciones se relacionan también con la teoria del ethos
musical de los antiguos griegos, condensada en torno a la famosa
frase atribuida a Platon: “Dejadme hacer las canciones de una
nacién y no me preocuparé de quien haga sus leyes” (Grout, 2008,
p- 8), y que enuncia el papel de la musica y de elementos musicales
especificos, como las escalas, como reguladores de la emocién y
la conducta humana. En lo concerniente a la musica, el ethos de
los griegos postulaba que los diferentes tipos de esta, construidos
alrededor de las escalas y modos, tenian un efecto directo sobre
la psicologia y el comportamiento de las personas, y que, por tal
razén, la musica debia ser administrada de forma cuidadosa segtin
las necesidades e, incluso, el papel que desempefiaban los sujetos
dentro de la sociedad (Grout, 2008).

En este sentido, se encuentra una clara coincidencia con el
pensamiento de Willems cuando afirma:

[...] en muchos casos los métodos pedagdgicos superficiales o el
abuso de una mdsica desequilibrada producen efectos deplorables
y hacen caer en descrédito sobre la influencia bienhechora que la
misma puede tener en el estado fisico y moral. Ciertas musicas
modernas, y no pensamos tan solo en el jazz, pueden provocar un
desequilibrio en el sistema nervioso. En cambio, muchas son las per-
sonas que al oir buena musica han podido comprobar sus efectos
terapéuticos. (Willems, 1961, p. 190)

Hay dos ideas claves que permiten delimitar y ubicar el pensa-
miento de Willems en torno a su concepcion de salud y de “buena
musica”, ya que él afirma que la “buena musica” es aquella que
produce efectos terapéuticos cuando contribuye a “equilibrar” al
ser humano, mientras que el jazz y algunas musicas modernas de
su época tienden a producir “efectos deplorables” en el estado fisico
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y moral de las personas. Tales afirmaciones pueden ser discutibles
desde o6pticas mas modernas, pero, ante todo, requieren ser revi-
sadas a la luz del contexto histdrico y geografico de la época. Es
importante establecer que el jazz que se escuchaba en la época en
que Willems escribid Las bases psicologicas de la educacion musical
(1956) no habia alcanzado el nivel de sofisticacién arménica y
expresiva que se conoce hoy. Era, pues, una musica que sonaba un
tanto “primitiva” en contraste con la musica académica de tradicion
occidental. De igual manera, muchos europeos consideraban el jazz
una expresion de dominacién cultural —en los terrenos musical
y politico— que provenia de Norteamérica. En el mismo sentido,
la concepcion de salud en términos de “consonancia”, “armonia”
o “equilibrio” se ha revaluado a la luz de teorias médicas actuales
y de las escuelas psicoldgicas de la denominada “tercera fuerza”,
en términos de “dinamismo”, “transformacién” y “potencial de
crecimiento”. Sin embargo, actualmente siguen siendo validos
muchos de los postulados que propone Willems, por cuanto la
relaciéon musica-ser humano puede ser utilizada también como
propiciadora de las “fuerzas dinamicas de cambio” (Bruscia, 1997)
que promueven la actualizacion constante del individuo.

Entonces, conceptos como belleza, armonia y consonancia no
necesitan ser apartados necesariamente de la terapia, sino, mas
bien, complementados y ampliados a un marco mds general dentro
del tratamiento, ya que, como dice Violeta Hemsy de Gainza:

En la musica de Bach, segtin Willems —iy otros! — el equilibrio de
la forma —la armonia, el contrapunto— alcanza tal nivel de per-
feccion que no puede menos que evocar los conceptos de belleza,
equilibrio e inteligencia. Esa musica, asi como la de Mozart, para
Willems no tendria “contraindicaciones”, ya que es pura y armo-
niosa, estéticamente lograda y, por lo tanto, solo inducira efectos
positivos sobre la persona. (Hemsy de Gainza, citada en Benenzon,
2008, p. 211)
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Existen postulados que aparentemente no coinciden con las
ideas iniciales de Willems, como los planteados en el modelo
musicoterapéutico propuesto por Paul Nordoff y Clive Robbins,
desarrollado inicialmente con nifios con autismo y otras discapa-
cidades, en el cual se dice que “los impulsos naturales y tendencias
se deberian usar como fuerzas dindmicas en terapia mas que como
fendmenos no deseables que deben ser controlados” (Bruscia, 1999,
p. 32). Sin embargo, los resultados musicales que van logrando,
a la par con el crecimiento psicoldgico y espiritual de lo que ellos
denominan el “nifio musical interior” de los pacientes, desembocan
gradualmente en la expresion de “ordenamientos” (Willems, 1961)
que facilitan la vida del nifio y su relacién con las otras personas.

Lo que Willems denomina “ordenamientos” es lo que los mu-
sicoterapeutas modernos llaman “elementos estructurales” de la
musica, y coinciden en afirmar su importancia como herramienta
que favorece y facilita la integracion y las facultades de crecimiento
de la persona. Willems propone una estrategia diferente a la de
Nordoff-Robbins, que puede ser vdlida para lograr este ordena-
miento musical, cuando propone: “Corresponde al pedagogo asir
al vuelo los primeros balbuceos y, completdndolos ligeramente,
darles forma para que el nifio pueda en seguida retener y cantar
su cancion” (Willems, 1961, p. 81).

La produccién musical inicial del paciente, sin que sea necesario
juzgar si es “bella” o “armoniosa”, se convierte en insumo para
el disefio de experiencias que apunten a su desarrollo integral,
todo ello a través de una relaciéon amorosa y respetuosa entre el
terapeuta y su paciente.

La importancia de establecer una relacion sensible, amorosa
y respetuosa con el estudiante es otra constante en la obra de Wi-
llems, lo que le permite reconocer la riqueza afectiva de las personas
que tienen limitaciones cognitivas y a partir de la cual enuncia las
posibilidades que ofrece la musica con estas personas:

Muchos nifios infradotados, o que sufren retraso mental, tienen

una vida afectiva muy desarrollada y, por lo mismo, la musica es a
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menudo para ellos un medio de realizarse por el ritmo y la melodia
(elementos dinamicos y afectivos); la armonia, mds mental, debido a

las simultaneidades, les es menos accesible. (Willems, 1961, p. 129)

De esta manera, Willems estd proponiendo una herramienta
de integraciéon que permita a las personas con algun tipo de dis-
capacidad hacerse participes de los beneficios emocionales prove-
nientes de una practica musical adaptada a sus posibilidades de
comprensién y asimilacion.

La relacidn ser humano-musica

[...] tiene también mucha importancia que
el educador se familiarice con los ordenamientos
organicos vitales de la musica que se encuentran

en el ser humano; que descubra el hilo de Ariadna
—tratase, en realidad, de una actitud psicold-
gica— que le permita ligar constantemente los
elementos fundamentales de la musica con los de

la naturaleza humana.
WiLLems, 1961, p. 198

Edgar Willems establece dentro de su pensamiento filoséfico mu-
sical la correspondencia entre el ser humano y la musica a través
de dos triadas relacionadas entre si: ritmo, melodia y armonia,
como elementos constitutivos de la musica, con la triada que
compone al ser humano como ser fisiolégico, emocional y mental.
Implica, entonces, que el trabajo de ordenamiento de estos ele-
mentos desde lo musical logrard, a su vez, incidir favorablemente
sobre el cuerpo, la emocién y la razon del educando musical.
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La triada ritmo, melodia, armoniay sus
aplicaciones en musicoterapia

El procesamiento de cada uno de los elementos musicales por
parte de areas del cerebro especificas en las personas es un fend-
meno que ha logrado demostrar plenamente la ciencia actual y ha
permitido no solo identificar la forma en que las dreas se involu-
cran en el procesamiento de informacion que no es solo racional,
sino, ademads, redimensionar el papel de la musica y entender que
la integralidad de la experiencia musical, y su consecuente afec-
tacién en las multiples dimensiones de la persona, va mucho maés
alld de lo puramente intelectual.

El ritmo

Al leer a Willems y sus planteamientos alrededor del sistema rit-
mico dentro de la musica, se evidencia la relacién entre algunos
de sus hallazgos y conceptos, que varias décadas después fue con-
firmada por la neurologia moderna. Willems asume el estudio del
ritmo como elemento diferenciado de los otros componentes de la
musica, pero también lo plantea como un sistema propio desde una
triada interior que consiste en “el ritmo (fuente de vida y de for-
mas musicales), la ritmica (ciencia de las formas ritmicas) y la
métrica (medio intelectual de medicién)” (Willems, 1979, p. 11).
Se evidencian tres formas diferentes de asumir el ritmo desde la
funcién cerebral implicada, con predominancia de areas y efectos
que se pueden especificar claramente, aunque también en rela-
cion constante con otras partes del cerebro.

El ritmo bésico, que plantea Willems como fuente, no solo
de las formas musicales sino de la vida misma, tiene un procesa-
miento cerebral de tipo automdtico o semiautomadtico, regulado
por el sistema nervioso auténomo y por el cerebelo, que ocasiona
de forma inconsciente que las personas marquen el pulso de una
cancién con el pie, por ejemplo.

Este ritmo automadtico, ligado a elementos tan basicos para
la vida como el corazén o la respiracion, se relaciona no solo con
funciones basicas de supervivencia, como las respuestas instintivas a
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situaciones de peligro que colocan el sistema fisiol6gico en situacion
de alerta, sino, también, con funciones de empatia y convivencia,
como asumir a modo de reflejo un ritmo colectivo que hace parte
de un ritual de compartir musical a través de una danza ancestral
o, inclusive, de un baile moderno.

Para el musicoterapeuta representa un recurso importante, ya
que a través del ritmo reflejo es posible acceder a funcionalidades
del cerebelo relacionadas con respuestas emocionales al hecho
musical y que a veces han sido olvidadas o incluso bloqueadas por
el procesamiento consciente, ya sea por dafio cerebral fisico o por
bloqueos debidos a experiencias traumaticas.

La naturaleza refleja del ritmo basico posibilita que, a través
del manejo intencionado de sus velocidades, patrones ritmicos e
intensidades, inmersos en una experiencia musical integral, se
pueda obtener respuestas fisiolégicas muy inmediatas, como la
desaceleracion de la respiracion o el pulso en personas que se
encuentran en un estado de agitacién.

En cambio, la ritmica y la métrica pertenecen mas al terreno
de la abstraccién musical por su cardcter analitico, y son impor-
tantes en cuanto permiten comprender el fendmeno ritmico desde
la razén; sin embargo, su importancia desde la dimensién humana
estd supeditada a experiencias que permitan incorporar el ritmo
de manera vivencial a la integralidad de la persona.

La melodia

Edgar Willems le dio mucha importancia a la diferenciacion de las
alturas porque consideraba que la melodia es el eje que contiene
a los otros elementos y les permite articularse en una experiencia
integral. Modernamente se ha podido establecer relaciones en-
tre las dreas cerebrales que se implican mds en el procesamiento
melddico en funciones especificas, como la recepcién y la diferen-
ciacion de los tonos, y que son la corteza auditiva derecha y la
corteza del giro inferior derecho; igualmente, se ha determinado
que la incapacidad en el funcionamiento de estas dreas limita de
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manera importante la habilidad de procesar las alturas y las me-
lodias (Lichtensztejn, 2009).

La funcion melédica, cuando no existen limitaciones neurold-
gicas que limiten su desempefio, se ha ligado de manera estrecha
al reconocimiento de las emociones en la musica, y se constituye en
una herramienta fundamental para facilitar la adquisicién o la recu-
peracién de facultades relativas al lenguaje verbal. No obstante, y a
pesar de haberse demostrado una correlacion entre las entonaciones
del lenguaje hablado y el cantado, existen limitaciones neuroldgicas,
como las relacionadas con la organizacién de significados, que no
alcanzan a ser plenamente suplidas solo por el hecho de recibir una
practica musicoterapéutica o musical.

La armonia

Se considera la mas elaborada y la que requiere mayor procesa-
miento racional para ser comprendida. Sin embargo, su vivencia
se puede experimentar aun desde aspectos muy sensoriales, ya
que el espectro de los armdnicos naturales tiene unas caracteris-
ticas fisicas que permiten reflejar de forma muy precisa estados
emocionales basicos o, inclusive, arquetipos sonoros que se en-
cuentran en la naturaleza y que ocasionan respuestas automaticas
muy primitivas.

Otra forma de entender los aspectos mas “racionales” de la
armonia, desde Willems, se relaciona con la complejidad ofrecida
por las relaciones de simultaneidad y el establecimiento de dis-
cursos armonicos referidos al manejo del lenguaje de la musica
con fines de creacién y que anteceden a lo que él denomina el
aspecto “supramental”.

La finalidad dltima al establecer ordenamientos en las dreas
fisiologicas, emocionales y cognitivas expresadas a través de
la musica, para Willems, pareciera ser disponer un estado que
trasciende al ser humano para permitirle expresarse a los otros a
través de la creacién —estado que él denominé supramental—.
Violeta Hemsy de Gainza lo identifica como el polo espiritual de
la propuesta de Willems:
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Cuando Willems se referia, en la musica, a la existencia de un polo
material y de un polo espiritual, hablaba de los niveles de integra-
cion personal donde la sensorialidad y la motricidad serian los ni-
veles primarios, anteriores a la afectividad, y esta seria la condiciéon
previa al desarrollo de la racionalidad o la “mentalidad”; a su vez, lo
mental precederia al nivel “supramental”. (Benenzon, 2008, p. 215)

Propuesta pedagdgicay didactica
de Edgar Willems

Willems construye su propuesta de educacion musical dirigiéndola
fundamentalmente para los méas pequefios: “dar esta oportunidad
a todos los nifios, ya que los elementos fundamentales de la acti-
vidad musical son propios del ser humano” (Willems, s. f., p. 2),
desde una mirada holistica, y buscando el desarrollo integral por
medio del cual aspira a influir sobre los sentidos, el corazén y
el espiritu, uniéndolos armoniosamente en la practica musical:
“[...] nos referimos al instinto ritmico, a la audicién, a la sensoria-
lidad, a la emotividad y a la inteligencia, que es capaz de ordenar
e incluso de crear” (Willems, s. f., p. 2).

La vision holistica que busca un desarrollo integral del nifio a
través de la musica requiere un proceso de iniciacién caracterizado
por lo siguiente:

[...] esta iniciacién, cuando se hace de manera adecuada, constituye
tanto una manera propia de practicar el arte como un elemento de
cultura general, ya que al requerir de la participacidon del ser huma-
no en su totalidad: dindamico, sensorial, afectivo, mental y espiritual,
contribuye al desarrollo de todas sus facultades y, al armonizar-
las entre si, favorece el crecimiento de la personalidad humana.
(Willems, s. f., p. 1)

Sugiere que el trabajo debe iniciar en el entorno cercano del
niflo con canciones infantiles, para luego continuar con el desarrollo
del instinto ritmico, la audicion y la comprension de las cualidades
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del sonido y de los elementos musicales de las melodias (Zapata
et al., 2006). Para €], todas las manifestaciones sonoras a las que
sean expuestos los infantes deben ser de calidad y contener lo que
denomina “vida musical”:

El canto, como expresion del dinamismo sonoro libre y como reflejo
de elementos afectivos, es accesible para el nifio antes que la pala-
bra. La memoria ritmica (de naturaleza motora) y la memoria del
sonido (de naturaleza sensorial y afectiva) preceden normalmente
a la naturaleza semantica de las palabras (de naturaleza mental).
(Willems, 1976, pp. 26-27)

La mecdanica de pensamiento de Willems se asemeja a un en-
granaje que encaja en otro, y asi sucesivamente. De esta manera,
el ritmo, que es la vida primaria en el cuerpo, la audicién, con-
sistente en la estimulacién de la sensibilidad, y la sensorialidad
auditiva, los materiales sonoros, las canciones y lo que denomina
ordenes (numeros, grados, notas) se constituyen en una especie
de maquina organica, en la que se da la conexién de lo humano
con la musica a partir de escuchar, reconocer y reproducir, gene-
rando una relacién de la voz con el oido, el movimiento sonoro y
la altura del sonido, en una secuencia légica y acumulativa. Parte
de la cancién y de la imitacién como recurso, y empieza a articu-
larlo con la consciencia, el movimiento sonoro y el despertar de la
audicién, unido a lo melédico y al ritmo; en palabras del maestro,
“El canto, como expresion del dinamismo sonoro libre y como
reflejo de elementos afectivos, es accesible para el nifio antes que
la palabra” (Willems, 1976, p. 26).

El trabajo sobre el ritmo lo lleva hacia una métrica vivenciada
en el cuerpo, no mental, en la cual la teoria emana de la practica.
Los principios sobre los cuales propone desarrollar la conciencia del
sonido, trabajando desde el timbre como puerta de entrada a las
alturas, y la conciencia de la direccién del sonido y de la distancia
de los sonidos, son: aparear, clasificar, ordenar y seriar, para hacer
ordenamientos de intervalos, escalas y arpegios, a los que afiade
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nombres de notas y grados, e introduce la lectura y la escritura
como una consecuencia de todo lo vivido y le da sentido: “Haremos,
pues, ejercicios de ordenamiento y de los nombres para facilitar la
toma de conciencia del ordenamiento de los sonidos, que es nuestro
objetivo principal, puesto que la musica es el arte de los sonidos”
(Willems, 1976, p. 94). Paralelo a esto, se presenta el trabajo de
cancion, con la cual se vivencian las alturas y la melodia, y da un
valor especial al criterio de seleccidn, tomado como conciencia y
claridad hacia dénde define el propésito de cada accion. Se intuye
en esta secuencia una espiral en la que se va ajustando, como piezas
de un reloj, cada nuevo elemento presentado, y lo impulsa hacia
un nuevo y mds profundo desarrollo.

El gran propésito de toda su propuesta estd basado en la
percepcidn, la sensibilidad y la sensorialidad auditiva a partir del
reconocimiento de los elementos fundamentales ritmicos, melddicos,
armonicos y elementos expresivos que se hallan en la cancién. A
través de esta se puede desagregar cada uno de sus elementos;
es la unidad sincrética por excelencia en la musica y emplea para
ello el método global: “Desde el punto de vista pedagdgico el
método se inspira en el método global para todo lo que concierne
a la vida, y del método analitico para la toma de consciencia”
(Willems, 1971b). Consiste en ir del todo a las partes, el cual es un
pensamiento estructuralista, es decir, es un todo compuesto por
partes en su interior, donde cada parte expresa el todo; entonces,
la cancién es esa parte que expresa todo el proceso, o, también,
como el proceso se expresa a través de sus partes, lo cual es un
pensamiento sincrético, como lo que representa un reloj, con partes
distintas, pero que forman parte de un todo:

Nunca se insistird bastante sobre la importancia de los cantos en
la educacién musical de los nifios. Los cantos constituyen una ac-
tividad sintética; engloban la sensibilidad y el ritmo, y ademads, su-
gieren el acorde y hacen presentir las funciones tonales. (Willems,
1976, p. 53)
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Da importancia al vinculo generado por la imitacién de sonidos
con la voz, en especial a las onomatopeyas:

En las repeticiones de sonidos, la primera meta consiste en prestar
atencion a la naturaleza de los sonidos con el fin de poder adquirir
conciencia de ellos; después, ser capaz de reproducir facilmente los
diversos sonidos de la escala y, poco a poco, diversas sucesiones de
sonidos. (Willems, 1976, p. 67)

De la misma manera, promueve decir los nombres de las notas
como algo natural, a ponerle nombre a lo que se estd viviendo, a
automatizar a través de repeticiones vivas, a evitar lo extramusical
que desvie de la intencién real de apropiarse y vivir las cualidades
del sonido en la cotidianidad. Insiste en que la lectura de las notas
y la escritura debe ser un momento de llegada, en el que primero se
apropie el concepto de los contenidos musicales antes de graficarlos.
Recalca también la importancia de la presencia de la invencion
desde los primeros momentos como una de las manifestaciones
del desarrollo de la creatividad, por medio de imitar, inventar e
improvisar: “Se trata de descubrir estas aptitudes, de respetarlas
y de completarlas. Liberemos lo que es natural y desarrollemos la
espontaneidad a fin de que el nifio pueda crecer segtin las leyes
de su propia naturaleza” (Willems, 1976, p. 20).

En los elementos ritmicos propone el trabajo del ritmo real,
el tempo, la division del tempo y llevar métrica, como el primer
tiempo de un compas. En lo melddico se abordan las alturas, los
intervalos, los arpegios y la escala, desde la cancién seleccionada
para tal fin. Para los elementos expresivos, como la timbrica, la
dinamica, la agdgica y el fraseo, el cardcter procede de igual manera.
Y los elementos armoénicos, como las tonalidades, los acordes, las
relaciones armonicas, los grados, también giran alrededor de la
cancién. Por lo tanto, propone que el maestro debe elaborar un
cancionero en el que tenga un acopio completo de canciones con
las cuales pueda abordar y solucionar sus necesidades de trabajo.
La preparacion del pedagogo musical pasa, entonces, por haber
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comprendido previamente como es que la cancién va expresando
el todo del proceso musical y qué canciones se requieren para cada
etapa del desarrollo.

Como se habia mencionado, la cancién como un todo expresa
la triada musical presentada por Willems —ritmo, melodia y
armonia—, que se relaciona con la triada del ser humano —fisio-
l6gico, afectivo y mental—, lo cual sugiere una incidencia real en
la formacion de los individuos. Es a través de las asociaciones que
se generan automatismos, no como una expresion conductista,
sino como una repeticién expresiva musical, porque esta dentro
de una concepcion estética por medio de la cual se crean vinculos
afectivos entre el sonido y el nifio. Dicho elemento afectivo es lo
que diferencia esta respuesta:

En efecto, en los ejercicios pedagogicos se asocian los nombres y los
signos con los valores ritmicos y sonoros. Se crean lazos entre la lec-
tura de una nota y su realizacién instrumental; contrdense hébitos
que se convierten en automatismos; dicho de otro modo, se adquie-
ren reflejos condicionados. Estos reflejos son de importancia capital

para el desarrollo humano. (Willems, 1961, p. 125)

En el caso especifico de los reflejos musicales, hay una in-
tencion y un deseo de expresion. Willems propone llegar a desa-
rrollar esos automatismos parcialmente hasta que se conviertan en
manifestacion de la mas alta voluntad y expresion artistica. Hay
una intencionalidad. Esos automatismos pasan del inconsciente al
subconsciente; entonces, cuando un instrumentista convierte su
instrumento en extension de su cuerpo, es porque tiene interiori-
zadas todas las sonoridades y las convenciones sociales, o sea, no
es solamente una cuestion de cuerpo, sino de inconsciente, y ese
inconsciente permite que haya imaginacién del sonido, y esta se
transmite al cuerpo para que se pueda expresar.
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El ritmo en Edgar Willems

En su capitulo de “El ritmo”, en las Bases psicoldgicas de educacion
musical, Willems manifiesta:

[...] el ritmo en su concepcién es numero, movimiento, orden, or-
ganizacion, proporcién, vida, forma, inteligencia, instinto, fuerza,
repeticion, alternancia, simetria, duracion, intensidad, medida, re-
poso, voluntad [...] y la lista no termina [...] el ritmo es indefi-
nible [...] si tratdramos de adoptar una definicidn, diriamos con
San Agustin: “El ritmo es un bello movimiento”, es una definicién
artistica, la musica es ante todo un arte. Desde el punto de vista pe-
dagdgico, preferimos decir “el ritmo es un movimiento ordenado”.
En la definicién de Platén, “el ritmo es el orden del movimiento”, se
relaciona a la ritmica griega, se inicia con el orden [...]."* (Willems,
1971a, pp. 17-18)

Segun lo anterior, con la insinuacién de que el ritmo es dificil

de entender o de comprender, Willems invita a verlo como una
forma de expresion de la dimensién temporal del ser humano,
teniendo en cuenta que una de las obsesiones del hombre es el
tiempo. Ademds, destaca la diferencia entre el ritmo vital, que es
irreversible, y el ritmo a base de férmulas, que si se puede revertir,

cuando expresa: “Las relaciones entre el Ritmo y la Naturaleza
humana nos comprometen en la educacion ritmica, a buscar las

13

“[..]dans leur conception, le Rythme est nombre, mouvement, ordre, organisation,
proportion, vie, forme, intelligence, instinct, force, répétition, alternance, symétrie,
durée, intensité, mesure, repos, volonté; et la liste n'est point close[..] le Rythme est
indéfinissable[..] sil fallait adopter une définition, nous dirons volontiers, avec saint
Augustin: ‘Le Rythme est un beau mouvement’. C'est une définition artistique; or,
la Musique est, avant tout, un art. Au point de vue pédagogique, nous lui préférons
cependant celle-ci: ‘Le Rythme est le mouvement ordonné’. Quant & la définition
de Platon: ‘Le Rythme est l'ordonnance du mouvement), elle a trait, en réalité a la
rythmique grecque” [Traduccién de Gloria Valencial.
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fuentes no en las férmulas, sino en la vida, tal como se manifiesta
en nosotros y alrededor nuestro” (Willems, 1971a, pp. 23-24).1

Establece relaciones dialécticas dentro del ritmo entre lo espi-
ritual y lo material, entre lo vital y lo formal, lo cual es expresion
de un contenido, mientras lo vital es el contenido mismo, es decir,
es como el espiritu que se mete a darle la forma a las cosas, so-
brepasa las féormulas; se requiere de un impulso en su ejecucién,
es la intencién que impulsa a la accidn.

Enuncia nuevamente la triada ritmo-melodia-armonia, haciendo
referencia a lo fisioldgico, lo emocional y lo mental del hombre
dentro del ritmo. Entonces dice que “[...] también hay un ritmo que
es mas fisioldgico, pero que no lo es todo [...]” (Willems, 1971a,
p. 23), 0 sea que es un error considerar que el ritmo es puramente
fisiologico, pues, aunque puede ser preponderantemente fisioldgico,
igualmente tiene “unas dimensiones afectivas, unas dimensiones
expresivas, y una dimensién mental [...] estos 6rdenes forman la
estructura de nuestra concepcién psicoldgica de la musica [...]”
(Willems, 1971a, p. 23).%°

Willems refuerza lo que €l considera que son comprensiones,
es decir, cada concepto esta incorporando en si mismo las triadas 'y
su légica dialéctica. Propone la diferenciacion entre el ritmo como
fuente de vida, la ciencia de las formas ritmicas y la métrica que
es el medio intelectual de la medicién:

“El ritmo es el movimiento ordenado. La ritmica es la orde-
nacion del movimiento. La métrica es la medida del movimiento”
(Willems, 1979, p. 42).

En lo que refiere a ritmo, ritmica y métrica, establece cémo
el primero puede surgir a partir de férmulas predeterminadas,

14 “Les rapports entre le Rythme et la nature humaine nous engagent, dans l'éduca-
tion rythmiques, a chercher les sources non pas dans des formules, mais dans la
vie, telle quelle se manifeste en nous méme, et autour de nous” [Traduccion libre de
Gloria Valencial.

15 “[.]des dimensions affectives, des dimensions expressives, et une dimension men-
tal[..] ce sont des ordens qui forment la structure de notre conception psychologi-
que de la Musique” [Traduccidn libre de Gloria Valencial.
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sin embargo, puede provenir de la vida fisica, afectiva, mental
o espiritual, por tanto el ritmo fisiolégico no se debe desligar de
su cardcter espiritual. La forma mds mental de expresar el ritmo
seria a través de la métrica y a partir del compas, por lo cual hace
un llamado para liberarse de la nocién de compds al inicio de la
formacion, ya que

[...] el ritmo pertenece al primer campo, al campo fisico, en el sen-
tido en que decimos que el nifio se presenta ante nosotros como un
organismo que tiene primero una vida fisica y solo después una vida

afectiva, y finalmente una vida intelectual. (Willems, 2001, p. 85)

También afirma que, ademas de la conciencia del elemento
de duracién, en el ritmo debe considerarse una conciencia del
elemento de intensidad, que es muy importante, y después una
conciencia de la plastica del ritmo. La plastica seria como la que,
ya al final, tiene la capacidad de englobar a las demas conciencias
(Willems, 1963).

Willems menciona a Jaques-Dalcroze, creador de la ritmica
Dalcroze, la cual establece, desde lo musical, unas dinamicas,
una expresion, una plastica; en palabras del mismo Dalcroze,
“ritmica corporal, basada sobre una ritmica musical” (1963, p. 45).

En el mismo sentido, destaca la importancia del sentido fisico,
dindmico y pldstico del ritmo cuando afirma:

Sin vida fisica no hay emocién ni inteligencia. Para hacer todavia
mas evidente el cardcter fisico del ritmo, diremos que mediante la
inteligencia podemos comprender el ritmo, a través de la sensibili-
dad podemos sentirlo, pero no podemos vivirlo, ejecutarlo, mas que
gracias al dinamismo corporal. (Willems, 2001, p. 86)

Otorga especial importancia a la plasticidad que se manifiesta
en la interpretacién instrumental en el momento de la ejecucion,
cuando el ritmo esta incorporado en el cuerpo del musico. Esta-
blece una correspondencia con el sonido a través de la plasticidad,
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por cuanto considera que esta es un elemento indispensable en
la formacién del musico profesional y, ademads, es algo que se
puede obtener a partir del conocimiento de la naturaleza de las
cualidades pasadas por la experiencia, o sea, que la plasticidad se
puede ensefiar, se debe incorporar y se puede comprender.

A partir de ello, y refiriéndose al hecho de la interpretacion
musical, Willems manifiesta: “Es mediante relaciones sutiles entre
los elementos agdgicos y dinamicos ayudados por el timbre como
el musico puede traducir sus impresiones plasticas” (Willems,
2001, p. 79).

La agdgica,'® como elemento importante dentro de la plastica,
habia sido abordada por autores anteriores a Willems como Hugo
Riemann, quien, hacia 1884, solo la relacionaba con la modificacién
a la duracién de algunas notas y a algunos ligeros cambios en el
tempo durante la interpretacién. Sin embargo, Willems y otros
proponen a cambio una concepcién de agdgica mas amplia, que
considere también elementos dindmicos referentes a los valores,
la intensidad, las tensiones y las distensiones: “Mds adelante, los
elementos de intensidad provocan el despertar de la conciencia
afectiva del ritmo y, en fin, los elementos pldsticos hacen nacer
una conciencia fisiolégica” (Willems, 2001, p. 67).

El ritmo, al no poder ser comprendido exclusivamente desde
aspectos matematicamente mensurables, se asume entonces como
un elemento cualitativo antes que cuantitativo, es decir, “el ritmo
es cualitativo” (Willems, 1979, p. 66).

Por esta razon, llama a considerar a los términos que designan
velocidades y caracteres desde un punto de vista mds emocional y
sensitivo que referido exclusivamente a valores metronémicos: “[...]
este valor de naturaleza psiquica que escapa en la precisién métrica
depende de muchos factores” (Willems, 1979, p. 69).

16 “Agdgicol..]se refiere a los aspectos expresivos de la interpretacién logrados por una
modificacion ritmica, como por ejemplo rallentando, accelerando, rubato o calderén”
(Latham, 2008, p. 47).
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Para Willems (1979), la dindmica,” al igual que la agdgica,
debe ser considerada mas una caracteristica de tipo cualitativo que
cuantitativo, es decir, los conceptos de peso y fuerza adquieren un
sentido psiquico y ligado a las caracteristicas expresivas de dife-
rentes culturas y periodos histéricos, por lo que la importancia del
acento melddico y del acento de intensidad ha cambiado con los
tiempos, ofreciendo, a su vez, una transformacion de dimensiones
revolucionarias dentro de la historia de la musica.

Asi, mientras algunos autores excluyen los elementos dindmicos
de la naturaleza del ritmo, Willems (1979) y otros la incluyen y se
sostienen alrededor del planteamiento consistente en que los acentos
agudos en algunas lenguas otorgan una mayor intensidad y enuncia
que el acento tiene siempre dos componentes, la intensidad y la
altura, por lo que encontramos de nuevo el acento hablado de las
lenguas ligado a la naturaleza melddica de los acentos musicales.

Willems menciona un concepto de Burgués y Denéréaz que él
llama el ritmo dinamogénico y es el que abarca intensidad, altura,
direccidn, timbre, armonia y emocidn, o sea que nos lleva de nuevo
a la dimensién humana y, de alguna forma, también césmica.
Establece una posicién dialéctica entre sonido y ritmo, desde un
punto de vista psicolédgico y filoséfico, y dice que son elementos
opuestos, ya que ninguno puede demostrar sus virtudes musicales
sin el concurso del otro (Willems, 1979).

Lo melddico estd conectado a lo vital y lo fisiolégico a su vez,
nada esta separado de lo motor, ya que ninguna cosa es sin la otra:
los ordenamientos ritmicos son expresion de lo vital y viceversa.
Habla de que la ritmica es la ciencia del ritmo, por decirlo asi, y se
desarrolla inicialmente ligada a la poesia y a la prosa de los griegos.
Esta evolucion en el lenguaje y en los acentos, en algin momento, se
cruza con el surgimiento de la polifonia, cuando surge la necesidad de
organizar temporalmente, asi no estemos hablando de métrica, pero

17 “Dindmica. Aspecto de la expresion musical relativo a la variacién del volumen del
sonido” (Latham, 2008, p. 467).
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si de la necesidad de hacer coincidir ciertos acentos, lo que con-
duciria a la nocion de compas (Willems, 1979).

El ritmo engloba a la ritmica y a la métrica, y la segunda por
si sola es una herramienta que debe estar al servicio de las otras
dos. La teoria tiene que estar al servicio de la préctica, se va de la
segunda a la primera y del inconsciente a lo consciente, o sea que
los fenémenos ritmicos se comprenden a partir de la vida misma.
Willems concluye que la naturaleza del ritmo no puede ser entendida
por completo a través de la teorfa, ya que el conocimiento pleno
de este demanda que sea vivido, sobre todo como ritmo musical
(Willems, 1979).

El ritmo musical esta condicionado por elementos musi-
cales, establecidos dentro de un sistema ordenado e inscrito en
una tradicion cultural, mientras que el ritmo sonoro se obtiene
a través del sonido de la percusién corporal o instrumental,
sin que haya una linea melddica de por medio, y a pesar de
no tener elementos melddicos o armonicos, conserva el caracter
esencial del ritmo (Willems, 1979).

El ritmo, aunque se pueda separar para su estudio de la ar-
monia y la melodia, en la practica esta integrado por completo a
esos elementos musicales y se debe incorporar de manera sensible
a entendimientos de la musica como una unidad que se expresa
a través de la experiencia musical dirigida de manera integral y
vivencial (Willems, 1979).

Habla del ritmo unido a una linea melddica, al fragmento
de una cancidén o al de una linea instrumental. Igualmente, con-
sidera el ritmo armdnico y finaliza con el ritmo arquitecténico de
las formas musicales, o sea que este ya lleva una expresion muy
amplia, que se asemeja a los tiempos humanos y a los del cosmos
(Willems, 1979).

Willems sefiala una diferenciacion entre los ritmos viviente,
de los reinos de la naturaleza, e inorganico, que es el que surge de
la vibracién de los elementos fisicos, producido por el sonido. La
musica que realizan los instrumentos musicales genera un sonido
que no proviene de la naturaleza, es inorgdnico y posibilita la
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existencia de la musica cuando se da de manera ordenada, es
decir a partir del ordenamiento de los sonidos (Willems, 1979).

Ademas, habla de los ritmos en diversas categorias y dimen-
siones, desde lo mas pequefio hasta lo méas grande, desde el ritmo
inorganico y la vibracién sonora hasta los ritmos del cosmos, o sea
que el sonido en si, la simple visién del sonido, configura un ritmo
interno de vibraciones en muy diversas escalas (Willems, 1979).

A partir del ritmo que se manifiesta a la escala de la arqui-
tectura de las formas musicales, aborda una expresién en tiempos y
ritmos a una expresién mas amplia, que refiere a los tiempos
humanos y a los del cosmos. En la dimension humana del ritmo
surge ademas el que se vincula siempre a lo motor y a lo vital, los
ordenamientos ritmicos, que son expresion de lo vital y viceversa
(Willems, 1979).

Las concepciones que expresa Willems alrededor de este tema
permiten apreciar no solo aspectos de su pensamiento musical, sino
que ademas ofrecen una vision de sus posturas filosoficas y pedago-
gicas, en las cuales se observa una clara intencién de integrar sus
hallazgos en torno a un fendmeno que él considera esencial en la
formacién musical. Para hacerlo, acude a triadas, como vida fisio-
légica, afectiva y mental, o ritmo, melodia, armonia, pero también a
figuras dialécticas como espiritual-material, vital-formal, sonido-ritmo,
demostrando asi su capacidad de integrar aspectos opuestos y com-
plementarios de manera funcional.

Al plantear la manifestacion ritmica desde los objetos inani-
mados mas pequeiios, pasando por las plantas, los animales, el
hombre, las artes e, incluso, el cosmos, ofrece una vision holistica
en la que no se permite ignorar la existencia de los diversos ni-
veles del fenémeno ritmico y la forma como se hacen presentes en
multiples aspectos de la vida y la realidad humana.

Willems manifiesta una comprensién multidimensional del ser
humano desde sus aspectos fisiolégicos, intelectuales, emocionales,
espirituales, histéricos y sociales. Todo ello lo hace a través del
estudio del ritmo, estableciendo una relacién del hombre con la
musica como arte integral ligado al movimiento y asumiendo una
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postura que contrasta con la forma unidimensional y aislada, como
tradicionalmente se veia la labor musical respecto a las demas
manifestaciones artisticas.

A través de su comprension de la ensefianza del ritmo, dife-
renciandola de la ensefianza de la métrica, Willems denota tanto
una investigacion muy seria respecto a las teorias sobre el ritmo
existentes hasta su época, como una comprension profunda de
una realidad que requeria ser incorporada no solo por el intelecto,
sino, ademas, por el cuerpo y la emocién. Establece una ruptura
con la formacién musical tradicional, en la que el aprendizaje del
simbolo, sin una vivencia previa ni una incorporacién sensorial
por parte del sujeto, eran la regla en los conservatorios de musica
bajo la tradicién cldsico-romantica.
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Capitulo IV.
Carl Orff, el jardinero (1895-1982)

[...] desearia calificar el Schulwerk, de planta
silvestre. Se sabe por antigua experiencia que las
plantas silvestres prosperan con lozania, mientras
que las plantas que cultivamos segtin un plan, a

menudo nos hacen sufrir desengafios.
OrrF, 1966, p. 159

El estudio de las propuestas metodoldgicas del siglo xx, que han
sefialado un aporte significativo a la educaciéon musical de hoy,
coloca a Carl Orff en un sitio muy importante como musico, com-
positor, creador e inspirador de una propuesta innovadora para la
formacion musical de nifios y adultos.

Nace en Munich el 10 de julio de 1895. Su primer acercamiento
a la musica, desde muy pequefio, a la edad de 5 afios, lo realiza con
su madre (Warner, 1990) y dos afios mas tarde inicia su estudio
del violonchelo. Tanto su padre como su abuelo fueron oficiales
del ejército, sin embargo, su padre se interesaba por la musica,
interpretaba el piano y algunos instrumentos de cuerda. Orff goza
ademads de un entorno cultural enriquecido desde su hogar, el cual
le permite despertar un especial interés por la musica, el teatro,
las lenguas y la poesia, que se vera reflejado posteriormente tanto
en su obra musical como en su propuesta pedagogica.

En 1912 ingresa a la academia de musica, la cual encuentra
excesivamente conservadora; en este afio logra la publicacién
de sus primeras obras, en las que muestra las influencias de la
poesia alemana y también de las experimentaciones timbricas y
armoénicas de Claude Debussy (Grout, 1988). Por esta razon, se
dedica, a partir de 1914, a la autoformacion a partir del estudio de
la teorfa arménica de Schéenberg y el lenguaje tonal de Debussy;
comienza asi a perfilarse como un innovador respecto a las formas
de autoaprendizaje. Posteriormente, estudia lenguas clasicas,
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literatura y escritura, a la vez que inicia sus estudios de musica
en la Akademie der Tonkunst, centro cultural importante por la
época en Munich y comienza su acercamiento al teatro.

A sus 20 afios llega como director musical al Teatro de Cdmara
de Munich (Miinchner Kammerspiele), experiencia que proyecta
en trabajos posteriores (Zapata et al., 2006). Durante el periodo
de la Primera Guerra Mundial, a la edad de 22 afios, es llamado a
prestar servicio en la Armada, motivo que lo hace dejar el teatro,
y sufre directamente los embates de la guerra al ser herido de
gravedad (Kater, 2000).

Es nombrado director musical en Mannheim y Darmstadt
y al afio siguiente, 1919, con un circulo privado de estudiantes,
realiza un estudio acerca de los grandes maestros de los siglos xvi
y xvii, en Munich: “el estudio avanzado y detallado de los grandes
maestros me cautivo durante casi una década, por encima de todas
mis otras actividades” (Carl Orff-Stiftung, 2016). Aqui se evidencia
el germen de sus grandes creaciones musicales. Desde 1919 hasta
1931 trabaja como compositor independiente en Munich; hacia 1921
da inicio a la investigacion sobre la obra de Claudio Monteverdi
(1567-1643), que influencié su lenguaje musical e interpretativo.

Inicio del Schulwerk

Refiriéndose alinicio del Schulwerk, ! manifiesta: “[...] eraladécada
de los 20 [...] un nuevo sentido del cuerpo, de la actividad en
el deporte, la gimnasia y el baile, se apoderé de la juventud
europea [...]” (Orff, 1966, p. 160). Precisamente, su interés por el
trabajo del cuerpo se incrementa a la vez que su pasidon por
el teatro, lo cual sefiala un regreso a la actividad teatral:

1  Eltérmino Schulwerk o Orff-Schulwerk se refiere a la propuesta de creacion, educa-
cién y ejecucion musical desarrollada por Carl Orff que incorpora como elemento
clave la integracion entre la palabra, la musica y el movimiento.
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[...] el trabajo y las ideas de Jaques-Dalcroze y la creacién del Ins-
tituto para la Musica y el Ritmo en Hellerau (Alemania) prepararon
el terreno para el inicio de este nuevo movimiento. Era la época en
que se fundaban en Alemania muchas academias de gimnasia y de
danzas. Todas estas aspiraciones me interesaban vivamente, ya que
se relacionaban intimamente con mi trabajo para el teatro. (Orff,
1966, p. 160)

Mary Wigman, discipula de Dalcroze, al igual que Dorothee
Glinther

[...] pertenecian al movimiento llamado The New Dance Wave,?
el cual incluia personajes como Isadora Duncan y Ruth St. Denis;
estaba lleno de oportunidades para que los bailarines pudieran im-
provisar y expresar su arte y su trabajo, incorporando técnicas inno-
vadoras. Esto intrig a Orff, quien vio numerosas posibilidades para
sus composiciones en conjunto con esta danza moderna.® (Choksy
et al., 1986, p. 92)

También es importante para Orff la propuesta del coreégrafo
Rudolf von Laban, uno de los maestros mas destacados de danza
de la época, con quien realiza algunas sesiones y reflexiones sobre
la danza.

Se decide a crear una escuela de movimiento, ritmo y danza,
acorde con la importancia que presentan diferentes instituciones
de la época, con énfasis en la musica y el teatro. El encuentro en
1923 con Dorothee Giinter, profesora de Gimnasia, artista grafica
y escritora, sefiala un momento importante para la constitucién
de su escuela (Zapata et al., 2006) compartiendo ideas sobre la

2 Movimiento The New Dance, modalidad de la danza contemporanea creada por
Isadora Duncan y Ruth St. Denis, en contracorriente al ballet clasico: “[..] la misidn
de liberar ala mujer en la danzay proponer de este modo una idea de cuerpoy de la
vida mas armdnica con la naturalezay con los principios revolucionarios (Libertad,
Igualdady Fraternidad)” (Duncan, 2003, p. 7).

3 Traduccién libre de Shary Rodriguez, 2016.
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musica elemental y los principios del habla, el movimiento y la
danza, fundamentales en la estructura de sus planteamientos
posteriores para el Schulwerk.

Paralelamente con su trabajo de pianista repetidor en la es-
cuela de Dorothee Giinter, se vincula con colegios de la ciudad,
experiencia en la que observa las clases de danza y encuentra pro-
blemas de coordinacién ritmica de los estudiantes que lo motivan
a continuar en sus planteamientos pedagdgicos y asi solucionarlos.
Esto también lo logra con base en sus reflexiones para alcanzar la
integracién musica-movimiento, mediada por el lenguaje, lo cual
da nacimiento al Orff-Schulwerk mediante su propuesta didéctica
“Palabra-Musica-Movimiento”, desarrollada entre 1930 y 1933, con
una revision en 1954 (Zapata et al., 2006).

El acercamiento con Dorothee Giinther, en su escuela Gilinther
Schule de Munich en 1924, y el trabajo compartido sefialan la
incorporacién de Orff a la educacién musical vinculada con la
danza y el movimiento; estos son los elementos que dan origen al
Orff-Schulwerk. Orff y Giinther disefiaron los fundamentos de la
nueva escuela alrededor de la “musica elemental”, donde musica
y danza eran desglosadas en sus componentes mas simples y do-
minadas a través del performance. Ese estilo elemental de ensefiar
y aprender evidencia un fuerte contraste con el curriculo de la
escuela de musica tradicional, en el que la materia légica y el
contenido eran los puntos principales de referencia (Choksy et al.,
1986). Fue un precursor al pensar la educacién musical en términos
interdisciplinares, al unir el lenguaje, el movimiento expresivo,
la percusidén corporal, el manejo instrumental y la creatividad.

Orff descubre ritmos arcaicos y la escala pentatdnica o pen-
tafona, como elemento melddico esencial, a través de una in-
vestigaciéon de las raices de la musica alemana y de musicas de
diferentes regiones del mundo, que llegan a Europa en el periodo
de entreguerras. Este estudio lo realiza de manera paralela a su
trabajo como compositor y pedagogo, que se refleja en su propuesta
educativa y en sus creaciones musicales (Zapata et al., 2006). Esto
contribuye a la incorporacion de importantes elementos musicales
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en la amplia produccién de Orff, con una especial riqueza ritmica,
y un manejo delicado y expresivo de la escala pentatonica. A pro-
posito, Orff (1966) manifiesta: “El punto de partida melddico era
el llamado del cuclillo (3* descendente), un espacio de dos tonos
que paulatinamente iba amplidndose hasta dar una pentatdnica,
sin medios tonos, vecina a la tonalidad mayor” (p. 165); con esto,
él lo considera el comienzo del Schulwerk en cuanto a lo melédico.

Asi, el desarrollo de su propuesta educativa musical, en el
aspecto melédico, comienza con el manejo de la pentafonia, tanto
en canciones como en los niveles iniciales del trabajo instrumental
—xil6fonos y metaléfonos—. Retoma el valor de la flauta dulce:
“La flauta pertenece a los instrumentos mas antiguos, por no decir
primitivos [...] después de diversos experimentos con tipos de
flautas exdticas, me decidi por la flauta dulce que hasta entonces
practicamente se reducia a pieza de museo” (Orff, 1966, p. 161).
Acude a Curt Sachs, constructor de instrumentos, para la creacién
del cuarteto de flautas (soprano, contralto, tenor y bajo), las cuales
incorpora al Schulwerk:

El sonido primitivo de esos instrumentos junto a la filosofia de Orff
de la musica elemental estaban tan de acuerdo con los objetivos
artisticos de la compafia de danza de Giinther que Orff comenzé
a incorporarlos en sus composiciones. Tambores, instrumentos de
pequefia percusion, platillos de dedo y claves habian sido usadas por
los bailarines y los intérpretes anteriormente. Su trabajo ahora fue
expandido para incluir instrumentos de placa, tales como xil6fonos
(sonidos de madera), metaléfonos (sonidos de metal), glockenspiel
(claro, sonidos de campanas), gambas, cuatro instrumentos de cuer-
da e incluso flautas.* (Choksy et al., 1986, p. 94)

4 "The primal sounds of these instruments so suited Orff's philosophy of elemental
music and were so in keeping with the artistic goals of the Glinther dance trou-
pe that Orff began to incorporate them into his compositions. Drums, small per-
cussion instruments, finger cymbals, and sticks had been used by the dancers and
players previously. His works now were expanded to include barred instruments
such as xylophones (wood sounds), metallophones (metal sounds), glockenspiels
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En palabras de Orff, el estilo y el instrumental desarrollados
en la Schulwerk estuvieron vinculados a las necesidades percibidas
y a un trabajo experimental en el que la danza y el movimiento se
ligaban a la musica a través de ejercicios de improvisacion y creacion
colectiva. Fue a partir de estas necesidades que Orff propuso la
incorporacion de instrumentos que fueran de fécil ejecucion, lo
cual lo llevé también a solicitar a otro luthier, Carl Maendler, el
redisefio de los xil6fonos, metaléfonos y los instrumentos de per-
cusion elemental para incorporarlos al Schulwerk (Choksy et al.,
1986). La transformacién timbrica y compositiva ocurrida en este
ambiente experimental se reflej6 de manera significativa en la
musica que Orff compuso posteriormente.

La creacidn colectiva rompe con el esquema de la escuela tra-
dicional y retne los elementos trabajados a través del lenguaje, la
melodia, los instrumentos y la danza, en una sintesis en la cual el
desempeiio individual es la base del resultado grupal, estimulando y
reconociendo la capacidad creativa y expresiva de los participantes.

Creacion del Instituto Orff

A medida que avanza la influencia de las emisiones en la ra-
dio Béavara y el trabajo con Dorothee Giinther, la propuesta del
Schulwerk se expande por diferentes paises, comenzando por Ca-
nadd, luego Copenhague y Suiza; se hicieron diversas traduccio-
nes de los cuadernillos Mtisica para los nifios en diferentes paises
de Occidente. Se crean asociaciones Orff en diferentes paises del
mundo llegando incluso al Japoén:

En 1953 los profesores Arnold Walter, del Conservatorio de musica
de Toronto y Naohiro Fukui, director de la academia musical de

Tokio, asistieron a una demostracién del Orff-Schulwerk y, a partir

(clear, bell-like sounds), gambas, four-stringed instruments, and even recorders.”
[Traduccidn libre de Shary Rodriguez, 2016].
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de la buena impresién que obtuvieron del evento propiciaron la di-

fusién internacional del sistema. (Choksy et al., 1986)

El éxito que empez6 a tener el Schulwerk a partir de la publi-
cacion de los cinco volumenes de Mtisica para los nifios ocasion6
la aparicién de materiales y manuales que ofrecian versiones dis-
torsionadas del sistema, por lo que surgié también una demanda,
especialmente de paises externos a Alemania, de obtener una
genuina formacion en el Schulwerk. Atendiendo a ello, y con el
apoyo del doctor Preussner, se creo el Instituto Orff (Orff, 1963).

La creacion del Instituto Orff en Salzburgo (Mozarteum),
que data de 1961, contintia hasta nuestros dias ofreciendo la
formacion a nifios en su etapa musical inicial, a maestros de dis-
tintas areas como acercamiento y conocimiento de la propuesta,
y a la formacién de maestros del hoy conocido Orff-Schulwerk.
Hay cursos permanentes con una programacion definida y cursos
intensivos de verano, que conducen a la obtencién del certificado
Orff-Schulwerk, en el que se combina el trabajo con la palabra, la
muisica y el movimiento en profundidad.

Orff, Escuela Activa y constructivismo

El valioso legado que nos dejé la Escuela Activa, con ese
importante rompimiento en la educacién, que va del siglo xix al
XX, acoge en sus principios a pedagogos musicales innovadores,
entre quienes Orff ocupa un lugar relevante, cuyos fundamentos
filosoficos, planteamientos pedagdgicos y propuestas didécticas
son referente de primer orden de la educacion musical, desde la
tercera década del siglo xx hasta nuestros dias. Los interrogantes
que la didactica ha formulado desde siempre (el qué, el quién, a
quién, por qué, para qué, cémo, cudndo) inducen a dar respuestas,
con el fin de considerar al ser humano como un individuo que
piensa, hace, siente y crea, es decir, como un ser integral, lo cual
sefiala un rompimiento de la accién pasiva de aprendizajes y
maneras tradicionales de ensefiar, para dar paso a la interaccién
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estudiante-maestro, en una doble accion de ensefar-aprender
(Zapataetal.,2006). La propuesta de Orff establece una proyeccion
activa de btsqueda, participacién y accién creativa permanente,
con el propdsito de convertir los aprendizajes en conocimientos
significativos de creaciones colectivas y de procesos continuados:

La propuesta de Carl Orff con su Schulwerk, musica para nifios, con-
tiene las caracteristicas de una propuesta innovadora y significativa
para la educacidén musical, cuyos principios se fundamentan inicial-
mente en los planteamientos de la Escuela Activa, en el respeto al
nifio, brinddndole la oportunidad de vivir la musica con alegria,
para facilitarle el acercamiento a ella, como un juego que le permi-
te apropiarse de conocimientos bésicos para gozarla creativamente.
(Zapata et al., 2006, p. 32)

Orfflo evidencia en sus juegos con la palabra, el movimiento
y la improvisacion. Los planteamientos de John Dewey, con su
fundamento filoséfico del aprender-haciendo, lo ubican como un
exponente destacado de la Escuela Activa, en la que se da prioridad
al nifio como centro y motor de la accién educativa. Esa accidén se
fundamenta en el hacer y el experimentar:

Los propios instintos y potencialidades del nifio proporcionan el ma-
terial y dan el punto de partida para toda la educacién. El educador
ahorra esfuerzos si los relaciona con alguna actividad que el nifio
lleve a cabo por su propia iniciativa, independientemente del educa-
dor, y asi la presidn exterior sobre la educacion se reduce.” (Dewey,
1897, p. 4)

5 "The child's own instincts and powers furnish the material and give the starting
point for all education. Save as the efforts of the educator connect with some acti-
vity which the child is carrying on of his own initiative independent of the educator,
education becomes reduced to a pressure from without” [Traduccion del grupo de
investigacion].
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Los planteamientos de Dewey del aprender haciendo estan
presentes a lo largo de la propuesta de Orff, ya que manifest6 en
varias oportunidades que el nifio aprende explorando, buscando,
descubriendo. La propuesta diddctica de Orff corresponde a la
Escuela Activa, y a la vez responde a los planteamientos del cons-
tructivismo, a través de diferentes estrategias lidicas: rondas,
rimas, juegos coreograficos, exploracién con los instrumentos,
construcciones colectivas, etc. E1 Orff-Schulwerk se presenta como
un sistema sin niveles ni orden determinado, mediante el cual el
nifio interactda y construye su conocimiento musical, a su propio
ritmo, dentro de un ambiente de aprendizaje.

Se pueden considerar como ideas afines del Orff-Schulwerk
al Constructivismo, el concepto integral del nifio, en cuanto a
sus capacidades en lo afectivo, lo social y lo cognitivo. Los pri-
meros acercamientos de construccién del conocimiento musical se
plantean alrededor de actividades de bisqueda y descubrimiento
de los sonidos, lo que da la oportunidad para propias invenciones
en actividades que se relacionan con el lenguaje-rimas, rondas,
recitados ritmicos, canciones, movimiento o trabajo instrumental.
Igualmente sucede en las realizaciones musicales colectivas, co-
reografias y diversos montajes, en los cuales el maestro es un guia
y coparticipe, de manera que se materializa un proceso social y
afectivo que permite la adquisicion de los conocimientos, dentro
de un juego productivo que tiene como base la libertad.

El Constructivismo y en especial la escuela Vigotskyana profundizan
en este concepto llegando a plantear las acciones como la unidad de
andlisis de los procesos cognitivos de los seres humanos, ya que son
estas las que relacionan al sujeto con el objeto o a los sujetos entre
si, por medio de ellas los seres humanos exploran el mundo que los
rodea. En este punto es importante anotar el papel del lenguaje
como herramienta que brinda la posibilidad de planear la accién, al
incorporar herramientas materiales y psicologicas que van mads alla
del campo visual del nifio. (Zapata et al., 2006, p. 35)
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En la propuesta didéctica de Orff, es evidente la importancia
del trabajo con el lenguaje, como se ha afirmado, para llegar de
manera muy natural a los signos musicales, los cuales determinan
los valores de las notas y se convierten en la base de la escritura
ritmica. De igual manera, la linea melddica, que se inicia con el
intervalo de 3.2 menor descendente, el famoso canto del cucli o
cuclillo entonando nombres, las rimas y los conjuntos de palabras
muestran la presencia del lenguaje, para aproximarse poco a poco
a la lectura melddica en el pentagrama:

Estos instrumentos de interaccién (los signos) no se incorporan a
una consciencia previa, a una especie de espiritu innato que tuviera
el sujeto, sino que podemos decir que la propia consciencia, el mis-
mo sujeto, y si se quiere, el espiritu son resultado y construcciones
de los signos. (Riviere, 1984, p. 70)

Desarrollo integral, cuerpo, experiencia

El gran cambio que fundamento la transformacién educativa del
siglo xix al xx indudablemente es la acciéon que determina el paso
de la ensefianza al aprendizaje, desde la préctica hacia la teoria.
Se conciben los diferentes procesos, desde la integralidad del ser
humano, en lo fisioldgico, a través de la accién motriz y sensorial,
en lo afectivo, respetando la emocién y los intereses del educan-
do, en lo intelectual, como ser imaginativo y creador, y en lo so-
cial en cuanto a la interaccién con el otro y con el entorno.

El cuerpo es el centro de la accion individual, desde lo lidico,
pasando por lo afectivo y lo intelectual. Es un planteamiento del
siglo xx que le da significado a la accién corporal para el desarrollo
y la adquisicién de aprendizajes musicales. La importancia que da
Orff a la danza, desde los inicios del desarrollo de su propuesta,
determina el significado del cuerpo como detonador de acciones
que precisa a través de la trilogia palabra, musica y movimiento;
es decir, procesos ritmicos con danzas, rimas, rondas, juegos,
trabajos corporales, coreografias y construcciones colectivas que
combinan los tres elementos.
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Como ya se ha afirmado anteriormente, el siglo xx como siglo
de la transformacion de la educacién determina igualmente una
transformacion educativa-musical, con énfasis en la reconstruccion
continua de la experiencia, elemento que determina un camino en
la adquisicion del conocimiento. Este saber esta fundamentado
en vivencias sensoriales y motrices, en el que son relevantes de
manera primordial el cuerpo, la audicién y el movimiento, tomando
como eje la relacion practica-teoria, esencial en los procesos de
aprendizaje. Son planteamientos coherentes con la propuesta
didactica de Orff, como una experiencia musical integral que
permite procesos de interiorizacion y toma de conciencia, bien
sea en aprendizajes desde lo formal, lo informal o lo académico.

La experiencia en la did4ctica de Carl Orff tiene un valor
importante pues es a través de esta que los sujetos conocen e in-
tegran la musica, el cuerpo y el movimiento, interiorizdndolos y
comprendiéndolos como aprendizajes. Larrosa (2006) lo expresa
al intentar definir experiencia: “eso que me pasa. No que pasa ante
mi o frente a mi, sino a mi, es decir, en mi. La experiencia supone
un acontecimiento exterior a mi. Pero el lugar de experiencia soy
yo” (p. 45). Por esta razoén, es el sujeto el lugar de la experiencia
y es desde esta que se crea una nueva relaciéon con lo que se vive,
dando una gama de posibilidades para el desarrollo de otras ha-
bilidades necesarias para que el aprendizaje trascienda de forma
significativa.

Propuesta pedagdgica

Aqui nos encontramos nuevamente con el Carl Orff jardinero,
cuando él mismo expresa:

Echando una ojeada retrospectiva, desearia calificar el Schulwerk, de
planta silvestre. Como jardinero apasionado, recurro instintivamen-
te a esta imagen. Asi como en la naturaleza las plantas proliferan
alli donde encuentran el terreno apropiado y son indispensables, el

Schulwerk se origind a partir de ideas que estaban en el ambiente y
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que encontraron en mi trabajo el terreno que les era propicio [...].
Se sabe por antigua experiencia que las plantas silvestres prosperan
con lozania, mientras que las plantas que cultivamos segin un plan

a menudo nos hacen sufrir desengafios. (Orff, 1966, p. 159)

Orff presenta su propuesta didactica, como un sistema, ya que
no determina pasos, niveles, objetivos, etc. Su propuesta, desde el
postulado “musica, movimiento y palabra”, es realmente una gran
simbiosis de estos tres elementos. El primero, la mtsica, esta presente
en las canciones, en las melodias de los instrumentos de placa y
en las flautas. El segundo es el movimiento, desde la importancia
que da la danza a los movimientos fundamentales de locomocion
para expresar marchas, desplazamientos y coreografia. El tercero,
la palabra, como ingrediente fundamental hace parte de todos los
procesos, por la especial importancia que da al ritmo en el lenguaje:
“La intencién de Orff no fue crear un método pedagdgico musical,
sino que su obra brindara herramientas por medio de las cuales el
nifio desarrollara el sentido ritmico improvisando ritmo, sonido y
movimiento” (Pascual, 2002, p. 206).

Un punto central de la propuesta de Orff consiste en tomar
el lenguaje en un entorno ritmico y considera que, cuando el nifio
juega con este, desarrolla su pensamiento, expresa su emocion y
“conoce” la musica. De esta forma, contribuye al uso adecuado
de las palabras desde su articulacidn, sus acentos y sus elementos
expresivos. Ese lenguaje esta presente en los juegos con nombres de
animales, flores, frutas, ciudades y sus propios nombres. Propone
adivinanzas, jitanjaforas, rimas, retahilas y coplas; ademas, trabaja
los textos de las canciones con sus respectivos ritmos en recitados
ritmicos expresivos. Esas experiencias se articulan con movi-
mientos, desplazamientos y expresién corporal, tanto mimica
como percutida, con los llamados “gestos sonoros”.® Poco a poco va

6 Nombre que da Orff a cuatro niveles de percusién corporal: pies, muslos, palmas,
castafetes.
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llevando las diversas actividades al encuentro de la teoria musical
y su representacion grafica:

[...] comprendi lo que hasta entonces habia faltado al Schulwerk no
habiamos hecho justicia a la voz cantante ni a la palabra [...] el pun-
to de partida decisivo, en el nifio, era por fuerza, el llamado, la rima,
la palabra y el canto [...] el movimiento, el canto y la ejecucion se

asociaron formando una unidad. (Orff, 1966, p. 164)

Todas las actividades estdn enmarcadas en acciones ludicas
permanentes. Asi, se va conformando lo que él llama la misica
elemental y que hace parte de su concepto del ritmo, dentro de lo
que hemos dado en llamar la trilogia musica, movimiento y palabra.
A lo anterior Orff se pregunta:

¢Pero qué es elemental? La musica elemental nunca es musica sola,
estd unida al movimiento, a la danza y al lenguaje, es anterior al
espiritu, no conoce las grandes formas, trae pequefias formas suce-
sivas, ostinatos, forma rondd, la musica elemental esta en estrecho
contacto con la tierra, la naturaleza, el cuerpo, puede ser aprendida
y vivida por cualquiera, y estda hecha a la medida del nifio. (Orff,
1966, pp. 164-165)

Acerca de los nifios en el juego y en la préctica del Orff-Schulwerk,
Graetzer y Yepes (1961) sefialan: “Juegan un juego profundo, tras-
cendente, iluminado por la alegria inefable de la realizacién per-
sonal de su mundo afectivo. Sus creaciones no tienen otro valor
que la autenticidad que les confiere el libre juego de sus facultades
musicales” (p. 9).

Las indagaciones realizadas por Orff alrededor del origen
musical de su entorno, junto con su conocimiento profundo de la
poesia y la musica alemana antigua, le permiten encontrar en los
ritmos y melodias arcaicas la fuente de su inspiraciény, a la vez, la
importancia y el valor de la escala pentatdnica para su propuesta
pedagdgica en el ambito melddico.
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Asi, encontramos en Orff una constante en cuanto a que sea
el nifio quien, a partir de su experiencia de lo que escucha, ve y
siente, proponga, invente y cree nuevas expresiones musicales con
su cuerpo, su voz y los instrumentos. Se hace presente la impor-
tancia de la creatividad, un legado del siglo xx en cuanto al valor
y trascendencia del trabajo creativo en las acciones y los procesos
de adquisicion del conocimiento musical, y que en la propuesta
de Orff esta presente en los diferentes momentos de la practica.
Son procesos que fortalecen la imitacién como elemento primero,
el cual permite una respuesta personal y enriquece el acopio sen-
sorial de ritmos, melodias, etc. Ese acopio de elementos que se
imitan y acumulan favorece la invencidn, la propuesta personal, la
primera innovacién que permite y origina improvisaciones ritmicas,
melddicas e instrumentales, las cuales llevan al afianzamiento
del proceso cognitivo, y se evidencia en los montajes vocales e
instrumentales, y en las coreografias y construcciones colectivas,
todos ellos desarrollados a lo largo de su propuesta.

La improvisacion y la creacién son la recreacion y la recons-
truccién de los elementos musicales dados; se trata de jugar con
el ritmo, luego con la melodia y posteriormente con la armonia:
“[...] esa cantilena que el nifio crea es el producto natural de la
actividad total de su psiquismo, en esas pocas notas libera fuerzas
ocultas en su espiritu y para lograrlo pone en juego su inteligencia”
(Graetzer y Yepes, 1961, p. 9).

En 1930 se publicé el primer libro del Schulwerk, Ejercicios
ritmicos y melddicos. Luego, se escribieron otros cuadernillos en
los que se indicaba el trabajo con los diferentes instrumentos y
algunas piezas para ejecucién con el instrumental Orff. En la
elaboracion de las cartillas del Schulwerk y en la disposicién del
instrumental, participaron activamente destacados alumnos de
Orff, quienes eran sus asistentes en la Escuela Giinther.

A través de los cinco volimenes de Miisica para nifios publicados
entre 1950 y 1954 (Orff, 1963), se aprecia un contenido bésico y
fundamental para la implementacién y la aplicacién del Schulwerk:
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* En el primer volumen enfatiza en el empleo de la pentafonia
como puerta de entrada, paralelamente con los juegos de
ritmica y prosédica con el lenguaje.

* El intervalo de 32 menor “cuclillo” en canciones y recitados
ritmicos. Las canciones populares y cuentos siempre estan
presentes, y también la formacién de frases para la aproxi-
macion a las formas: lied, canon, rondo.

* En el segundo volumen, propone el manejo de la dominante
agregado a la pentafonia. Insiste en la vivencia del lenguaje
a través de la ritmica y la prosddica, incluyendo el ostinato
prosddico y los primeros acompafiamientos instrumentales
y pequeflos poemas. Se agregan otras formas ritmicas e
instrumentales: ostinato, frase lied, canon y rondd. Hay un
primer acercamiento a la tonalidad y a la modalidad, con
el manejo de las principales funciones arménicas con el
pedal o el borddn. Melédicamente, y a través de ejercicios
(juegos) de entonacidén, se va mas alla de la 32 (primer in-
tervalo trabajado), con la 5.2, 2.2 mayor, 4.2, 6.2 y 82 Ya
es un primer manejo de armonia elemental a través de la
cadencia, la armonizacién a dos voces, las canciones y las
piezas instrumentales.

* El tercer volumen incluye la subdominante, ampliando la
ritmica y prosodica, con nuevas métricas: 5/8, 7/8, 9/8, 12/8
y 2/2, tresillos y sincopas, agregando a la prosodia el sonido y
la representacion escénica. En lo melddico, sugiere melodias
para voz, flauta y otros instrumentos, con nuevos intervalos:
2.2 menor, 7.2 mayor y menor. En la armonia incluye can-
ciones a dos y tres voces, ejercitando la dominante y la sub-
dominante, y el falso bordén. En lo instrumental, aparece
la percusidn, con ejercicios para dos y tres timbales, con el
manejo de las funciones tonales y los intervalos conocidos,
agregando nuevas tonalidades y canciones, siempre como
compendio de lo que se va trabajando.

* En el volumen 4, la ritmica y prosddica se enriquecen con
nuevas formas ritmicas, cambios de compases, medidas
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irregulares. Igualmente, en la parte instrumental, se tra-
bajan nuevos modos, ritmos libres y otras tonalidades. Se
enriquece la prosodia con poemas y romances. Los ejercicios
vocales e instrumentales se amplian con el trabajo a dos,
tres y cuatro voces, paralelismo, contrapunto sencillo e in-
versiones, y siempre canciones populares, con apoyo de ar-
monizacién de un bajo y un tiple.

e El volumen 5 es una recopilacion y revision de todo lo que
se ha venido trabajando en los volimenes anteriores, enfa-
tizando nuevamente en las canciones y las obras instrumen-
tales en diferentes versiones musicales. Aqui la propuesta
es cantar, tocar instrumentos, danzar, escenificar y realizar
diferentes actividades (Sanuy, 1969).

A pesar de encontrar un orden coherente en el contenido de
los cinco volimenes, es importante recordar que Orff, como un
real jardinero y especialmente un educador musical integro, fiel
a sus principios, va entrelazando, cuidando y enriqueciendo los
contenidos musicales, teniendo en cuenta el ser humano con quien
esta trabajando y acompafiando en su crecimiento musical. El
Schulwerk fue, entonces, una creacién colectiva que se construyo
con muchos elementos y aportes de varias personas, los cuales
Orff supo organizar y aplicar de la mejor manera, teniendo mucho
éxito en su escuela y difundiéndose a través de giras y conciertos
(Valencia, 2009).

Realizando una mirada retrospectiva del legado de Orffy pro-
yectandola hacia nuestros dias, le encontramos un valor universal
ya que permite desarrollar procesos musicales que se fundamentan
en la propia idiosincrasia de nuestros nifios y jovenes, utilizando
canciones propias del entorno, rimas, coplas, juegos con instru-
mentos también de nuestras musicas, y es asi como se conservan
y aplican sus principios del ritmo, a través de la trilogia citada:
miisica, movimiento y palabra.
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La musica de Carl Orff

La obra de Carl Orff resulta muy contrastante cuando se compara
con la musica que hacia parte del mundo musical de su época. Al-
gunos de sus contemporaneos son Igor Stravinsky (1882-1971),
quien, por la época del éxito de Orff en Alemania, atraviesa por
su llamado periodo neoclésico, y Arnold Schénberg (1874-1951),
quien se vio obligado a abandonar Alemania debido a su origen
judio y a la censura estética que ejercian los nazis sobre sus crea-
ciones de tipo atonal. Mientras tanto, en Francia existia el llama-
do “Grupo de los Seis” o “Les Six”, conformado hacia 1920 por
Georges Auric, Louis Durey, Arthur Honegger, Darius Milhaud,
Francis Poulenc y Germaine Tailleferre (Morgan, 1999), quienes
pueden considerarse de alguna manera sucesores de la estética
timbrica y armdnica propuesta desde el impresionismo musical
de Claude Debussy. La originalidad de la propuesta de Orff tiene
sus bases en cierto inconformismo que tuvo hacia la formacion
tradicional musical que habia recibido de nifio.

Ese inconformismo de Orff hacia la formacién musical tradi-
cional le condujo a componer bajo un estilo de tipo modernista’ e
idiosincratico, que ejercié mds o menos hasta 1933 (Kater, 2000), y
que cambié de manera radical cuando desarrollé el Schulwerk. Du-
rante esta etapa se ocupo de temas de la historia musical y literaria de
Europay de la antigua Grecia, aunque con muchos elementos compo-
sitivos de la escuela tradicional; ejemplo de ello es la trilogia Lamento,
que comprende musica para escena, en la que deja ver claramente
la influencia de las tematicas que habia abordado el musico re-
nacentista Claudio Monteverdi (1567-1643) (Kater, 2000). Dicha

7  Enlahistoria de la musica occidental se entiende modernismo musical como: “Co-
rriente de pensamiento y practica de composicién cuya caracteristica principal es
lainnovacién. Tanto el concepto como el término surgieron hacia la segunda déca-
da delsiglo xx relacionados con La consagracidn de la primavera (1913) de Stravinski,
con el viraje de Schonberg hacia el atonalismo (aproximadamente en 1908), con la
musica de los futuristas italianos y rusos seguidores de Scriabin y con Esbozo de
una nueva estética musical (1907) de Bussoni” (Latham, 2008, p. 963).
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trilogia comprende: “Orfeo” (1924), “El lamento de Ariadna” (1925)
y “Tanz der Sproden” (“Danza de las ingratas”, 1925).

El interés de Orff por los trabajos de Monteverdi esta rela-
cionado con el papel que jugd este dltimo como creador de la épera
al integrar en un solo espectaculo los textos, la musica y la accidn.
Sin embargo, y mds alla de limitarse a los aspectos de creacién ar-
tistica comunes entre ambos autores, es posible establecer algunas
relaciones de tipo filoséfico entre ellos. La musica de Monteverdi se
da dentro del humanismo renacentista, el cual suele considerarse
un movimiento que reacciond a una visién teocéntrica sobre la
vida y el conocimiento para otorgarle un papel de primer orden a
la experiencia humana. Asi como Monteverdi acude a los dramas
de la Grecia clasica, Orff acude a Monteverdi para colocar al ser
humano como centro de la experiencia en el mundo. Estas posturas
también pueden hallarse dentro de la filosofia de la Escuela Nueva
o Activa, que anteceden al constructivismo.

La btisqueda continua de Orff por nuevas formas que integraran
el texto con la musica y el movimiento lo llevé a trabajar de la mano
de artistas de diferentes disciplinas. La creatividad hacia parte
central en la propuesta del Schulwerk y, a partir de los hallazgos
en este tipo de laboratorio de creacién, surge el reconocido Musik
fiir Kinder (1930-1935, revisada entre 1950 y 1954) y las piezas
“Gassenhauer”, “Nachtield”, “Bolero”, “Stabetanz” y “Pauketanz”
(hacia 1930) y “Tanzstiick” (Pieza de danza, 1933). Durante esta
etapa de creacién, Orff reconoce el aporte que recibié de Gunild
Keetman, quien puede considerarse coautora de la elaboracion de
dicho material (Orff, 1966).

Como resultado de estos hallazgos surge el concepto de musica
elemental, que, en palabras de Orff,

[1]a llamada, la rima, la palabra, el canto son el punto de partida
fundamental [...] la musica elemental nunca es solo la musica sino
que forma una unidad con el movimiento, la danza y el habla. Es
una musica que se hace a si misma y para si mismo, en el que se

toma parte no solo como un oyente, sino como un participante. Es
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una musica poco sofisticada, no usa las formas grandes, esta cerca
de la tierra, de la naturaleza, de fisico, estd dentro de la gama de
que todos puedan aprender y experimentar, y es adecuada para el
nifio.® (Orff, 1963, citado en Schumacher, 2013, pp. 113-118)

Desde el punto de vista de la creacién artistica y musical, la
obra de Orff supone un replanteamiento respecto a los estdndares
formales de composicién derivados de las normas impuestas por
el estilo clasico romdntico, en las cuales las reglas de armonia y
forma histéricamente arraigadas imperaban sobre las necesidades
expresivas. Asi, la musica elemental de Orff tiene elementos concep-
tuales y musicales que no solo colocan su disfrute e interpretacion
al alcance de oyentes no experimentados, sino que también ofrece
la oportunidad de hacer parte de un ensamble instrumental a
personas que no han sido entrenadas especificamente en musica.

La musica elemental tiene un cardcter profundamente humano
en el sentido de ofrecer una experiencia que apunta tanto a la
emocién como al raciocinio y a la corporeidad, procura afectar
la integralidad de los sujetos individuales y promover una par-
ticipacion colectiva en la misma experiencia. Es tal vez por esta
razén que algunos de sus elementos e, inclusive, de sus técnicas
de creacion, como la improvisacion, hacen parte de la propuesta
pedagégica musical de Carl Orff.

Contexto histoérico

Simultaneo al surgimiento del Schulwerk, en la Alemania nazi se
observaba un riguroso control de la musica y las artes desde el

8 “The call, the rhyme, the word, the singing are the crucial starting point [..]. Ele-
mental music is never music alone but forms a unity with movement, dance, and
speech. It is music that one makes oneself, in which one takes part not only as a
listener but also as a participant. It is unsophisticated, uses no big forms, is near
the earth, natural, physical, within the range of everyone to learn and to experience
it, and suitable for the child” (Orff, 1963, citado en Schumacher, 2013, pp. 144-116).
[Traduccion del grupo de investigacion].
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Estado, el cual proponia una estética que debia estar acorde con
la ideologia y los valores impuestos desde el Gobierno. Habia una
serie de restricciones sobre la mtusica que se podia componer o
incluso escuchar, como en el caso especifico del jazz norteameri-
cano o de las composiciones de musicos judios, que eran denomi-
nados “bolcheviques culturales”, algunos de los cuales se vieron
obligados a abandonar el pais como Kurt Weill o Arnold Schon-
berg (Kater, 2000).

En este contexto musical, Orff estrena su cantata escénica
Carmina Burana (1937) que logra la aceptacién del ptiblico de su
época. Carmina Burana es la primera parte de una trilogia que
incluye Catulli Carmina y Trionfo di Afrodite, denominada Trionfi—
Trittico teatrale, o Triunfos. El texto de Carmina Burana se basa en
la poesia del siglo xur que se encuentra en un manuscrito conocido
como el Codex Latinus Monacensis, hallado en el monasterio
benedictino de Benediktbeuern en 1803 y escrito por los monjes
goliardos (Grout, 1988).

En esta obra se establece la integracién de la musica con las
otras artes como la danza, construida alrededor del texto cantado,
el cual tiene en muchas ocasiones un caracter de tipo predominan-
temente declamatorio: “La sencilla disposicion sildbica estd reflejada
en las figuras melddicas (que son como canciones elementales) que
se repiten de forma incesante en el acompafiamiento realizado por
la percusién” (Morgan, 1999, p. 139).

Al ser concebida como una obra integral, las innovaciones que
presenta Carmina Burana no se limitan a los aspectos musicales,
sino que abarcan también las coreografias compuestas por Mary
Wigman, quien enfrenté dificultades serias con los bailarines al
preparase para su estreno: la formacion en danza cldsica que ellos
habian recibido no los preparaba para afrontar las exigencias de
plasticidad, precision y expresion demandadas por esta nueva
forma de enfrentar el cuerpo en la escena, por lo cual el trabajo
se hizo muy exigente para todos ellos (Randi, 2012).

Carmina Burana recibe acogida del ptiblico de la época en parte
gracias a que los nazis encontraban elementos estéticos dentro de
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la obra que no involucraban ni el atonalismo de Schénberg, ni la
sincopa del jazz, musicas proscritas en la Alemania fascista (Kater,
2000). Carmina Burana consigue capturar el espiritu medieval,
a la vez que incorpora técnicas de composicién revolucionarias
surgidas a partir del trabajo experimental del Schulwerk. A raiz
del éxito adquirido, Orff decide reescribir sus obras anteriores in-
corporando estas nuevas técnicas, que implican el establecimiento
de un estilo musical unico alrededor del concepto de miisica ele-
mental. Después del estreno de la obra (Carmina Burana), que se
llevé a cabo en 1937,

[...] Orff estaba tan convencido de esta nueva forma que él mismo
habia desarrollado con este trabajo, que mandé a su editor a que des-
truyera toda su produccién musical anterior, y a partir de este mo-
mento, continué utilizando este nuevo método de forma exclusiva.
(Morgan, 1999, p. 278)

Orff pudo seguir trabajando en Alemania al parecer gracias
a que su estilo de musica elemental demostré estar desligado de
las tendencias predominantes de su época. No obstante, y tal vez
por esa misma caracteristica de su elementalidad, no escapé a las
criticas de musicélogos y compositores, quienes ain hoy en dia
lo consideran en ocasiones demasiado bdasico o “engafiosamente
sencillo” (Grout, 1988, p. 816). Sus obras, que se caracterizan por
tener una sonoridad de tipo atemporal y universal, presentan, sin
embargo, algunas similitudes sonoras con la obra de Stravinsky y
compositivos y textura armoénica con la obra de Debussy.

A partir del éxito de Carmina Burana, Orff fue comisionado
en Frankfurt para componer musica incidental para “El suefio de
una noche de verano”, que se suponia iba a sustituir la musica
escrita por Mendelssohn bajo este mismo titulo, la cual habia sido
prohibida por el régimen de los nazis. No obstante, Orff no lograba
una completa aceptacién dentro del régimen, ya que €l se sentia
mas comprometido con la idea de una “comunidad europea”, que
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con el pensamiento estrecho de la nacionalidad alemana promovido
por el régimen (Kater, 2000).

Orff fue invitado para componer la musica de la apertura de
los juegos olimpicos de Berlin de 1936, en la que intervinieron seis
mil niflos acompafiados por la orquesta de la escuela Gilinther bajo
la direccién de Keetman. La presentacién fue exitosa y de ahi en
adelante Orff recibi6 invitaciones para demostrar su Schulwerk en
varias universidades y escuelas de Alemania, y sus publicaciones
comenzaron a ser conocidas. Sin embargo, el reconocimiento de su
trabajo fue interrumpido por la situacion politica y por la censura
de las artes en Alemania en ese tiempo (Choksy et al., 1986):

La Gilintherschule contintio hasta 1944 cuando el establecimiento
fue confiscado por el régimen nazi en respuesta a la presunta incon-
formidad de Giinther. En 1945 la escuela fue bombardeada y todos
los instrumentos y materiales fueron destruidos. Sin embargo, la
subyacente filosofia artistica no podia ser facilmente suprimida o
destruida.’ (Choksy et al., 1986, p. 95)

Se evidencia que, aunque Orff habia gozado temporalmente
del favor del Gobierno de su época, las ideas que implicaba el de-
sarrollo de su propuesta pedagdgica provocaban inconformidades
que no se consideraban compatibles con las doctrinas que imponia
el sistema fascista: “La ola politica arrasaba con todas las ideas
politicas desarrolladas en el Schulwerk por considerarlas indeseables
y muchos elementos que fueron mal interpretados escaparon al
desastre [...]” (Orff, 1966, p. 163).

De esta manera, se evidencia como el alcance del trabajo
musical y coreogréfico del Schulwerk no se limita a los aspectos
pedagdgicos y de formacidn, sino también a una filosofia de trabajo

9 “TheGuntherschule continued until 1944 when the building was confiscated by the
Nazi regime in response to alleged nonconformity by Glnther. In 1945 the school
was bombed and all the instruments and materials were destroyed. However, the
underlying artistic philosophy could not easily be suppressed or destroyed” [Tra-
duccion libre de Shary Rodriguez, 2016].
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de corte integrador de las artes que se desarrolla a través del con-
cepto de la musica elemental y se refleja también en una postura
estética con un marcado corte de tipo humanista.

Orff concibe sus obras como productos integrales en los que la
palabra, a veces hablada, recitada o semicantada, se convierte en
el eje que articula la conformacién de la musica y el movimiento.
Aunque al comienzo de su carrera como compositor habia adoptado
a Monteverdi —el creador de la 6pera— como ejemplo en diversos
aspectos de su creacion, posteriormente compone obras con caracte-
risticas que no les permitirian recibir la denominacién de “6pera” en
el sentido tradicional (Morgan, 1999). Tal es el caso de sus “Piezas
de cuento” (“MAarchenstiick”) como “Der Mond” (“La Luna”, 1939)
y “Die Kluge” (“La mujer sabia”, 1943) (De’Ath, 2016).

Sus ultimas obras draméticas demuestran un fuerte énfasis
en el uso del texto, incluso a veces limitando el contenido tonal
al minimo absoluto, como en el caso de “Die Bernauerin” (1947),
“[...] donde las secciones habladas alternan con los desarrollos del
texto puramente ritmicos y estan acompafiadas por un conjunto
de instrumentos de percusion” (Morgan, 1999, p. 279).

Sentido humanista en la propuesta de Carl Orff

El caracter humanista de la propuesta pedagogica de Carl Orff
se evidencia también en las temdticas dramadticas y los materia-
les que estan presentes en su obra musical. Asi, acude a fuen-
tes dramaticas relacionadas con periodos historicos en los que
las tendencias de corte humanista se hacen mas evidentes, como
la Grecia clésica o el Renacimiento. Una evidencia muy clara de
este hecho es el abordaje que presenta en sus creaciones de corte
dramaético alrededor de las éperas de Monteverdi, en las cuales
es posible entrever una integracion entre diversos aspectos que
hacen parte de la experiencia humana desde las artes representa-
tivas, como son el texto, la musica y el movimiento, este ultimo
expresado a través de la danza o de la accién dramatica.
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Orff afirma el resultado de sus inquietudes al proponer una
obra musical y pedagogica que, ademas de retomar aspectos histo-
ricos y artisticos del humanismo, incorpora una musica de caracter
atemporal que tiene la capacidad de manifestarse de manera
universal a todas las personas, es decir, una musica que no solo
llama al compartir o a la unidad, sino que también es incluyente.
Es tal vez el cardcter colectivo y unificador, ademas de su atractivo
estético, lo que permite que en algin momento el régimen nazi
encuentre en la obra de Orff una herramienta adecuada a sus
intereses politicos.

Sin embargo, la obra de Orff también presenta elementos que
rifien con las ideas del Gobierno que imperaba en ese momento,
como lo es el cardcter inclusivo de la propuesta del Schulwerk, que
resulta contrario a la visiéon que el Estado queria imponer dentro
de una ideologia que propugnaba por la superioridad de una raza
sobre las demas y en la que se proponia la implementacion de
una “solucion final”, en la que no solo se pretendia exterminar
a los judios, sino a otras razas, como los gitanos o incluso a per-
sonas que tuvieran condiciones de discapacidad fisica o mental.
Los aspectos del trabajo de Orff que no resultan agradables al
régimen son precisamente aquellos que reconocen al ser humano
en su integralidad y complejidad, y se manifiestan a favor de la
aceptacion de la persona como sujeto que expresa su derecho a la
libertad individual a través de la creacién artistica.

La universalidad de la propuesta artistica y pedagdgica de Carl
Orff alrededor de la musica elemental, y sus implicaciones dentro
del desarrollo humano integral individual y social, manifiesta una
capacidad de trascender barreras de nacionalidad, raza, condicion
social, discapacidad o género, y la consolida como legado que
promueve la constitucién de sujetos plenos y felices dentro de una
sociedad que, como la actual, atraviesa retos de construccion de
tolerancia, convivencia y ciudadanfia.
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Capitulo V.
Maurice Martenot (1898-1980)

El espiritu antes que la letra, el corazén antes

que el intelecto.

La Musica es el arte de expresar los cambios

del estado del alma.

Unicamente la enseflanza artistica
bien entendida servira de maravilloso
antidoto contra la mecanizacion, la aridez que

padece nuestra vida actual.
MartENoT, 1993, pp. 1, 6
Renovador de la educacién musical

Maurice Martenot nacio en Paris en 1898, ciudad en donde murié
en 1980. Vivié no solo la transiciéon del siglo, sino las transfor-
maciones propias del espiritu moderno que acompaiié al siglo xx.
Compositor, violinista, pianista y violoncelista, es una figura de
gran importancia en el campo de la renovacién de la educacién
musical contempordnea, por cuanto no solo recogié las bande-
ras de la Escuela Activa, sino que también hizo el transito de la
educacion musical a la pedagogia musical, al pensarla en didlogo
con otras areas del conocimiento,! hasta comprender el desarrollo
sensorial, emocional, fisico, intelectual y social de los individuos
como un todo. Ademas, es participe de ese proceso de acerca-
miento musical que va mas alld de toda consideracién técnica.
En la base de sus planteamientos pedagdgicos hay un anticipo
de lo que posteriormente se estructurd bajo los nombres de cons-
tructivismo y teoria de las inteligencias multiples. Su invencién

1 Comoingeniero, inventor, radiotelegrafista, educador.
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alrededor de las ondas Martenot y la experimentacion en torno
a las posibilidades sonoras que ofrecia la tecnologia electrénica
de su época sugieren un replanteamiento conceptual sobre lo que
significa la musica y el sonido. Por ultimo, participd activamente
en el disefio de una politica de educacién para la Francia anterior
y posterior a Mayo del 68.

El legado de la Escuela Nueva
o Activa en Martenot

Martenot recoge el espiritu de la época expresado en las ideas de
la modernidad, que tuvieron su mejor expresién en la pedagogia
desarrollada por la Escuela Nueva o Activa, inicialmente con pen-
sadores como Pestalozzi y Rousseau. Del primero rescata las ideas
de democracia y progreso, y del segundo, la idea de libertad, con-
ceptos que unidos transmiten el espiritu de la modernidad cons-
truido bajo los pilares del progreso y la razon. Martenot propone
la “expansién del ser humano”, entendida como la btisqueda des-
de la infancia y a lo largo de la historia de una mejor condicion
para el desarrollo de la vida humana, planteamiento que refleja
a uno de los clasicos de la modernidad, Jean Jaques Rousseau
(1983) y su idea de libertad. Para este pensador, el nifio no es un
adulto en potencia, debe ser objeto, por parte del educador, de un
reconocimiento de sus propios procesos, identidades e individua-
lidades, a fin de lograr en €l el desarrollo natural de su libertad,
que para Martenot (1957) se expresa en “favorecer el despertar y
la expresién viviente del ritmo y la musica, favorecer la libertad
muscular, flexibilidad, independencia y la espontaneidad del mo-
vimiento” (p. 3).

De igual manera, Martenot se nutre del discurso de Pesta-
lozzi,? quien, como hijo del pensamiento de la modernidad, ve en
el desarrollo de la razon o, mejor, en la educacion un mecanismo

2  Pestalozzi fue el Unico de los pensadores de la Escuela Activa que tuvo formacion
pedagdgica.
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de transformacion social, que ademas debe ser popularizado y
extendido a grandes capas del pueblo, por ello recoge a huérfanos
y pobres en varias escuelas populares ambientadas en medio de
la naturaleza para que asi aprendan a través de la practica: “Los
conocimientos sin las actividades practicas constituyen el don mas
funesto que un genio enemigo ha hecho a nuestra época” (Pesta-
lozzi, 1927, p. 15). Asi, desarrolla sus concepciones de progreso y
prdctica que sin duda seran retomadas por Martenot en su ideal
pedagdgico. Ese progreso deseado consistente en considerar que
la historia del hombre no es otra cosa que la busqueda incesante
de la mejor condicién humana, esto es, la busqueda de perfeccion
y plenitud, lo expresa Pestalozzi (1927) en el Canto del cisne:

En la idea de la educacién elemental tiene que considerarse la idea
del desarrollo y cultivo natural de las capacidades y disposiciones del
corazén humano, del espiritu humano y del arte (el hacer) humano
[...]. La educacién verdadera y natural conduce hacia la perfeccién,
hacia la plenitud de las capacidades humanas.

Martenot recoge estas tres herencias de la modernidad ex-
presadas en la Escuela Activa: las ideas de progreso, libertad y
educacién en la practica, junto con otra idea relacionada con la
comprension del hombre de manera integrada, esto es, como la
unidad de cuerpo, espiritu y mente, la cual ya estaba en Pestalozzi:
“la triple actividad de espiritu, corazén y manos, es decir, en la
vida intelectual, moral y técnica o artistica” (Luzuriaga, 1946, p. 8)
y que recoge Martenot (1993) asi: “[...] es tocando como el nifio
se expresa de modo completo con el cuerpo, el alma y la inteli-
gencia, en medio de un clima de alegria y confianza que da paso
a todas las posibilidades de la creatividad” (p. 24). Para Martenot,
la mejor manera de expresar esa unidad es la interpretacién que
el ser humano hace de su cuerpo como un instrumento:

El fin que nos hemos fijado supone que nos dirigimos a la totalidad
del ser y no a una parte. «El instrumento humano» es un todo y
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emitird un sonido mds exacto y pleno segtin sea capaz de poner en
juego mayor ntmero de elementos de resonancia. ¢No hablamos
acaso del “alma” de un instrumento de cuerda? Sin la presencia de
ese fragil elemento, el violin no es mds que una mezcla arbitraria
de madera y de cuerdas. El alma da unidad a todos estos elementos
reuniéndolos en una sola resonancia. (Martenot, 1993, p. 23)

Ya se dijo que Pestalozzi recoge de Rousseau ese afan de educar
en medio de la naturaleza y de la importancia que tiene para la
formacion de un nifio el respetar su propia naturaleza. Este es otro
eje fundamental de la propuesta pedagdgica de Martenot, que a su
vez es heredada de ese espiritu de la modernidad expresado en la
Escuela Activa. Igual sucede con una seguidora de estos clasicos,
Maria Montessori, para quien es indispensable contar con la natu-
raleza del nifio, para que, a través de la educacién de los sentidos
o sensopercepcion, este logre su independencia fisica y mental.

Al realizar una comparacion entre los escritos de Montessori
y los principios pedagdgicos de Martenot, se encuentran puntos en
comun a partir de la utilizacién de tres tiempos en la adquisicion
de la lectura. En Montessori corresponden a presentacion, reco-
nocimiento y realizacion, Martenot los presenta como imitacion,
reconocimiento y facultad de encontrar el sonido:

Estas tres formas de ejercicios corresponden a un proceso psicologi-
co llamado los tres tiempos de Montessori:

1.° Presentacién: imitacion.

2.° Reconocimiento: diferenciacion e identificacion por la audicién.
3.° Facultad de encontrar el sonido: entonacién. (Martenot, 1952,
p. 90)3

3 “Ces trois formes d'exercices correspondent a un processus psychologique apellé
les trois temps de Montessori: 1° Présentation: imitation; 2¢ Reconnaissance: diffé-
renciation et identification par l'audition; 3¢ Faculté de trouver le son: intonation”
[Traduccidén de la profesora Gloria Valencial.
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No obstante, al realizar la comparacién es posible encontrar
ideas y nociones que tienen enfoques comunes, observandose asi
una correspondencia entre los planteamientos de Martenot y los de
la Escuela Activa; tal es el caso de su nocién sobre los automatismos.
Para él existen dos formas de “aprender”: una caracterizada por
un esfuerzo mental de razonamiento y otra en la cual se educan
grupos musculares para realizar una acciéon: “la educacion de los
automatismos musculares exige que la atencién se dirija mas a la
sensacion que al razonamiento. Cuanto mds se descarte este, mejor
se grabaran los automatismos” (Martenot, 1993, p. 73).

En el libro Ideas generales sobre mi método (Montessori, 1965),
se encuentra la descripcion de actividades que realizan los nifios
por el simple placer de repetirlas mecanicamente, hasta cuando
logran su dominio, ejercitando una concentracién que les produce
una evidente placidez. Este descubrimiento da origen al método
Montessori, quien refiere:

[...] evidentemente es la llave de la pedagogia utilizar estos estados
de concentracion con la repeticién mecdnica de los ejercicios que
se han compuesto para aprender todo lo que se refiere a la cultura
[...]. Segun todos los psicologos no es necesario para aprender mas
que poseer de un modo perfecto un interés profundo, una viva y
sostenida atencién y mds tarde utilizar esta fuerza interior para la

cultura del nifio. (p. 33)

Esta repeticion, por supuesto, no puede ser forzada por un
adulto, debe partir del interés intrinseco del nifio, quien por su
propia necesidad realizara la mecanizacion de la actividad que
en ese momento concita su atencion; en palabras de la misma
Montessori:

Tratemos de destacar ahora algunas manifestaciones de los nifios: la
mas saliente [...] es la actividad concentrada sobre un trabajo y ejer-
ciéndose sobre un objeto exterior con movimientos de la mano guia-

dos por la inteligencia. Entonces surgen ciertos fendmenos que tienen
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un movil interior como “la repeticién del ejercicio” y “la libre elec-

cién”. Y el nifio aparece iluminado por la alegria, infatigable. (p. 81)

Coincide con lo enunciado por Martenot sobre la generacién
de automatismos en el individuo, no como consecuencia de la
repeticion mecdnica y estéril, sino como una necesidad sentida
que genere la expresion libre. En efecto, al referirse a la ejecucion
instrumental instintiva o por imitacién, aconsejada para etapas
iniciales de la educacion musical, sefiala que

[...] al escuchar al profesor tocar un fragmento el alumno ve el
gesto. Su vista se moviliza Gnicamente para observar los gestos del
profesor y los propios [...] el recuerdo del sonido y el del gesto que
lo produce va a formar su pensamiento musical: la calidad expre-
siva del resultado obtenido serd con frecuencia la mds excelente.
Por otra parte, el nifio se apasiona con ella, porque desde un princi-
pio logra la exteriorizacion de un influjo vital a través del sonido. No
reproduce las notas, alli existe una expresion realmente musical.
(Martenot, 1993, p. 76)

Se observa, entonces, como Martenot asume fundamentos,
tanto de la Escuela Activa como de la pedagogia de Montessori,
respecto a la generacidn de automatismos como consecuencia de
las necesidades de aprendizaje y la aplicacién de los tres tiempos
Montessori (presentacion, reconocimiento y realizacién) en la
lectura musical.

Martenot, politico y pedagogo

Conocido universalmente por sus aportes a la comprensién de la
musica como una forma de incidir en la mejor expresion del ser
humano y sensibilizado fundamentalmente por los aconteceres
de la Europa del periodo entre guerras y, posteriormente, la Fran-
cia de Mayo del 68, indaga sobre las formas de comprender el
papel que la educacion y, especificamente, la educacién musical
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tiene en la transformacién de las condiciones de vida, tanto indi-
viduales como colectivas, buscando de esta manera el desarrollo
armonico de las capacidades del nifio con miras a la consolidacién
de sociedades mas humanas:

Los ejercicios [...] sobre la relajacion procuran el descanso fisico y
mental, son excelentes para todos, porque en este siglo de agitacion,
de exceso de actividad, de tension fisica y mental, la mayoria de los
hombres acosados por las circunstancias exteriores han perdido su
ritmo normal y a menudo su equilibrio. Su salud esta alterada por
las tensiones, su sistema nervioso estd agotado y son numerosos
aquellos que no han hallado su “verdadero yo”, que encierra tantas
riquezas insospechadas. (Martenot, 1957, p. 4)

Vista de esta manera, su propuesta pedagogica termina siendo
un planteamiento politico, por cuanto entiende la educacién mu-
sical como potenciadora no solo de dichas capacidades en el nifio,
sino favorecedora de la “expansién del ser humano” (Martenot,
1957). Uno de los objetivos de Martenot (1957) consiste en “poner
la formacién musical al servicio de la educacién”, dejando claro
desde la primera mitad del siglo pasado la importancia del arte,
en este caso, la musica, en la formacién de individuos conscientes
de su papel en la sociedad, por cuanto lo que importa en primera
instancia no es formar miisicos, sino seres que desarrollen, de la mejor
manera, su condicion humana. La formacién musical es apenas
un pretexto, que ademas se verd favorecida como resultado de un
proceso educativo como el planteado por €l; si bien es cierto que
su propuesta incluye otras artes (plastica, danza, etc.), encuentra
en la musica buenos argumentos para realizar esa labor:

La musica ocupa entre las materias artisticas un lugar privilegiado
en la educacién y el pleno desarrollo del ser; el hombre conocié
desde la mas remota antigliedad el poder evocador de los sonidos,
que asociaba con una fuerza magica irresistible: el mito de Orfeo, que

encantaba a las piedras y animales salvajes y el lugar preponderante
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de la musica en los ritos mégicos de pueblos antiguos se compren-
den hoy ante la realidad: el oido es el centro vital del hombre, el
centro de su equilibrio psicofisiolégico. Educarlo, abrirlo a un mas
amplio campo de vibraciones, formar en una audicién abierta y ac-
tiva al mismo tiempo es ayudar a que el hombre encuentre su lugar
adecuado en el mundo. (Martenot, 1993, p. 25)

Como resultado de investigaciones pedagdgicas en torno al
papel de las artes en la educacién, realizadas junto con sus her-
manas, Madeleine y Ginette, y su esposa, Rennée, y los constantes
encuentros, como el de la Sociedad Internacional de Educacién
Musical (1sME), conferencia realizada en 1953, o el Congreso de
Educacion Nueva de Villebon en 1924, o el LEcole d’Art Martenot, se
fue consolidando un planteamiento eminentemente politico sobre la
educacion en arte vs. educacion por el arte, que sirvié de fundamento
tedrico y conceptual al movimiento estudiantil y profesoral de la
Francia de 1968. Fue un activo miembro del famoso Mayo del 68,
lo cual le permitié no solo direccionar dicha propuesta politica en lo
concerniente al papel de la educacion artistica, sino visibilizar la
fuerza interna que la musica tiene, ademas de darle sentido a cada
una de las consignas de este movimiento.

Este planteamiento fue desarrollado magistralmente en un
mévil que ponia al artista frente al educador y al hombre lo deno-
minaba el instrumento humano. Para ellos, el fin de la educacion
deberia ser el instrumento humano, ante lo cual el arte era apenas
un medio, el camino para encontrar la verdadera realizacion del
ser humano (obviamente se veria favorecido al final el desarrollo
artistico del hombre). “El mévil fue concebido a propésito de los
eventos de Mayo del 68, para demostrar a los estudiantes de
los conservatorios de musica el principal motivo de protesta en los
dominios de la educacién artistica™ (Martenot, 1993, p. 168). La

4 “"Mobile fut congu a l'occasion des événements de Mai 1968, pour démontrer aux
étudiants des Conservatoires de Musique le principal motif de contestation dans le
domaine de l'éducation artistique.” [Traducciéon del grupo de investigacion].
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figura 1 presenta el mévil que demuestra el desequilibrio provocado
por la busqueda exclusiva de resultados tangibles.

Figura 1. Profesor de arte o educador por el arte

Ensenante de arte

o
Educador por el arte

=

Artista Educador

Instrumento
humano

Desarrollo del ser humano

Técnica y
conocimientos
intelectuales
Arte
sensibilizacion

A4 A4

Resultados Resultados
tangibles imponderables

Fuente: Martenot, 1993, p. 27.

Para este movimiento, el profesor de arte o enseflante de arte
se dedico a encontrar resultados tangibles, medibles, “efectivos”y
“eficaces”, convertidos en cifras observables a corto plazo, esto es,
se dedicé a formar artistas en detrimento de la formacién humana:

El profesor de arte busca el resultado artistico, el educador por el
arte busca sobretodo la accién profunda de la que se deriva, natu-
ralmente, el resultado artistico. El educador por el arte tiene que
emplear, con juicioso criterio, sus propios dones de artista y de edu-
cador. (Martenot, 1993, p. 27)

Por tanto, el educador por el arte debe buscar fundamental-
mente aquellos resultados “imponderables pero esenciales, que
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se obtienen tnicamente a largo plazo” (Martenot, 1993, p. 27),
debe buscar el desarrollo del ser en todas sus dimensiones y bajo
todos los aspectos, esto es, un ser humano integral entendido como
cuerpo, mente y espiritu, y debe lograr, a través del arte, incidir en
cada uno de esos aspectos: el sentido de lo humano, el despertar
sensorial, la imaginacion creadora, etc.

Como visionario, Martenot se interesa por el problema de la
educacién popular. Dirigio por tres afios la Maitresses Jeune France
para la formacién artistica de monitores-maestros:

En primer lugar, incidiendo en la formacién del educador por el
arte, suscitando en él a través de todas las formas posibles una toma
de conciencia de los resultados imponderables y de su valor esen-
cial, a fin de que su ensefianza no tome como objetivo exclusivo los
frutos tangibles. Y después, concediendo mayor valor a las cualida-
des especificamente psicofisiolégicas que a las intelectuales. (Mar-
tenot, 1993, p. 28)

Insiste en no centrarse exclusivamente en la formacién técnica
o en los conocimientos intelectuales, por cuanto la formacién puede
tornarse aburrida para el educando y perder todo sentido de reali-
zacién humana. Para él es importante que el educador por las artes
se esfuerce en equilibrar los conocimientos técnicos, intelectuales y
sensibles —aquellos que dan vida al espiritu— con miras a favorecer
el instrumento humano, entendido este como un ser integral. “Al
conceder valor a la mejora del estado psico-fisioldgico (especial-
mente a través del estudio de la relajacion) que a los conocimientos
técnicos e intelectuales” (Martenot, 1993, p. 27), el educador por
el arte podra romper el desequilibrio que en la educacién causa la
busqueda de resultados palpables, pues, segtin €], este es el motivo
de una constante protesta: “nos sentimos emparedados, el espiritu
se niega a obedecer al ‘robot’ y estalla el conflicto” (Martenot, 1993,
p- 28). Esto fue expresado en Mayo del 68.
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Ademas, Martenot atribuye al educador por el arte un papel
importante e irremplazable en la sociedad de su tiempo, pues
considera que:

El mundo moderno atribuye cada vez mayor importancia al esfuer-
zo intelectual en detrimento de las aspiraciones mds sencillas y le-
gitimas de nuestro ser. El aprendizaje de las materias artisticas es
frecuentemente la tinica oportunidad que tiene el hombre dividido
para encontrar sus raices profundas, para reconciliarse consigo mis-
mo, cuerpo con espiritu, sentimientos con intelecto. El que se dedi-
que a esta actividad debe ser consciente del poder que ostenta y de
la importancia de la tarea que le espera: se trata de dar al alumno
un alimento que no hallara en el ejercicio meramente fisico ni en el

aprendizaje técnico o intelectual. (Martenot, 1993, p. 25)

Este era el reto que profesores y estudiantes en Francia se
venian planteando y que ain hoy no se ha comprendido suficien-
temente. Seguimos tratando de descubrir y pensar el papel que
la educacion artistica debe cumplir en la construccion de sujetos
interesados en la transformacion social. Las interesantes consignas
de Mayo del 68 se reflejan en el pensamiento politico y pedagdgico
de Martenot, por ejemplo: “Plutét la vie” resume todo el pensa-
miento del mencionado equipo pedagdgico, al plantearse una
educacién musical para la vida: “La insatisfaccién de un progreso
exclusivamente técnico se sustituye por una armonia general que
da un sentido nuevo a la vida” (Martenot, 1993, p. 30); el movil
mismo ya expresa la concepcién de hombre como instrumento
humano para la musica y viceversa.®

5 “Sobretodo lavida.”

6 Otraconsigna de Mayo del 68: “La culture est l'inversion de la vie” (“La cultura es la
inversion de la vida"), entendida como la proyeccién hacia el ciudadano del futuro,
esta expresando este planteamiento.
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Para Martenot (1957),

el alma del nifio esta llena de aspiraciones desconocidas, de ale-
grias, pero también de sufrimientos ocultos [...]. El arte, particu-
larmente la musica, es el remedio por excelencia para estos males
[...]. Al hacer penetrar la vida en donde antes reinaba un penoso
aprendizaje técnico, la educacién musical permite al alumno expre-
sarse libremente convirtiéndose en un poderoso factor de equilibrio

y de armonia. (p. 3)

Se entiende esta “vida” como el resultado de la interaccion de los
procesos de desarrollo a través de la musica (percepcion, sensacion
y afinamiento sensorial).

De otra parte, la consigna “Brisons le vieux engranages” era
una manera de hacer visible, a través del educador por el arte,
los ideales que la Escuela Activa estaba proponiendo para trans-
formar la educacion de su pais y su tiempo. En el mismo sentido,
estaba el lema “Prenez vous désirs pour des réalites”,® para lo cual
era importante que el hombre se asumiera como un cuerpo con
deseos, esto es, espiritu y alma, y los hiciera realidad, dado que,
“seamos realistas, pidamos lo imposible”. La libertad era el terreno
abonado: “Prohibido prohibir”. Y todo ello se hacia imposible sin el
concurso de la imaginacidn, la improvisacion y la creatividad, “La
imaginacion al poder”: “abriendo las puertas a la improvisacion
y a la creacion: todo llega a ser posible” (Martenot, 1993, p. 25).
Obviamente habia que participar de manera activa, como lo hizo
él, porque era “el comienzo de una lucha prolongada™ y “La beauté
est dans la rue”.!? Igualmente, habia que romper las fronteras falsas,
pues lo importante estaba en el ser.!

7  “"Rompamos los viejos engranajes.”
“Tomemos los deseos por realidades.”
“Debut d'une lutte prolonguée.”

10 “Labellezaestienlacalle.”

11 Traduccién de Esperanza Londono.
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En suma, se proclamaba la “expansion del ser humano” y la
“formacién musical como parte de la educaciéon”, imaginarios que
permitirfan la conversién de esos nifios en futuros ciudadanos res-
ponsables y libres para construir su propio entorno, ideales de la
modernidad que vuelven a surgir en un momento de crisis histdrica,
como el mencionado contexto posterior a la guerra que vivié Martenot.

Contexto sonoro experimental de la época
e invencion de las ondas Martenot

Entre 1900 y 1930, la creaciéon musical en Europa experimentd
cambios importantes consistentes en la necesidad de los compo-
sitores de revisar y cuestionar los principios que habian regulado
la creacion musical durante varios siglos (Grout, 1996, p. 807), y
la posibilidad de incorporar nuevos elementos sonoros, relaciona-
dos con el desarrollo técnico e industrial.

Asi, desde la musica escrita en este periodo es posible apreciar
dos tendencias innovadoras de corte muy marcado: una hacia el
atonalismo armoénico de Arnold Schoenberg, que desemboca a su
vez en el serialismo tonal de Pierre Boulez, y otra representada
principalmente por compositores como Claude Debussy, Maurice
Ravel y Erik Satie, que se inspira en la exploracién de elementos
musicales considerados novedosos para la época y que provienen
de la musica del Medio Oriente (Hirsbrunner, 1993, p. 21).

Una propuesta de tipo mds conceptual que musical la presenta
el compositor y director Ferruccio Busoni, en su ensayo de 1907
“Bosquejo de una nueva estética musical” (1911), en el que plantea
la necesidad de ampliar el horizonte musical y pone en tela de
juicio paradigmas de la tradiciéon musical, como el culto a la forma,
el sistema de notacidén tradicional o la divisién de la octava en
doce partes iguales. Busoni aboga por la preservacion del espiritu
de las obras musicales, mas alld de los estdndares de la tradicién y
los “legisladores” de la musica. Algunos autores proponen que
muchos de sus conceptos respecto a la timbrica y a la exploracién de
las alturas intertonales preceden al nacimiento de la musica electrénica.
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La tercera vertiente proviene de musicos que se enfrentan ya
no desde los aspectos armdnicos o melddicos, sino que recurren a
explorar las posibilidades sonoras y timbricas de los nuevos medios
que proveen las tecnologias de la época. Un ejemplo temprano
de ello es el manifiesto de Luigi Russolo “El arte de los ruidos”
(“Larte dei rumori”) de 1913, en el que, a partir del manifiesto
futurista de Filippo Tommaso Martinelli (1908), se plantea que el
oido humano se ha acostumbrado al paisaje sonoro caracteristico
de las ciudades y las industrias de la época, y propone la cons-
trucciéon de nuevas formas de producir sonidos relacionados con
esta nueva cotidianidad sonora, que se materializaron en la creacion
de la miisica de los ruidos y de un instrumento conocido como
intonarumori o entonador de ruidos. Se considera a los futuristas
musicales antecesores de la miisica concreta como lenguaje musical
que desarrollarian posteriormente Pierre Schaeffer y Pierre Henry.

En este contexto sonoro, y relacionado también con los avances
de la radiodifusion y la tecnologia electrénica de la época, aparece
el instrumento musical que se considera el antecedente directo del
ondas Martenot,*? el theremin, creado por el ruso Lev Termen en 1919,
el cual usa el cuerpo humano como capacitor y, por medio de este,
puede modificar cualidades del sonido, como altura e intensidad.'®

La combinacién entre musica y conocimiento tecnoldgico la
realiza Martenot al tomar consciencia del potencial musical de los
efectos heterodindmicos producidos al experimentar con las osci-
laciones que se producen en los tubos de vacio de radiofrecuencia.
Al variar intencionalmente las frecuencias, explora y produce
nuevas combinaciones de estas, con sonoridades perceptibles por
el oido humano, y por este medio obtiene ondas aproximadamente
entre los 20 Hz y los 20.000 Hz. Trabaj6é arduamente hasta lograr
reproducir y manipular estas frecuencias a voluntad utilizando el

12 El "ondas Martenot” fue patentado en 1922 con el nombre de “perfeccionamien-
to de instrumentos de musica eléctricos” (perfectionnements aux instruments de
musique électriques).

13 Alacercaroalejar las manos de las antenas del instrumento se producen variacio-
nes en la frecuencia e intensidad del sonido. Mds informacidn en Straypixel (2013).
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proceso de transduccidn, a través del cual convertia los impulsos
eléctricos en sefiales sonoras. Cabe anotar que no fue el inico en
tener esta inquietud por la experimentacion con equipos eléctricos
y las variaciones electromagnéticas que producian sonidos. Entre
los més destacados se encuentran Nikolay Obukhov, Armand Gi-
velet y el ruso Lev Sergeivitch Termen.

Maurice Martenot, entonces, no fue el tinico ni el primero de
los innovadores de su época en lo que se refiere a la ampliacion del
espectro sonoro convencional, puesto que antes de él existen avances
que devienen en la nueva comprension del fenémeno sonoro, el cual
se considera el hecho mas significativo en la historia de la musica
del siglo xx. Sin embargo, Martenot marca un hito importante en
esta nueva forma de experimentar la musica con la creacion y la
perfeccionamiento de su instrumento, ondas Martenot, el cual, a
partir de un concepto técnico-cientifico, permite expandir tanto el
espectro timbrico como el melddico de los instrumentos convencio-
nales y facilita la articulacién de los nuevos lenguajes sonoros con
el bagaje que ostenta la tradicién musical occidental.

El ondas Martenot surge a partir de la exploracion lidica
realizada por el maestro, con aparatos receptores y transmisores
de radiofrecuencia, mientras prestaba servicio militar como radio-
telegrafista durante la Primera Guerra Mundial. Es hasta 1928 que
se da a conocer como instrumento, cuando se realiza el primer
recital de este en el auditorio de la Opera de Paris y se considera
su fecha de nacimiento oficial.

A diferencia del theremin, que consiste basicamente en una
varilla que al acercar la mano causa una modulacién en la fre-
cuencia del sonido, el ondas Martenot tiene un teclado de piano
convencional, lo cual facilita la ejecucién por parte del instru-
mentista y, por lo tanto, logra una mayor articulacién al lenguaje
musical tradicional. En todo caso, esto no impide su versatilidad y
capacidad de explorar el continuum, que se define como el “4mbito
sonoro ininterrumpido que va desde las frecuencias audibles mas
bajas hasta la mas altas, sin que se distingan dentro de €l sonidos
individuales de altura fija” (Grout, 1996, p. 896).
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A partir de su rapida aceptacién, y gracias a los atributos de
control timbrico y de articulacién que proveia el instrumento, com-
positores tan importantes como Olivier Messiaen, Andre Jolivet,
Arthur Honegger y Darius Milhaud, entre otros compositores de
musica contempordnea y vanguardista, involucraron al recién creado
ondas Martenot en sus composiciones. Exploraron sus multiples
posibilidades timbricas tinicas y las combinaron con las voces de
la orquesta con todo su potencial sonoro. Entre las sonoridades
empleadas por estos grandes compositores se encuentran los sonidos
evocadores de tipo fantasmal y sonidos etéreos, indescriptibles,
con los cuales trataban de materializar imdgenes no vistas o con
las cuales pretendian evocar sutilmente sonidos de la naturaleza
y el ambiente (Holmes, 2012).

El ondas Martenot se considera el primer instrumento am-
plificado de la historia, es decir, en donde se emplea un aparato
por medio del cual se pretende aumentar la magnitud del sonido.
Como se dijo, este instrumento esta conformado por un teclado,
un altavoz y un generador de baja frecuencia, el cual es capaz
de reproducir no solo una escala cromadtica, sino intervalos y
melodias con caracteristicas que evocan al canto, y se genera una
interaccidn entre el musico y el instrumento electrénico, en lo
corporal y kinestésico, formas de ejecucion que recuerdan a las
cuerdas frotadas. Es por esto que se considera un instrumento
muy dificil de tocar, ya que exige en el intérprete el desarrollo de
aspectos que tienen que ver con la sensibilidad en la presion, el
tono y la fuerza ejercida con los dedos de la mano en la caja elec-
tronica que modula los efectos en el sonido, de una forma similar
al toque que requieren los instrumentos de cuerda frotada. En
sintesis, se abre con esta propuesta timbrica una invitacion a la
creacion musical contempordnea y a la bisqueda e investigacion
de nuevas posibilidades sonoras a partir de las posibilidades que
ofrece este singular instrumento.'

14 En la actualidad hace parte de bandas sonoras de cine, televisidon y en grabaciones
de musica popular (“Ondes Martenot: An Introduction”, s. f.).
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Su inventor realizé varias modificaciones al modelo original,
buscando facilitar la interpretacién del instrumento por parte del
“ondista” (nombre que recibe el que toca el ondas). En cuanto al
aspecto técnico y a la variacién de alturas de los sonidos, incluy6
dos modalidades: modo teclado, también denominado keyboard
mode, y modo con anillo o ring mode. Estos permitieron operar
registros que comprendan, incluso, varias octavas. El ondas se puso
a disposicién del ptblico desde 1928 hasta 1988.1

No hay evidencias de que Martenot hubiera creado sus ondas
con una finalidad pedagégica especifica; sin embargo, es posible
afirmar que la actitud exploratoria frente al sonido al crear un
instrumento con un rango tan amplio de posibilidades expresivas
como este demuestra una postura frente a la relacién que establece
la persona con el sonido y la musica, transformando no solo la
forma en que esta se escucha, sino también la manera en la que
puede ser enseflada. La apertura frente al sonido hace parte no
solo de una postura estética basada en medios tecnoldgicos, sino
de un pensamiento pedagdgico musical que propone la exposicién de
las personas a material sonoro (Cuevas, 2015) y musical como medio
para facilitar la relajacién corporal, la disposicién al aprendizaje
musical y el desarrollo integral del individuo.

Martenot: transformando las formas de escuchar

El espiritu investigador de Martenot se manifiesta desde tem-
prana edad. Tenia curiosidad, disciplina, paciencia, sensibilidad,
comprension profunda de los procesos experimentados y desarro-
llados, en el aspecto tanto técnico de la produccién sonora a tra-
vés del instrumento (el ondas), como aquellos relacionados con el
sujeto receptor en cuanto a la sensibilidad auditiva que requeria
ser propiciada y estimulada. Se manifiesta también en la insisten-
cia acerca de la necesaria preparacion del ejecutante instrumen-
tal, en la cual se conjugan simultdneamente aspectos motores,

15 Aparece una modificacion enel 2001y recibe el nombre de ondéa, agenciado por su
hijo, continuador del legado de su padre (“Ondes Martenot”, 2015).
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auditivos, visuales, tactiles y expresivos que se hacen presentes en
el acto de hacer musica, como lo manifiesta él mismo en el ana-
lisis realizado de los “diferentes circuitos de automatismos, des-
de la expresion vocal instintiva a la interpretaciéon instrumental”
(Martenot, 1993, p. 72). Asi, deja ver con esta expresién algunas
de las caracteristicas propias de una persona formada en campos
disciplinares que estructuran el pensamiento, en este caso, de la
formacion en electrénica, lo que le permite asociar y emplear tér-
minos provenientes de esta e incluirlos en su propuesta de edu-
cacién musical.

Creia apasionadamente que la musica transforma y enriquece
la vida de aquellos que se aproximan a esta y en especial a los
individuos que la practican. Tomaba en cuenta y en consideracion
especialmente la influencia ejercida por el maestro en el momento
mismo del encuentro con el alumno, insistiendo en que este debe
aprovechar esa oportunidad para generar experiencias de calidad y,
de esta forma, nutrir y fortalecer el proceso musical de su alumno,
y mantener un espiritu investigativo constante, al ser participe y
observador de los cambios y los retos que se hacen evidentes en
el proceso desarrollado.

Martenot genera transformaciones en el &mbito educativo y
musical de su tiempo, en el que invita, a través de acciones que
tienen que ver con la consciencia del cuerpo y del entorno, a ser
conscientes de si mismo, de la vida circundante y de la belleza que
hace parte de esta. Plantea que la musica debe ser tomada como el
medio integrador de vivencias artisticas y estéticas provenientes
de una cultura particular, la cual se encuentra, ademads, en un
momento histdrico especifico. Esta es, entonces, una apuesta epis-
témica, ética y politica que habla de las diversas formas de ver y
representarse el mundo, en la cual se evidencia la influencia de
hechos de orden politico, econdmico, social y, por ende, cultural,
que de alguna manera se constituyen en su fuente de inspiracion
y produccién, tanto de su propuesta pedagdgica, condensada
en los Principios fundamentales de formacion musical y su aplicacion
(Martenot, 1993), como en la creacion de materiales didacticos
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destinados a la enseflanza de la mdsica en la escuela. Con la
propuesta del “clavi-harpe” y la invencion del ondas Martenot
resignifica y fusiona su formacién musical y humanista con los
avances en electricidad y radiofrecuencias de su tiempo.

Martenot fue violonchelista, radiotelegrafista, pedagogo,
inventor, pero, sobre todo, fue un hombre observador, curioso,
sensible a las cualidades del sonido, con un espiritu inquieto e
investigador, que buscé con las posibilidades tecnoldgicas de la
época en que vivié aportar al campo de la mtsica y de la educacion
de su tiempo. En palabras de Jean Laurendeau (1990), quien hace
una presentacion del ondas en su libro Maurice Martenot, luthier
de l¢électronique, entendiéndolo como una esperanza que penetra
el alma de las futuras generaciones. Se percibe en esta frase la
profundidad y la variedad de sensaciones que produce su peculiar
sonido.

Para concluir, se puede decir que el proceso creativo de Mar-
tenot no fue un caso de serendipia, un descubrimiento por azar.
En este hombre se da la conjuncién de un saber, una disposicién
y un deseo de enriquecer el mundo sonoro en el que vivié y dejar
su legado para las generaciones venideras.

Antecesor de enfoques pedagogicos
alternativos a la educacion tradicional

Martenot y el constructivismo?®

Se puede afirmar que en varias de las concepciones pedagdgicas y
didacticas de Martenot existe una anticipacién a algunas propues-
tas del constructivismo. En este apartado se revisardn ideas que
son abordadas en la metodologia de Martenot y que estan en direc-
ta relacién con los planteamientos constructivistas respecto a los

16 Este aparte sobre los principios constructivistas en Martenot es un aporte de la
profesora de la Licenciatura en Musica de la Universidad Pedagdgica Nacional, Lila
Castafeda, quien era miembro del grupo en ese momento.
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conocimientos previos y la escritura como representacion simbdlica
del lenguaje.

Martenot muestra su preocupacién por la construcciéon de
sentido musical y cdmo este puede perderse en el aprendizaje
desagregado de notas y figuras ritmicas de forma mecanica.

[...] las letras y las silabas no tienen sentido por si mismas en nin-
gtn idioma. Unicamente después de reunidas se crea el sonido men-
tal de la palabra en la que va incluido “el contenido”. El lenguaje
musical exige un proceso analogo que implica la agrupacion de cier-
to numero de notas con su valor, de modo que el conjunto de estos
sonidos adquiera un sentido musical susceptible de ser recordado: el
“fragmento de una melod{a”. (Martenot, 1993, p. 53)

Idéntica preocupacién manifiestan las autoras Ferreiro y
Teberosky frente a la adquisicién de la lengua escrita a través de
la repeticion y la excesiva segmentacion en unidades carentes
de sentido (grafemas y fonemas):

[...] podriamos menospreciar sus conocimientos al trabajar exclu-
sivamente sobre la base de la escritura-copia y de la “sonorizacién
de los grafemas”. Mientras el nifio “sabe” que la escritura es signifi-
cativa, el adulto se lo oculta detrds del trazado de formas graficas o
de la repeticion de fonemas aislados, ambos sin sentido. (Ferreiro y
Teberosky, 1981, p. 10)

Vemos cémo la preocupacion por el sentido de la musica o de la
escritura la comparten Martenot y el constructivismo, estableciendo
asi un punto de partida comun dentro de sus correspondientes
propuestas pedagdgicas.

Para el constructivismo, el aprendizaje es la atribucién de
sentido y de significados de los diferentes contenidos, los cuales
se construyen a partir de elaboraciones previas por parte del es-
tudiante. Por ello Miras (1993, p. 47) afirma que:
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[...] las mentes de nuestros alumnos distan mucho de parecerse
a pizarras limpias, y la concepcién constructivista asume este he-
cho como un elemento central en la explicacion de los procesos de
aprendizaje y ensefianza en el aula [...] El alumno construye per-
sonalmente un significado (o lo reconstruye desde un punto de vis-
ta social) sobre la base de los significados que ha podido construir
previamente. Justamente gracias a esta base es posible continuar

aprendiendo, continuar construyendo nuevos significados.

De esta forma, aparece una primera categoria propuesta por el
constructivismo: los conceptos previos, que se hacen imprescindibles
en la construccién de cualquier conocimiento. Martenot, por su
parte, ubica la génesis del pensamiento musical en la interiori-
zacion de melodias sencillas, que, preferiblemente, son aprendidas
desde la primera infancia: “el desarrollo del sentido musical en el
nifio pequefio estd rigurosamente subordinado a la re-audicién de
‘melodias’ inicialmente muy sencillas, que se graban en la memoria
gracias a multiples repeticiones” (Martenot, 1993, p. 34); estas
melodias provienen de canciones de cuna, rondas tradicionales y
otros. Se observa cémo la categoria de conocimientos previos, fun-
damental en la concepcidn constructivista, es parte esencial de la
metodologia Martenot, aun cuando no se sefiale con este nombre.

Martenot resalta la vivencia musical, destacando la impor-
tancia de la imitacion anterior a la escritura de la musica: “con-
viene recordar la siguiente tesis: ‘solo puede abordarse la lectura
[musical] de lo que se reproduce correctamente por medio de la
7 (Martenot, 1993, p. 45). Segun esta idea, debe existir
un recuerdo previo o una imagen mental de lo que se va a leer de
forma simbdlica que, en el caso de la musica, se adquiere a través
de canciones sencillas y en la lectura a través de la oralidad. De esta
forma, se identifican claramente cuéales son los conceptos previos
para generar la construccion de la representaciéon simbolica del
lenguaje y de la musica.

En resonancia con las ideas de Martenot, los avances del cons-

imitacion

tructivismo en el aprendizaje de la lectura y la escritura profundizan
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la idea de la lectura como un proceso que se da en la socializacion
del nifio; del mismo modo, Martenot lo presenta como la etapa
del complemento al desarrollo natural, el cual se inicia antes de
la escolarizacién. Ferreiro y Teberosky (1981) afirman que:

[...] las actividades de interpretacion y de producciéon de escritu-
ras comienzan antes de la escolarizacion, como parte de la activi-
dad propia de la edad preescolar; el aprendizaje escolar se inserta
(aunque no lo sepa) en un sistema de concepciones previamente
elaboradas, y no puede ser reducido a un conjunto de técnicas per-

ceptivo-motrices. (p. 1)

Las mismas autoras presentan cémo un enfoque mecanicista
de la escritura, centrado en el trazo y la caligrafia, despoja de
sentido a la construccion de conocimiento que se da en los procesos
comunicativos, pues:

El acento en la reproduccién de trazados reduce la escritura a un

N
1

objeto “en si”, de naturaleza exclusivamente grafica; insistir en la
correspondencia fonema-grafema es presentar la escritura como
“espejo” de los aspectos sonoros del lenguaje. Ni “refleja” solo los
fonemas, ni es un objeto “opaco”. Es el producto de una construc-
cién mental de la humanidad, a partir de una toma de conciencia de
las propiedades del lenguaje. Como todo sistema simbdlico, impone
reglas de representacion que tienen sentido dentro del propio siste-

ma. (Ferreiro y Teberosky, 1981, p. 10)

La escritura se muestra como una construccion interna del
sujeto, un sistema de representacion simbdlica de una realidad
que no puede identificarse con su representacion.

Para Martenot, la grafia musical no es en si la musica, sola-
mente la representa, y por esto debe traducirse en un pensamiento
musical, que se produce antes de la ejecucién y permite una in-
terpretaciéon verdaderamente artistica, uniendo el pensamiento y
el gesto del cuerpo. Esto puede ilustrarse en la descripciéon que
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realiza de las caracteristicas deseables para los primeros estudios
instrumentales, los cuales deben estar construidos con melodias inte-
gradas. El proceso de entonacion se inicia con las “palabras
melddicas” (motivos ritmo-melddicos), mediante la creacion de
la imagen sonora interiorizada previamente, para luego asociar
el gesto a la linea melddica que antecede a la lectura entonada
(Martenot, 1993).

Estas palabras musicales constituyen unidades de sentido en si
mismas y pueden ser evocadas dentro de cualquier interpretacién o
creacion. Martenot es plenamente consciente de la importancia de
esta construccién mental y recomienda a los profesores propiciar
la representacién mental,

[...] a fin de suscitarla con toda la frecuencia posible y bajo todas
sus formas: canto interior, representacion visual, verbal, cinética,
tactil, etc. ¢El motivo? Es muy sencillo: el esfuerzo necesario por
lograr una representacién mental consciente produce una impresién

mds profunda y hace mds facil el recuerdo. (Martenot, 1993, p. 111)

Se observa entonces que tanto Martenot como el constructi-
vismo entienden el conocimiento como una construccién del sujeto
y no como una reproduccion automatica de la realidad, resaltando la
importancia de situar esa construccion en la mente del sujeto
para propiciar asi una exteriorizacién adecuada.
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Martenot y las inteligencias multiples'’

Lo fisico y la psiquis no pueden separarse

sin atentar contra la unidad del ser humano.
MagrTENOT, 1993, p. 23

La comprensién holistica del ser humano que asume Martenot
y alrededor de la cual desarrolla su propuesta pedagdgica se ve
reflejada de diversas maneras en la teoria de las inteligencias
multiples de Howard Gardner, para quien la inteligencia es la ca-
pacidad para resolver problemas o para elaborar productos que
son de importancia en un contexto cultural o en una comunidad
determinada (Gardner, 1995). Esta teoria, enunciada por primera
vez en 1983, se basa en un estudio bioldgico sobre el funciona-
miento del cerebro y el contexto sociocultural de los individuos y
afirma que no existe un tipo tnico de inteligencia sino ocho tipos
de ellas. Ademads, plantea que todos los humanos nacen con las
capacidades completas para desarrollar cada una de sus inteligen-
cias, aunque a lo largo de sus vidas alguna de estas predomine
sobre las demds.

Martenot manifiesta su preocupacion por la necesidad de una
formacion holistica, al afirmar que este es el medio para “romper
con el ritmo acelerado” de la sociedad, y al asegurar que lo fisico
y la psiquis no pueden separarse sin atentar contra la unidad del
ser humano (Martenot, 1993). Estos importantes planteamientos
también hacen parte de la teoria de las inteligencias multiples.

Al igual que Gardner, Martenot comprende la necesidad de
desarrollar integralmente al ser humano en los aspectos fisicos,
psicoldgicos, expresivos, intelectuales y sociales:

17 Los aportes de Sara Puerta Velasco, una de las monitoras del grupo y recién egre-
sada de la Licenciatura en Mdusica, fueron fundamentales a la hora de construir este
apartado del texto.
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[...] la preocupacion esencial del educador debe centrarse no en
la materia de su ensefianza o del modo de hacerla asimilar, sino en
la persona cuya educacion tiene a su cargo, en elevarla por medio
de un trabajo sensorial o intelectual, hasta conseguir el mas pleno
desarrollo de todas sus facultades. Si este propdsito permanece in-
alterable en nuestra mente, no nos olvidaremos de que el tema de
nuestra enseflanza es solamente un camino y no una meta en si
mismo. (Martenot, 1993, p. 212)

Desde este punto de vista, Martenot concibe en la musica un es-
pacio para que el hombre se encuentre consigo mismo, explorando en
todo su ser, en palabras de Gardner, en su ser l6gico-racional, corporal,
inter e intrapersonal, lingiiistico, espacial y, por supuesto, musical.
Todo lo anterior supone dejar atras la formacion cldsica tradicional,
basada exclusivamente en el aprendizaje mecanico, memoristico
y unidireccional, para abordar una formacion de tipo integral que
reconozca y desarrolle las multiples dimensiones de la persona.

Podemos observar cémo cada una de las ocho inteligencias que
propone Gardner esta presente en Martenot de la siguiente manera:

Inteligencia légico-matematica

Se define como una capacidad de entender las relaciones abstrac-
tas. Esta inteligencia permite elaborar nexos 1dgicos:

Luego de que el infante aprecia la permanencia de los objetos puede
pensar y referirse a ellos incluso en su ausencia. Puede apreciar las
similitudes, entre determinados objetos. La habilidad para agrupar
los objetos sirve como “manifestacion ptblica”, al surgir el conoci-
miento infantil de que determinados objetos poseen propiedades es-
pecificables en comun. Podria decirse que sefiala el reconocimiento
de una clase o conjunto. (Gardner, 1999, pp. 168-169)

En Martenot encontramos un abordaje a la inteligencia 16-
gico-matematica a través de la interiorizacion de las estructuras
musicales, ya que, segun Veltri:
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Las estructuras musicales se interiorizan y apropian de forma gra-
dual y al ser representadas permiten el analisis entre los elementos
trabajados, proceso que en matematica se denomina teoria de con-
juntos, que consiste en saber clasificar elementos por sus similitudes
y diferencias. “Parte de la vivencia para llegar al intelecto”. (Veltri,
1969, p. 64)

Inteligencia linguistica
Se entiende como la capacidad de entender y utilizar el propio
idioma no solo en relaciéon con las palabras, sino en cualquier
forma de comunicacién:

Una sensibilidad para el significado de las palabras [...] para el
orden en las palabras, para observar reglas gramaticales [...] sen-
sibilidad para los sonidos, los ritmos, inflexiones y metros de las
palabras, sensibilidad para las diferentes funciones del lenguaje, su
poder para emocionar, convencer, estimular, transmitir informacién

o simplemente para complacer. (Gardner, 1999, pp. 113-114)

Martenot emplea estructuras del lenguaje que permiten apropiar
células ritmicas, creando relaciones de simbolos y signos, o relaciones
semidticas, que se ven reflejadas en los circuitos de automatismos
y la lectura hacia adelante, los acentos, la expresividad en el uso
del lenguaje y las silabas para expresar el ritmo (Martenot, 1993):
“Martenot comienza su método proponiendo el uso de la lengua,'®
trabaja motivos y células ritmicas vitales donde arsis y tesis estan
bien repartidos, es decir, tiene que haber un cierto grado de acen-
tuacion e intensidad” (Veltri, 1969, p. 66).

Inteligencia espacial

Es la capacidad de percibir la colocacion de los cuerpos en el es-
pacio y de orientarse. Consiste en formar un modelo mental del
mundo en tres dimensiones y también se relaciona con la habi-
lidad que tiene el individuo frente a aspectos como color, linea,

18 Empleode lasilaballa.
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forma, figura, espacio y la relacién que existe entre ellos (Gard-
ner, 1995). En Martenot se aprecia claramente una preocupacion
por entender y propiciar la conciencia del movimiento sonoro con
sus caracteristicas ascendente, descendente y prolongacién, para
lo cual asocia el gesto manual al sonido (Martenot, 1993).

Inteligencia corporal-kinestésica

Se entiende como la capacidad de percibir y reproducir el movi-
miento y la habilidad de utilizar el propio cuerpo para realizar
actividades o resolver problemas:

Una caracteristica de este tipo de inteligencia es la habilidad para
emplear al cuerpo en formas muy diferenciadas y habiles para
propdsitos expresivos al igual que orientados a metas [...] igual
la capacidad para trabajar habilmente con objetos tanto con los
que comprenden los movimientos motores finos de los dedos y ma-
nos como los que explotan los movimientos gruesos del cuerpo. Son
dos capacidades el control de los movimientos corporales propios y la
capacidad de manejar objetos con habilidad. (Gardner, 1999, p. 253)

Martenot da importancia a la conciencia corporal desde la re-
lajacion, la interiorizacién de los elementos musicales trabajados y
el juego, por medio de los cuales busca la decontraccion muscular:
“si el gesto depende de la actitud interior, esta actitud depende a su
vez del cuerpo, de un sistema nervioso y muscular que le permitira
exteriorizarse o no” (Martenot, 1993, p. 24).

Inteligencia musical

Se define como la capacidad de percibir y reproducir la musica y
la habilidad de escuchar e identificar sus cualidades:

Asi también en el campo de la musica, se puede examinar la sensibi-
lidad a los tonos o frases individuales, pero también mirar como se
llevan entre si y encajan en estructuras musicales mayores que mues-

tran sus propias reglas de organizacién. (Gardner, 1999, p. 146)
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Martenot propone el afinamiento sensorial a través del canto y el
ritmo libre, el respeto al tiempo natural, la audicién interior, el manejo
de lavoz a través del canto consciente y la preparacion a la entonacién
solfeada a través de los ejercicios asociados. Insiste en el desarrollo de
la improvisacidn, la expresion y la creatividad, y la constitucion del
pensamiento musical: “[...] es bien sabido que la facultad de solfear
esta ligada a una cierta calidad de audicién mental, repetimos, de
sensacion y pensamiento musical” (Martenot, 1993, p. 60).

Inteligencia intrapersonal

Capacidad de entenderse a si mismo y controlarse. Autoestima,
autoconfianza y control emocional:

La capacidad medular que opera aqui es el acceso a la propia vida
sentimental, la gama propia de afectos o emociones: la capacidad
para efectuar al instante discriminaciones entre estos sentimientos
y con el tiempo darles un nombre, desenredarlos en cédigos sim-
boélicos y de utilizarlos como una forma de comprender y guiar la
conducta propia. (Gardner, 1999, p. 288)

Martenot busca a través de la musica crear conciencia del yo
y del otro, proporcionando un espacio de relajacién y buscando
estimular los procesos desde el interior, que se ven reflejados en el
desarrollo de la audicién interior, la toma de conciencia del pulso 'y
la respiracion, para después exteriorizarlos, lo cual se materializa
en los juegos como trabajo de conjunto con desempeiio individual.
En Martenot se evidencia, en la propuesta de la relajacion, la respi-
racion y la interiorizacién, todo con el fin de “combatir la angustia
de los nuevos tiempos” (Martenot, 1993).

Inteligencia interpersonal

Capacidad de ponerse en el lugar del otro y saber tratarlo, habili-
dades sociales y empatia:
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Examinada en su forma mds elemental, la inteligencia interperso-
nal comprende la capacidad del infante para discriminar entre los
individuos a su alrededor y descubrir sus distintos estados de ani-
mo. Este conocimiento permite al adulto habil leer las intenciones
y deseos de otros individuos y actuar en base a su conocimiento.
(Gardner, 1999, p. 288)

En Martenot se evidencia en las propuestas lidicas, en las que
deben participar los alumnos, teniendo en cuenta los desarrollos y
las dificultades de cada uno de los integrantes (Martenot, 1993).

Inteligencia naturalista

Gardner la entiende como la capacidad para desenvolverse en la
naturaleza y, a su vez, para relacionarse con ella; en este senti-
do se trata de toda relacién que se da con el entorno (Gardner,
1995). En Martenot la relacién con la naturaleza es clave para
que se desarrollen las capacidades musicales; propone un espacio
de tranquilidad en donde se pueda establecer un vinculo con el
ambito sonoro que lo rodea:

[...] los mismos nifios seran los primeros sorprendidos al descubrir
todos los ruidos que pueden percibir en esta actitud: el viento mo-
viendo los arboles; las gotas de lluvia sobre los vidrios de la venta-
na; los pasos de algun nifio; el volar de las palomas; la bocina de un

auto; el canto de un péjaro; etc. (Veltri, 1969, p. 65)

Al superar la légica de la Modernidad, que reconocia tni-
camente las inteligencias l6gico-matemadtica y lingiiistica como
validas, Martenot se anticipa en diversos sentidos a la teoria de
las inteligencias multiples y, de esta manera, se abre a una nueva
comprension de la inteligencia en términos de capacidades, habi-
lidades y destrezas que van mds alld de lo meramente intelectual.

Asi, podemos afirmar que los postulados de Gardner, basados
en estudios cientificos y realizados varias décadas después de que
Martenot los pusiera en practica, coinciden con este ultimo, al
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afirmar que el ser humano tiene el potencial de desarrollarse segtin
la interaccion con el medio y la influencia de este en los procesos
de adquisicién del conocimiento. De igual manera, los hallazgos de
Martenot confirman su visién ampliada de la formacién integral,
que fue la que le permitié hacer el transito desde la educacion
musical hacia la pedagogia musical.

Planteamiento pedagdgico

Dentro de los objetivos propuestos por Martenot se encuentra la
preocupaciéon por ofrecer una formacién holistica que permita al
maestro comprender las caracteristicas y necesidades de formacion
de sus alumnos, y a través de ese intercambio, contribuir a elevar la
educacién musical de su época y enriquecer el contexto en el cual
se desempefia (Martenot, 1993, p. 21). Por este medio se busca el
desarrollo pleno de las facultades del alumno, haciendo del pro-
ceso el camino a seguir, enriqueciéndolo en aspectos sensoriales e
intelectuales en lugar de perseguir el logro tinicamente de objetivos
y metas cuantificables. Lo anterior se evidencia en el interés por el
equilibrio entre arte y técnica, que permiten desarrollar las facul-
tades de receptividad, en especial en la infancia (Martenot, 1993).

Se inspir6 en planteamientos de los pensadores de su época, los
cuales hacen importantes propuestas con las que buscan la trans-
formacion educativa de su tiempo y, para el caso de su propuesta,
hace énfasis en aspectos que cualifiquen el hacer del maestro en
términos de modificar su accién, para convertirse en un educador
a través del arte (Martenot, 1993), ofreciendo suficiente claridad en
los procesos y en los objetivos propuestos del desarrollo musical,
desde la iniciacion hasta etapas complejas de lectura, dictado y
practica instrumental, de forma eficaz y pertinente.

Al estar sus ideas enmarcadas dentro de la llamada Escuela Activa,
se presenta en su propuesta la importancia dada a la experiencia
personal y el proceso mismo de la ensefianza-aprendizaje, en el cual
es evidente el interés por plasmar comprensiones acerca de la manera
como el nifio adquiere el conocimiento musical. Ademads, destaca la
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importancia de despertar interés y amor por la musica, y por hacer que
esta forme parte de su vida y la enriquezca. Para lo cual sugiere tres
momentos o estadios con los cuales se busca estimular las memorias
musicales asociadas al lenguaje ritmico y silabico, movimientos con
los que se asocian grados de altura o intensidades, consistentes en:
1. Imitar (como principal recurso metodoldgico, que contribuye a la
apropiacion de modelos ritmicos, melddicos, fonatorios, nominales);
2. Reconocer (como proceso de comparacion de la vivencia externa
y el modelo adquirido previamente) y 3. Encontrar (como accién
evaluativa posterior al reconocimiento que permite identificar los
modelos imitados, reconocidos y ahora hallados como iguales en la
memoria) (Martenot, 1993). La memoria, las asociaciones y el paso
consciente por estos tres momentos en el aprendizaje se constituyen
en base fundante del pensamiento musical.

Es por la interaccion de los sentidos, la vivencia con las cualidades
del sonido y segtin la evolucion natural del nifio que él puede llegar
a comprender el lenguaje musical. Este proceso se inicia en la etapa
sensorial, a través de lo que Martenot denomina “preaudicién”, por
medio de la cual se desarrolla el sentido musical del nifio y “esta
rigurosamente subordinado a la re-audicién de melodias, inicial-
mente sencillas, que se graban en la memoria gracias a multiples
repeticiones” (p. 34), y llega hasta la adquisicién del conocimiento
tedrico musical, en el que intervienen lo que él denomina “circuitos
de automatismos” (Martenot, 1993), indispensables en la lectura
musical y en la practica instrumental. En la etapa sensorial, las tinicas
nociones tedricas que se aborden deben ser aquellas que conciernen a
las particularidades del sonido: “el sonido en movimiento, crescendo,
movimiento melédico, pregunta-respuesta” (Martenot, 1993, p. 35).

La imitacion es uno de los principales recursos al interior del
aula y hace presencia a lo largo de su método. A través de su me-
diacion pueden abordarse procesos de variado nivel de dificultad en
los diferentes contenidos musicales. Cuando se emplea de manera
conjunta con asociaciones entre gestoy alturasy se presenta gradual-
mente el material musical, se llega a lo que denomina la expresion
y la espontaneidad. Lo anterior se toma como preparacion, por
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medio de la reiteracion de estas acciones, como la base para la
constitucién de los automatismos necesarios para el aprendizaje
y adquisicién de rapidez en la lectura solfeada (Martenot, 1993).
Considera la notacién y la lectoescritura musical como un punto de
llegada, la cual debe estar precedida de la vivencia: la teoria debe
nacer de la experiencia con una aplicacién prdctica, inmediata y
durable (Martenot, 1993, p. 57). Ademas, recalca la importancia de
la visualizacién en el proceso previo a la lectoescritura, la cual
debe darse libre de anadlisis y estimular la representacién mental
(Martenot, 1993, pp. 105, 148) de las cualidades del sonido y la
lectura hacia adelante de notas y figuras (Martenot, 1993, p. 93).

Para Martenot el aprendizaje de los conocimientos tedricos
debe darse de forma ludica, en el cual el estudiante sienta interés
por participar y asi despertar las facultades musicales de los nifios,
estimular el espiritu creativo y adquirir conocimientos. La impor-
tancia de los juegos radica en que estos tienen reglas, poseen orden
y estructura, las cuales deben memorizarse y sirven como modelos
para implementar en nuevas situaciones de aprendizaje. Las acti-
vidades que se desarrollan en ambientes lidicos generan alegria
y distensidn, lo cual facilita el terreno para proponer situaciones
de improvisacidn y de creacién. En el método se encuentran gran
variedad de juegos teniendo cada uno un propésito especifico en
lo musical y otros generales relacionados con el desarrollo del
grupo, como respeto, interés por lo que hace otro compaiiero,
etc. Las diferentes propuestas se hallan en relacién directa con el
nivel de desarrollo musical del nifio. Es decir, son juegos con una
clara intencionalidad pedagdgica, en los que el aspecto lidico
esta siempre presente; en palabras del mismo Martenot, “es en
el juego cuando el nifio se expresa de manera completa, cuerpo,
alma e inteligencia dentro de un clima de alegria y de confianza
que abre todas las posibilidades a la creaciéon” (Valencia, 1973).%

Cuando aborda el complejo aspecto de la improvisacion, hace
hincapié en la necesidad de sentir la gran variedad de intensidades

19 Apuntes de clase, Gloria Valencia, julio de 1973, en palabras del mismo profesor
Martenot, Academia de Artes Martenot.
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que dan vida y color a la expresién. Da mayor importancia a la
intensidad en la expresion y al impulso vital (Martenot, 1993,
pp. 76-77) que a la forma, entendido este como energia contenida y
que requiere ser expresada ampliamente, especialmente en la impro-
visacién ritmica, puesto que, si se promueve que esta sea espontanea
y expresiva, la improvisaciéon melddica serd mas fécil viniendo de
esta. Martenot tiene en cuenta, ademads, la formacién tonal y modal
en los ejercicios preparatorios, por medio de estos pretende lograr
una mejor comprension de la musica contemporanea.

En la busqueda del desarrollo de la conciencia corporal pro-
mueve actividades en las que estad involucrada la respiracion
consciente. Es por su mediacion que busca establecer una relacién
mds directa y consiente entre la mente, el cuerpo y el espiritu,
inquietudes que lo acompafiaron a lo largo de su vida. Propone,
entonces, ejercicios de relajacion como aspecto fundamental para
lograr una buena emisién vocal. En el caso de las cualidades del
sonido, esta facilita lo que denominé como introyeccion musical que
es basicamente el establecimiento de la audicién interior, porque
con mejores condiciones de escucha, el cuerpo “resuena” de forma
mads facil y duradera (Martenot. 1993).

En toda la propuesta se observa como busca promover el
desarrollo de las capacidades naturales como la creatividad, la
espontaneidad y la expresividad en la musica. Se evidencia en
los procesos denominados: afinamiento sensorial, introduccién
a la lectura de los ritmos, la lectura de notas habladas, el canto
consciente y el canto con nombre de notas. Toda esta exploracion
permite la llegada a la lectura entonada sobre pentagrama, como
una gran conclusién del proceso de lectura musical expresiva
(Martenot, 1993).

Segtn los planteamientos presentados por Riafio et al., (2011),
en las corrientes de pensamiento que permean los cambios en
los procesos de ensefianza-aprendizaje se pone de manifiesto la
influencia de los cognitivistas y los constructivistas como Piaget,
Vigotsky y Bruner. El primero consideraba que el desarrollo de-
pende de un proceso de maduracién individual; el segundo, que el
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individuo posee un potencial de desarrollo que se puede estimular
a través de un acompafamiento guiado; y el tercero por madu-
racién cognitiva, que se evidencia a través de tres modos basicos
de representacion de la realidad: enactivo, icdnico y simbdlico
(Bruner, 2007, p. 122). Presenta similitudes con este ultimo en el
proceso planteado en su método y desarrollado igualmente en tres
momentos, asimilando la etapa de afinamiento sensorial al modo
enactivo; la etapa de preparacion a la lectoescritura musical al
modo iconico; y el solfeo propiamente dicho con el modo simbdlico
(Ibarretxe, 2011, p. 41).

Se puede afirmar que Martenot se anticipa a los cambios y los
planteamientos de las teorias de los pensadores de mitad del siglo
XX con su propuesta hacia el desarrollo integral del ser humano a
través de la musica. Este proceso es claro desde el punto de vista
tedrico y conceptual, y permite a los alumnos la apropiacién de
los conocimientos objeto del método en cuestién y prepara el te-
rreno hacia metas superiores artisticas y musicales. Esto permite,
también, el acceso a la educacién musical a algunos alumnos
menos dotados, quienes, por medio de la musica, puedan obtener
beneficios a través de la constituciéon de una personalidad mas
sensible, activa y participativa, necesidades evidenciadas en la
sociedad de su época y en la actual.

Es promoviendo el desarrollo natural, con paciencia y ob-
servacion de las cualidades y caracteristicas del alumno, como se
inicia el proceso de afinamiento sensorial, con un gran componente
afectivo. A partir de la estimulacion de los sentidos y del intelecto
llega hasta la conformacién de lo que denomind circuitos de au-
tomatismos, que son los reflejos y asociaciones entre el ojo y la
mano, el nombre de la nota, el ritmo y la lectura, que conducen a
la ejecucion instrumental y al conocimiento teérico musical. Todo
lo anterior apropiado a través de experiencias de calidad, en donde
se ofrecen vivencias de las cualidades del sonido y los elementos
expresivos, hasta llegar asi a la comprensién de los elementos que
conforman la musica como tal. La propuesta se encamina hacia
el desarrollo integral del ser humano, por medio de experiencias
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continuas y progresivas, las cuales debes ser organizadas y plani-
ficadas por el docente (Zapata et al., 2006).

Propuesta metodoldégica®°

El ritmo

El desarrollo del sentido ritmico es considerado por Martenot el
punto de partida para la educacién musical. Afirma que esta debe
empezar por lo que denomina ritmo en estado puro, esto es, em-
pleando silabas organizadas ritmicamente, sin asociacién a melo-
dia, y utilizar inicamente la voz y matizdndola con las variaciones
de intensidad. Considera al ritmo como “el elemento vital de la mu-
sica” (Martenot, 1993, p. 37). En palabras del maestro, “el ritmo se
siente, la melodia se analiza” (Martenot, 1993, p. 37). Por lo tanto,
desde el inicio de su propuesta lo presenta con apoyo del lengua-
je silabico, en variedad de juegos y encadenamientos. Estimula su
apropiacion a través de las formulas y células ritmicas habladas,*
por medio de las cuales se desarrolla la atencién, la memoria y se
promueve la exploracion tanto de elementos expresivos como de la
improvisacion. Estan presentes en todos los ejercicios y juegos, des-
de la iniciacién hasta los niveles mds avanzados, y se realizan con
una articulacién sobre la silaba la, que permite expresar facilmente
intensidad y vida en los ritmos: “Se convertirdn en una célula viva
en la medida en que estos elementos se cohesionen en un impulso
vital, en un empuje expresivo: podriamos hablar de una especie de
influjo nervioso que los atraviesa” (Martenot, 1993, p. 43).

Define al tempo como la sensacién de duracién que transcurre
entre dos pulsaciones y a la pulsacion como aquella sensacién venida
de un impulso o movimiento muscular que se repite a intervalos
regulares; por lo tanto, llama la atencién a no confundir pulsacion

20 El siguiente apartado estd construido a partir del trabajo realizado previamente
por unade las autoras con el grupo de investigacién mencionado en la introduccion
en el 2006y cuyo trabajo inédito es citado y referenciado en Zapata et al. (2006).

21 Define a las células ritmicas como la minima expresion ritmica contenida en dos
pulsos y a los motivos ritmicos como la union de dos o varias células ritmicas.
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ritmica con tempo (Martenot, 1993), pues, segin lo expresado
en su método, cada individuo posee un tempo natural, o tiempo
psicolégico (p. 39), el cual debe observarse y poco a poco aproxi-
marse a un tempo de grupo. El tempo se aprende y se establecen
sus variaciones en la interpretacion musical.

Insiste en tener en cuenta al interior del aula lo que denominé
como un estado ritmico. Es una sensacion ligada a una actitud, es
un querer participar y hacer continuamente el ritmo o ejercicio
propuesto y en el que estd involucrado la postura y la moderacion
del gesto, especialmente en el caso de valores breves. Utiliza desde
el comienzo de la educaciéon musical ritmos contrastantes que
mantengan la atencién y el dinamismo, con lo cual se ayuda a la
actividad musical y se promueve un buen desarrollo del sentido
ritmico. Insiste en que los procesos mentales como la métrica y el
conteo sean posteriores, pues es la vivencia de los elementos del
ritmo lo que debe primar (Martenot, 1993).

Hace manifiesto en su método la necesidad de establecer
unas condiciones dadas para lograr precision y eficiencia en el
trabajo ritmico (Martenot, 1993, pp. 39 y ss.), pues se busca con
ellas la expresion de su vitalidad en los diferentes ejercicios. Para
el logro de un buen desarrollo ritmico sugiere: formulas mdgicas
o incantatorias. Son ritmos cortos que se repiten, causando una
sensacién interior similar a un estado hipnoético. Simultaneidad de
férmula ritmica y pulsacion. Requiere desarrollar independencia
entre ritmo hablado y pulso, realizados de forma simultéanea. Re-
quiere precision y gran concentracién. Por medio de esta accion
se promueve el desarrollo del sentido ritmico. Ritmo por imitacion.
Consiste en el encadenamiento de motivos ritmicos dichos con
pulso, los cuales deben ser imitados por los estudiantes. Estos
son de caracter improvisado por el maestro y luego se invita a
los estudiantes a improvisar teniendo en cuenta la precisién de la
pulsacion. Con la propuesta de Flujo, reflujo y acento busca incor-
porar al ritmo el cuerpo, la voz y la expresion, presentado este en
forma de motivos, células y férmulas ritmicas. Es muy importante
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en este ejercicio destacar el impulso que se requiere para iniciar y
terminar un ritmo de forma divertida y expresiva.

Se evidencia la importancia dada al ritmo como el elemento
primario de la formaciéon musical, destacando la vivencia de sus
elementos y la estructura a seguir en su apropiacion y apren-
dizaje de estos. La forma como plantea las condiciones para su
desarrollo deja ver la claridad de pensamiento y la estructura de
la propuesta; es consecuencia de la observacién de los procesos
de ensefianza-aprendizaje y el desarrollo natural de los alumnos.

El canto inconsciente

Se destaca la importancia dada al recurso de la imitacién en el
proceso del canto, denominado libre en el método, el cual tiene
actividades que se presentan en forma de juego (Martenot, 1993)
y son la base del desarrollo de esta actividad, en la que, de manera
espontanea, se logran reproducir férmulas melddicas? asociadas
siempre al gesto de la mano que representa la altura del sonido
cantado, las cuales se constituyen como insumos necesarios para
la adquisiciéon de destrezas que lleven a la posterior lectura sol-
feada. En palabras del maestro, “Solo puede abordarse la lectura
de los que se reproduce correctamente por medio de la imitacién”
(Martenot, 1993, p. 45); “El gesto deberd estilizar el arabesco del
movimiento melddico” (Martenot, 1993, p. 46).

Propone diversos ejercicios que contribuyen al desarrollo
vocal, el “adiestramiento natural del érgano vocal”, la respiracién
y la apropiacién de las cualidades del sonido, planteados en forma
lidica, en donde se destaca el empleo de glissandos pancromaéticos,
por medio de los cuales aborda aspectos como la direccionalidad
del sonido, la temporo-espacialidad, el control del tono, la fuerza
de la emision, la exploracion del registro vocal y sembrar en el
alumno “el deseo de adoptar una postura adecuada” (Martenot,
1993, p. 48).

22 Pequenas estructuras ritmico-melddicas.
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De esta manera, se logra cimentar bases de una técnica vocal
para la voz infantil, siempre por imitacién, y en la que se permite la
expresion individual a cada alumno, por medio de la cual se puede
determinar el desempefio y la evolucién de su sensibilidad musical.
Estd presente en su propuesta la intencién de “acostumbrar al nifio a
cantar sin temor”, sugiriendo que “este perfeccionamiento tiene que
procurarse con la mayor prudencia para evitar el temor y la duda”
(Martenot, 1993, p. 47).

Se comprende en esta etapa la importancia dada a compensar
posibles falencias del canto en el ambito familiar y a promover la
actividad vocal, tendiente a la ampliacién de la tesitura. Por lo tanto,
la repeticién de melodias es fundamental, al igual que la asociacion
del gesto del brazo a la direccién del movimiento sonoro en la cons-
titucion de la memoria musical y el desarrollo del canto interior.

El canto libre por imitaciéon

Es un aspecto clave para la educacién del oido y de la voz, en
el que se considera fundamental “aprender a oirse” (p. 49) y lo
propone como un juego que favorece la asociacién del gesto ma-
nual al movimiento melédico. Por este medio se facilita la emi-
sién vocal y la entonacion como preambulo a la lectura solfeada
y al dictado musical, a partir de la comprensiéon del movimiento
ascendente-descendente del sonido y la prolongacion de este. Su-
giere “toma de conciencia del «canto interior» que precede a la
emision vocal” y “dominio de la entonacién correcta educando
los automatismos y comenzando por las tres primeras notas de la
escala” (Martenot, 1993, p. 49).

Se adecuan los gestos a la caracteristica del intervalo, es decir,
movimientos amplios o cercanos de acuerdo a la necesidad de aso-
ciacion. El maestro presenta el modelo y los estudiantes repiten en
forma de juegos de eco, ondulaciones, llamadas y temas otra vez
encadenados, todos ellos realizados bajo el principio basico de “el
sonido siempre estd en movimiento” (Martenot, 1993, p. 46). Por
este medio busca equilibrar carencias e insuficiencias en el periodo
de formacioén inicial vocal.
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La familia juega un papel muy importante en lo referente al
inicio del proceso vocal al introducir melodias tradicionales o no,
como un juego espontaneo, donde el nifio aprende que todos pueden
cantar y que es una oportunidad para compartir, por lo tanto, se
va asociando alegria y gozo, alejando el temor a ser escuchados.
Por lo anterior, se destaca la importancia dada a la cancién infantil
desde la primera infancia (Zapata et al., 2006) y la necesidad de
generar espacios en familia en donde se pueda compartir a partir
de repertorios utilizados como insumos para la educacién musical
posterior. La recomendacion en general es iniciar con canciones
que hacen parte de la tradicion vocal infantil y de la herencia fol-
clérica, las cuales servirdn para detectar posteriormente el bagaje
musical que trae consigo cada alumno al momento de iniciar su
desarrollo musical y servir como base a la exploracién de las
cualidades sonoras contenidas en ellas. Es también una manera
sencilla de ejercitar el aparato vocal y lograr, entre otras cosas,
la ampliacién del registro, la transposicion espontdnea, la memoria
musical (a partir de la repeticiéon de melodias) y el canto interior,
base del pensamiento musical (Martenot, 1993).

Nuevamente se evidencia la responsabilidad del maestro en la
seleccion y la preparacion de los repertorios y las actividades por
medio de las cuales se puede guiar al alumno en su desarrollo y
acompafarlo en el transito del canto libre e inconsciente al canto
consciente. Se requiere, entonces, de una continua reflexién sobre
la intencion del hacer, los medios y la practica previa a la reali-
zacion de las acciones seleccionadas, condicién indispensable para
el canto libre (Martenot, 1993, p. 46).

El canto consciente (preparaciéon
a la entonacién solfeada)

Los alumnos gradualmente adquieren mayor conciencia y mejor
manejo de su aparato vocal, la ampliacién del registro y la tesi-
tura de la voz, es decir que poco a poco se introducen intervalos
de mayor amplitud, asi como ir ascendiendo y descendiendo en el
rango de sonidos que pueden ser emitidos por la voz. Se inicia de
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esta manera con el canto libre por imitacion, al cual poco a poco
introduce elementos que propician el conocimiento del aparato
fonador y se constituye en técnica vocal de base, la cual es deno-
minada por Martenot (1993) gimnasia vocal (p. 46), y se llega por
este medio al canto consciente. Es decir, pasa de ser canto libre
y espontdneo a ser canto con mayor control sobre las cualidades
del sonido y la forma de emision. Requiere del seguimiento de
instrucciones y de ejercicios con frases melddicas cortas, con las
que se llega a la educacion de automatismos entre la voz, el gesto
y la lectura, para luego perfeccionarlos en los ejercicios asociados
con los que aborda la entonacién solfeada. Es indispensable la
representacién mental del sonido y la estimulacion de la atencion
auditiva (es una audicion activa que precede al canto interior),
sin las cuales no es posible la exteriorizacién de los sonidos escri-
tos en un texto musical.

Se crean las condiciones necesarias que facilitan la realizacién de
los ejercicios y asi evitan la generacién de “temor o duda” (Martenot,
1993, p. 47) en los alumnos al cantar o solfear. También se deben
tener en cuenta vacios y dificultades para superar en cada alumno,
y revisar continuamente la postura, la relajacion y la respiracion.
Por estos medios se pueden compensar algunas deficiencias que
no se superan adecuadamente en la etapa preescolar. Por lo tanto,
la aproximacién a elementos de la técnica vocal, representados en
los ejercicios de respiracion, entonacién por imitacién; la toma de
conciencia del canto interior, con el correspondiente estimulo de
la memoria ritmica y melddica y la creacion de automatismos por
imitacion, es decir, entonar sin temor, libre y facilmente al ser un
ejercicio siempre presente y lidico, son fundamentales en lo que
Martenot denomina “canto consciente”, paso previo al solfeo me-
l6dico: “Sabemos que la facultad de solfear correctamente exige
que el sonido nazca en primer lugar en la mente, exteriorizandose
después por medio de la voz” (Martenot, 1993, p. 50).

Segun lo anterior, se evidencia la necesidad de una com-
prensién pedagdgica del proceso vocal y de las condiciones del
canto consciente (Martenot, 1993, pp. 49-50), el cual inicia como
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un juego imitativo y poco a poco se constituye en canto interior y
pensamiento musical que podra ser expresado y evidenciado en
la lectura solfeada.

Los ejercicios asociados

En el proceso denominado preparacién a la entonacion solfeada, se
proponen los ejercicios asociados los cuales atraviesan tres momen-
tos o etapas (inspirados estos en las propuestas de Maria Montes-
sori?® con los nombres de asociacion, reconocimiento y recuerdo),
a saber: 1. Presentacion (el maestro canta motivos melddicos y el
estudiante imita con la voz); 2. Reconocimiento (es la identifica-
cién de los elementos presentados en la primera etapa, llevando
la audicion a un estadio activo o consciente y por medio de esta se
constituye poco a poco la audicién interior o también llamada, re-
presentaciéon mental del sonido) y 3. Reproduccién (la ejecucion de
los ejercicios melddicos, lo mas cercano al modelo presentado por
el maestro). En estos ejercicios se debe asociar en primer lugar: el
gesto (entendido como movimientos expresivos realizados con la
mano) a la altura de los sonidos. En segundo lugar, se toma con-
ciencia del movimiento sonoro, el cual debe ser también asociado,
en este caso a los grados de la escala, los cuales son representados
por una imagen que en el método se denominan neumas y sobre el
que se presentan los diferentes motivos melddicos. La ultima parte
de este proceso se denomina fase pentagrama, en el cual se rela-
ciona la graffa de los neumas a la grafia tradicional musical con
nombre de notas, para ser entonada, sobre el pentagrama (Zapata
et al., 2006). Estos momentos o etapas recuerdan a las formas de
representacion de la realidad planteada por Bruner (2007), como
son la enactiva, la icénica y la simbdlica, las cuales transitan igual-
mente por la percepcién del fenémeno sonoro, la expresion de las
cualidades a través del gesto corporal y conducen a la representa-
cién grafica del sonido.

23 Educadora, cientificay médicaitaliana (Martinez-Salanova, 2017).
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Martenot consideraba de la teoria que “[...] debe nacer de la
experiencia personal y limitarse a los elementos esenciales que
estén en estrecha relacién con una aplicacién practica, inmediata
y duradera” (Martenot, 1993, p. 57).

La audiciéon

El proceso de la audicién, al igual que el proceso vocal, se toma
dentro del método como una evolucidn considerada como natu-
ral al comenzar al interior de la familia (Zapata et al., 2006). De
hecho, previo al nacimiento, el nifio escucha, capta y registra los
sonidos internos de la madre (Mannes, 2009), el latido del cora-
z6n, su respiracion, sus movimientos y algunos sonidos externos.

Estd en la naturaleza del nifio recibir informacion por la via
de los sentidos, estableciéndose en este proceso diferentes formas
perceptuales por las cuales se inicia la apropiacién de las cuali-
dades del sonido, las que se iran transformando en conocimiento
en la medida que interactda con ellos, con su ambiente y consigo
mismo; por eso, es conveniente permitirle la posibilidad de des-
cubrir el entorno sonoro escuchando, discriminando e imitando
los diferentes sonidos de la naturaleza y del medio que lo rodea,
constituyendo de esta forma parte de su desarrollo auditivo.

Maurice Martenot (1993) inicia sus reflexiones sobre la au-
dicién, haciendo énfasis en las distintas formas de escuchar y de oir:

Audicion pasiva.

Corresponde a la escucha inconsciente, que incide en el subconsciente.
Audicién activa.

Es la escucha consciente, que estimula el reconocimiento de los soni-
dos y la representacion de imagenes.

Audicion interior.

Es la audicion mental, 1a escucha interior; no es solamente imaginar
notas, sino escuchar y recordar los sonidos; es “la memoria musi-
cal”. (p. 60)
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A esta memoria musical se van sumando otras memorias,
como la vocal (de los érganos de la voz), la verbal (de los textos),
los movimientos asociados por mimica, la de los nombres de las
notas, etc., como un cimulo de elementos que se superponen y
constituyen lo que Martenot denomina “memorias auxiliares”
(1993, p. 62), en las que debe predominar la sensibilidad musical
y el respeto a la “vida musical”, evitando asi andlisis innecesarios
que impiden la buena educacién del oido. En palabras del maestro,

[...] antes de cualquier andlisis deben crearse inconscientemente
cierto numero de asociaciones por medio de la expresién libre. Por
ello, antes de asociar los nombres de las notas al sonido, uniremos la
sensacion de volumen a la intensidad, como la del sonido siempre en
movimiento a la expresién gestual de la curva melddica. (Martenot,
1993, pp. 62-63)

Con el fin de constituir una buena base de audicién, el autor
sugiere desarrollar la atencion auditiva iniciando desde el silencio,
la conciencia de la ausencia de vibraciones sonoras, precedida
esta de un estado de relajacién, lo cual facilita la receptividad
(Zapataet al., 2006). El desarrollo de la atencién auditiva requiere
de la mejora paulatina de las denominadas memorias auxiliares,
entendidas estas como recuerdo de giros melddicos venidos de
las canciones aprendidas previamente y la creacién de bancos de
memoria timbricas y ritmicas que contribuyen a una mejor re-
ceptividad y comprension del fenémeno sonoro escuchado. Por lo
tanto, el proceso auditivo requiere del desarrollo de la sensibilidad
musical y la receptividad sensorial como condiciones necesarias
para su implementacion (Martenot, 1993, pp. 60-62) mediante
gran variedad de ejercicios-juego, en un ambiente lidico, creativo
y de calidad musical.

La improvisaciéon
En musica la improvisacidon se entiende como una forma de ex-
presion de caracter espontaneo, ludico y libre, el cual necesita
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de un didlogo interior entre las vivencias previas en lo melddico,
ritmico, manejo vocal o instrumental, en donde la imaginacién y
el apoyo en las memorias asociadas al proceso musical se consti-
tuyen en base fundante para la improvisacion. Esta acciéon pone
en movimiento la creatividad, las emociones y es un excelente
recurso por medio del cual se contribuye a generar en el alumno
amor por la musica.

Segun Martenot, se desarrolla més facilmente la facultad de
improvisar a partir del ritmo hablado, con gran variedad de combi-
naciones en las agrupaciones ritmicas, con variedad en la métrica
empleada (Zapata et al., 2006), en el cual se pueden abordar aspectos
como intensidad, elementos expresivos, variaciones timbricas y de
duracion. Es necesario que el proceso pedagdgico genere un clima
de confianza en el cual el nifio se atreva a reproducir sonidos, a
cambiarlos y a explorar diferentes posibilidades con ellos.

La improvisacién melddica se desarrolla de manera mas facil
al emplear ritmos cercanos, alegres y expresivos hasta que lleguen
a ser familiares, cercanos, no algo considerado como dificil (Zapata
et al., 2006). De igual manera, el bagaje musical aportado por el
cumulo de repertorio de canciones infantiles apropiadas y disfru-
tadas hacen parte de la memoria meldédica y por su mediacion se
estimula el canto interior y posterior constitucion del pensamiento
musical. Paralelo a este proceso de apropiacion melddica se su-
giere la realizacién de ajustes tonales por medio del transporte
espontdneo y dirigido, en el que al estudiante se le provee de un
entorno armonico cambiante al que debe rdpidamente ajustarse
y cuyo proceso mental contribuye también a la improvisacién.
Sugiere que en este proceso se creen condiciones apropiadas para
la improvisacién, es decir, un ambiente distensionado, agradable
en donde el estudiante sienta que puede “atreverse”, sin presién y
sin juzgamientos (Martenot, 1993). Considera que:

Cuando la improvisacion de los ritmos llegue a ser familiar y, sobre
todo, muy expresiva, la improvisacién melddica surgird facilmente

[...]. No olvidemos que al estimular el canto interior contribuimos
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a facilitar el transporte espontaneo, cuyo proceso mental entronca

con la improvisacion. (Martenot, 1993, p. 89)

A través de la improvisacién se puede observar algunas facetas
de la personalidad de los nifios, en ella se manifiestan aspectos
creativos y expresivos propios de cada uno. En el acto mismo de
improvisar se pone en evidencia la riqueza musical interiorizada
que le permite jugar creativa y musicalmente.
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A manera de conclusion

Fundamentos epistemoldgicos,
pedagdgicos y contextuales

Una mirada a los fundamentos epistemolégicos, pedagdgicos y con-
textuales de los cinco pedagogos musicales objeto de esta investiga-
cién muestra cémo revolucionaron la educaciéon musical del siglo xx
en Europa inicialmente y luego en el resto del mundo. Ellos hicieron
el transito de la educacion musical a la pedagogia musical, por cuan-
to no se autodisciplinaron, es decir, no se encerraron en su propia
disciplina, ni se entendieron exclusivamente como musicos 0 como
pedagogos, ni siquiera como pedagogos musicales, sino que com-
prendieron que la pedagogia musical debia entrar en didlogo con
otras areas del conocimiento, no solo para ampliar su mirada, sino
porque los convocaba el desarrollo integral del ser humano, quiebre
grande en la pedagogia musical que nos legaron estos pensadores.
Se puede ser un gran pedagogo musical, entonces, siempre
y cuando no se desconozca el contexto; se entre en didlogo con
otras areas del conocimiento; se entienda al sujeto como un ser
integrado al mundo, esto es, tener la certeza de que se existe en
la medida en que el otro se reconoce a si mismo como diferente y
viceversa. Los cinco pedagogos musicales entendieron la musica
mas alla de toda consideracién técnica o intelectual, de toda
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consideracién sensible, sin desconocer lo técnico, lo intelectual
o lo sensible, sino que entendieron que el ser humano, el pedagogo
musical y el musico que debia formarse tendria que ser interpretado e
interpelado en todas esas dimensiones.

Willems, por ejemplo, se dejéo acompafiar de Piaget, eran
amigos y complices, hablaban todo el tiempo, estaban proyectando
su discurso a partir de la relacion entre dos disciplinas: pedagogia
musical y psicologia. Por eso la obra cumbre de Willems se titula
Bases psicoldgicas de la educacion musical, dado que habia que
entender psicolégicamente al nifio para poder educarlo musical-
mente, pues la musica tiene una dimension humana y, por ende,
la educacién musical comporta en si misma esa dimensién. Todos
nos enseflaron que el arte, en este caso la musica, es un camino
para transformar seres humanos, ayuda a su desarrollo integral
y permite entender que este no estd dividido, ni fragmentado, es
decir, el ser humano es cuerpo, mente y espiritu asi como la musica
es vida y alimento emocional y espiritual.

Los cinco advirtieron que el hombre no desarrolla un pen-
samiento musical si este no pasa por el cuerpo y sus emociones.
Todos ellos evidenciaron en sus propuestas que una verdadera
formacion instrumental pasa por las emociones, por el desarrollo
del cuerpoy, por ende, por el desarrollo del pensamiento musical;
comprendieron que la practica instrumental obedece a entender el
instrumento como extension del cuerpo y que, a su vez, contiene
emociones y pensamiento musical.

Entraron en didlogo con otras dreas del conocimiento como la
psicologia, la politica, la ingenieria, la musicologia, la etnografia,
etc., pues no solo eran musicos. Martenot era inventor, ingeniero e
investigador —el instrumento ondas Martenot es su invencion—;
Kodaly, junto con su amigo Béla Bartdk, lograron incidir en politicas
publicas de educacién. De la misma manera, Martenot, junto con
sus hermanas y su esposa, hicieron propuestas novedosas para la
Francia de Mayo del 68, basados en los principios que relacionaban
la educaciéon musical con la formacion de ciudadanos, porque
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entendieron que a una sociedad le interesa y le conviene mas formar
educadores que formar exclusivamente artistas. Consideraba que
formar artistas se logra con el tiempo, pero formar educadores es
crear la gente que va a construir el pafs, y la pedagogia musical
era un camino para lograrlo.

De igual manera, Kodaly, el mas politico de todos, se comportd
como un verdadero estadista para formar en los nifios sentido de
pertenencia e identidad a partir de las musicas folkléricas hingaras
y, por ese camino, formar publicos. Recorrieron Hungria con Béla
Bartdk hasta recoger las sonoridades evidenciadas en las musicas
que sentian, bailaban y actuaban los granjeros y los campesinos
hungaros. Ellos escucharon, grabaron, conocieron sus historias,
estudiaron sus liricas y melodias, se dedicaron a revisar, clasificar,
recopilar y analizar esas musicas, para, posteriormente, convertir
dicho material de trabajo en el banco de datos que iba a nutrir el
sistema escolar huingaro.

Fueron tan visionarios estos pedagogos que consideraron la
musica un terreno apto para posibilitar la formacion de los ciuda-
danos en diferentes dreas del saber, como la geografia, la historia,
el lenguaje, entre otras. Consideraban que, a través del analisis
musical, se genera pensamiento matematico, esto es, pensamiento
analitico, como en el caso de Koddly cuando afirma que “la musica
es la lengua materna del nifio”, por lo tanto se puede ensefiar es-
critura y lenguaje a través de ella. Es mds, en casi todos ellos su
propuesta pedagogica contiene el germen de lo que posteriormente
se conocerda como musicoterapia: en Willems su relacién con la
antroposofia y su comprension sobre el desarrollo auditivo y el
ritmo; Orff con los principios pedagdgicos del Schulwerk, en el
que desarrolla su propuesta que favorece el desarrollo del cuerpo
y el lenguaje a través de su triple concepciéon palabra-mtsica-
movimiento; Dalcroze estaba convencido de que experimentar la
musica, no solo con la razén sino con el cuerpo, tenia facultades
sanadoras y educativas, ademas de comprender la capacidad que
tiene el ritmo de ayudar a expresar emociones a través del cuerpo.
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Asi mismo, entendieron su trabajo en relaciéon con artes como la
danza, la pldastica y el teatro y la literatura.

Modernidad vs. posmodernidad. Los cinco pedagogos estudiados
son hijos de la modernidad, pero, a su vez, su anticipacién a los
nuevos tiempos se expresa en que ellos comportan en s mismos el
germen que critica la modernidad, esto es, reflejan con décadas de
anterioridad el debate entre modernidad y posmodernidad. La pos-
modernidad no es otra cosa que un discurso nuevo, en construccion,
el cual en més de cuarenta afios no pretende ignorar cinco siglos
de modernidad, por cuanto no tiene un estatuto tedrico propio,
al ser un discurso que se queda solo en la oposicién y la critica a
esta época histdrica. En ese sentido, la modernidad engendra a su
propio critico y estos pedagogos musicales tienen de la modernidad
su mejor expresion al ser hijos de la Escuela Activa, y tienen de la
posmodernidad anticiparse al constructivismo y a la teorfa de las
inteligencias multiples, dado que estas dos tultimas, al propiciar
la creatividad, la construccion, la imaginacion y los afectos en los
procesos pedagogicos, se convierten en criticas a la modernidad.

Si la modernidad se sostiene sobre dos pilares como son la
razén y el progreso, en su version pedagdgica, tiene en Rousseau,
Pestalozzi, Claparéde y Montessori a sus mejores representantes;
estos, a su vez, se ven reflejados claramente en los cinco pedagogos,
a través de categorias como progreso, razon, libertad, creatividad
y experiencia. Pestalozzi planteaba la urgencia de democratizar la
pedagogia, queria que el conocimiento se popularizara e, igual-
mente, hablaba de progreso en términos de buscar la mejor con-
dicién del ser humano a lo largo de la historia. Rousseau como
politico sugirié un contrato social entre los hombres, pero en el
Emilio pedagdgicamente pensaba en la libertad y autonomia del
nifio, y formarlos respetando su naturaleza en un medio natural.

Estos maestros estaban en sintonia con los ideales de la moder-
nidad, los cuales hablaban de progreso, es decir, que la humanidad
existe para que el hombre desarrolle mejores posibilidades y use
la razén para transformar sus condiciones de vida, y viva mejor
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desarrollandose integral y progresivamente al paso de los siglos.
En palabras de Martenot, la musica permite “la expansién del ser
humano”; para Willems, habia que desarrollar integralmente al
ser humano en cuerpo, mente y espiritu; Kodaly emprendio, a
través de la musica, la tarea de acabar con la pedagogia que forma
maquinas; el pensamiento de Martenot y Koddly, retomado de
Maria Montessori, considera que el sujeto es el centro de interés,
lo cual se hace presente en los discursos y propuestas de cada uno
de dichos pedagogos musicales.

Esta l6gica de pensamiento tiene su maxima expresion en la
experiencia, categoria fundamental en los desarrollos conceptuales
y en la préctica del grupo de pedagogos musicales estudiado. Para
ellos es fundamental el conocimiento que se adquiere a través de
esta, es decir, a través del cuerpo, con sus sentimientos y emo-
ciones, para asi construir y desarrollar un pensamiento musical.
Se resalta que la experiencia viene del cuerpo y en estos cinco
pedagogos se priorizan los procesos de aprendizaje sobre los pro-
cesos de ensefianza. Fueron en su momento pensadores y actores
que revolucionaron la concepcién de educacién al introducir estas
categorias a los procesos pedagdgicos de la escuela. Dieron impor-
tancia al sujeto, la autonomia, la creatividad, la improvisacién, el
cuerpo, la emocién y los afectos.

La escuela tradicional privilegiaba los saberes provenientes
del desarrollo lingiiistico o el saber l6gico matematico, pero no las
otras inteligencias. Estos pedagogos, en cambio, tenian en cuenta la
inteligencia espacial, musical, kinestésica, inter e intrapersonal, etc.,
de ahi que se anticiparon a la teoria de las inteligencias multiples.
Renovaron la educacién musical al proponerle a la escuela que la
imaginacion y la creatividad son importantes y que los afectos son
fundamentales en los procesos pedagdgicos; es decir, transforman
epistemoldgicamente la pedagogia al romper con la légica tradi-
cional que entiende la educacién de manera vertical, en la que
el profesor es quien sabe y el alumno (sin luz) es considerado un
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recipiente a ser llenado de informacion por su docente mediante
procesos centrados principalmente en la razén légica.

Ademas, entendieron que el saber se construye colectiva-
mente, que hay otras inteligencias y que el estudiante cuenta con
su propio conocimiento, el cual entra en didlogo con sus pares y
profesor. Willems retomé el constructivismo de Piaget, mientras
Kodaly el de Vigotsky, porque son constructivismos distintos, uno
se da en Rusia en 1917 en medio del marxismo y el otro en Suiza
por la misma época. Son distintos, pero se acercan en su ldogica
interna, dado que los dos son construidos a partir de supuestos
de la modernidad.

Kodaly, nacido en Hungria, vivié el mundo de los Balcanes
en su era soviética y recogié el constructivismo social de Vigotsky.
Expresaba que el nifio que canta en coros y se presenta en puiblico
se percibe como un sujeto histdrico, como un ser social que aprende
con el otro; eso es Vigotsky, quien en la practica establecio las zonas
de desarrollo proximo en sus procesos pedagdgicos. Mientras,
Willems con Piaget compartia esa idea constructivista basada en
estructuras de transformaciones, en las que la construccion del
conocimiento en el nifio depende de sus acciones de pensamiento,
esto es, la relacion que establece entre sus conocimientos producto
de su desarrollo particular y aquellos nuevos. En fin, queda claro
que se anticiparon al constructivismo y a las teorias de las inteli-
gencias multiples.

Por tltimo, algunos de estos pedagogos nacieron hacia el final
del siglo x1x, pero su vida transcurrid en la primera mitad del siglo
xx. Dos de ellos alcanzaron a vivir la década de los ochenta, en
ese sentido, son hombres de sus tiempos que vivieron el periodo
entre guerras, subsistieron la recesion del 29 y uno de ellos vivié
en la Alemania nazi. Entendieron que con la educacién musical
podian transformar las condiciones de su épocay, de esta manera,
conseguian darle sentido a la vida. A través de ella lograban formar
seres integrales y valoran a los individuos y a su existencia. Demos-
traron que si el hombre es respetado y reconocido, puede entonces
reconocer y respetar al otro, y vivir en comunidad.
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Pasaron de entender la educacion musical como la posibilidad
de formar el caracter y la personalidad de los nifios, a comprender
que la musica creaba identidad nacional y sentido de pertenencia.
Concebian la identidad como la posibilidad de sentirse otro para
poder ser relacionado con los otros. En tltimas, todos entendieron
la educaciéon musical y la educacién artistica, en general, como la
construccion de sujetos interesados en la transformacion social,
en la formacién de ciudadanos, esto es, la musica y, en concreto,
la educacién musical como la posibilidad de formar sujetos que
transformen sus condiciones de vida, de forma mas evidente en
Martenot y Koddly.

Se vuelve a la certeza de que con la educacién musical, que
reconoce el cuerpo como parte importante en el proceso pedagdgico,
se puede contribuir a la constitucién de un sujeto, de un ciudadano
global. Si los conocimientos musicales se transversalizan en el
cuerpo, es con la voz como herramienta o instrumento primario
y con el movimiento del cuerpo que se puede constituir ese sujeto
y ese ciudadano del mundo.

Desarrollos pedagdgicos,
metodolégicos y didacticos

Los planteamientos desde lo epistemolégico llevan a ubicarse en
lo esencial y, por ende, en los fundamentos de los cinco pedago-
gos. Para el grupo de investigacion desde un comienzo el desa-
rrollo integral del ser humano era el tema central, conectado con
los procesos que presenta la pedagogia musical desde la acciéon
del cuerpo, la experiencia presente, la creatividad y todos los pro-
cesos que se dan en el ser humano. La intencidn es convertirlos
en un ejercicio, una accién, una propuesta concreta a realizar en
el aula de clase, a través de procesos sensoriomotrices, auditivo-
vocales, enmarcados en criterios de creatividad, con la presencia
corporal, la emocién, la imaginacién y la inteligencia en la confor-
macién del pensamiento musical. Estos elementos son constantes
en los planteamientos de los cinco pedagogos, quienes comienzan
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por aportar soluciones a los problemas que ellos detectaron en su
entorno, y ante los cuales, como musicos, politicos y humanistas,
intentaron establecer comprensiones con miras a facilitar el que-
hacer especifico de la pedagogia musical.

Se puede sefialar a Jaques Dalcroze como el pionero, quizas el
precursor, por cronologia, de los grandes cambios en la pedagogia
musical que se desarrollan durante el siglo xx, aunque, como ya
se dijo, cada uno de los pedagogos vivio su momento. Rompio
con muchos esquemas y empezd a pensar que la musica y la cons-
truccion del pensamiento musical se pueden hacer a través del
cuerpo, dandole una especial significacién a la experiencia y al
desarrollo integral del ser humano. El siguiente principio define
la propuesta de Dalcroze: “vivir a través del cuerpo todos los ele-
mentos tedricos de la musica” y, en consecuencia, propone muchos
trabajos con danza, teatro y musica. Su enriquecedora propuesta
se conoce como la ritmica Dalcroze y abarca la profundidad del
ser musico, educador musical, creativo; conduce, a través de
procesos continuos de cuerpo, musica y espacio, a desarrollos
de coreografias innovadoras, hasta confluir en una importante
integracién y creacién colectiva.

Ante la pregunta ¢écudl es el papel del cuerpo y la audicion
en los procesos de sensibilizacién estética y armonizacion del ser
individual y colectivo? La ritmica Dalcroze da cuenta de la conexion
mente-cuerpo, tomando al cuerpo como el intermediario entre el
sonido, el pensamiento y el sentimiento. Al realizar trabajos con-
juntos con Edouard Claparede, logré darle un marco pedagogico
musical, que en principio se aproximo a los planteamientos de la
Escuela Activa, para pasar de la accidn pasiva en el aula a la par-
ticipacion directa del estudiante para la construccion y desarrollo
integral individual.

Zoltan Kodaly, ademds de darle una importancia enorme a la
voz en la parte musical, induce a pensar en la importancia de
la construccién de conocimientos a partir del estudio y la inves-
tigacion. Para dar fortaleza a los planteamientos pedagdgicos,
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realizé una importante investigacion, en unién con Bela Bartdk,
que condujo a escudrifar las fuentes de la musica hingara para
estructurar su propuesta, que enfatiza la alfabetizacién de los nifios
y de los jovenes, denomindndolo “alfabetizacion musical”. Aqui
también surge una pregunta acerca del pensamiento de Koddly:
écémo fortalecer la construccién en colectivo de una identidad
nacional a partir del aprendizaje de la lengua materna musical?
Igualmente, se encuentra la respuesta en la reflexién sobre el
aprendizaje musical a partir de canciones de su propio patrimonio
cultural, resaltando la importancia dada a los procesos mas que a
los resultados. Es una propuesta de mucho interés, ya que enfatiza
la relevancia tanto de la musica en la escuela como de alfabetizar
musicalmente a los nifios a través de sus vivencias escolares.
Nuevamente se estan rompiendo los esquemas tradicionales en la
educacién musical de siglos anteriores, para proponer desarrollos
significativos en la vida de nifios y jévenes.

Al escudrifar y descubrir en muchos documentos que también
eran desconocidos para el grupo de investigacién, textos originales
que aportaron nueva informacién, fue posible enterarse que las
propuestas de Orff y Kodaly las hacen sus mismos estudiantes,
quienes van desarrolldndolas segiin los planteamientos y el énfasis
de los fundamentos de los pedagogos.

Hablar de Carl Orff es plantear, en un principio, la impor-
tancia de la oralidad, propuesta innovadora de un inmenso valor,
en conexion con la experiencia e igualmente la significacién del
cuerpo, que conforman la famosa trilogia misica, movimiento y
palabra. Orff propone pensar en el lenguaje como punto de partida
de procesos musicales para asi llegar a comprender la teoria de
la musica y, posteriormente, su codificacién a través del recitado
ritmico, el manejo del lenguaje y el movimiento corporal. Para
ello se aproxima al problema de la comprension, la codificaciéon y
la decodificacion musical a través del siguiente interrogante: iqué
papel juega el cuerpo en la creacién colectiva, el lenguaje, el trabajo
instrumental en grupo y el contexto en los procesos de formacion
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musical? Asi, durante el recorrido de la propuesta de Orff son
constantes la imitacidn, la ltidica, la construccion colectiva instru-
mental, el desarrollo de la creatividad y el desarrollo integral del
individuo, los cuales se visibilizan en representaciones artisticas
del teatro, la danza y la musica.

Edgar Willems sefialé a través de su vida un camino de edu-
cacion musical profunda y del ser humano, como €l lo concibe, lo
consciente y lo vive. Es el gran fil6sofo, el psicélogo, el humanista.
Todo lo que propone a través de la musica tiene esas caracteristicas:
el respeto al ser humano, la accién creativa, la propuesta innovadora,
el reconocimiento del entorno, es decir, ser verdaderos musicos y,
alavez, verdaderos educadores, recursivos, comprometidos, cons-
tructores de vida musical. Se hace pertinente la pregunta: écémo
abordar el desarrollo integral del ser humano, desde lo fisioldgico,
lo afectivo y lo mental, que propone Willems, a través de la accion
creativa en los procesos musicales? Sefiala un proceso continuado
desde la vivencia (experiencia) hasta la toma de conciencia (inte-
riorizacién) y al acto consciente (conocimiento), yendo siempre de
la practica a la teorfa, con la presencia continua de la creatividad,
todo ello enmarcado en su pensamiento dialéctico.

Los cinco pedagogos han considerado la cancién un hecho
musical importante, fundamental: la ubican en el centro de lo
pedagdgico y de lo didactico, cada uno con una forma diferente de
abordarla, siempre con el criterio de ser creativos e innovadores
y llegar a través de ella a comprender los elementos tedricos de la
musica y abordar la lectura musical. Willems habla de la impor-
tancia de la cancién como “elemento sincrético”, del cual se puede
extraer cualquier principio, objetivo o proceso a desarrollar. Son
propuestas de especial contenido significativo y siempre actual.

El espiritu investigador de Willems se ve reflejado en sus pub-
licaciones. Se destacan entre ellas Bases psicoldgicas de la educacion
musical, Oido musical, Educacion musical de los mds pequefios,
El ritmo musical, entre otras, en las que se hace presente una
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constante: la creatividad, como se menciond con su propuesta de
imitar, inventar e improvisar en la accién educativa dentro del aula.

Se encuentra cierta similitud entre Willems y Martenot: en
algunos de los criterios y principios basicos, el énfasis en la interio-
rizacion, sentir y vivir los procesos musicales, tomando el criterio
de que la musica va de adentro hacia afuera, procesos basados en la
audicion interior y el reconocimiento del entorno. Willems es muy
cosmolodgico, tiene en cuenta el entorno del ser humano, en cierta
forma se adelanta al “paisaje sonoro” de Murray Shaffer. Surge una
pregunta importante en referencia a Maurice Martenot: (cual es el
papel del juego y la iconografia en los procesos auditivos y visuales
conducentes a la apropiacién sensible de los elementos musicales?
Es una pregunta que ubica una de las constantes de Martenot: la
Iudica, a la cual le da especial significacion a través de los dife-
rentes ejercicios-juegos que propone. La reiteracion de la imitacidn,
la creatividad y, muy especial y enfaticamente, la interpretacion
expresiva, desde la reproduccién de la mds minima célula ritmica,
con el énfasis en el “ritmo viviente”, hasta la interpretacion de obras
vocales e instrumentales de gran formato.

Los cinco pedagogos del estudio sugieren permanentemente
procesos en los cuales se debe tomar conciencia acerca de qué es lo
que se estd haciendo, tener en cuenta el entorno, la conexién con
las personas con las cuales se va a trabajar (el nifio, el adulto, los
adolescentes), teniendo presente el propésito de alcanzar, dentro
de los diferentes procesos de educacidon musical, la bisqueda de
una educacion para todos. Se logra asi, a través de una reflexion
pedagoégica permanente, comprender la interrelacién musica-ser
humano, la relacién entre los elementos musicales y la naturaleza
humana, asi como el desarrollo integral: sensorio-motriz, afectivo,
intelectual y social.

En las experiencias, los procesos y los trabajos musicales que
desarrolle un educador musical, es importante que profundice y
ahonde en los principios y los fundamentos que nos han legado
estos personajes de la pedagogia musical del siglo xx, que los
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aplique y los analice con sus estudiantes, nifios, jovenes o adultos,
académica o informalmente, con la reflexién de lo que soy yo como
educador musical: équién soy?, écdmo soy?, équé es lo que puedo
dar? y écémo puedo relacionarme con el otro, con los otros, con
el entorno, con el contexto?

Son interrogantes que buscan innumerables respuestas y nuevos
cuestionamientos que nos permitan transitar por los caminos de
una pedagogia musical comprometida, innovadora y proyectiva,
en la que el ser humano esté presente con toda su integridad fi-
sioldgica, afectiva, intelectual y creativa.
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RESCATES

Como quien rescata un tesoro
sumergido en aguas o quien rastrea
arqueoldgicamente antiguos codices,
ofrendas, pinturas rupestres o sonidos del
pasado, esta coleccion de libros pretende
recuperar diversos textos que desde
hace afios seducen a lectores y renuevan
perspectivas de estudio y conocimiento.
Retomar autores y sus discursos, algunos
de ellos convertidos en tradiciones del
saber u otros inusitados, pero todos
valiosos de fondos editoriales como el de
la Universidad Pedagogica Nacional, que
se ha mantenido activo desde 1985. Esta
es la apuesta de relectura que se ofrece
a quien contempla esta serie de obras en
sus anaqueles o en pantallas como una
segunda oportunidad. Como educadora de
educadores y productora de conocimiento
pedagogico, didéctico y disciplinar, la
UPN presenta estas novedades del ayer
para favorecer la apropiacion social del
conocimiento y la divulgacion de la ciencia

y la cultura del porvenir.

EDUCACION PARA LA JUSTICIA SOCIAL
RUTAS Y HERRAMIENTAS PEDAGOGICA
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El presente estudio implicd concretar los fundamentos
tedricos, conceptuales, practicos y didacticos que estan en
la base del pensamiento de cinco pedagogos musicales re-
presentativos del siglo xx: Edgar Willems, Carl Orff, Emile
Jaques-Dalcroze, Zoltdn Kodaly y Maurice Martenot; ellos
interesan porque sus métodos abarcan todos los aspectos
de la educacién musical y recogen el pensamiento en dife-
rentes areas del saber de pensadores y humanistas de la
época, anticipandose a desarrollos posteriores dados en
los campos del constructivismo y la teoria de las inteli-
gencias multiples.

Teniendo como punto de partida la comprension de
que la musica hace parte de la experiencia humana, la
intencion consistié en dilucidar como se aprende; con qué
procesos; como este aprendizaje se relaciona con otras
areas del conocimiento, como la psicologia, la filosofia y
las neurociencias; qué saberes y practicas llevaron a los
pedagogos en cuestion a entender el desarrollo cognitivo,
fisiolégico y afectivo, y como establecieron la relacién
entre la musica y el desarrollo integral en sus métodos, sin
dejar de comprender como estos procesos de ensefianza-
aprendizaje responden a fundamentos tedéricos y concep-
tuales que sustentan esas metodologias.

Rescatado de la Introduccion de la primera edicion
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