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INTRODUCCION
La practica musical en diferentes niveles requiere el perfeccionamiento de diversas

habilidades y competencias a nivel motriz y cognitivo. La improvisacién es uno de
los elementos vitales en este proceso, ya que permite el desarrollo de la libertad y
expresividad a nivel interpretativo y creativo. Aunque su presencia es notable en
géneros como el jazz, el blues, el flamenco, entre otros, la improvisacion trasciende
a cualquier tipo de musica y puede considerarse como una habilidad fundamental
para cualquier musico. Este estudio se enfoca en la improvisacion en la
interpretacion de la trompeta, el cual explorard su desarrollo y fortalecimiento
mediante la aplicacion y la integracion de principios de las metodologias de la
educacion musical de Dalcroze, Kodaly, Willems, Orff y Hemsy de Gainza.

Es importante resaltar que el siglo XX, presento una diversidad notable en las
concepciones de la educacion y practicas musicales. Por un lado, el incremento de
la experimentacion y la ruptura de ciertas normas y tradiciones en la composicion,
permearon la educacion musical, generando nuevos horizontes para el aprendizaje
y la ensefianza de la musica. Por otro lado, la tendencia a la interpretacion rigurosa
de las obras, sin espacio para la improvisacion, implico una formacion musical en
los intérpretes rigida y limitada. En este contexto, este proyecto propone un dialogo
entre el estudio y analisis de algunos de los valiosos aportes metodologicos de la
educacion musical del siglo XX, por medio del disefio de recursos didacticos en la

practica de la improvisacion en la trompeta.

Desde una perspectiva mas especifica, se intentara explorar y seleccionar aquellos
principios claves en las metodologias presentadas en el siglo pasado que resulten
aplicables y beneficiosos para la improvisaciéon de la trompeta. Asi, con la
recopilacion de los recursos adecuados, se pretende desarrollar un compendio de
recursos Uutiles y practicos para los trompetistas, tanto en formacion como

profesionales, para incorporar a su practica y performance.

En los préximos capitulos de esta investigacidon, se detallard meticulosamente el

enfoque adoptado. Ademas, se revisara la literatura y los estudios que respaldan



las decisiones metodologicas y la perspectiva aplicada en este proyecto. Para
garantizar la claridad y la organizacion del presente documento, se aplicaran las
normas APA séptima edicion. Estas normas proporcionan un marco estructurado

gue facilita la comprension y la presentacion coherente de la informacion.

Con la realizacion de esta investigacion, se aspira a aportar una vision mas clara
sobre una dimension del aprendizaje y ensefianza de la trompeta que merece mayor

atencion y exploracion: la improvisacion.



PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢,Como se pueden aplicar algunos de los principios de las metodologias de
educacion musical de Dalcroze, Kodaly, Willems, Orff y Hemsy de Gainza para
contribuir al desarrollo y fortalecimiento de las habilidades de improvisacion en los

trompetistas universitarios?

OBJETIVOS

GENERAL

Diseflar una serie de recursos para la improvisacion en la trompeta a partir de
algunos de los principios de las metodologias de educacién musical de Dalcroze,
Kodaly, Willems, Orff y Hemsy de Gainza, con el propésito de contribuir al desarrollo
y fortalecimiento de las habilidades de improvisacion en los trompetistas

universitarios.

ESPECIFICOS

Seleccionar las metodologias o autores mas relevantes que han abordado la

improvisacion en el contexto de la educacién musical del siglo XX.

e Identificar los principios fundamentales en las metodologias seleccionadas

gue pueden ser aplicables a la improvisacién en la trompeta.

e Extraer los recursos mas adecuados de estos principios para su efectiva

aplicacion en el instrumento.

e Integrar los recursos mediante una descripcion detallada y ejemplos

concretos para mejorar su comprension.



JUSTIFICACION

Por eso, cuando escuchamos que alguien dice "Me gustaria saber
improvisar", le con-testamos: "Pues vamos, hagalo", de nosotros depende,
en primera instancia, poder transformar el deseo en realidad, en accién, al
gue se lamenta porque no le gusta lo que le sale lo inducimos a cambiar, a
variar, a hacer otra cosa, en vez de quedarse atado, como predestinado, a
aquello que salié por primera vez y que no le complace. Aunque, de todas
maneras, debemos tener presente que a nadie le pasa nada si escucha algo
"feo", debemos poder soportarlo. Cualquier cosa es audible siempre que sea
dicha con conviccién y escuchada con interés (Hemsy de Gainza,1983, p.
48).

La relevancia de este proyecto radica en su propadsito de explorar la relacion entre
las metodologias de educacion musical de Dalcroze, Kodaly, Willems, Orff y Hemsy
de Gainza y la improvisacion en la trompeta. La propuesta aborda una brecha
considerable en la literatura y la practica actual, proporcionando una vision

necesaria y relevante para la comunidad de trompetistas universitarios.

La eleccion del tema en particular presenta tres aspectos fundamentales. Primero,
desde la experiencia del autor de este proyecto, se ha evidenciado que la
improvisacion es un area poco explorada por muchos trompetistas universitarios a
pesar de su importancia en diferentes géneros musicales que van desde el jazz
hasta la musica clasica. El desarrollo y dominio de la improvisacion puede resultar
en mejoras en la practica del trompetista, permitiéndole una mayor expresividad y

versatilidad como intérprete.

En segundo lugar, el siglo XX marco un punto de inflexién en la musica, en el que
los modelos tradicionales, como el sistema tonal, se volvieron insostenibles. Esto
impulsé a los musicos a buscar nuevas formas de expresion musical. En medio de
estos cambios, la improvisacion, que antes se consideraba un elemento
fundamental de la creatividad musical, se convirtié en un espectaculo de habilidades
técnicas (Espinoza Moreira & Guzman Rossani, 2014). Esa realidad, comenzé a

definirse a finales del siglo XIX, sumada al hecho de que los compositores asumian



casi todas las decisiones respecto a sus obras, llevo a los conservatorios y escuelas
de muasica a formar intérpretes centrados en cumplir eficientemente con las
exigencias del compositor, dejando en un segundo plano la exploracién y desarrollo
de la creatividad y la musicalidad personal de los estudiantes. Esta aguda
inclinacion hacia la rigurosa disciplina y obediencia se prolong6 a lo largo del siglo
XX, e incluso persiste en algunos espacios dedicados a la formacion musical

superior en la actualidad (Espinoza Moreira & Guzman Rossani, 2014).

Por dltimo, las metodologias de educacion musical de Dalcroze, Kodaly, Willems,
Orff y Hemsy de Gainza presentan un amplio abanico de posibilidades para la
ensefianza de la musica, pero que ain no han sido exhaustivamente exploradas en

relacion con un aprendizaje autbnomo de la improvisacion.

En términos de impacto, se espera que este proyecto pueda aportar valiosas
herramientas tanto para trompetistas en formacion como para profesionales.
Asimismo, la incorporacion de los principios de las metodologias de educacion
musical de Dalcroze, Kodaly, Willems, Orff y Hemsy de Gainza en la ensefianza y
aprendizaje de las habilidades de improvisacion, representa una importante

aportacion a la pedagogia instrumental.

Por lo tanto, se justifica su realizacion debido a la necesidad de expandir las
perspectivas pedagodgicas de la improvisacion en la trompeta y a la innovacion que
supondrian los recursos recopilados en este proyecto en su ensefianza y practica

dentro de un ambito universitario.

En los estudios superiores, la educacion propiamente dicha pierde importancia; el
valor personal y el ejemplo (a menudo sin explicaciones) de los profesores pasan a
primer plano. Se puede insistir aqui en el trabajo autodidacta de los alumnos, que
supera, 0 debia superar con creces, el valor de una ensefianza o, aun, de una

educacion (Espinoza Moreira & Guzman Rossani, 2014).

Este proyecto representa un esfuerzo significativo al abordar la interseccion entre
las metodologias de educacion musical de Dalcroze, Kodaly, Willems, Orff y Hemsy

de Gainza y la improvisacion en la trompeta. Al centrarse en esta conexién crucial,



se espera no solo ampliar el entendimiento tedrico, sino también brindar
herramientas practicas y relevantes para trompetistas en formacion y profesionales.
Ademas, al promover la exploracion y el desarrollo de la creatividad musical, este
estudio aspira a inspirar una nueva era de innovacion y expresién en el campo de

la interpretacion de la trompeta.



ANTECEDENTES

La busqueda de referentes para la investigacion se llevdo a cabo desde tres
perspectivas distintas. En primer lugar, se buscé referencias en trabajos de grado
realizados en diferentes partes del mundo con el fin de ampliar las perspectivas
sobre el tema de la improvisacion. Se incluyen dos trabajos de autores esparioles,
uno con un enfoque mas centrado en el contexto latinoamericano realizado por
autores chilenos, y dos trabajos locales realizados por autores colombianos. En
segundo lugar, se observaron trabajos que abordan la improvisacién utilizando las
metodologias de pedagogos musicales del siglo XX como referencia. Por ultimo, se
indag6 sobre trabajos que exploran la improvisacion en la trompeta y cémo abordar

este aspecto especifico en el instrumento.

1. Laimprovisacion musical como eje vertebrador del aprendizaje instrumental:
disefio y validacion de una programacion didactica para la iniciacion del

saxofén en musica moderna.

Autor: Marcello Chiuminatto Orrego (2018). (Trabajo de grado de doctorado).

Universidad Autonoma de Barcelona, Bellaterra, Espafia.

La ensefianza tradicional de los instrumentos musicales en la gran mayoria de
conservatorios o escuelas de musica estan ligados a unos patrones de aprendizaje
guiados siempre por el profesor, lo que genera en el estudiante la necesidad de
contar siempre con unas ordenes guiadas para poder continuar con su formacion,
es importante darle al estudiante la oportunidad de explorar la creatividad desde la
etapa de iniciacion en su instrumento. El autor de la tesis crea una programacion
didactica donde a través de un plan de estudios; fomenta la ensefianza de la
improvisaciéon musical, en el area del aprendizaje instrumental, incluyendo a la
improvisacién en su formacién, siendo esta practica un momento de expresion y
libertad donde convergen todos los elementos aprendidos con su instrumento. El
aprendizaje de la improvisacion puede darse desde etapas iniciales haciendo uso

de los elementos mas basicos de la musica y explorando con ellos la creatividad



como intérprete. Al consultar este trabajo, se puede observar la carencia de planes
de estudio que consideren a la improvisacibn como factor cohesionador del
aprendizaje musical, por eso hay que darle un lugar importante a este aspecto de la
interpretacion y hacerlo parte de todas las etapas de formacion musical tanto

colectiva como autbnoma.

2. Improvisacion y autonomia como desarrollo de la capacidad creativa para

instrumentistas de banda de musica: ensayos creativos.

Autor: Jorge Molina Alba (2019). (Trabajo de grado de maestria). Universidad de

Jaén, Jaén, Espafa

En un mundo globalizado en el que los nifios, nifias y jovenes se enfrentan a una
multitud de estimulos diarios, es dificil captar su atencion en una sola actividad. Este
es el caso de la investigacion de Jorge Molina, que evidencia una falta de motivacion
e interés por aprender musica y asistir a los ensayos por parte de los estudiantes
de la banda de musica de Alcala la Real. El autor logra captar la atencion e interés
de los integrantes de la banda mediante actividades de improvisacion en grupo y de
manera individual. La improvisacién permite generar momentos de mayor disfrute
musical, dejando de lado la rutina de los ensayos centrados en un repertorio
especifico. Se propone complementar la formacién bandistica con ejercicios que
fomenten la exploracion de la creatividad de los musicos. El objetivo es que el
musico sea capaz no solo de leer e interpretar masica, sino también de crear musica
en el momento y de transmitirla e interpretarla con su voz o su instrumento. Este
enfoque aborda una problematica comun en los procesos de formacion musical,
tanto en etapas iniciales como en etapas mas avanzadas, donde la practica musical
puede volverse rutinaria y poco interesante debido a la busqueda constante de
perfeccion técnica o de repertorio. En este sentido, la improvisacion ofrece
alternativas para diversificar y enriquecer el proceso formativo, permitiendo al
estudiante explorar su capacidad creativa y, por ende, incentivando su interés por

la muUsica.



3. Laimprovisacion libre como herramienta pedagogica para el desarrollo de la

creatividad en musica.

Autores: Victor Ignacio Espinoza Moreira & Martin Raul Guzméan Rossani (2014).

(Trabajo de grado). Universidad de Chile, Santiago de Chile, Chile

La improvisacion esta ligada al desarrollo de una habilidad ubicada en el campo
musical mas elaborado, se tiene la creencia que se puede improvisar cuando existe
un alto nivel de conocimiento de elementos propios del campo artistico, los autores
de la investigacion describen que la improvisacion libre musical, ademas de ser un
espacio creativo y de expresion, es una importante instancia de apreciacion e
integracion del acervo creativo personal y de (auto)conocimiento, lo cual debe ser
una mision de la educacion musical. La improvisacion al ser multidisciplinar en las
artes es una forma de expresion humana mas esporadica, por medio de un lenguaje
diferente a las palabras en el caso de la muasica le permite al intérprete crear su
propio medio para expresarse y comunicar su sentir con los otros. Si bien se habla
de la importancia de la improvisacion en la formacién musical, en la practica, esta
se encuentra desvinculada de los programas educativos formales. Son pocas las
instituciones que se preocupan por crear espacios donde el muasico pueda
expresarse libremente y poner a prueba su creatividad a través de la improvisacion.
Este trabajo nos proporciona una perspectiva diferente de la improvisacion,
asociandola al autoconocimiento del intérprete y su capacidad para comunicar un
mensaje propio, todos tenemos algo que ensefar y expresar a los demas y esto
también nos permite llegar a adquirir conocimientos individuales y colectivos con un
gran potencial afectivo, debido a que esta forma de expresion no debe estar ligada
a reglas o a falsas creencias de la perfeccion musical si no por el contrario es un

espacio donde el error y el hacer nos puede brindar la seguridad del disfrute musical.

4. Laimprovisacion: una alternativa para desarrollar la musicalidad.



Autores: Ahuver Martinez R., José Vicente Pifieros H. & Luis Carlos Villa N. (2017).
(Trabajo de grado de maestria). Universidad Sergio Arboleda, Bogotd D.C.,

Colombia.

Todos los seres humanos tenemos unas formas de expresion propias, cada una de
ellas permeadas por las experiencias previas vividas de manera consciente e
inconsciente en cada etapa de nuestra existencia, por ello vale resaltar que la
pedagogia musical debe ser un medio para permitir la expresion y la creatividad
propia a través del lenguaje de los sonidos. La ensefianza musical en la gran
mayoria de contextos de formacién se ha enfocado en aspectos formales
relacionados con la gramética, la lecto — escritura musical, el analisis y el montaje
de repertorio. Aunque estos aspectos son fundamentales para la ensefianza del
lenguaje musical y la adquisicion de habilidades conceptuales e interpretativas, se
observa que no se han tenido en cuenta en los procesos de ensefianza-aprendizaje
los espacios de comunicacion, interaccion y creacion tanto individual como
colectivo. Los estudiantes se acostumbran a que el maestro sea quien ordene cOmo
interpretar el repertorio, qué interpretar y como hacerlo, sin considerar las
experiencias previas de los estudiantes y su capacidad para proponer e innovar. La
creacion no depende de conocimientos tedricos, por el contrario, es una habilidad
con la que muchos estudiantes llegan a la escuela y que, en ocasiones, la misma
escuela suprime o posterga en su desarrollo. Este trabajo nos permite visualizar la
importancia de improvisar desde temprana edad (7—12 afios) como estrategia para
encontrar un lenguaje de comunicacion individual y colectivo, favoreciendo la
expresion propia en el campo musical, exteriorizando su capacidad de interpretar

su sentir y su mundo.

5. La improvisacién como herramienta en la formacion integral del trompetista.
(Un aporte al espacio académico instrumento principal trompeta de la

Licenciatura en Musica de la Universidad Pedagogica Nacional).
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Autor: Jonny Javier Rueda Bricefio (2014). (Trabajo de grado). Universidad

Pedagdgica Nacional, Bogota D.C., Colombia

La improvisacion es una herramienta que se utiliza en diversos géneros musicales,
para citar un ejemplo de ello es el jazz, musica originada en el siglo XX en los
Estados Unidos y que tiene gran difusiéon en muchas partes del mundo, una de las
caracteristicas principales de este género musical es precisamente la seccion de
improvisacién (siendo la trompeta protagonista) teniendo grandes exponentes a lo
largo de su historia. El autor plantea la necesidad de incluir en el plan de estudios
de instrumento principal trompeta de la Universidad Pedagdgica Nacional
herramientas para que los estudiantes aprendan a improvisar, ya que es necesario
utilizar la improvisacion en géneros mas populares, donde el instrumento es
relevante; critica que la ensefianza se basa solo en la adquisicion de herramientas
técnicas utilizadas en el repertorio clasico. Ademas, sefiala que la improvisacion es
una capacidad creativa y expresiva muy importante de utilizar como licenciado en
musica. Este trabajo, evidencia la carencia de herramientas para el aprendizaje de
la improvisacion desde la misma clase del instrumento, siendo esta muy importante
para el desarrollo integral del trompetista. La trompeta, instrumento melddico en la
mayoria de los géneros musicales, se enfrenta a secciones donde debe improvisar
y el instrumentista debe prepararse para afrontar este momento con naturalidad y
fluidez, por ello es importante que desde las etapas iniciales de la formacion
instrumental se trabaje la improvisacion acorde al nivel y las capacidades teoricas

del estudiante.

6. ¢Como improvisar? Guia metodoldgica de improvisacion en género de porro

colombiano para trompetistas de nivel 3.0.

Autor: Christian Diaz Moreno (2018). (Trabajo de grado). Universidad Pedagogica

Nacional, Bogota D.C., Colombia

Dentro de la musica colombiana el género porro es uno en los cuales la

improvisacién ocupa un lugar importante, este estilo musical esta interpretado

11



principalmente por las bandas pelayeras (aunque estas también interpretan otros
ritmos propios de la region caribe) conformadas por: tuba, clarinetes, trombones,
bombardinos, el bombo, el redoblante, los platillos y una parte fundamental de la
agrupacion, las trompetas. La formacion para los trompetistas de las bandas
pelayeras en la costa atlantica colombiana es netamente empirica, pero su
desenvolvimiento en la improvisacién caracteristica del género del porro es notable.
El autor realiza una guia metodologia la cual a través de distintos ejercicios pueda
brindarle herramientas a un grupo de estudiantes para poder adquirir habilidades
para la improvisacién en el género de porro, estos ejercicios estas organizados
dentro de un marco de nivel de dificultad siendo el grado 3.0 el seleccionado el cual
se encuentra enmarcado en la propuesta de grados de desarrollo bandistico del
maestro Victoriano Valencia. El trabajo contextualiza el uso de la improvisacion en
un género musical y trabaja elementos técnicos propios de la trompeta, la guia
metodoldgica permite a los estudiantes comprender y asimilar cada aspecto para

adquirir la habilidad de improvisar en el género seleccionado.
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MARCO TEORICO

LA TROMPETA

La trompeta, un instrumento musical perteneciente a la familia de los vientos-metal,
se caracteriza por su disefio que consta de un tubo cilindrico que se ensancha
progresivamente hasta formar una campana o pabellén. Este instrumento se
construye con precision para permitir la manipulacion del flujo de aire mediante tres
pistones, lo que posibilita la produccién de una amplia gama de notas y escalas

cromaticas. (Santos, 2009)

Las partes principales de una trompeta incluyen la boquilla, el tudel, los pistones, el
codo, la campana, las bombas y las anillas de afinacion, asi como las llaves de
desague. La boquilla, en forma de embudo, se inserta en el tubo principal y se ajusta
a los labios del intérprete para generar vibraciones controladas que resultan en el
sonido caracteristico del instrumento. El tudel es el conducto a través del cual el aire
fluye desde la boquilla hasta el resto del instrumento, permitiendo asi su

manipulacion para producir diferentes tonos y matices. (Santos, 2009)

ILUSTRACION 1, PARTES DE LA TROMPETA. (SANTOS, 2009)

Los pistones son elementos fundamentales de la trompeta, ya que al ser accionados
modifican la longitud efectiva del tubo, lo que a su vez altera la frecuencia del sonido
producido. Cada piston esta asociado a una bomba especifica que dirige el aire

hacia el tubo principal, permitiendo asi un control preciso sobre la afinacion y el
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timbre del instrumento. El codo es una curva en el tubo principal que dirige el flujo
de aire hacia la campana, donde se amplifica y proyecta el sonido generado.
(Santos, 2009)

Las bombas y anillas de afinacion son componentes clave para ajustar la afinacion
de la trompeta, lo que permite a los intérpretes adaptarse a diferentes contextos
musicales y garantizar la precision tonal durante la interpretacion. Por otro lado, las
llaves de desagiie estan disefiadas para facilitar la eliminacion de la saliva
acumulada durante el toque, manteniendo asi el instrumento limpio y en éptimas

condiciones de funcionamiento. (Santos, 2009)

En cuanto a la produccién del sonido, el intérprete de trompeta genera vibraciones
en los labios al colocar la boquilla y ajustar la presion del aire dentro del instrumento.
Estas vibraciones excitan la columna de aire dentro del tubo, produciendo asi el
sonido caracteristico de la trompeta. El control preciso de los pistones permite al
musico manipular la longitud efectiva del tubo para producir diferentes notas y
escalas, lo que constituye la base de la ejecucién musical en este instrumento.
(Santos, 2009)

En términos de ejecucion, un intérprete de trompeta trabaja con una serie armonica
gue se compone de siete posiciones fundamentales. Cada posiciéon se define segin
gué pistones se accionan y como esto afecta la longitud efectiva del tubo, lo que a
su vez determina la nota producida. Desde la primera posicion, en la que no se
acciona ningun pistén, hasta la séptima posicion, en la que se activan los tres
pistones simultAneamente, cada posicion representa un cambio especifico en la
altura tonal del instrumento, permitiendo asi la interpretacion de escalas y melodias
diversas. (Santos, 2009)

LA IMPROVISACION MUSICAL

El marco tedrico que respalda esta investigacibn se centra primero en la
improvisacién musical, un proceso creativo que facilita la generacion instantanea y

espontanea de ideas musicales utilizando los recursos disponibles. Este proceso es
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cuidadosamente elaborado y disciplinado, regido por normativas y limitaciones
especificas que pueden variar dependiendo del género musical o la cultura
especifica. Hemsy de Gainza (2016) y Palacios (1997) lo ilustran con el ejemplo de

la musica flamencay el jazz.

Sobre la base de estudios neurocientificos, la improvisacibn musical es un
comportamiento creativo complejo que esta estrechamente ligado con el
pensamiento divergente y la capacidad para generar soluciones creativas y
alternativas (Abraham & Justel, 2015).

En el espectro de las practicas musicales, la improvisacién y la composicién son
dos formas principales en las que puede manifestarse este proceso creativo.
Aunque tanto la improvisacion como la composicion dependen de las ideas
musicales generadas por el compositor o el intérprete, existen diferencias

fundamentales entre ambas, tal como Alcala-Galiano Ferrer (2007) lo argumenta.

La composicion, por un lado, es un proceso lento en el que el artista tiene la libertad
y el tiempo necesarios para pulir y perfeccionar sus ideas musicales. Estas ideas
pueden surgir de una chispa de inspiracion inicial, pero se pulen y perfeccionan
continuamente a medida que el compositor revisa y modifica constantemente su
trabajo. A diferencia de la improvisacion, la composicion ofrece la ventaja de poder

revisitar y modificar cualquier parte del trabajo de manera reflexiva.

La improvisacion, por otro lado, es un proceso rapido que requiere que las ideas
funcionen inmediatamente. Dada la estructura y direccion de la pieza, es necesaria
una respuesta rapida y firme. El tiempo para reflexionar y pulir las ideas es limitado
en la improvisacion. En este proceso, el improvisador adorna y llena las diferentes
partes de la pieza con su creatividad, empleando métodos Unicos para cada
situacion y modelando su obra sobre la base de lo que su cultura y experiencias

personales le han ensefiado (Alcala-Galiano Ferrer, 2007).

Por lo tanto, el enfoque requerido para la composicién se centra en la reflexién, la
revision y el perfeccionamiento continuo. En contraste, la improvisacion requiere

una toma de decisiones rapida e inmediata y depende en gran medida de la
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experiencia y los instintos del intérprete. Aunque ambos procesos requieren un
grado de creatividad e interpretacion musical, el conjunto de habilidades necesario
y el entorno en el que se utilizan son notablemente diferentes. De ahi se deduce
que las habilidades adquiridas a través de la practica de ambos, la improvisacion y
la composicién, pueden ser complementarias y conjuntamente pueden enriquecer

la expresion musical de un artista.

Ademas de su rol como herramienta creativa, la improvisacion musical es efectiva
como herramienta pedagodgica. Facilita la internalizacion de nuevas formas y
conocimientos y la externalizacion de lo que un individuo ya sabe (Erkkila, 2000).
En términos educativos, refleja y contribuye al esquema de crecimiento inherente

en todo proceso educativo.

Sin embargo, la masica ya no es un lenguaje primario y universal, sino una actividad
especializada, a menudo segregada en diferentes areas de especializacion. Hemsy
de Gainza (2016) aboga por un enfoque mas holistico de la mdusica, en
contraposicion a verla simplemente como una serie de campos aislados. De este
modo, la improvisaciéon musical deberia ser reconocida no solo en la educacion

musical, sino también en el desarrollo personal y comunicativo de cada individuo.

LA PRESENCIA DE LA IMPROVISACION EN DIVERSAS CULTURAS

En la musica europea, la improvisacion fue una parte integral en varios periodos
historicos, particularmente durante los periodos Barroco y Clasico. En la era
Barroca, la improvisacion se utilizaba para complementar, variar y embellecer las
composiciones musicales, un ejemplo es la ejecucion del bajo continuo (Montalvo
Lopez, 2006). Durante el periodo Clasico, la improvisacion se convirtié en una forma
para que los solistas demostraran su virtuosismo e impregnaran la obra con su

creatividad.

A inicios del siglo XX, la improvisacion musical experimentd un cambio drastico.
Principalmente limitada a la musica de 6rgano, su presencia en la musica popular y

en ciertas areas especificas como el jazz se mantuvo prominente, tal como Marcel
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Dupré evidencia en su obra "Tratado de la improvisacion al 6rgano” (Alcala-Galiano
Ferrer, 2007).

Aunque la expresion musical en este periodo tuvo una influencia importante en los
compositores de la época, influencia que se observaba mas en aspectos de ritmo y
estructura que en improvisacion per se, estos compositores adoptaron
acercamientos exhaustivos y detallados a la escritura de musica, dejando poco
espacio para la creatividad del intérprete. Con la llegada del cine mudo, se
desarroll6 una nueva forma de improvisacion en la masica funcional,

especificamente en el acompafiamiento de piano (Alcala-Galiano Ferrer, 2007).

La primera mitad del siglo XX fue un tiempo de rigidez emocional, en la que la
creatividad del intérprete quedd restringida por las composiciones escritas y
dirigidas. Lo que fue una vez la genialidad de un compositor ahora se ve como una
habilidad. Excepciones a esta norma incluyen a compositores como Charles Ives y
Percy Grainger, quienes dieron a los intérpretes cierta libertad para interpretar su

musica.

Stravinsky y Bartdk, para mencionar solo algunos, demostraron tanto en sus
composiciones como en sus grabaciones la poca libertad interpretativa permitida
por sus partituras. Persiste el debate sobre las libertades y limitaciones impuestas

a los intérpretes, incluso en obras tituladas como ‘'improvisaciones'.

Durante la década de 1960, el concepto de improvisacion grupal cobré importancia
y fue un estimulo significativo para muchos compositores. Esto fue evidente en el
trabajo del compositor Larry Austin, fundador del grupo de improvisaciéon New Music
Ensamble, en el que integr6 diversas formas de improvisacibn en sus
composiciones, incentivando asi la participacion creativa de los artistas del grupo
(Alcala-Galiano Ferrer, 2007).

Un enfoque diferente puede apreciarse en el trabajo del compositor aleman-
americano Lukas Foss, quien enfoco sus esfuerzos en revivir el arte clasico de la
improvisaciéon en un lenguaje moderno. Foss fund6 la Improvisation Chamber

Orchestra en la Universidad de California y buscé darles a musicos destacados la
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oportunidad de expresar su intuicion musical dentro de estructuras composicionales
mas flexibles. Foss denomind a esta aproximacion "Action-Music", evidenciando el
énfasis en la interpretacion como el resultado de una interaccion inmediata entre

composicion e interpretacion.

Sin embargo, este movimiento no perduré o se extendié a gran escala con la
improvisacién a menudo tomando un segundo plano frente a la composicion.
Notables excepciones incluyen a compositores como Vinko Globokar, La Monte
Young y Terry Riley, quienes continuaron explorando conceptos de improvisacion
en sus obras. No obstante, figuras destacadas como Stockhausen y Stravinsky se
retractaron rapidamente de la libertad interpretativa otorgada inicialmente,
argumentando que el éxito de una obra depende de la interaccion cuidadosa entre
el compositor y el intérprete. Este analisis del desarrollo y la evolucion de la
improvisacion grupal en este periodo proporciona una vision valiosa de las

dinamicas cambiantes en la musica del siglo XX.

La improvisacion en la musica colombiana ha jugado un papel en varias regiones y
estilos. Destacan la musica de la Costa Atlantica donde masicos incorporan la
improvisacién de manera creativa en sus piezas, y la del litoral Pacifico colombiano.
En cambio, en la musica de la region Andina colombiana, la improvisacion ha sido
menos frecuente. Sin embargo, existen exponentes actuales que han incorporado

la improvisacion en su propuesta musical.

La improvisacion en jazz es esencial y adopta una caracteristica notablemente
distinta a la musica clasica al dar total libertad a los intérpretes para improvisar sobre
una estructura arménica y ritmica preestablecida. Por otro lado, es vista como una
invencion espontanea que se realiza dentro del contexto de un tema, creando
nuevas melodias sobre la base de los acordes existentes. A lo largo de su historia,
el jazz ha exhibido varios enfoques hacia la improvisacion, caracterizandose cada

época por alguna tendencia especifica de improvisacion.

La improvisacion también ha sido una parte esencial en otras culturas musicales.

La musica de la India emplea un sistema micro tonal con una estructura conocida
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como raga donde existe la improvisacion. Mientras que, en la muasica flamenca, las
melodias vocales acompafiadas por palmas y ajustadas para incorporar un
componente de improvisacién, completado por bailes y gestos improvisados
(Montalvo Lopez, 2006).

Las préacticas de improvisacion en diversas culturas y periodos histéricos dan lugar
a ejemplos de como esta técnica puede ser empleada de distintas maneras para
provocar dinamicas interesantes e innovadoras en la musica. La fusion de estas
tradiciones de improvisacion con la formacion formal puede enriquecer la
experiencia musical tanto para los intérpretes como para los oyentes,
proporcionando un ambiente para la creatividad y la expresién individual dentro de

los limites de las tradiciones musicales especificas.

LA IMPROVISACION EN LA EDUCACION MUSICAL
ANTECEDENTES HISTORICOS

La informacion de esta seccion se deriva del andlisis y la interpretacion de dos
estudios académicos sobre la improvisacion en la muasica y la educacion. La primera
fuente utilizada es "La improvisacion libre como herramienta pedagodgica para el
desarrollo de la creatividad en musica" y fue publicada por Espinoza Moreira &
Guzman Rossani en 2014. Esta obra proporciona una vision de la forma en que se

utiliza la improvisacion libre para facilitar la creatividad en la formaciéon musical.

Por otro lado, Alcala-Galiano Ferrer aporta una contextualizacion historica del papel
de la improvisacion en la musica y la educacion en su estudio de 2007 titulado "La
improvisacién en la historia de la musica y de la educacién: estudio comparativo de

la creatividad en la muUsica en niflos de 7 a 14 afios".

Ambos trabajos proporcionan la base tedrica y el marco de referencia utilizado para
explorar la evolucién de la improvisacion en la masica y su educacién a lo largo de

la historia.
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Desde sus origenes, la educacion musical ha desempefiado un papel significativo
en la formacién personal y cultural. Esto se evidencia en las antiguas civilizaciones
griegas, donde la musica era una parte esencial de la educacion. Este valor
educativo se extendié también a la época de la Republica Romana, donde la

formacion musical comenzaba desde la temprana infancia.

En la antigliedad, la practica de improvisacion fue un componente crucial en la
formacién musical debido a la transmision oral de la musica y la falta de un sistema
de notacién confiable. Durante la Edad Media, a pesar del inicio del desarrollo de la
notacién actual, la improvisacién continué siendo un aspecto importante de la

formacién en musica.

La educacion musical en los inicios del Renacimiento ocurrio principalmente en las
capillas musicales de las iglesias. Aqui se ensefiaban las técnicas de canto,
incluyendo improvisacion polifonica, interpretacion instrumental y, para algunos

talentosos, el arte de la composicion.

Durante el Renacimiento, los tedricos distinguian entre los estilos escritos e
improvisados del contrapunto. Existia cierta polémica entre los defensores de la
polifonia, quienes destacaban la rigidez de la notacion estricta, y los defensores de
la monodia, quienes veian una mayor capacidad de invencion y de alguna forma,

improvisacion.

Durante el periodo barroco, se hizo fundamental la ensefianza y practica del bajo
continuo. Este tiene su origen en la monodia acompafiada, donde la interpretacion

era la encargada de completar el relleno o ripieno arménico.

A medida que el mundo de la masica avanzaba hacia el periodo del clasicismo, la
improvisaciéon seguia siendo un componente crucial de la educacién musical. Este
periodo estuvo marcado por compositores como Mozart y Beethoven, quienes eran
conocidos no solo por sus habilidades de composicion, sino también por sus

habilidades de improvisacién, un talento muy valorado en esa época.

20



Durante el clasicismo, especialmente en los conciertos de piano, la improvisacion
del solista, particularmente en las cadencias, era una norma esperada. Por ejemplo,
los conciertos para piano de Mozart venian con un espacio para que el solista
realizara una cadenza improvisada. La improvisacion también se utilizaba en la
variacién de los temas y en la elaboracién de las composiciones, dando asi al

intérprete un cierto grado de libertad y participacion en la composicion.

En la época romantica, aunque la practica de la improvisacion comenz6 a disminuir
en las presentaciones publicas, todavia se valoraba en la educacién y la practica
musical. Para muchos compositores romanticos, como Chopin y Liszt, la
improvisacién era una parte integral de su proceso de composicion. Muchos
pianistas virtuosos de la época romantica, incluidos Chopin y Liszt, eran conocidos
por sus habilidades de improvisacion y frecuentemente incluian pasajes de

improvisacion en sus recitales.

A medida que se avanza hacia el siglo XX y XXI, la improvisacion vuelve a ganar
terreno en ciertos géneros, destacando notablemente en el jazz, el rock y ciertas
corrientes de la musica experimental y contemporanea. En géneros como el jazz y
el rock, la improvisacion se convierte en un pilar fundamental, a la vez que se

preserva y fomenta en formas mas clasicas de educacion musical.

Responder a la pregunta de como la educacién musical ha evolucionado en lo que
respecta a la practica de la improvisacion es complejo. No obstante, a lo largo de la
historia musical se puede rastrear la presencia constante de esta forma de
expresion, desde la antigiiedad hasta la época contemporanea, lo que evidencia su

papel fundamental en el arte musical.

OBJETIVOS Y CARACTERISTICAS

La improvisacién musical busca tanto reproducir patrones existentes como generar
nuevos elementos de manera creativa, segun (Quesada Arguedas, 2003). Hay dos
métodos principales de improvisacion. En la improvisacion guiada, el profesor

establece claros objetivos para los estudiantes, que se alcanzaran en base a las
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condiciones intelectuales y emocionales de los estudiantes. En la improvisacion
libre, por otro lado, los objetivos son subconscientes y por tanto estan implicitos en
la actividad.

Los objetivos también pueden centrarse en desarrollar aspectos especificos del
estudiante, como habilidades cognitivas, habilidades sociales y procesamiento
emocional a través de la interaccion con la musica. Ademas, la improvisacion
también tiene como objetivo ayudar a los estudiantes a integrar conocimientos,
experiencias y sensaciones a través del desarrollo de su memoria, imaginacion y

otras habilidades.

Segun la licenciada Consuelo Arguedas Quesada (2003), en un proceso de
improvisacion, la masica se crea mientras se interpreta; una vez que la musica se
escribe, deja de ser una improvisacion y pasa a ser una composicion musical.
Aunque la improvisacion parece ser un procedimiento musical totalmente libre,

existen reglas que guian y facilitan la actividad.

Ademas, también identifica las llamadas "consignas" como instrucciones o
directrices que ayudan a guiar la actividad de improvisacion de los estudiantes.
Estas consignas pueden ser musicales o extra musicales, cerradas, abiertas,
seriadas, libres, investigativas, descriptivas, etc., y ofrecer posibilidades variadas

para los estudiantes mientras improvisan.

La forma en que se dan las consignas (tono de voz, lenguaje, etc.) y como se recibe
por parte de los estudiantes también es un aspecto importante en el proceso de
improvisacién. Ademas, es vital considerar la actitud y el comportamiento de los
estudiantes mientras realizan una improvisacion ya que estos pueden variar en

funcién de su conocimiento, habilidades y estado emocional.

PEDAGOGOS MUSICALES DEL SIGLO XX

EMILE JAQUES DALCROZE

Segun Dalcroze:
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Es importante que la educacion haga marchar juntos el desarrollo intelectual
y el desarrollo fisico, y me parece que la ritmica debe tener, en este sentido,
uno buena influencia ( ..). Mi convencimiento es que la educacion por y para
el ritmo es capaz de despertar el sentido artistico de todos los que se sometan
a ella. Por eso lucharé hasta el fin para que se introduzca en las escuelas y
para que se haga comprender a los educadores el papel importante y decisivo
gue el arte debe desempefiar en la educacién del pueblo (citado en Pascual
Mejia, 2006, p. 100).

Emile Jaques-Dalcroze fue un masico, compositor e intérprete, pedagogo y hombre
de teatro nacido en Viena el 6 de julio de 1865 y fallecido en Ginebra el 1 de julio de
1950. Comenzo sus estudios musicales en 1871 bajo la tutela de su madre, Julie
Jaques, una prestigiosa profesora formada en las teorias pedagogicas de
Pestalozzi. Tras instalarse en Ginebra en 1875, continuo sus estudios de piano en
el Conservatorio y luego se trasladé a Paris para profundizar en sus estudios
musicales y artisticos, trabajando con Fauré, Marmotel y Lavignac. En 1884 regreso
a Viena para seguir estudiando piano, armonia e improvisacion con Bruckner, pero

fue el suizo Mathis Lussy quien le introdujo a las posibilidades de la ritmica.

En 1892, fue nombrado profesor de armonia y del curso superior de solfeo en el
Conservatorio de Ginebra. Fue en esta época cuando comenzé a investigar el papel
del movimiento corporal en la conciencia y clarificacion del movimiento musical,
proponiendo numerosos ejercicios para fortalecer la audicion y ejecucion musical de
sus alumnos. Sus innovadoras experiencias lo llevaron a realizar demostraciones en
distintas regiones de Suiza y Europa, atrayendo el interés de importantes

personalidades de la época.

En 1915 fundo el Instituto que lleva su nombre en Ginebra, donde realizé una
extensa labor pedagdgica que dio notoriedad internacional a su método Dalcroze,
una forma innovadora de ensefiar musica que integra el movimiento corporal con la
audicion y ejecucién musical. Este método ha tenido un impacto significativo en la
educacion musical y ha sido reconocido internacionalmente por su eficacia para

mejorar la comprension y ejecucion musical.
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METODOLOGIA
Dalcroze se opuso al aprendizaje de la musica de una forma mecéanica y crea un

meétodo basado en la ritmica. Como explica el propio Dalcroze:

El objetivo del método es, en primer lugar, crear a través de la ritmica una
corriente rapida y regular de comunicacion entre el cerebro y el cuerpo; y lo
gue hace diferente a mis ejercicios fisicos de otros métodos de hoy en dia,
es que cada uno de ellos esta concebido de tal forma que puede establecer
mas rapidamente en el cerebro la imagen del movimiento estudiado (citado

en Capistran-Gracia, 2018, p. 42).

Mientras ejercia como docente en el conservatorio de Ginebra, Jaques-Dalcroze
observé que, en términos generales, los estudiantes no lograban visualizar
mentalmente el sonido y el ritmo, mas alla de simplemente comprender la suma de
las figuras, de ello nace la necesidad de crear su método “La Ritmica” como solucién
a la desconexidon entre el concepto puramente légico del ritmo y su concepcién

natural, que es el movimiento, propuso el aprendizaje a través de los sentidos.

Segun Silvia Del Bianco (Diaz Gomez & Giraldez Hayes, 2007) “La Ritmica
(Rythmique o Eurhythmics) Jaques-Dalcroze es un método de educacién musical
gue relaciona los lazos naturales y beneficiosos entre el movimiento corporal y el
movimiento musical, llevando de este modo a la persona a desarrollar sus facultades
artisticas.”(p.24) Busca que el aprendizaje de la musica se realice a través del
movimiento y este permita a su vez desarrollar de manera inconsciente elementos
musicales (figuras, dindmicas, cambios de tempo, etc.) que seran usados por los
intérpretes en su formacién de una manera mas racional. Es un método vivencial y

multidisciplinar en las artes porque Dalcroze trabajd con mauasicos, bailarines y
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actores aplicando sus principios observando la importancia de la conciencia corporal
como medio pedagdgico y creativo.

Como se menciond anteriormente la metodologia de Dalcroze se enfoca en utilizar
el movimiento para promover el desarrollo de la motricidad (percepcion, expresion
corporal), el pensamiento y la expresion musical. “Es una educacién por la musica y
para la musica” (Pascual Mejia, 2006, p. 89), por la musica, debido a que tiene el
poder de armonizar los movimientos fisicos y fomentar la capacidad de adaptacion,
especialmente a través del ritmo, y para la musica, debido a que une de manera
armoniosa el movimiento y la expresion corporal, asi como el pensamiento y la

expresion del alma (sensibilidad).

No es solo un método para la adquisicion del ritmo musical, sino que a través de
este se puede introducir al aprendizaje de mas elementos. Segun Silvia Del Bianco
(Diaz Gomez & Giraldez Hayes, 2007) “Al hablar del método Dalcroze la palabra
gue surge es «ritmica». Sin embargo, éste comporta tradicionalmente la trilogia:
ritmica, solfeo e improvisacion, consideradas como materias basicas” (p.26), las tres
se entrelazan para moldear al musico, ayudandole a cultivar su expresion musical.
En cierto sentido, a través del movimiento, alcanzamos una comprension corporal
del solfeo y, mediante la improvisacion, empleamos elementos musicales para
desarrollar nuestro propio lenguaje. Dalcroze enfatiza la importancia de las lecciones
en grupo para fomentar la capacidad de adaptacion, imitacion, reaccion, integracion
y socializacion, factores que van a favorecer a su vez en la adquisicion de

herramientas para la improvisacion propia.

IMPROVISACION
Bachmann (citado en Lago Castro & Belmonte Gonzalez, 2012) verifica las
palabras de Jacques Dalcroze: “Improvisar es expresar sobre el terreno los
pensamientos, tan rapidamente como se presentan y se desarrollan en

nuestra mente, escribia Jacques Dalcroze en 1932 en un articulo en el que
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se sorprendia de que la improvisacion estuviese tan poco valorada en los

estudios instrumentales” (p.93)

La improvisacion es un tema recurrente entre los pedagogos musicales del siglo XX,
quienes la incluyen y abordan como parte de sus propuestas. A pesar de ello, en la
formacion instrumental actual, esta importante herramienta se sigue dejando de lado
y su potencial como agente cohesionador del aprendizaje musical no se tiene en

cuenta.

Para Jaques-Dalcroze es significativo que el nifio empiece a hacer
improvisaciones cortas desde muy pronto, aunque sean de dos compases,
mas tarde de cuatro compases, luego de ocho compases y asi
progresivamente, con el fin de que los nifios vayan creando sus propias

composiciones (Lago Castro & Belmonte Gonzéalez, 2012, p. 93).

Para Dalcroze, es fundamental incluir la improvisacion desde el inicio de la
aplicacion de su método. No exige grandes propuestas creativas, sino que mediante
ejercicios basados en el juego corporal se plantee esta exploracion progresiva y
conscientemente en relacion con el aprendizaje del nifio. Precisamente en la
elaboracién de propuestas de improvisacion, es posible evaluar cuanto ha aprendido

el estudiante en la sesién de clase.

En el método de Dalcroze, la importancia de la improvisacion se evidencia desde
dos perspectivas: la del profesor y la del estudiante. El docente debe poder realizar
pequefias improvisaciones sobre las tematicas trabajadas por el grupo y
ajustandolas a las caracteristicas de este. Por otro lado, desde la perspectiva del
estudiante, la improvisacion emerge como un objetivo de aprendizaje. Se fomenta
el desarrollo de la creatividad del alumnado mediante este enfoque (Universidad

Internacional de La Rioja, s/f-b)
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“‘Hay que destacar que, si bien la improvisacion es importante para el método de la
Ritmica, siempre es orientada como una herramienta para el aprendizaje de los
elementos musicales tradicionales, en cuanto al ritmo, la armonia y la melodia”
(Espinoza Moreira & Guzman Rossani, 2014, p. 195). Como ya mencionamos,
dentro de su propuesta metodoldgica, Dalcroze busca, mediante sus ejercicios
corporales, crear conceptos que se utilizaran formalmente en la ensefianza tedrica
musical. En este caso, la improvisacion permite generar una mayor comprension del
aprendizaje, a la vez que se crean conceptos propios sobre como usarla como
herramienta de expresion de la creatividad y sensibilidad personal. Esto favorece la
musicalidad del estudiante.

ZOLTAN KODALY
Segun Kodaly:

Todos los nifios deben aprender primero su lengua materna musical y por
esta via acceder al lenguaje universal de la musica. Acceder a lo ultimo sin el
conocimiento de su lengua materna, es equivocar el verdadero valor

pedagogico de la musica: educarse como persona... (Pascual Mejia, 2010)

Zoltan Kodaly fue un destacado musico, compositor y pedagogo hungaro nacido el
16 de diciembre de 1882 en Kecskemét - Hungria y fallecido el 6 de marzo de 1967
en Budapest - Hungria. En su infancia, el traslado frecuente de su familia a pequefias
ciudades como Galanta, debido al trabajo de su padre como funcionario de
ferrocarriles, lo expuso a la musica tradicional y a un entorno cultural distinto al de
la ciudad. Esta experiencia influencio su filosofia como compositor y maestro, ya que
sus comparfieros de escuela en Galanta provenian principalmente de granjas.
Cuando la familia se traslad6é a Nagyszombat, Kodaly recibié una educacion integral
en la escuela arzobispal, sobresaliendo especialmente en lenguas. Ademas de su
formacion general, recibié lecciones de piano, violin y violonchelo desde una

temprana edad, sentando las bases para su futura carrera musical y compositora.
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Estudié composicion en Budapest con Hans Koessler y realizO numerosos viajes
para estudiar y recopilar la musica tradicional de diferentes partes de Europa. “Junto
con su colega y amigo Béla Bartdk, fue un gran recopilador de la musica folclorica
de su pais, identificandola como base de la cultura nacional” (Jorquera-Jaramillo,
2004, p. 34). Juntos emprendieron numerosos viajes para estudiar y recopilar
musica folclérica de canciones y melodias tradicionales, tanto en Hungria como en
otros paises. Su trabajo conjunto fue fundamental para la clasificacion y estudio de
la musica tradicional, dejando un legado importante para la ethomusicologia. Esto

influyé notablemente en su obra compositiva.

La musica coral tuvo un papel central en la carrera de Kodaly. Desarroll6 un "Método
Coral" que utilizaba el canto coral basado en la musica de tradicion folclérica como

herramienta para la alfabetizacion musical desde temprana edad.

Al final de la Segunda Guerra Mundial en 1945, Kodaly fue nombrado presidente del
Consejo de las Artes, donde se enfoco en la educacion y la reconstruccion de la vida
musical en su pais. Durante este tiempo, logré superar la resistencia a la idea de
ensefar musica desde los primeros afos, y finalmente se implemento en la escuela
primaria. Su papel fue crucial al guiar e inspirar este movimiento. Se establecieron
escuelas con programas especiales de masica, y las escuelas regulares también
ofrecian clases de musica dos veces por semana, ademas de las sesiones de coro
correspondientes. Este enfoque resulté en una mejora en el rendimiento intelectual

de los estudiantes en todas las materias.

En 1950, Kodaly fundé una escuela en la cual los nifios recibian una educacion
musical diaria. Esta escuela fue de gran importancia en su carrera, ya que le permitio
poner en practica su metodologia pedagdgica y consolidar su legado en la musica.
Su escuela y su método pedagdgico han tenido un impacto significativo en la

educacion musical, tanto en su pais como en todo el mundo.

METODOLOGIA
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Segun Angels Subirats (Diaz Gémez & Giraldez Hayes, 2007) “El método de
ensefianza que Kodaly desarroll6 para la escuela se basa en la educacion del oido
y en la adquisicion de una voz bien educada para el canto” (p. 66), la finalidad de
esto es brindarle al alumno herramientas que le favoreceran en su aprendizaje de
un instrumento. EI método Koddaly esta desarrollado en base a las melodias del
folclore hungaro, pero se puede extrapolar a los temas populares de otros paises.
“Su método se basa en la conviccion de que las capacidades del nifio se desarrollan
y maduran gracias al conocimiento de las canciones de tradicion oral de su pais,
repertorio que define como lengua materna musical” (Jorquera-Jaramillo, 2004, p.
35).

El proposito del enfoque Kodaly es hacer que el aprendizaje musical de los nifios
sea mas sencillo y reducir las dificultades que enfrentan al tener sus primeros
contactos con un instrumento. A través del canto, los estudiantes desarrollan
habilidades de lecturay escritura musical, allanando el camino para el siguiente paso
en su aprendizaje: interpretar esas mismas canciones con instrumentos.

(Universidad Internacional de La Rioja, 2021a)

Para Zoltan Kodaly, la voz es una herramienta indispensable para el desarrollo
musical y, como las canciones infantiles cuentan en su mayoria con los mismos
intervalos y ritmos, se favorece el aprendizaje practico del estudiante, es
precisamente mediante la voz que se accede al desarrollo de las habilidades
musicales, dividiendo su metodologia en tres tematicas: la voz: primer instrumento,

el oido relativo y la fononimia:

e La voz, primer instrumento: “la practica del canto es la base de toda la
actividad musical porque de ella se deriva toda la ensefianza de la musica”
(Pascual Mejia, 2006, p. 101). Considera el canto como un agente motivador
para el aprendizaje musical, la voz humana es el instrumento mas cercano al
cual podemos acceder.

e El oido relativo: “las entonaciones de las canciones y melodias se rigen por
el sonido relativo, de manera que no importa tanto la afinacion absoluta del

sonido, sino las relaciones entre los distintos intervalos” (Pascual Mejia,
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2006, p. 102). Kodaly considera que la metodologia del canto comienza en
los hogares, la familia es el primer educador musical al ensefiarle a los nifios
canciones y juegos musicales, de esta manera se empieza a educar el oido
relativo. Esta vivencia previa se podra utilizar en la escuela.

e La fononimia: Desarrolla una serie de gestos para representar el sonido, lo

gue permite interiorizar la muasica escrita y educar el oido interno.

El solfeo relativo es otro de los pilares de este método, aunque todas las notas
musicales se nombran en orden, siempre terminardn en vocal para que puedan
enlazarse unas con otras. Asi la escala quedaria: do, re, mi, fa, so, lay para que no
haya confusiones, se usa ti en vez de si, esto evita que no se parezca tanto a sol.
“También es muy importante el uso de las silabas ritmicas, que consiste en utilizar
determinadas silabas ritmicas para la lectura del ritmo «ta» (negras), «ti-ti»
(corcheas), «ti-ri-ti-ri» (semicorcheas)” (Universidad Internacional de La Rioja, s/f-b,
p. 17)

IMPROVISACION

El objetivo basico de la improvisacion en la educacion musical es que el nifio
trabaje lo mas activamente posible con elementos musicales y no se imagine
gue es tal o cual compositor. Esta actividad tendra valor musical soélo si el
alumno ha desarrollado un sentido por las armazones formales y tonales de
estilo. Aparte del desarrollo de las habilidades expresivas y creativas, la
aplicacion y la practica de la improvisacion representan el cultivo de las
habilidades relacionadas con la forma, el tono, la armonia, etc. y también con
la elevaciéon a un nivel mas alto del pensamiento y de los reflejos musicales.
(Friss, 1975, p. 162)

"Al principio del aprendizaje, el acercamiento al ritmo y la melodia es de caracter

improvisado" (Espinoza Moreira & Guzman Rossani, 2014, p. 210). En el método
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Kodaly, es posible trabajar la improvisacion musical a partir del ritmo, la melodia y

la armonia. Aunque se aborde de manera autbnoma en la presentacion de ciertos

ejercicios, el objetivo final del método es integrarlos para el aprendizaje de la teoria

musical escrita.

Improvisacion ritmica: “se utilizan silabas para identificar las distintas figuras
ritmicas (por ejemplo, ta para la negra, ti-ti para las dos corcheas, tiri-tiri para
las semicorcheas, etc.), y a partir de ahi desarrollar distintas ritmicas de
caracter espontaneo” (Espinoza Moreira & Guzméan Rossani, 2014, p. 204).
Una forma de utilizar la improvisacion es mediante la creacion de ostinatos
ritmicos, y a partir de ello realizar juegos de pregunta-respuesta. Inicialmente,
los estudiantes realizaran las respuestas, pero a medida que se apropian de

la tematica, también podran improvisar las preguntas.

Improvisacion melédica: “Kodaly hace uso de la escala pentafona (tradicional
del folclore hungaro), utilizando primero el intervalo de tercera menor sol-mi,
con el que se pueden realizar distintos juegos sonoros” (Szényi, 1976, p. 76).
Este sistema de intervalos se utiliza como un primer acercamiento a la
melodia, sin basarse en piezas escritas o prefijadas, sino jugando con las
notas. Ademas, melodicamente se pueden realizar respuestas improvisadas

a frases melddicas propuestas por el profesor.

Improvisacion armoénica: “la improvisacion de acompafiamiento comienza
improvisando funciones. Al principio es suficiente si el alumno improvisa una
dominante cadencial para la melodia oida, en una etapa posterior puede
introducirse gradualmente la funcion subdominante” (Friss, 1975, p. 164). El
objetivo final es que los alumnos sean capaces de improvisar partes

acompafantes simples para varias canciones folcloricas conocidas.
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En cada una de las fases del proceso de la ensefianza, se puede motivar al nifio
para que actle y también para que desarrolle su poder de iniciativa. La
improvisacion inmediata de alguna férmula ritmica melodia, forma parte integral

de la ensefianza de estos elementos (Szényi, 1976, p. 74).

CARL ORFF
Segun Orff (en Pascual Mejia, 2010) “La educacién musical debe partir del hogar.
El nifio que ha vivido con la propia experiencia de si mismo en la cancion y el ritmo

podra luego aprender musica” (p.204).

Carl Orff, el destacado compositor y pedagogo aleman del siglo XX, nacié en Munich
el 10 de julio de 1895 y fallecié en la misma ciudad el 29 de marzo de 1982,
mostrando un marcado interés por la musica desde temprana edad. Proveniente de
una familia que valoraba la educacion musical, recibié clases de piano, 6rgano y
chelo desde los cinco afios. Su interés por el teatro y la musica escénica comenzo
como un juego, inspirado por un espectaculo de marionetas al que asisti6. Esta
infancia creativa e innovadora lo llevd a componer obras para representaciones
teatrales de titeres utilizando instrumentos caseros, las cuales interpretaba para su
familia. Sin embargo, pronto mostro su inclinacién hacia la composicion en lugar de
la interpretacion. A los 16 afios, comenzo a publicar sus primeras composiciones de

gran formato, como "Zaratustra Opus 14", revelando asi su lenguaje musical Unico.

Orff estudié composicion en la Escuela Superior de Muasica y Teatro de Munich y
desempeiio el cargo de director musical en los teatros de Manheim y Darmstadt.
Sus composiciones estan inspiradas en temas medievales, tradiciones de su
Baviera natal, cuentos y tragedias griegas, y se caracterizan por estar concebidas
no solo desde el punto de vista musical, sino también teniendo en cuenta su contexto
esceénico. Entre sus obras mas importantes y conocidas se encuentran Carmina

Burana, CatuLLi Carmina, Da Mond, Die Kluge y Antigonae.

El afio 1924 marca la creacion de la escuela de ritmica, musica y danza conocida

como la Guntherschule en Munich, fundada por Carl Orff y Dorothee Glnther. Este
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proyecto educativo sentd las bases del Orff-Schulwerk, una metodologia de
educacion musical a través de la musica y el movimiento. Gunild Keetman,
estudiante de la Guntherschule, se convirtié en colaboradora de Orff en materia de

educacion musical.

Las ideas pedagdgicas de Orff se difundieron a través de la Radio Bavara en 1948
y posteriormente se publicaron cinco libros que contienen una recopilacion de piezas

vocales e instrumentales, dando origen al Schulwerk.

Orff sostenia que "el compromiso musical debia ser inmediato y para todos" (Alcala-
Galiano, 2007, p. 263). En este sentido, "se enfatiza la formacién para la vida, no
sé6lo la educacion musical profesional" (Frega, 1997, p. 109). Su método el Orff-
Schulwerk ha tenido un impacto significativo en la ensefianza musical a nivel
mundial. Su adopcién y adaptacion en varios paises demuestran la influencia
duradera que ha tenido en la pedagogia musical y en el desarrollo de los curriculos
musicales en las escuelas. El enfoque en la masica y el movimiento, asi como la
participacion de los estudiantes en la creacion musical, han sido elementos clave

gue han transformado la forma en que se ensefia la musica a los jovenes.

METODOLOGIA

‘La metodologia Orff se basa en tres conceptos basicos: palabra, musica y
movimiento, por lo que los factores directamente abordados son el oido, el lenguaje,
la interpretacién (incluyendo la improvisacion) y el movimiento.” (Universidad
Internacional de La Rioja, s/f-b, p. 29). Definitivamente, el método Orff-Schulwerk se
basa en los intereses naturales del nifio, fomentando el canto, la recitacion, el baile
y el toque de instrumentos como formas de ensefar y aprender musica. El objetivo
central es desarrollar las capacidades expresivas y perceptivas de los estudiantes.
La combinacién de musica, movimiento y lenguaje como pilares fundamentales
enriquece la experiencia de aprendizaje, permitiendo a los nifios llegar a un
conocimiento mas profundo de la muasica. Se puede sintetizar la propuesta de Orff

en 4 tematicas que abordan los conceptos basicos, los cuales son:
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El cuerpo como instrumento: el cuerpo estd “dotado de caracteristicas
timbricas diversas” (Pascual Mejia, 2006, p. 91), esto nos permite utilizarlo
como un instrumento musical. Los instrumentos corporales o naturales
también reciben el nombre de gestos sonoros. Los gestos sonoros, permiten
educar el ritmo a través de movimientos del cuerpo que producen sonidos.
Son cuatro los planos sonoros, timbres o instrumentos: pitos o chasquidos
de dedos, palmas, palmas en rodilla y pisadas. Con ellos se explora y
experimenta con el ritmo a través del cuerpo, enriqueciendo la experiencia
musical y fomentando la participacién de los estudiantes.

La palabra: “Orff utiliza la palabra para desarrollar el ritmo. Los recitados
consisten en nombres y pregones, series de palabras, rimas infantiles de
sorteo, rimas infantiles en forma de pregunta y respuesta” (Pascual Mejia,
2006, p. 91), el fin del uso de la palabra es su relacionarlas con las figuras
ritmicas, haciendo mas facil el aprendizaje.

La cancion: “La mayoria de las melodias que aparecen en el método se
basan en canciones populares de nifios, infantiles y melodias de danza
centroeuropeas. Las canciones se acompafan con ostinatos ritmicos y
melddicos y con el movimiento corporal” (Pascual Mejia, 2006, p. 91), el uso
de la escala pentatdnica al comienzo del método Orff-Schulwerk, facilita la
improvisacion y la creacion musical, permitiendo a los estudiantes explorar y
experimentar con mayor libertad. La progresion melddica que se emplea en
el método permite asimilar una nota nueva en cada etapa, lo que favorece el
aprendizaje gradual y la comprension de la estructura musical.

Los instrumentos: los instrumentos escolares creados por Orff y Keetman son
anicos y originales, estos instrumentos buscan ser una extension natural del
lenguaje hablado, del canto y del movimiento de los nifios. Su objetivo es
proporcionar a los estudiantes herramientas musicales que les permitan
explorar y expresarse de manera creativa estimulado la improvisacion, estos
instrumentos se adaptan a su desarrollo cognitivo y motriz. “Son faciles de
tocar por los nifios, atrayentes con sus agradables colores y timbres, y

versatiles para expresar facilmente ideas musicales” (Pascual Mejia, 2006,
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p. 93). La utilizaciébn de estos instrumentos en el aula promueve la
participacion del alumno en una orquesta escolar y le otorga un papel
protagonico en la creacion musical. Al hacer musica directamente con estos
instrumentos, los estudiantes se involucran activamente en el proceso

musical, lo que les brinda una experiencia mas significativa y gratificante.

Segun Lo6pez Ibor (en Diaz Gémez & Giraldez Hayes, 2007) “El Schulwerk no se
considera un método ya que no hay unas secuencias didacticas concretas, sino que
cada persona crea y recrea un modelo para ensefiar segun el contexto en el que
trabaje.” (p. 74). Aunque existen pilares basicos que sustentan la ensefianza musical
segun el método Orff-Schulwerk, cada profesor tiene la libertad de estructurar sus
clases y organizar sus objetivos y contenidos de acuerdo con las necesidades y
capacidades de sus estudiantes. Esta flexibilidad permite adaptar el enfoque a
contextos culturales y educativos especificos, o que resulta en una mayor relevancia
y efectividad en la educacién musical. La libertad para personalizar la ensefanza
dentro de los parametros del método Orff-Schulwerk fomenta la creatividad y el
compromiso de los estudiantes con la musica, lo que contribuye a su desarrollo

integral.

IMPROVISACION

La improvisacion es un elemento fundamental en la propuesta de Orff-Schulwerk, y
se emplea en cada uno de sus conceptos: palabra, madsica y movimiento. La
creatividad y la experimentacion son aspectos centrales en las teméaticas abordadas,
y se valora mas el proceso realizado que el producto o resultado final. “Fomenta la
creatividad y da gran importancia al proceso mediante el cual se desarrolla el
conocimiento y a la experimentaciéon como medio de aprendizaje” (Universidad

Internacional de La Rioja, 2021).

La improvisacion permite a los estudiantes explorar y expresarse de manera

espontanea, fomentando su creatividad y su capacidad para tomar decisiones
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musicales en el momento. Al enfocarse en el proceso, se le da importancia al viaje
musical que emprenden los estudiantes, animandolos a experimentar con sonidos,

ritmos y movimientos de forma libre y auténtica.

Orff consideraba la improvisacion y el desarrollo de la creatividad musical por
sobre las destrezas lectoras e instrumentales, al punto de subordinar estas
ultimas a las anteriores. Se trata de abandonar la teoria memoristica en favor
de la practica activa de la musica en sus elementos, facilitando la actividad
lddica infantil de busqueda, permitiendo el descubrimiento de los elementos
del discurso musical y su utilizacion y combinacién (Frega, 1997, p. 101).

Esta aproximacion al aprendizaje musical no solo fortalece las habilidades creativas
de los estudiantes, sino que también les brinda la oportunidad de desarrollar una
conexion mas profunda con la musica, permitiéndoles explorar su propia voz musical
de manera Unicay personal. También se realizan representaciones de lo aprendido,
pero no es la Unica parte que importa en este método, considerando que se puede

aprender también realizando creaciones.

“Considera que la improvisacion sélo se puede realizar en base a un lenguaje
musical adquirido” (Espinoza Moreira & Guzman Rossani, 2014, p. 210), Orff
propone que el profesor guie estas practicas utilizando los conocimientos
adquiridos. Para lograrlo, se emplean ciertos elementos de la musica y se realizan
variaciones. Un ejemplo de esto es el uso del ritmo, donde se invita al estudiante a
realizar cambios como subdivisiones, aumentos, cambios de tempo, y variaciones

ritmicas, entre otros.

EDGAR WILLEMS
Segun Willems (en Pascual Mejia, 2010) “Para hacer ensefianza, no hace falta mas

que informacion, para hacer educacion, hace falta amor” (p. 152). Esta frase nos
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permite comprender el ideal humanista de Willems a lo largo de su propuesta
metodologica.

Edgar Willems, distinguido pedagogo y musico, nacio el 13 de octubre de 1890 en
Lanaken, Bélgica, y murid el 18 de junio de 1978 en Ginebra, Suiza. Su formacién
académica abarcé disciplinas diversas, comenzando en la Escuela Normal de
Maestros y continuando en la Academia de Bellas Artes de Bruselas, donde se
sumergié en el mundo artistico antes de enfocarse en la mdsica. Aunque
inicialmente no tuvo una formacién musical formal, su profundo interés lo llevd a

convertirse en autodidacta en composicion e interpretacion.

La influencia espiritual marcé profundamente la metodologia de Willems, quien
desde temprana edad estuvo inmerso en circulos idealistas y espiritualistas,
buscando la realizacion de un ideal a través de la musica, el movimiento, la pintura
y la filosofia. Su experiencia en el centro de investigacion espiritual de Le Veilleur en
Paris, en 1920, fue crucial. Alli conocio a Lydie Malan, una brillante discipula de
Jaques-Dalcroze, cuya personalidad impactante lo motivdo a tomar lecciones de

canto en Ginebra en 1925.

En el Conservatorio de Ginebra, Willems recibio formaciéon musical y estudié con
destacados musicos como Emile Jaques-Dalcroze (ritmo), Thérése Soravia (teoria
musical superior y 6rgano), y William Montillet (armonia). En 1928, recibe un curso
de filosofia de la musica. Fue en este contexto que comenz6 a desarrollar su
enfoque pedagdgico revolucionario. Su metodologia se basé en la conviccion de que
nifios, adolescentes y adultos poseen innatamente los elementos necesarios para la
practica musical. Abogé por una educacion musical progresiva que respetara la

individualidad y desarrollara las capacidades de manera gradual.

Willems subrayd la importancia de una educacion musical activa e inventiva,
evitando ejercicios desalentadores y medios extra musicales que pudieran confundir
a los alumnos. Su enfoque pedagdgico se basoé en el estudio de la psicologia como
fundamento esencial para la educacion musical, destacandose en el desarrollo de
la audicion y la discriminacién de los parametros del sonido. Este enfoque completo

y respetuoso ha dejado un legado perdurable en la pedagogia musical. Su bausqueda
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constante de la "flexibilidad organica" en la escucha y la sensibilidad auditiva, en
contraposicion a la ensefianza musical intelectualizada, lo condujo gradualmente a
diseflar una educacion musical especialmente orientada a nifios pequefos,

consolidando asi su valiosa contribucion al campo educativo y musical.

METODOLOGIA

“El método de Willems, llamado «aprendizaje progresivo» y con una clara base
psicolégica, asume que el oido es el primer sentido que se desarrolla dando
prioridad, por tanto, al desarrollo auditivo” (Universidad Internacional de La Rioja,
s/f-b, p. 23). Inspirdndose en el proceso de desarrollo del lenguaje materno, Willems
concibe su metodologia como un enfoque integral en el que el aprendizaje musical
sigue una progresion desde lo imitativo hacia lo racional. Este enfoque
multidisciplinario abarca aspectos psicolégicos, humanistas y filosoéficos,
centrandose especificamente en el desarrollo de la sensibilidad auditiva, el sentido

ritmico y la conciencia musical de los estudiantes.

El método Willems se basa en principios pedagdgicos que promueven la
participacion de los alumnos, la asociacion de melodia, ritmo y armonia con
aspectos afectivos, instintivos e intelectuales, y el fomento de un estudio musical
completo y serio para todos los nifios. Se busca una educacién musical accesible a
todos los nifios, especialmente a partir de los tres afos, y se enfatiza la importancia
de integrar la musica en la vida cotidiana y en todas las practicas musicales, vocales
e instrumentales. Para Willems, el aprendizaje de canciones es el componente
central de su trabajo, a través de ellas se pueden vivenciar los distintos componentes

gue posee la musica y la relacion de estos con la naturaleza del ser humano.
e Componente Fisiolégico: Ritmo

El ritmo es considerado prioritario debido a su relacién con la vida fisiologica del
individuo, incluyendo ritmos biolégicos, pulso y respiracién. Se emplea el movimiento
corporal como base para el desarrollo ritmico, utilizando canciones y juegos para

gue los nifios sientan y experimenten inconscientemente el ritmo. El método Willems
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utiliza los "choques sonoros" como punto de partida para la educacién ritmica,
permitiendo la improvisacion y la conciencia de los elementos métricos. “La ritmica
..., diremos que es un elemento de vida y especialmente de vida fisioldgica, cuya

clave practica se encuentra en el cuerpo humano” (Willems, 2011).
e Componente Afectivo: Melodia

Segun Willems (2011), la verdadera melodia parte de una emocién, de un
sentimiento, no de un acto fisico (p. 70), enfatiza la importancia de conectar la
melodia con las emociones y sentimientos del individuo, considerdndola como un
fendmeno psicoldgico vinculado a la vida interior. Se utiliza la cancion como principal
medio para desarrollar el oido musical y la afinacion, enfocandose en canciones
simples y adecuadas para cada etapa del desarrollo musical del alumno. “El canto
desempeniia el papel mas importante en la educaciéon musical de los principiantes;

..., €s el mejor medio para desarrollar la audicion interior (Willems, 2011, p. 24).
e Componente Mental: Armonia

La armonia se relaciona con el intelecto y la conciencia musical del individuo.
Willems propone un enfoque progresivo que comienza con la educacion auditiva y
sensorial, utilizando canciones y juegos para desarrollar la discriminacion y

expresion de los elementos musicales.

La armonia tiene una triple accion, un triple significado; no hay mas que
considerar el acorde, su elemento esencial. Este acode esta hecho de una
simultaneidad de sonidos, que conservan su caracter fisico, sensorial; tiene
un valor afectico que provienen de los intervalos melddicos que lo componen,;
no obstante, el elemento caracteristico de la armonia es la sintesis, la cual
supone la posibilidad del andlisis. Ahora bien, la sintesis y el analisis son de
orden mental (Willems, 2011, p. 103).

IMPROVISACION
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Willems enfatiza el uso de la improvisacion en la educacién musical, utilizando
diversos recursos como tubos y choques sonoros para promover la improvisacion
melddica, arménica y ritmica. La improvisacion se integra como parte esencial de la
practica instrumental, considerando el desarrollo auditivo del nifio a través de fases
qgue incluyen el toque de oido, lectura a primera vista, toque de memoria Y,

crucialmente, la improvisacion.

La improvisacién en nuestra educacion musical ocupa un lugar muy particular
porque es el signo de la vida. Si fue ignorada en el pasado, se debid, en
primer lugar, a que no se hacia educacion sino ensefianza; en segundo lugar,

a simple desconocimiento (Willems, 2002, p. 126).

Willems defiende la importancia de la practica diaria de la improvisacion ritmica y
melddica como base para que los alumnos incorporen verdaderamente el lenguaje
musical. Considera que los principios de la vida ritmica y auditiva son fundamentales
en todas las etapas educativas, ya que ayudan a fortalecer la memoria a través de

la practica constante de la improvisacion en diferentes aspectos musicales.

La improvisacion, que permite expresar estados de animo o imagenes musicales, se
considera esencial desde el principio. Willems promueve experiencias de juego e
improvisacion para establecer una base auditiva sélida, fundamentando el desarrollo
tedrico-practico en principios y funciones del solfeo. Ademas, inicia la ensefianza del
ritmo con "choques sonoros”, lo que facilita la improvisacion ritmica y la comprension

métrica.

Willems destaca la importancia de la experiencia musical antes de la lecto-escritura,
priorizando la practica musical activa, la expresiéon fisico-ritmica y la creacion
espontanea. La improvisacion se presenta como una expresion de la naturaleza
musical humana, evidente desde temprana edad a través del ritmo relacionado con
el movimiento y el canto instintivo. Para Willems, observar y estimular la
espontaneidad del nifio es esencial para que comprenda y asimile los elementos
musicales. En la formacién musical de los nifios, subraya la importancia de la
improvisacidn como una expresion auténtica y vital de la naturaleza musical del ser

humano.
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El nifio que respira camina, corre, salta, posee el instinto ritmico. Hay que
darle libertad a este instinto, desarrollarlo (...) Liberemos lo que es natural y
desarrollemos la espontaneidad a fin de que el nifio pueda crecer segun las
leyes de su propia naturaleza (Willems, 1950, pp. 19-20).

VIOLETA HEMSY DE GAINZA
“No concibo una educacién musical y mucho menos una iniciacion musical sin libre

expresion” (Hemsy de Gainza, 2016)

Violeta Hemsy de Gainza fue una destacada pedagoga, psicéloga social y pianista
argentina nacida el 25 de enero de 1929 en Tucuman — Argentina y fallecida el 7 de
julio 2023 en Buenos Aires - Argentina. Inicié su formacién musical a la edad de 6
afios en la Academia de Bellas Artes de Tucuman, luego realizd estudios en la
Universidad Nacional de Tucuman, donde se gradudé como licenciada en musica,
especializandose en piano. Posteriormente, obtuvo una beca en 1951 para
perfeccionarse en el Teacher's College de la Universidad de Columbia en Nueva
York, y continud sus estudios en Paris, con Gerda Alexander, creadora del concepto

de «eutonia» (1976), y en Dinamarca (1982).

Es reconocida por sus numerosas publicaciones que abarcan temas como la
pedagogia general de la musica, la didactica del piano, la guitarra, conjuntos vocales
infantiles y juveniles, improvisacion musical y musicoterapia. Sus trabajos han sido
traducidos a varios idiomas y son frecuentemente estudiados en trabajos de tesis e

investigacion.

Ademas, tuvo una destacada participacibn como presidenta del Foro
Latinoamericano de Educacion Musical (FLADEM) y como miembro del directorio de
la International Society for Music Education. También fue invitada como jurado,

profesora y conferencista por diversas instituciones musicales a nivel internacional.

En reconocimiento a su labor, en 1989 recibi6 el diploma al mérito como pedagoga
de la Fundacion Konex. Violeta Hemsy de Gainza es considerada una de las voces

mas influyentes en el campo de la pedagogia musical del siglo XX en Latinoamérica.
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METODOLOGIA

La metodologia de Violeta Hemsy de Gainza se fundamenta en varios principios que

buscan incorporar la educacion musical de manera integral en el proceso educativo.

Considera que la muasica es energia, alimento, lenguaje y arte. Segun su enfoque,

todos los seres humanos estamos programados para ser y hacer masica, y de alli

se desprende que es un derecho universal vivirla y aprenderla. A continuacion, se

destacan algunos de los principios fundamentales de su enfoque:

Iniciacién Musical Global: propone la introduccion temprana y global de la
musica en la educacion, involucrando aspectos auditivos, ritmicos y
melodicos desde las primeras etapas de desarrollo y trabajando estos de
forma global, no separados.
El caracter global de un método puede apreciarse no soélo en lineas
generales, sino hasta en sus mas minimos detalles. Hay que procurar
gue, frente a un fendmeno musical de cualquier indole (melodia, ritmo,
armonia, forma musical), el alumno perciba inicialmente una totalidad
o sintesis, antes de emprender, el analisis de las partes o elementos

constituyentes (Hemsy de Gainza, 2016).

Enfoque Holistico: Busca abordar la ensefianza musical de manera integral,
considerando no solo aspectos técnicos e instrumentales, sino también
aspectos psicologicos, emocionales, cognitivos y sociales del aprendizaje.
Gainza explica que solo puede “llamarse educacion musical una ensefanza
gue sea capaz de contemplar las necesidades inherentes del desarrollo de
la personalidad infantil y que se proponga cultivar el cuerpo, la mente y el
espiritu del nifio a través de la musica” (Hemsy de Gainza, 2016).

Desarrollo Auditivo: Prioriza el desarrollo auditivo desde el principio,
fomentando la escucha activa y la internalizacion de conceptos musicales a

través de la audicion.
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Improvisacion y Creatividad: Destaca la importancia de la improvisacion
como herramienta para desarrollar la creatividad musical de los estudiantes,
permitiéndoles expresarse de manera personal desde el inicio. Esto se
puede ver reflejado en sus palabras las cuales dicen que el “camino que va
al encuentro de la musica estéa profundamente vinculado a los procesos de
libre expresion: es indispensable tener la posibilidad de participar con la
musica propia, la que llevamos adentro, para poder integrar mejor la masica
de afuera” (Hemsy de Gainza, 2016).

Didéctica Instrumental Integral: Integra la ensefianza instrumental con otras
practicas musicales, como la musicoterapia, conjuntos vocales, y la
improvisacion, creando asi un enfoque mas completo y enriquecedor.
Formacion Continua: Aboga por la formacién continua de los educadores
musicales, fomentando la actualizacion constante y la adaptacion de
metodologias a las necesidades cambiantes de los estudiantes. Para ello
recomienda ponerse en el lugar del nifio, que le gusta, que quiere, como
comprende su mundo; es importante recordar la nifiez del propio maestro y
sacar de ello herramientas que le permitan entender al educando.
Participacion del Estudiante: Promueve la participacion del estudiante en su
proceso de aprendizaje, alentando la expresion personal y la exploracion
musical. “La ensefanza no consiste entonces en una mera exposicion de la
materia por parte del maestro, sino en un activo intercambio de experiencias

y emociones entre éste y el nino” (Hemsy de Gainza, 2016).

Estos principios reflejan la perspectiva innovadora y comprometida de Hemsy de
Gainza hacia la enseflanza musical, enfocandose en el desarrollo integral de los
estudiantes y fomentando la apreciaciéon y comprensién profunda de la masica

desde sus raices.

IMPROVISACION
La improvisacidon musical, segun Violeta Hemsy de Gainza, es una practica

fundamental para el desarrollo del lenguaje musical y la técnica instrumental.
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Considera que la improvisacion es esencial para comprender plenamente el
lenguaje musical y evitar deficiencias en el desarrollo musical de los estudiantes que
se centran exclusivamente en la lecto-escritura de material preexistente. La
improvisacién se iguala al juego, siendo una practica que enriquece la conciencia
auditiva y permite una participacion del estudiante en su proceso de aprendizaje

musical.

Hemsy de Gainza define la improvisacién musical como “toda ejecuciéon musical
instantanea realizada por un individuo o grupo” (Gainza, 1983, p. 11), siendo un acto
expresivo y comunicativo que no necesariamente sigue una estructura
composicional predefinida. Establece que la improvisacion consta de tres
parametros: materiales, objetivos y técnicas, que abarcan desde los elementos
sonoros y musicales utlizados hasta los fines y desencadenantes de la

improvisacion.

La improvisacion se considera una valiosa herramienta pedagodgica, ya que
promueve tanto la expresion personal del estudiante como la internalizacion de
nuevos conceptos musicales. Al ser una practica bidireccional que implica absorcion
y proyeccion, la improvisacion facilita la comunicacién musical y contribuye al

desarrollo del lenguaje musical en nifios, adolescentes y adultos.

La improvisacion se aplica en dos sentidos a todo proceso de desarrollo, es
decir a todo proceso educativo. Puede utilizarse para promover la expresion
y la descarga personal; en tal caso la des internalizacion de materiales y
estructuras que realiza el educando permitird al maestro conocerlo mejor y
mas rapidamente, al mismo tiempo que él experimenta el efecto benéfico de
la accidn expresiva y comunicativa. Por otra parte, la improvisacion se aplica
también con gran eficacia a los procesos de internalizacion de nuevas formas,
materiales y estructuras. Mediante la manipulacion (exploraciéon
investigacién) de los materiales sonoros se tiene acceso a la experiencia

musical y al concepto musical (Hemsy de Gainza, 2016).
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Como objetivo principal, la improvisacién busca retroalimentar el proceso de
absorber y proyectar en el aprendizaje del lenguaje musical. Ademas, tiene objetivos
especificos como la aproximacion al instrumento, la adquisicion de elementos
musicales, el desarrollo de la creatividad y el fortalecimiento de la técnica

instrumental.

Para facilitar la improvisacion, Hemsy de Gainza propone el uso de la consigna como
una técnica fundamental. “La consigna, enunciada generalmente por el maestro,
guia o coordinador, apunta directa o indirectamente al objetivo especifico de la
improvisacion. Su funcién consiste en desencadenar, activar, canalizar, orientar,
aportar conciencia al proceso improvisatorio” (Hemsy de Gainza, 2016). La
consigna, enunciada por el maestro, guia al estudiante en su proceso improvisatorio
al establecer el tema, la dinamica de trabajo, el nivel de formalizacion y el estilo de
improvisacion. Este enfoque estructurado de la consigna permite una progresion
desde la improvisacion libre y exploratoria hasta formas mas especificas y guiadas,

adaptandose a las necesidades del estudiante y del proceso educativo.
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PROPUESTA METODOLOGICA

ENFOQUE Y TIPO DE INVESTIGACION

El presente trabajo se enmarca en una investigacion con enfoque cualitativo,
fundamentado en la metodologia de andlisis de datos cualitativos, que busca la
interpretacion profunda de los elementos constitutivos del objeto de estudio
(Creswell & Poth, 2018). Siguiendo la definicién de Hugo Cerda, se destaca que la
cualidad se revela a través de las propiedades exclusivas de un objeto o fenémeno,

permitiendo una comprension global del mismo (Cerda, 2021).

En esta investigacion, se implementan los métodos histérico, descriptivo y analitico.
El método historico se utiliza para examinar los fendbmenos como resultados de un
desarrollo a lo largo del tiempo, empleando fuentes primarias y secundarias, como
documentos histéricos y testimonios (Cerda, 1991). El método descriptivo, por su
parte, se emplea para conocer situaciones, costumbres y actitudes predominantes
mediante la descripcion exacta de elementos. (Arenas Carrillo, 2006a). Ademas,
este método se centra en la prediccidn e identificacion de relaciones entre variables
(Arenas Carrillo, 2006a).

En paralelo, se adopta un enfoque analitico, descomponiendo el objeto de estudio
en sus partes constituyentes para un estudio intensivo. Esta practica se alinea con
la metodologia de andlisis de contenido, permitiendo identificar patrones, relaciones

y significados en el material analizado (Grupo Morzing Corporation, 2011).
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RUTA METODOLOGICA

TABLA 1, RUTA METODOLOGICA. ELABORACION PROPIA

ETAPA

ESTRATEGIA METODOLOGICA

A: Seleccién de
metodologias y autores

relevantes

e Realizar una revision exhaustiva de la
literatura sobre improvisacion en la educacion
musical del siglo XX.

¢ |dentificar metodologias y autores relevantes
que hayan abordado la improvisacién desde
diferentes  perspectivas, especialmente
enfocandose en la practica instrumental.

e Utilizar bases de datos académicas, libros

especializados y recursos digitales.

B: Identificacion de

principios aplicables

¢ Analizar las metodologias seleccionadas para
identificar los principios fundamentales que
podrian ser aplicables a la improvisacion en la
trompeta.

e Realizar un analisis comparativo para
encontrar convergencias y divergencias entre

las metodologias seleccionadas.

C: Extraccion de recursos

aplicables

e |dentificar y extraer los recursos mas
adecuados de los principios identificados.

e Recopilar ejemplos, ejercicios y estrategias
especificas que puedan ser aplicadas
directamente a la practica de la improvisacion

en la trompeta.

D: Integracion de recursos

en el proyecto

e Organizar y estructurar los recursos de
manera coherente en un compilado final.
e Garantizar que los recursos sean facilmente

accesibles y aplicables para los trompetistas.
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DESARROLLO
Este capitulo se centra en el andlisis de metodologias musicales y la seleccion de

recursos para la improvisacion en la trompeta. Se parte de la premisa en la que el
conocimiento musical no se limita a lo verbal o simbdlico, sino que se manifiesta

también en la practica musical.

En primer lugar, se realiza un analisis comparativo de las metodologias musicales
de Willems, Kodaly, Orff, Dalcroze y Hemsy de Gainza, con el fin de identificar

recursos aplicables a la improvisacion.

Para organizar la recopilacién de recursos, se emplea el "Eje trifasico del lenguaje
musical" de Ana Lucia Frega (1997). Este enfoque propone una secuencia de
aprendizaje que se basa en las interrelaciones horizontales y verticales del sonido.
El eje sirve como estructura para organizar el capitulo, clasificando las metodologias
de acuerdo a sus fortalezas y seleccionando recursos que aborden las diversas
dimensiones del lenguaje musical: altura, duracion, intensidad, timbre, melodia,

ritmo y armonia.

Ademas, en este proyecto se ha realizado una adaptacion de la propuesta original
de los ejes al contexto del documento presente. Por lo tanto, se ha modificado el
nombre del tercer eje a "eje estético/instrumental”. Segun el planteamiento de Ana
Lucia Frega y las relaciones que se establecen dentro de este eje, el cambio de
denominacion no conllevaria cambios significativos, ya que el aspecto instrumental

esta implicito en su conceptualizacion.
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EJE TRIFASICO
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ILUSTRACION 2, EJE TRIFASICO. (FREGA, 1997)

ANALISIS COMPARATIVO

El andlisis comparativo que se presenta a continuacion ofrece una vision
panoramica de distintas metodologias educativas en el ambito musical, con un
enfoque central en la improvisacion musical. A través de este estudio, se exploran
las perspectivas y enfoques de destacados pedagogos como Kodaly, Willems, Orff,
Dalcroze y Hemsy de Gainza, todos ellos centrados en el desarrollo de habilidades
musicales que fomentan la creatividad y la improvisacion en los estudiantes. Cada
metodologia aborda los ejes meldédico/armoénico,  ritmico/métrico y
estético/instrumental desde su propia perspectiva, ofreciendo asi diversas
herramientas y enfoques para el desarrollo de la improvisacion musical en el
contexto educativo. Este andlisis comparativo permite identificar las diferencias y
similitudes entre las metodologias, asi como comprender como cada una de ellas

contribuye al desarrollo de la capacidad de improvisacion en el ambito musical.
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TABLA 2, ANALISIS COMPARATIVO. ELABORACION PROPIA

METODOLOGIAS

EJE MELODICO/ARMONICO

EJE RITMICO/METRICO

EJE ESTETICO/INSTRUMENTAL

WILLEMS

* Willems enfatiza la importancia de la
improvisacién melédica sobre progresiones
armonicas simples, basadas en los grados
tonales.

» Forma carrure con ritmo métrico y tema,
respuesta suspensiva, tema y respuesta
conclusiva.

+ Se

diaténicamente, utilizando grados conjuntos

inicia el proceso ensefiando
y la escala diaténica como conjunto de
intervalos relacionados con la ténica.

* Se promueve la solmisacion como una
herramienta para nombrar los sonidos.

» Se practica la improvisacion melddica en
forma de pregunta y respuesta sobre temas
con ritmo métrico.

* Willems subraya que la improvisacion
armonica de progresiones de acordes es mas
avanzada y no se incluye en el programa de

estudios elementales.

» Se incorpora el movimiento corporal y la
percusion como herramientas para
desarrollar la educacién auditiva y el instinto
ritmico.

» Se ensefian cuatro modos ritmicos (ritmo
real, tempo, division y elementos expresivos)
como formas de marcar el compas y percutir
el ritmo.

» Se practica la expresion vocal y el canto
mediante vocalizaciones con ritmos libres,
ritmicos y métricos.

» Willems muestra apertura hacia diferentes
estilos musicales, incluyendo musica
contemporanea y de otras culturas.

+ Enfatiza la importancia de la audicién como
base del conocimiento musical,
promoviendo actividades para desarrollar la
percepcion auditiva y la comprension de la
musica.

* Se utilizan diversos recursos como choque
sonoro o frappés y percusion sobre
materiales del aula para la practica
instrumental.

» Se emplean instrumentos de percusion
como herramientas para desarrollar la audio
motricidad y el instinto ritmico.
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KODALY

» Expresion Vocal y Canto: Se inicia con el
intervalo de tercera menor (Sol-mi) hasta
* Se

emplean formas alternadas de eco melédico-

completar la gama pentaténica.

textual con ritmo libre y sin cuadratura.

» Se practica la solmisacion, utilizando el
nombre de los sonidos, y se realizan
preguntas-respuestas con pulso regular,
ritmo medido y canon.

» La improvisacion se basa en elementos
conocidos o fragmentos de la cancion

hangara.

* Movimiento: Se relaciona la ritmica con la
cancion hudngara, utilizando el movimiento
para captar y asimilar los elementos del ritmo
y el lenguaje musical.

 Percusion Corporal: Se emplean formas de
pregunta-respuesta y canon ritmico, donde
los esquemas ritmicos extraidos de la
cancion son percutidos con palmadas y
sirven como tema para la imitacion y la
improvisacion.

» Expresion Vocal y Canto: Se utiliza el pulso
uniforme y el compas regular, iniciando con
figuras de blanca, negra y corchea, asi como
el patrén tipico hungaro de negra con puntillo-
corchea.

* Aunque las actividades estan enfocadas
principalmente en el canto, se plantea la
posibilidad de aplicar el canon improvisado y
las formas de pregunta-respuesta mediante
extractos ritmicos del repertorio en la practica
instrumental.

* Posicion Estética: Kodaly se destaca por su
enfoque nacionalista musical y cultural,
promoviendo el uso de la musica tradicional
hingara como base para la educacién
musical. Su metodologia busca que los nifios
se familiaricen con la musica popular de su
propio pais antes de introducir material
musical extranjero.

* Notacion Musical: Se utiliza el Tonic Sol-Fa
y la notacién occidental convencional para
ensefiar melddica y ritmicamente. Kodaly
valoraba enormemente el uso de la notacién
musical y recomendaba que los nifios
aprendieran a leer musica antes de estudiar

un instrumento.
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* Voz hablada con esquemas ritmicos del
lenguaje e improvisacion textual.
* Se trabaja a partir de las inflexiones de la

voz y se usa la pentatonia como punto de

*Utiliza el movimiento espontaneo en la
iniciacion, pero prefiere la percusion corporal
sin desplazamiento.

* El movimiento se aborda como herramienta
para expresar la musica y para desarrollar la
coordinacion y creatividad.

* Instrumental escolar de placa y pequeia
percusion.

* Formas de canon, rondd y ostinato ritmico.
* Se basa en la tradicion occidental, pero
también incorpora elementos de ofras

culturas.

ORFF partida. * Formas pregunta-respuesta con caracter | « Busca la belleza y la expresividad en la
* Trabaja la armonia de forma gradual, desde | suspensivo-conclusivo, ostinatos ritmicos | musica.
la armonia modal hasta la tonal, instrumentos | como base de la improvisacion. » Se basa en la psicologia evolutiva del nifio.
y juegos. *Cuatro niveles corporales: pies, rodillas, | « Busca conectar al nifio con la tradicion
» Se aprende a acompaniar las canciones y | manos y dedos. musical accidental.
las improvisaciones con instrumentos. » Asocia el ritmo del lenguaje a la percusion | « Utiliza gran variedad de materiales
corporal. musicales, incluyendo canciones, rondas,
» Trabaja métrica simple y compuesta. instrumentos y juegos.
+ Se basa en la tradicion musical occidental | <« Se centra en el desarrollo del sentido i ’
) o ] o » Se enmarca en una época de busqueda
de los siglos XVII y XVIII. ritmico a través del movimiento corporal. y o
o ] ] ) ) o de nuevas formas de expresion artistica.
* Privilegia la melodia y la armonia |+ Busca internalizar las caracteristicas del L ) o
) ] . ) . ) ) + Se inspira en las ideas pedagodgicas de la
consonante, propia del periodo clasico- | ritmo y la métrica de forma vivencial. | | . )
o ) o o época, como la educacion activa y el
romantico. » Trabaja la precision, la expresividad y la o o
) L ) N ) aprendizaje por la experiencia.
» Se centra en la tonalidad mayor y menor, | coordinacion en la ejecucion musical. . . . .
) ) ) o .. | « Enfasis en la musica occidental.
con modulaciones a tonalidades cercanas | * Se practica la euritmia, que es la expresion ) »
DALCROZE *» Se basa en las ideas de filosofos y

*Trabaja a partir de la practica musical, con
énfasis en la improvisacién y composicion.
Se utilizan procedimientos tradicionales
como la imitacion, el desarrollo secuencial y
la variacion.

» Explora diferentes texturas musicales,

como la homofonia y la polifonia.

corporal del ritmo musical.

» Busca desarrollar la capacidad de percibir,
comprender y reproducir diferentes ritmos.

» Fomenta la creatividad y la improvisacion
ritmica.

* Asocia el movimiento y la expresion corporal

a la misma ejecucion mediante el juego.

pedagogos como Rousseau, Pestalozzi y
Froebel.

* Escuela clasica, pero abierta a la
exploracion y la creatividad.

* Busca un equilibrio entre la tradicion y la

innovacion.
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+ Selecciona musica atractiva para los
estudiantes y que represente diferentes
estilos y géneros.
 Considera la improvisacion como
herramienta fundamental para el desarrollo

de la creatividad.

* Progresa gradualmente desde ejercicios
simples hasta complejos.
« Inicia con ejercicios de atencion vy

coordinacion.

* Se valora la importancia de la expresion
individual y la experiencia musical.

* El piano se utiliza como instrumento
principal para la improvisacion y el
acompafamiento.

» Explora las posibilidades sonoras de

diferentes instrumentos y objetos.

HEMSY DE
GAINZA

* Se restringe el ambito melddico a la octava,
estableciendo una modalidad para crear un
ambiente tonal-modal. Se emplea la escala
pentaténica y el modo frigio. Se fomentan
€cos y conversaciones cantadas, sin nombrar
inicialmente  los luego

sonidos, para

reflexionar sobre ellos.

* Movimiento: Empleado para captar vy
asimilar los principales elementos del ritmo y
del lenguaje musical. Prepara el aprendizaje
de los notacion

signos de ritmica,

contrastando con el enfoque tedrico vy
abstracto.

» Percusion Corporal: Se utiliza la percusion
corporal de Orff y se exploran los cuatro
planos sonoros (chasquidos de dedos,
palmas, palmas en rodillas y pisadas.) con
diversidad de timbres. Se implementa un
juego de preguntas y respuestas sobre el

modelo propuesto por el profesor.

* Instrumental Orff, banda ritmica, piano.
Consignas musicales y extra musicales.
Exploracion sobre una tonalidad concreta,
didlogos en forma de pregunta-respuesta,
estructuras, estilos de danza, imitacion-
descripcion de situaciones, climas,
atmosferas.

« Clasificacion entre consignas musicales y
extra musicales, abarcando estimulos
relacionados con los elementos constitutivos
de la musica y las cualidades del sonido, asi

como aspectos de la conducta humana.
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EJE MELODICO/ARMONICO

El eje melddico/arménico aborda dos enfoques metodoldgicos complementarios,
representados por las perspectivas de Kodaly y Willems en la ensefianza musical.
Kodaly, influenciado por la riqueza del folclore, enfatiza la importancia de cantar y
reconocer melodias sin acompafiamiento, promoviendo la exploracion y
comprensién temprana de las notas y tonalidades. Por otro lado, Willems destaca
la improvisacion consciente, donde la vida interior del artista se manifiesta a través
de la expresién musical espontanea. Ambos enfoques convergen en el desarrollo
de habilidades melddicas y arménicas, utilizando recursos como juegos sonoros y
la estructuracion armonica de lo mental, con el fin de cultivar la sensibilidad musical

y la comprension profunda de la musica en sus aspectos estructurales y expresivos.

KODALY
Por muy débil que sea vuestra voz, debéis intentar cantar masica escrita sin
la ayuda ningun instrumento. [...] Es necesario aprender, practicar y
reconocer las notas y tonalidades tan pronto sea posible. [...] Escuchad
atentamente canciones folcléricas: son una fuente de melodias maravillosas
y a través de ellas podréis llegar a conocer el caracter peculiar de muchos

pueblos. (Kodaly citado por Zuleta, 2005)

TABLA 3, RECURSO KODALY. ELABORACION PROPIA

CONCEPTO
. Juegos sonoros
METODOLOGICO
CONCEPTO
. Escala pentatonica mayor y menor
TEORICO
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El recurso en cuestion esta disefiado para ayudar al
estudiante a desarrollar habilidades musicales y de
. improvisacion, centrandose especialmente en el uso de la
DESCRIPCION DEL .
escala pentatonica en sus modos mayor y menor como
RECURSO . _ )
primer acercamiento a la melodia. Este enfoque no se
basa en piezas escritas o prefijadas, sino que fomenta la
experimentacion y el juego con las notas musicales.
MEDIOS Y :
Voz, trompeta, dado, lapiz, colores, borrador y papel.
MATERIALES
RECURSO
(Ejemplo)

SENSIBILIZACION

1. El estudiante iniciara tocando en la trompeta la escala pentatonica en el
modo mayor, utilizando las notas do, re, mi, sol, la.

2. A continuacion, en un papel, escribira los nimeros del 1 al 6 varias veces,
pero en distinto orden. Estos numeros representaran las 5 notas de la

escala pentatonica mayor, siendo:
1=do,2=re,3=mi,4=sol,5=1la,y6

= do una octava mas alta

3. Luego, identificara con una palabra la sonoridad resultante de la
combinacién de estas notas. Por ejemplo, podria describir la sonoridad
como "misteriosa”.

4, Posteriormente, tocara en la trompeta siguiendo y combinando los

diferentes 6rdenes.
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5. Repetird estos pasos anteriores, pero esta vez aplicandolos con la escala

pentatonica menor, utilizando las notas do, mib, fa, sol, sib.

AFIANZAMIENTO

6. Para afianzar lo aprendido, utilizard un dado para crear diferentes
secuencias numéricas que luego aplicara a las escalas. Lanzara el dado

8 veces y anotara los resultados en el papel.

Ejemplo:
461633
661243
7. También creara diferentes patrones ritmicos con su voz, asociandolos con

palabras. Por ejemplo:
caesa - pan, choecorlate - caesa,
muesieca - pan, ca*sa - muesieca, salto

- pan, etc.

8. Continuara tocando las escalas aprendidas en la trompeta, siguiendo los
diferentes 6rdenes numeéricos y patrones ritmicos escritos, comenzando

con la escala mayor y luego la menor.
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PROFUNDIZACION

9. Seleccionara la combinacion de orden numérico y patrén ritmico que mas

le haya gustado para ambas escalas.

10. Tocaré esta combinacion en la trompeta, primero utilizando la escala

mayor y luego la menor.

11. Finalmente, comparara las sonoridades resultantes de ambas escalas y

describird brevemente sus caracteristicas en el papel. Preste especial

atencion a la diferencia que genera el cambio de las notas de las notas 2,

3y 5 entre las escalas.

TABLA 4, BENEFICIOS Y RESULTADOS ESPERADOS KODALY. ELABORACION PROPIA

BENEFICIOS Y
RESULTADOS
ESPERADOS

Este recurso es una herramienta util en el proceso de
desarrollo de la competencia melddica, ya que la
estructura simple y facil de recordar de la escala
pentatonica permite enfocarse en la relacidn entre los
elementos ritmicos y melddicos de la musica, antes de

introducir elementos arménicos mas complejos.

Ademas, el estudiante adquiere criterio de decision sobre
la eleccion de las distintas sonoridades aplicadas a sus

afectos y asociandolos a un contexto musical especifico.
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WILLEMS
La improvisacion tolera algunas imperfecciones de forma o de técnica
instrumental cuando éstas son recuperadas por una vida desbordante. La
clave de la verdadera improvisacion debe buscarse en la vida interior del
artista que da libre curso ala expresion espontanea de la vida (Willems, 2002,
p. 129)

TABLA 5, RECURSO WILLEMS. ELABORACION PROPIA

CONCEPTO
i Estructuracion armoénica de lo mental
METODOLOGICO
CONCEPTO Cadencias
TEORICO Forma: pregunta y respuesta

El recurso en cuestidon esta disefiado para ayudar al

. estudiante a desarrollar habilidades musicales y de
DESCRIPCION DEL
improvisacién, con un enfoque particular en la escucha

RECURSO
activa de las candencias que emergen dentro de su
propia creacion melddica.
MEDIOS Y Cuerpo, voz cantada, trompeta, lapiz, colores, borrador y
MATERIALES papel.
RECURSO
(Ejemplo)

SENSIBILIZACION

1. El estudiante debera escuchar dos ejemplos de obras musicales de su

preferencia, enfocandose Unicamente en la primera frase de cada una.

Ejemplo:
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Blue Bossa

TABLA 6, BLUE BOSSA. (BLUE BOSSA. WAV, S.F.)

Autum Leaves

TABLA 7, AUTUM LEAVES. (AUTUM LEAVES, 2015)

Med. Swing \A] CuT (Bw’ E7 gr.’; Er )

2. Posteriormente, debera repetir estas melodias con su voz, cantandolas

primero encima de la referencia y luego sin ella.

AFIANZAMIENTO

3. Se le anima al estudiante a improvisar con su voz una melodia utilizando

las primeras cinco notas de la escala de sib mayor real.
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do re mi fa sol
4, Luego, debera escribir el nombre de las notas en un papel en el orden en
gue fueron utilizadas, recordando su estructura ritmica.

Ejemplo:

|do fa sol mi fado re do|

5. A continuacion, deberd interpretar la melodia en la trompeta, teniendo en
cuenta la transposicion necesaria.

6. Finalmente, se le insta a repetir el proceso anterior para crear una
segunda parte de la melodia, asegurandose de crear una respuesta

conclusiva y coherente con la primera parte.

Ejemplo:

|sol sol mi re fado re mi do do|

PROFUNDIZACION

7. El estudiante debera identificar el inicio, la interseccidn entre la pregunta
y la respuesta, y el final de su melodia mediante marcas de color en el

papel.

Ejemplo:
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ILUSTRACION 3, EJEMPLO DE MELODIA IMPROVISADA. ELABORACION PROPIA

8. Luego, debera cantar la melodia completa teniendo en mente sus partes
y su funcién dentro de la forma musical.

9. Practicando la escucha activa, debera verificar si la relacion entre las
notas en cada parte corresponde con su funcién (inicio, interseccion y
final). En caso contrario, debera ajustar algunas notas de la melodia
mediante prueba y error hasta encontrar coherencia y fluidez.

10. Seguidamente, interpretara la melodia en la trompeta, teniendo en cuenta
la transposicion necesaria.

11. Por dltimo, debera comparar su melodia con las referencias iniciales,

prestando especial atencion a la relacion entre las notas finales de las

melodias.
Ejemplo:
2 'i__ ~ 1 I ——
%—H r — —— —
J & o - v < &

ILUSTRACION 4, EJEMPLO DE MELODIA IMPROVISADA CON MODIFICACION. ELABORACION PROPIA

TABLA 8, BENEFICIOS Y RESULTADOS ESPERADOS WILLEMS. ELABORACION PROPIA

BENEFICIOS Y

Este trabajo permite que el estudiante tome mas o menos
RESULTADOS

conciencia de las funciones tonales y, en primer lugar, el
ESPERADOS
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de la tonica (l), el de la dominante (V) y el de la
subdominante (1V). (Willems, 2002, p.128)

Esto, se fundamenta en la premisa de que la
improvisacion melddica, cuando se practica con una
atencion consciente hacia las cadencias armonicas
subyacentes, puede llevar al estudiante a internalizar y
comprender de manera mas profunda los aspectos

estructurales y arménicos de la musica.
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EJE RITMICO/METRICO

El eje ritmico/métrico abarca dos enfoques metodoldgicos distintivos, personificados
por las filosofias de Dalcroze y Orff en la pedagogia musical. Dalcroze, inspirado en
la integracion del cuerpo, la mente y la sensibilidad, destaca la importancia de
dominar el cuerpo como instrumento para desatar las facultades de imaginacion y
creacion. Su método, la euritmia, permite la experimentacién del pulso y la métrica
a través del movimiento corporal en el espacio, complementado con la integracion
de figuras musicales. Por otro lado, el enfoque de Orff propone una aproximacion
basada en el habla, el lenguaje y la palabra como herramientas esenciales para la
creacion de patrones ritmicos. Con el acercamiento a este método se busca
estimular la expresion personal del estudiante mediante la improvisaciéon con
palabras y rimas, utilizando la trompeta como medio de expresion sonora. Ambos
enfoques convergen en el desarrollo de habilidades ritmicas y de improvisacion,
fomentando la expresion musical genuina y el entendimiento profundo de los

elementos ritmicos en la musica.

DALCROZE
Dominar el cuerpo, en todas sus relaciones con el espiritu y la sensibilidad,
es romper las resistencias que paralizan el libre desarrollo de nuestras

facultades de imaginacion y creacion (Citado por Rodrigues, 2011).

TABLA 9, RECURSO DALCROZE. ELABORACION PROPIA

CONCEPTO
i Euritmia
METODOLOGICO
Agogica
Pulso
CONCEPTO
R Métrica
TEORICO
Subdivision del pulso
Figuras musicales
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El recurso proporcionado esta disefiado para ayudar al
estudiante a desarrollar habilidades musicales y de
. improvisacién, con un enfoque especial en experimentar
DESCRIPCION DEL _ . _
el pulso y la métrica a través de la percepcion del propio
RECURSO , . .
peso corporal en el espacio. Ademas, integra las figuras
musicales, considerandolas como medios de expresion
musical que se adaptan al ritmo.
MEDIOS Y . :
Cuerpo, voz hablada, trompeta y un espacio amplio.
MATERIALES
RECURSO
(Ejemplo)

SENSIBILIZACION

1. El estudiante comienza a caminar por el espacio, estableciendo un

movimiento constante que representara el pulso a seguir.

2. Durante este ejercicio, el estudiante se concentra en su cadencia al caminar,
marcando pasos fuertes (con mas peso) y débiles (con menos peso), como por

ejemplo:

1 fuerte, 2 débiles; 1 fuerte, 1 débil; etc.

3. Se dedica un tiempo prudente a mantener el movimiento de forma constante

con el fin de automatizarlo.

4, A continuacion, el estudiante tararea un ritmo que contenga figuras

musicales simples o compuestas cuyo valor sea igual al pulso, como por ejemplo:
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Hd o o oo oddddd

ILUSTRACION 5, RITMO IMPROVISADO CON FIGURAS DE VALOR IGUAL AL PULSO. ELABORACION PROPIA

5. Luego, el estudiante tararea un ritmo que contenga figuras musicales simples

0 compuestas cuyo valor sea mayor al pulso, como por ejemplo:

wd D

ILUSTRACION 6, RITMO IMPROVISADO CON FIGURAS DE VALOR MAYOR AL PULSO. ELABORACION PROPIA

AFIANZAMIENTO

6. Posteriormente, el estudiante realiza el mismo ejercicio con el instrumento,

utilizando una sola nota en un registro comodo.

7. Luego, agrega una nota mas y alterna entre la primera y la segunda nota en
cada figura.
8. A medida que se siente comodo y confiado, puede agregar mas notas que

abarguen un registro comodo e ir alternando entre ellas.

PROFUNDIZACION

0. Volviendo la atencion a la caminata, el estudiante ajusta la velocidad a su
gusto, manteniendo la practica con el instrumento sin interrupcién. Repite este paso
cuantas veces desee, buscando siempre naturalidad, coherencia y fluidez en la

interpretacion.
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10. Se enfoca en la cadencia mientras continda caminando, modificando la

distribucién del peso entre los pasos fuertes y débiles. A su vez, continta trabajando

con el instrumento, variando las notas y las figuras sin perder el ritmo del cuerpo.

11. Finalmente, establece un pulso y una cadencia a su gusto en la caminata,

concentrandose en expresar el caracter de la interpretacion a través del movimiento

corporal y el sonido del instrumento. Por ejemplo, caminar en la punta del pie podria

equivaler a tocar corto en el instrumento.

TABLA 10, BENEFICIOS Y RESULTADOS ESPERADOS DALCROZE. ELABORACION PROPIA

BENEFICIOS Y
RESULTADOS
ESPERADOS

Este recurso ayuda al estudiante a adquirir conciencia de
su cuerpo en relacién con los elementos ritmicos y
musicales, asi como a desarrollar la capacidad para
expresar sus sensaciones a través de la musica.
También, contribuye al desarrollo de la sensibilidad
ritmica del estudiante y sus competencias en la

improvisacion en diversos contextos y estilos musicales.

El uso de la trompeta proporciona una ventaja significativa
debido a la naturaleza y forma del instrumento, lo que
permite realizar ejercicios corporales y ejecutar el

instrumento simultaneamente.
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ORFF

Experimenta primero, luego intelectualiza (Svoboda, s.f)

TABLA 11, RECURSO ORFF. ELABORACION PROPIA

CONCEPTO
. Habla, lenguaje y palabra

METODOLOGICO

Agogica

Pulso
CONCEPTO

. Métrica

TEORICO

Subdivisién del pulso

Figuras musicales

DESCRIPCION DEL

El disefio de este recurso busca ayudar al estudiante a

desarrollar habilidades musicales y de improvisacion, con

un enfoque en el uso del habla, el lenguaje y la palabra

RECURSO
como caja de herramientas para la creacion de patrones
ritmicos que reflejen su estilo personal de expresion.
MEDIOS Y
Voz hablada, trompeta, lapiz, borrador y papel.
MATERIALES
RECURSO
(Ejemplo)

SENSIBILIZACION

1. El estudiante escribe en papel al menos diez nombres de personas,

separandolos en silabas.

Ejemplo:
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Caemiela — Anedrés — Ma*nuel — Caeroeliena
— Dae*niel — Fasbian — Fersnanedo — Paucla
— Maeria*na — Vacleeria

2. Recita los nombres uno tras otro de manera continua, enfocandose en
cada silaba sin perder el ritmo ni el acento natural de las palabras.
3. Luego, el estudiante escribe en papel al menos diez nombres de objetos,

también separandolos en silabas.

Ejemplo:
caesa — careton — maeleeta — zaspacto —
coe*bieja — chasque-ta — lasdricllo —
caneda*do — mee*sa — cu<bo

4, De nuevo, recita los nombres de los objetos uno tras otro de manera
continua, prestando atencion a cada silaba sin perder el ritmo ni el acento

natural de las palabras.
5. Finalmente, el estudiante escribe nombres de personas y objetos en el

orden que prefiera, separandolos en silabas.

Ejemplo:
Ca*micla — cae*sa - An*drés — meesa -
Ma*nuel — maelecta - Caeroeliena — Dac*niel —

Facbian — Ferenanedo — Pauela — lasdriello -
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Maeriasna — Vacleeria - caretén — zaepato —
corcbieja — chasque-ta — lasdri¢llo —
canedaedo — cu<bo

6. Recita los nombres uno tras otro de manera continua, enfocandose en
cada silaba sin perder el ritmo ni el acento natural de las palabras.

7. Con la lista de nombres ya escrita, crea 5 oraciones y las separa en
silabas, utilizando palabras complementarias para dar sentido a la frase.

Maenuel — tieene — u*na — caesa — de —
careton

8. Recita las oraciones una tras otra, enfocandose en cada silaba sin perder

el ritmo ni el acento natural de las palabras.

AFIANZAMIENTO

9. El estudiante recuerda o busca 3 rimas, coplas o trabalenguas
tradicionales del folclore de su regidn y los escribe en papel, separando

en silabas cada palabra. Por ejemplo:
silevi°na - mi - gaelli*na - uesa -

zaspacti-tos - de - baislasri*na

10. Recita las rimas, coplas o trabalenguas uno tras otro, enfocandose en

cada silaba sin perder el ritmo ni el acento natural de las palabras.
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11.

12.

Usando la trompeta, el estudiante intenta seguir el ritmo de cada uno tal
como fue recitado anteriormente. Utiliza una sola nota que le resulte
comoda en el instrumento.

Repite el ejercicio y agrega una nota adicional que se encuentre mas
arriba y que serd usada solo para marcar las silabas acentuadas de cada
palabra. Si lo necesita, puede escribir las notas encima de cada silaba.

PROFUNDIZACION

13.

Ejemplo:

El estudiante elige la rima, copla o trabalenguas de su preferencia y

separa las palabras que la componen en silabas.

Los — esne*miegos - de —alema- me —

diejeeron — que — eeran- tres; y - yo —diego

- que - son — cuaetro, Sl - Se —cueneta - a -

14.

15.

16.

17.

mi — muejer

Recita la rima, copla o trabalenguas enfocandose en cada silaba sin
perder el ritmo ni el acento natural de las palabras.

Escriba las notas que desee encima de cada una de las silabas
respectivamente.

Utilice el instrumento e intérprete la melodia generada a partir del ritmo
sugerido por las palabras y las notas que haya elegido para cada silaba.
Finalmente, experimente variando la duracién de las silabas en algunas

palabras para diversificar el ritmo a su gusto.
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TABLA 12, BENEFICIOS Y RESULTADOS ESPERADOS ORFF. ELABORACION PROPIA

BENEFICIOS Y
RESULTADOS
ESPERADOS

Este recurso va mas alla del aprendizaje teorico del
lenguaje musical, incluyendo especificamente las figuras
musicales. En lugar de seguir una secuencia que aborde

primero figuras "basicas", permite al estudiante acceder

directamente a los patrones ritmicos que surgen de forma

natural en su lenguaje. De esta manera, facilita la
expresion de la personalidad, caracteristicas individuales

y esencia del estudiante
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EJE ESTETICO/INSTRUMENTAL

El eje estético/instrumental dentro del &mbito de la educacion musical se enfoca en

cultivar la inventiva y creatividad de los estudiantes mas alla de simplemente

reproducir obras musicales existentes. Hemsy de Gainza promueve un enfoque

pedagdgico que busca no solo formar intérpretes competentes, sino también

estimular la capacidad de improvisacion y creacion musical.

HEMSY DE GAINZA

En principio, la pedagogia instrumental y vocal tiende a proveernos de

intérpretes capaces de reproducir las obras compuestas, pero se ocupa muy

poco de desarrollar su invencion y su creatividad (Globokar citado por Hemsy
de Gainza, 1983).

TABLA 13, RECURSO HEMSY DE GAINZA. ELABORACION PROPIA

CONCEPTO Tema u objeto

METODOLOGICO Dinamica o técnica de trabajo
Apreciacion estética

CONCEPTO Técnicas extendidas del instrumento

TEORICO Recursos extra musicales

Forma libre

DESCRIPCION DEL
RECURSO

Este recurso promueve el desarrollo de habilidades
musicales y de improvisacion en el estudiante, al
enfocarse en la exploracién de elementos extra
musicales y técnicas extendidas en el instrumento. Su
enfoque esta estrechamente ligado a la sensibilidad

artistica y a la apreciacion estética.

72



MEDIOS Y
MATERIALES

Trompeta, lapiz, colores, borrador y papel.

RECURSO

(Ejemplo)

SENSIBILIZACION

El estudiante representara de forma improvisada, utilizando su
instrumento, un tema u objeto descrito literalmente. Siguiendo la tematica

sugerida por Gainza:

una conversacion que evoluciona desde

una pelea hasta una reconciliacién

Después, el estudiante describira y registrara en papel los elementos
musicales utilizados y la forma de la pieza creada, asignando colores y
marcas a su gusto a cada elemento.

Se repetira el ejercicio, buscando dar coherencia a la forma vinculandola

mas estrechamente con el tema planteado.

AFIANZAMIENTO

4.

El estudiante escribird una tematica propia, que puede ser general 0 muy
detallada segun su preferencia.

Luego, representara de forma improvisada, con su instrumento, el tema u
objeto descrito literalmente, explorando diferentes formas de interpretar
dentro de la sonoridad y el timbre de su instrumento. Por ejemplo, dar
pequefios golpes a la campana, soltar un poco la tapa de arriba de los

pistones logrando que produzcan un sonido percusivo, usar la tercera
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bomba como elemento percusivo moviendo hacia adelante y hacia atras
el dedo en el anillo, etc....

6. Después, describird y registrard en papel los elementos musicales
utilizados y la forma de la pieza creada, asignando colores y marcas a su
gusto a cada elemento.

7. Se repetira el ejercicio, buscando dar coherencia a la forma vinculdndola

mas estrechamente con la tematica planteada.

PROFUNDIZACION

8. El estudiante improvisara una melodia o patron ritmico con su
instrumento, explorando las distintas posibilidades que le brinda la
sonoridad y el timbre.

9. Luego, registrara esta improvisacion en papel mediante marcas, sefias,

simbolos o signos, asignando colores y marcas a su gusto a cada

elemento.
Ejemplo:
6o|pt
Cunparn fwlu"o i
thd" { ? P.yl? .l-nth
A VW ~
=== n‘ : ﬂ - e w -- P ?
"‘" Hw?u t-‘uaa
t :
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g Vis

ILUSTRACION 7, PARTITURA IMPROVISACION. ELABORACION PROPIA
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10. Después, repetira su interpretacion basandose en la "partitura” creada e
imaginara una situacion o historia, estableciendo una tematica inspirada

en ella.

TABLA 14, BENEFICIOS Y RESULTADOS ESPERADOS HEMSY DE GAINZA. ELABORACION PROPIA

Ofrece al estudiante la oportunidad de explorar su
sensibilidad artistica y su creatividad al establecer
conexiones entre los elementos musicales y otras formas

de expresion artistica que estan relacionadas con sus

BENEFICIOS Y procesos de libre expresion.
RESULTADOS
ESPERADOS Ademas, el estudiante explora a través de juegos

improvisatorios, que simultaneamente fortalecen su
conexion personal con la musica y el instrumento.
También, ejercitan su sentido auditivo asi como su

sensibilidad y su apreciacion estética.
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CONCLUSIONES

La presente investigacibn proporciona un marco para reflexionar sobre la
improvisacién desde distintas perspectivas, abordadas en los dmbitos practico,
tedrico y pedagdgico. Desde esta Optica, la improvisacion adquiere multiples

significados y funciones.

En primer lugar, se comprende como un conjunto de destrezas musicales que
permiten al intérprete desenvolverse en contextos estilisticos especificos, donde la
improvisacién emerge como un elemento distintivo que define el estilo en cuestion

frente a otros.

En lo tedrico, se considera como una herramienta, no necesariamente derivada de
la practica musical cotidiana, que, aunque en su esencia estd destinada a
enriquecer la ejecucion instrumental, ha sido sistematizada en diversos enfoques

tedricos que le aportan una estructura conceptual.

Desde lo pedagogico, se contempla como un medio para abordar y profundizar en
conceptos musicales previamente establecidos, asi como para reforzar los

conocimientos ya adquiridos.

Considerando lo expuesto previamente, el hilo conductor para el desarrollo de este
proyecto fue la perspectiva de diversos exponentes en el campo de la pedagogia
musical. En este sentido, se identific6 que dentro de este ambito pedagogico se
presentan diversas metodologias para abordar la improvisacion. Aunque la
improvisaciéon ha sido ampliamente explorada por los pedagogos musicales, su
aplicaciéon no se limita Unicamente al ambito instrumental, sino que también se dirige
a procesos de preparacion concebidos desde una metodologia destinada a una

poblacién en proceso de formacion y que aln no ha alcanzado un nivel profesional.

No obstante, esto no implica que los planteamientos y recursos presentados por
estos pedagogos en sus respectivas metodologias no puedan ser adaptados a otros
contextos poblacionales con diferencias en edad y ubicacidon geogréfica. En este
trabajo, se confirma y evidencia lo anteriormente mencionado. A partir del estudio

de cada uno de los pedagogos abordados, se identificaron y adaptaron recursos
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Gtiles para un primer acercamiento a la improvisacion en la trompeta en individuos

dentro de un entorno universitario, como es el caso del autor de este proyecto.

Estos recursos fueron disefiados dentro de un marco estructurado en tres ejes
fundamentales: el eje melddico/arménico, el ritmico/métrico y el
estético/instrumental. En el eje melodico/armonico, se incorpord el enfoque de
Kodaly que propone el uso de la escala pentaténica en sus modos mayor y menor
como una introduccion inicial a la melodia. Este enfoque fomenta la experimentacion
y la improvisacién con las notas musicales, en lugar de basarse en piezas
preestablecidas. Asimismo, se adopta la perspectiva de Willems, quien enfatiza la
escucha activa de las cadencias que surgen durante la creacion melédica como una

estructuracion armoénica de lo mental.

En cuanto al eje ritmico/métrico, se considera la metodologia de Dalcroze, que
propone experimentar el pulso y la métrica a traves de la percepcion del propio peso
corporal en el espacio, integrando las figuras musicales como medios de expresion
musical que se ajustan al ritmo. Ademas, se toma en cuenta la propuesta de Orff,
gue emplea el habla, el lenguaje y la palabra como herramientas para la creacion

de patrones ritmicos que reflejan el estilo personal de expresion.

En el eje estético/instrumental, se incorpora la exploracion de elementos extra
musicales y técnicas extendidas en el instrumento, siguiendo la perspectiva de
Hemsy de Gainza. Su enfoque se centra en la sensibilidad artistica y la apreciacion

estética como elementos fundamentales en el proceso de improvisacion musical.

En este contexto de exploracién y adaptacion de metodologias para la ensefianza
de la improvisacion en la trompeta, surgen importantes desafios que requirieron ser

abordados para garantizar su efectividad y accesibilidad.

Entre estos desafios, destaca la barrera del idioma, que puede dificultar el acceso
a recursos y metodologias para aguellos que no dominan ciertos idiomas en los que

estan disponibles.
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Asimismo, la necesidad de adaptar estas metodologias a contextos especificos,
considerando diferencias culturales y educativas, presenta un reto adicional que

demanda ajustes y modificaciones para su aplicacion efectiva.

Ademas, es fundamental reconocer la importancia de superar la brecha entre la
teoria y la practica en la enseflanza de la improvisacién, asegurando una
comprensién profunda de las metodologias existentes y su adecuada adaptacion a
las necesidades de los estudiantes y del entorno educativo.

Estos desafios resaltan la importancia de una investigacion continua y una reflexion
critica sobre las practicas pedagdgicas en el ambito de la improvisacion musical,
con el objetivo de promover un aprendizaje significativo y accesible para todos los

estudiantes, independientemente de su contexto linguistico y cultural.
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ANEXOS

ANEXO 1, EJERCICIOS DE EJEMPLO. ELABORACION PROPIA

EJEMPLO EJERCICIOS DE
EXPLICACION/DESARROLLO
PROYECTO DE GRADO

https://youtu.be/oCxcvgYwpkc?si=I
W1UZejmal8GNeii
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