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mo de lucro para profesores de Mdsica, Movimiento y
Danza de todos los dmbitos y niveles educativos, intere-
sados en las ideas pedagégicas y filoséficas de Carl Orff
y Gunild Keetman.

La idea central del Orff-Schulwerk es poner la misica
al alcance de todos, fomentando la parte creativa y
artistica del ser humano a través de la expresion vocal,
instrumental y corporal.

La exploracién, el juego, la composicién, la improvi-
sacion y la interpretacidn nos llevan a conocer y crear
canciones, textos, danzas y piezas instrumentales,
llegando de este modo a apreciar en profundidad el
mundo de la musica.

El Orff-Schulwerk es una forma de enseriar y aprender
mudsica en la que cada persona desarrolla sus capaci-
dades musicales individuales formando parte de un
grupo.

Prohibida la reproduccién total o parcial del con-

tenido de este boletin sin expresa autorizacién de
los autores y el editor.

Como no podia se de otro modo, este nimero de la revista Orff Espaia se abre con
una seccion sobre Elisa Roche. El resto de la revista estd dedicado a la composicién.
Los diferentes colaboradores nos aportan su vision sobre el tema, unas veces com-
partiendo sus experiencias en el aula, otras, sus conocimientos acerca de composi-
tores que han escrito piezas cuyas caracteristicas las hacen recomendables para su

uso en el aula.

La Asociacién Orff Espaia tiene el honor de comunicar a sus socios que el profesor
Polo Vallejo ha sido elegido miembro asesor de la Fundacién Orff en Munich. Nos
es especialmente grato que una institucién centroeuropea como la Fundacién Orff
reconozca, con este nombramiento, la trayectoria de un profesor espariol de la ca-
tegoria de Polo Vallejo. Su trabajo en la
doble vertiente de pedagogia e investiga-
cién etnomusicolégica, y su labor creati-
va como compositor le hacen merecedor

de este reconocimiento internacional.
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Elisa Roche en nuestra memoria

Recordando a Elisa Roche

Es dificil recordar a Elisa Roche en pocas
palabras. ;Por qué? Porque Elisa era una
persona que, cuando irrumpia en tu vida,
influfa en ella de forma profunda y per-
manente. Porque lo que te transmitia
trascendia lo meramente académico, y
daba de lleno en el modo de entender y
afrontar tu trabajo, y por lo tanto tu vida.

La conoci en el Conservatorio Superior
de Madrid cuando, como nueva profeso-
ra de Pedagogia Musical, revolucioné la
asignatura y nuestras existencias. Me ani-
moé a marcharme a Salzburgo a estudiar
Pedagogia Musical y, a partir de ahti, la co-
laboracién con ella fue constante y enri-
quecedora.

Elisa sabfa marcar sendas a sus alumnos,
respetando sus gustos y maneras de ser
(la mayor virtud de un pedagogo, tan sen-
cilla como dificil de encontrar), lo que fue
algo muy importante en mi relacién con
ella.

Elisa fue nuestra Maestra, exigiéndonos
pero con generosidad, dandonos ejem-
plo con su trabajo y entrega personal. Era
una infatigable hormiguita. El trabajo con
Elisa me permitié conocer a muchos de
sus discipulos, que hoy en dia son amigos
y que son para mi un referente profesio-
nal y un apoyo personal (las experiencias
con el grupo “Ocho x Uno” son inolvida-
bles...).

Elisa amaba la musica, amaba la pedago-
giay amaba a la gente. A menudo, cuan-
do salgo cansada de varias horas de tra-
bajo en el colegio, pero contenta con el
resultado de la jornada y de lo mucho que
he disfrutado con los nifios, me acuerdo
de mi Maestra.

Gracias, Elisa, por todo lo que me diste.
Mariana di Fonzo

Colegio Alemdn de Madrid
Presidenta de la Asociacion Orff Esparia

Maestra de maestros

La poetisa Brasilefia Henriqueta Lisboa
decia que “El verdadero maestro deja una
huella para la eternidad; nunca puede de-
cir cuando se detiene su influencia’”

Hace pocas semanas visité una pequena
escuela de musica de Barcelona en la que
un conjunto de guitarras ensayaba un vi-
llancico italiano. Entre los musicos una

nifa de las que casi no llegan con los pies
al suelo, pulsaba una cuerda al aire mos-
trando la evidente ilusién de participar
en su primer concierto. Los profesores de
esta escuela trabajaban en equipo ensa-
yando al coro formado por los nifios que
por fin aprenden el lenguaje de la musi-
ca haciendo musica. Poco después en
Madrid visito las clases de Musica y Mo-
vimiento de uno de los ultimos alumnos
que ha estudiado en el Special Course
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del Orff Institut en Salzburgo. En un re-
ciente curso de la Asociacion Orff sobre el
Musica y Movimiento compruebo que los
profesores estan dvidos de aprendery de
profundizar en el conocimiento de cémo
desarrollar una Educacién Musical Tem-
prana. Los profesores de Primaria y Secun-
daria que cada ano participan en los Cur-
sos de Verano no se quedan atrds en su
compromiso y su interés por mejorar la
ensefianza artistica.

La influencia de Elisa Roche en la educa-
cién musical de este pais es innegable,
no se puede detener. No solamente por-
que es maestra de maestros, sino porque
su paso por el Ministerio, su plan de re-
forma en la LOGSE, ha sido decisivo para
cambiar un panorama educativo anticua-
do y anquilosado. Desde su trabajo ejem-
plar en la cétedra de Pedagogia Musical
en el Real Conservatorio Superior de MU-
sica de Madrid hasta su incesante traba-
jo privado con los profesores y alumnos
que consultamos con ella hasta el dltimo
momento, Elisa ha dejado una profunda
huella en una nueva generacién de peda-
gogos musicales, entre los que orgullosa-
mente me encuentro.

Entre los muchos aspectos sobre la tra-
yectoria de Elisa como pedagoga musical
hay algunos que me interesa destacar por
ser un ejemplo para los que seguimos sus
pasos:

1. Su amplia percepciéon sobre el mundo
de la educacion que iba mucho mas
alld de metodologias concretas.

2. Su vision periférica que pretendia no
solo cdmo funciona una clase, sino
como se estructura una escuela 'y un
sistema educativo en un pais.

3. Su capacidad de analisis del presente y
vision de futuro.

4. Su inspiraciéon para formar equipos e
ilusionar a la gente para trabajar en pro-
yectos en comun.

5. Su compromiso, generosidad y capaci-
dad de empatia.

Orff Esparia

Hace mucho tiempo que ibamos las dos
cruzando el puente de bicicletas del rio
Salzach en Salzburgo. Habldbamos sobre
la necesidad de hacer cursos de pedago-
gfaen Espanay la necesidad de hacer una
Asociacion Orff en nuestro pais. Desde
hace mas de veinte afios y de una for-
ma casi ritual he llamado a Elisa desde ese
puente cada vez que vuelvo al Orff Ins-
titut. Mi voz tantas veces emocionada le
comenta lo que voy a hacer en mis clases
del Special Course. Mi voz, esta vez desde
un aeropuerto camino de cualquier ciu-
dad del mundo, le hace una preguntay le
cuenta mis inquietudes. Mi voz desde mi
apartamento en San Francisco le cuenta
una anécdota sobre la Ultima clase de ni-
fos de seis afios. Mi voz le consulta sobre
el proyecto de un libro. La siguiente lla-
mada es para discutir el programa de un
concierto con mi coro de nifios. Comen-
tamos sobre el Ultimo libro o articulo que
nos interesa, el video de un concierto di-
dactico o el trabajo de integracion artis-
tica con un museo. También le hablo or-
gullosa sobre la siguiente generaciéon de
profesores jovenes que son herederos de
su influencia aun sin conocerla. Jévenes
profesores que como ella deciden am-
pliar sus estudios en Salzburgo o los Esta-
dos Unidos. Mi didlogo con Elisa no cesa
ni cesara nunca.

Como bien decia la poetisa Brasilefa la
huella de la maestra Roche es eterna. Gra-
cias Elisa por haber estimulado y guiado
el desarrollo de mi carrera y la de tantos
otros. Gracias por abrir caminos y fronte-
ras para el presente y el futuro.

Sofia Lépez-lbor
The San Francisco School
Vicepresidenta de Orff Espaia

Vivencias compartidas con Elisa

Son muchos los momentos importantes
de mi vida y mi relacién con mi maestra
Elisa Roche. Pero quizas uno de los mas
decisivos sea cuando volvi de estudiar en
el Orff Institut de Salzburgo. Dicho de una
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forma familiar, Elisa me abrié las puertas
de su casa hasta la cocina: me dio apoyo
y la confianza en unos afios decisivos para
mi carrera. También me dio muchas opor-
tunidades para compartir las experiencias
y concocimientos adquiridos en el Orff
Institut en cursos de formacion del pro-
fesorado en toda Espafa. Elisa y yo dise-
fiamos un curso de pedagogia en el Con-
servatorio Superior de Musica de Madrid y
trabajamos en el disefio curricular base de
la LOGSE para Primaria y Secundaria.

Pero ademas de este regalo profesional,
lo mas importante que me ha dejado la
maestra es el grupo de colegas y amigos
de Ocho por Uno. Este es un grupo de
profesionales con formaciones diversas
que inspirados por nuestra maestra co-
menzamos a trabajar en equipo con unas
ideas pedagdgicas comunes. Fernando
Palacios, Leonardo Riveiro, Polo Vallejo,
Mariana di Fonzo, Javier Benet, Soffa L6-
pez-Ibor, Elisa Roche y yo misma nos lan-
zamos a trabajar con proyectos en comun
para mejorar el mundo de la pedagogia
musical en Espafia en los aflos mas criti-
cos y de mds cambios en este pafs. Los
proyectos se cristalizaron en forma de
cursos, articulos, publicaciones e incluso
conciertos didacticos. Pensdbamos, tocé-
bamos y cantdbamos a una voz.

Su mayor leccién: la lucha por la vida y por
la musica.

Elisa, gracias por ser mi maestra en lo pro-
fesional y lo vital. Tu tenacidad, profesio-
nalidad, generosidad y ganas de vivir son
mi ejemplo

Luz Martin Ledn-Tello
Ex- Presidenta de Orff Espafia

Elisa, un ejemplo

Elisa fue ante todo una persona con una
“vibracién humana” singular y profunda.
Con esto quiero decir que empezando
por su alma, la voluntad y el pensamien-
to se manifestaba en su voz, en su mirada,



en el gesto, en la expresion y en cada uno
de sus movimientos mas pequenos Y, so-
bre todo, en su tono vital. Todos los que
la hemos conocido estaremos de acuerdo
en gue te transmitia un calor que era su
cualidad humana y pedagdgica esencial :
una “vibraciéon humana’.He aqui descrito
el secreto pedagdgico y su singular efica-
cia docente. Una fusién entre el alma del
discipulo y la del maestro.

Desde el 9 de marzo, los maestros de mu-
sica de Espana hemos quedado huérfa-
nos. Su desaparicion me ha sumido en
un estado que no sé exactamente expre-
sar. Quizas, las aulas de los que la cono-
ciamos, se han entristecido, pero esta cla-
ro que debemos continuar su lucha con
conviccién y esperanza.

El amory la ilusién por su oficio la empu-
j6, ya enferma, a la elaboracién de escri-
tos en los que se ve claramente reflejada
su identidad profesional, su compromiso
con la reforma de la educacién musical, y
creo que podemos entender sus extraor-
dinarios mensajes cuando sabemos que
se corresponden con su manera de enten-
derla vida. Una coherencia ejemplar entre
lo que se piensa, lo que se dice, lo que se
hace, lo que se escribe y lo que se ha vi-
vido. Su experiencia la ha llevado a una
capacidad envidiable para la reflexién,el
andlisis y las propuestas.

Defensora sin limites de sus ideas y con
el convencimiento de la razén puesto que
estan fundamentadas en su saber profun-
do.

Consiguié hacer de su semblante vy su fi-
gura (con silla de ruedas incluida), el vivo
retrato de su espiritu, amplio, generoso,de
grandes abrazos que te estrujaban, tierna,
Con una sonrisa contagiosa. Su casa, des-
de que enferm¢, fue siempre un lugar de
peregrinaje de maestros buscando con-
sejos para sus problemas. Todos sabiamos
de su profesionalidad como persona inde-
pendiente con un hacer dialogante. Des-
pertaba en sus alumnos la curiosidad por
el saber y transmitia entusiasmo e ilusiéon
por el trabajo de educar. Tenia una espe-
cial capacidad para percibir y captar emo-
cionesy unariqueza innata para entender
la sensibilidad de los que estaban cerca.

Elisa non ha enriquecido la vida con su
refinado sentido estético, sus escritos, su
voz, porque sabia que educar, infundir va-
lores que no se ensefian sino que se con-
tagian .

Elisa era todo bondad (valor que tanto
hemos olvidado), sonrisa, ternura y afecto
para forjar actitudes positivas. No hay otra
pedagogia que la del amor, de la inquie-
tud, la de situar a los alumnos en la cor-
nisa del ejercicio de la responsabilidad, en
el filo exacto de las luces y las sombras, allf

donde la libertad es esencia, cumbre y ra-
z6n de cada vida. Leeremos y aprendere-
mos de sus escritos como dice el fildsofo
E.Lladod “con la esperanza de que las pala-
bras son para entenderlas y entendernos,
que son un reflejo en el que se ilumina,
al otro lado, la conciencia de alguien que
aun puede ver, que aun acierta a mirar”.

Los gigantes del espiritu se mueren, pero
no desaparecen nunca. Se hacen invi-
sibles. Eso es todo. Porque Elisa Roche
practicd la mas importante de todas las
lecciones: la del ejemplo.

Maria Dolors Bonal
Presidenta de la Fundacioén [Arc
Socio de Honor de la Asociacién Orff Espafia

Nuestra Elisa, in memoriam

Elisa, mi amiga del alma, mi hermana en
la musica y en la pedagogia, el ser angeli-
cal que supo repartir con generosidad su
musicalidad, su dulzura y su lucidez en-
tre todos nosotros, acaba de cederle a la
muerte luego de una larga y durisima ba-
talla que en ninglin momento consiguid
arrebatarle la sonrisa a sus labios ni la for-
taleza a su mente y a su corazon.

Por causa de la pedagogia musical, nos
encontramos en Espafa a finales de los
setenta. Desde el primer momento, am-
bas sentimos la profundidad del vinculo
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que nos unirfa luego, a través de los anos
y de lavida. (Es para mi invalorable todo lo
que he recibido de ella, todo lo que com-
partimos: amistades, lecturas, musicas,
proyectos, ideales...)

Mdsica profunda, melémana sutil, su pa-
sion por la educacion musical la lleva a
perfeccionarse en Austria y a recorrer
otros paises europeos. En la década del
noventa investiga las nuevas metodolo-
gias y trabaja incansablemente en la re-
forma y modernizacion de la educacion
musical en Espafa. A través de numero-
sas conferencias y esclarecedores trabajos
escritos se aplica a la difusion de los prin-
cipios basicos y las técnicas de implemen-
tacién de una nueva y necesaria pedago-
gfa musical.

Sin desmerecer a otros reconocidos pro-
fesionales del campo de las ensefanzas
musicales en Espafa, siempre nos ha pa-
recido que Elisa Roche, por su versatilidad,
y sobre todo por su pensamiento profun-
damente abierto y renovador, por la ido-
neidad y creatividad que supo transmitir a
sus discipulos mds notorios (los de la ge-
neracién que llamamos “intermedia”) era
una figura especial, un verdadero referen-
te, en el marco pedagdgico-musical espa-
fiol de la segunda mitad del siglo XX. Por
este motivo, tanto por sus méritos perso-
nales como por su lucha en pro de una
moderna educacién musical, el Foro Lati-
noamericano de Educacién Musical (FLA-
DEM), joven organizacién latinoamerica-
na creada en 1995 en San José de Costa
Rica, la distingue como uno de sus prime-
ros Miembros Honorarios.

Considero, humildemente, que uno de los
homenajes mas preciosos que los musi-
cos y especialistas espafioles podrian de-
dicar a la memoria de Elisa y a su valioso
y apasionado trabajo serfa la lectura siste-
madtica, minuciosa y profunda, de sus pro-
puestas e investigaciones pedagdgicas a
fin de impulsar los cambios educativos
con los que esta gran profesora sofaba.

Orff Esparia

“La maestra” se lo merecia. Y tal vez se re-
gocije desde el més alla. ..

Violeta Hemsy de Gainza
Fundadora y Presidenta
Honoraria del FLADEM

La Danza siempre le deberd mucho a Elisa

Tuve la inmensa suerte de conocer a Eli-
sa cuando ella era Consejera de Musica y
Artes Escénicas en la subdireccién de En-
seflanzas Artisticas del M.E.C. Desde el pri-
mer momento, recuerdo que me sorpren-
dié su entusiasmo, su competencia, su
compromiso, su gusto por el trabajo bien
hecho y, sobre todo, su pasiéon por la en-
sefanza.

A medida que la fui conociendo mas, mi
respeto, admiracion y carifio hacia ella, no
hizo sino crecer.

La Danza le debe mucho a Elisa. Su papel
fue fundamental en la implantacién de
nuestros estudios dentro de la Ensefianza
Reglada (LOGSE). Con su infatigable e in-
teligente trabajo a favor de la Danza, con-
sigui¢ dignificar nuestras ensefianzas y re-
cursos para ponerlas en marcha.

Amaba la Danza, su exquisita sensibili-
dad le hizo reconocer esta disciplina en
toda su dimension y valor, luché porque
nuestras ensefanzas fueran reconocidas
al mismo nivel que otras ensefianzas ar-
tisticas.

Sofadora, idealista, recuerdo que una vez
me dijo: “si no ponemos nuestros ideales
como meta, porque creemos que son im-
posibles de alcanzar, nunca conseguire-
mos cambiar nada”

Elisa era auténtica, fiel a sus creencias, con
un sentido ético intachable que marcé
toda su trayectoria. Un ser humano carga-
do de fuerza, libre en el sentido mas am-
plio de la palabra, sin miedo a luchar por
lo que ella crefa. Nunca se dio por venci-
da, ni ante su enfermedad, ni ante su sue-
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fo: “una educacién artistica de calidad,
dentro de la ensefianza publica”
Has sido para mi un ejemplo a seguir, una
luz en mi camino. Espero que alli donde
estés, tu luz siga ilumindndonos.

Gracias por tu amistad, te has ido, pero tu
leccidon nunca nos dejara. Gracias Elisa.

Virginia Valero Alcaide
Directora del Conservatorio Superior de Dan-
za de Madrid “Maria de Avila” de Madrid

El increible caso de Elisa Roche, la Maestra

Se mire por donde se mire Elisa Roche (a
partir de ahora “la Maestra”) ha roto to-
dos los moldes establecidos en la edu-
cacion musical de nuestro pais. Quienes
hemos estado durante afios cerca de ella
hemos comprobado que el suyo es un
caso asombroso, entre otras cosas por la
abnegacién y perseverancia que tuvo en
un trabajo multidireccional dirigido a me-
jorar (normalizar) la musica de nuestro
pais. Sus alumnos nunca la hemos con-
siderado profesora, porque el término se
le queda enano; desde el principio sabia-
mos que ella se encontraba en el Olimpo
de los maestros, ese estadio méximo de la
educacién que jamas coloca hormas para
obtener hijos clénicos, sino que investiga
las posibilidades de cada cual para poten-
ciarlas.

Para la Maestra no valian las expresiones,
tan extendidas, de “no sé si podré’,“no me
atrevo”.. Cuando estaba convencida de
que un aspecto de la educacion musical
era mejorable se zambullia en él (estudio,
profundizacién, planificacion..) hasta en-
contrar la solucién adecuada. Proyectaba
su sabia mirada desde diferentes puntos:
el minarete le permitia observar los pro-
yectos con perspectiva histérica y exten-
sion planetaria; la lupa le ayudaba a ata-
carlos desde la base, al detalle. Con un
arrojo, con una ausencia total de miedo,
que atribuimos a los héroes, la Maestra se
enfrentaba a los problemas con el estilete



de su mirada, su privilegiado don de ana-
lisis, y un atinado ojo clinico.

En la dltima etapa de su vida (después del
injusto cese como Asesora del Ministerio
de Educacion), su casa se transformé en
una asesoria secreta, donde un trasiego
continuo de gentes (algunos con gafas
oscuras y cuellos levantados para no ser
descubiertos) suspiraban porque la Maes-
tra iluminara las sendas que no conocian
0 Nno se atrevian a seguir (varias Comuni-
dades han puesto a punto sus sistemas
de ensefianza musical gracias a sus con-
sejos en la sombra). ;Todos somos pres-
cindibles?, no es cierto: el mayor proble-
ma social que se ha suscitado ante su
desaparicién es que nadie es capaz en es-
tos momentos (desaparecida también Al-
mudena Cano) de continuar con su traba-
jo, pues no es facil poseer la vision global
de la educacion musical ni la clarividencia
del futuro como tuvo ella.

Ahora se estan viendo los cambios que
propicié la Maestra durante sus afnos de
trabajo. Si una caterva de cuervos envi-
diosos no le hubiera puesto zancadilla tras
zancadilla, si se hubieran podido poner en
marcha sus Ultimos planes, si en la cipula
de las decisiones hubieran confiado en su
tino, Espafna ahora seria Finlandia. Gracias
a la Maestra. Estoy convencido de que su
legado postrero serd plenamente enten-
dido en unas cuantas décadas. Eso es nor-
mal, eso pasa siempre con los maestros.

Fernando Palacios
Director de Radio Cldsica

Evocar en presente

;Sostiene la hoja seca a la luz que la en-
canta, o la luz a la hoja encantada?
(Juan Ramon Jiménez)

Recuerdo todavia el momento en que co-
noci a Elisa Roche. No me refiero a la fe-
cha o al lugar, que no importan, sino a la
circunstancia y a la impresiéon que tuve de
ella cuando la vi y escuché por primera
vez. Me llamé poderosamente la atencién
su vitalidad y la curiosidad que mostraba
por todo; ambas cosas podian apreciarse
en dos rasgos inconfundibles: su sonrisa y
un brillo en la mirada que denotaba sabi-
durfa e ilusién.

Parece como si el tiempo cronolégico no
pasara por ella, sino mas bien al contra-
rio, su inquietud intelectual le hacia estar
siempre atenta y dvida de conocimiento
Ccomo es propio en quien posee un espi-
ritu siempre joven. Por eso, todo lo que
comunmente se mide en términos cuan-
titativos Elisa lo traducia en aspectos cua-
litativos; no importaba tanto el qué o el
cuanto, sino el cdmo y el por qué, o el
para qué...

Gracias a Elisa muchos aprendimos lo
esencial en pedagogia: que educar es si-
nénimo de motivar, no de imponer ni de
ambicionar, y que las barreras, los domi-
nios o los dogmas pedagdgicos se desva-
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necen por si solos ahi donde prevalece la
motivacion, que es la esencia de ese acto
que ella sublimaba tanto: el aprendizaje.

En este sentido, Elisa Roche representa
aun el paradigma de aquello que no apa-
rece en los libros sino que emerge sélo
a partir de la praxis, de la experiencia di-
recta, y utilizaba para ello la herramienta
mas valiosa y eficaz de cuantas existen en
la ensefanza: el maestro como el mejor
modelo, capaz de transmitir en todo mo-
mento razdn y emocion.

Como la sombra se debe a la luz o el re-
flejo al espejo, la tradicion se nutre de la
transmisiéon y por eso, los principios que
sustentan sus ensefanzas siguen emitien-
do destellos, o ecos; de ahi que evoque
SU persona en presente, porque esa for-
ma de ensefiar mantiene la vida, como se
sostienen la hoja seca y la luz en el breve
pero eterno poema con el que comienza
este texto.

Gracias Elisa

Polo Vallejo
Compositor, Etnomusicélogo y Pedagogo
Musical

Carta a una maestra que nos dejé el 9 de
Marzo

A Elisa Marfa Roche

Mi querida Elisa,

tu definitiva despedida nos volvié a unir
de nuevo. A los tuyos, a los cercanos y
aun a los distantes. Los que te recuerden
que lo hagan con carifio y una vez mas
que aprendan de tu entereza y principios.
También de tu paciente coraje tenazmen-
te demostrado en los momentos mas difi-
ciles y, sobre todo, en estos Ultimos afos.

Cuando buscaste maestros encontraste
amigos. Fuiste lejos, al Orff-Institut y eso
marco tu vida. No solo la profesional, me
consta. Ello te proporciond las fuentes
que tu necesitabas. Asi, cuando volviste a
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tu Espafia, empezaste a transformar cosas
comenzando “de muy a poquito” en un
largo proceso que durd todo lo necesario
para afianzar tu intuicién profesional y tu
férrea humanidad. Entonces yo te conoci.
Y fuiste mi maestra. Y asi de nuevo ocurrié
contigo, como te hubiera ocurrido antes
a ti, que los que te encontramos tuvimos
mas que a un maestro.

La musica, la danza, el teatro, la pedago-
gia. Muchas cosas cambiaron con tu em-
peno. Un logro auténtico cargado de ilu-
sion personal pero asentado en la claridad
lejana de aquel que ve otras formas y ne-
cesita de otras estructuras. Cambios a ve-
ces poco avenidos por unos pero necesi-
tados y largamente esperados por otros.
Muchos se veran beneficiados por tu im-
pulso renovador tan necesario en las ins-
tituciones donde trabajaste, que bien
conociste y poco te agradecieron. Tu pre-
ocupacion pedagdgica los mantendrd la-
tentes. Seguirds activa en su devenir.

Elisa, no estuviste sola. jLo sabfas! Somos
muchas las personas que aprendimos de
ti, que tomamos ejemplo, que seguimos
tus pasos. También otras muchas que sim-
plemente te aceptaron, te acompafaron
y te quisieron.

Por eso ahora quedaras con nosotros. En
tu siempre relativa distancia himeda, sa-
lada y mojada por el agua del mar que
te salpicé desde pequenia la ilusién por
la musica y la vida. Ese mar que fue tan
tuyo.

Leonardo Riveiro
Profesor de Pedagogia Musical en Viena y
Linz

De San Blas a Salzburgo pasando por
Atocha

Nos conocimos en la Orquesta de la RTVE,
tu con tus nifias y yo con mis timbales. Te
dirigiste a mi y dijiste: “Necesito que me
ayudes a que mis chicas adquieran un
buen sentido del ritmo.’

Orff Esparia

Empezamos los domingos por la manana
en el barrio de San Blas, y desde entonces
comencé a explorar el mundo de la Peda-
gogia, descubri la palabra “Didéctica’; fui a
Salzburgo, conoci a Carl Orffy su Instituto,
trabajé con gente maravillosa (8x1)

..y me deprimi con tu ausencia.

jCudnto me has ensefado sin ni siquiera
tu saberlo, Elisal

Javier Benet
Percusionista de la Orquesta RTVE

Musica y Danza para todos

Han transcurrido ya cerca de veinte afos
desde que en nuestro sistema educativo
se reguld para la musica y para la danza
una nueva via de ensefianza al margen
de los estudios en el Conservatorio. Con
esto, la Ley de 1990 pretendia subirse al
tren del tiempo y, de este modo, romper
con los planteamientos decimondénicos
en el terreno de la ensefianza musical, ce-
Aida hasta entonces a criterios elitistas y
vinculada exclusivamente a la enseflanza
del repertorio de concierto en los conser-
vatorios.

El resto de los paises europeos ya se ha-
bian subido progresivamente a este tren
de cambio en la planificacién educativa
musical desde que, en 1928, Fritz Jode
fundara en Berlin la primera Escuela de
MUsica para jovenes, que contd desde sus
inicios con el apoyo de grandes persona-
lidades como Hindemith y Kodaly. La efi-
cacia de este planteamiento ha sido im-
parable desde entonces y sélo debemos
remitirnos a las cifras de numero de Es-
cuelas y alumnos que se acercan a estos
centros en el norte y centro de Europa.

Elisa Roche fue la persona que, desde la
responsabilidad de su cargo y con una lu-
cidez y coraje admirables, propicié este
"desencorsetamiento” pedagdgico me-
diante la insercién de un modelo de Es-
cuela Municipal que posibilitaba de forma
real la socializacién del acceso a la musica
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y, en su doble vertiente, también a la dan-
za, en definitiva, a la educacién a través de
ambas disciplinas.

De las grandes aportaciones que estable-
ci6 la reforma que ella emprendié - po-
driamos decir de forma titanica y con no
pocas dificultades que pondrian a prue-
ba la voluntad y la moral del mas fuerte
- la que ha tenido mayores dificultades
de comprensién ha sido, sin duda, la crea-
cion de las Escuelas Municipales de Musi-
ca. Este modelo ha obligado a cambiar la
idea extendida de la ensefianza de la mu-
sica y de la danza como aprendizaje de
una técnica y no como educacion y, por
tanto, como un valor cultural; exigia, y exi-
ge, por parte de la sociedad en general y
de los responsables de las diferentes ad-
ministraciones, tanto autonémicas como
municipales, la superacion de prejuicios
respecto de la sobre valorada ensefanza
formal, y de los profesores, su manera de
entender y comprometerse con la ense-
nanza.

Una de las mejores experiencias en mi
vida profesional -y personal - ha sido
el haber podido conversar durante horas
con Elisa sobre educacién musical y sobre
las dificultades y logros en mi trabajo, pri-
mero como profesora y, mas tarde, desde
la responsabilidad de la direccién de una
Escuela Municipal de Musica y Danza.

Ella siempre se interesé por todos los de-
talles, grandes y pequefios, que conviven
en el trabajo de estos centros con un in-
terés que podia llegar a ser conmovedor.
Elisa conocia bien las inmensas posibilida-
des, asi como las dificultades reales, de lle-
var a cabo un proyecto educativo como
éste. Sus aportaciones, siempre genero-
sas, y sus agudas criticas, han sido el me-
jor“master” que haya podido recibir.

Debemos tener presente que muchas de
las dificultades a las que se enfrentan hoy
las Escuelas Municipales de Musica y Dan-
zay sus equipos de profesores existen, en-
tre otros motivos, por la incomprensién y



falta de apoyo presupuestario y creencia
firme en este modelo educativo por parte
de las diferentes administraciones impli-
cadas, y no, precisamente, por la inmen-
sa demanda social, que es ya una realidad,
tal y como ella predijo.

Su trabajo posibilité este gran cambio
que ha supuesto un paso hacia adelante
en nuestra sociedad, de forma visionaria,
si, pero conociendo una realidad externa
que deseaba y crefa exigible también para
su pafls.

Elisa me hizo valorar el papel y el servicio
que prestamos, como docentes, los pro-
fesores de las Escuelas en esta conquista
educativa y social sin precedentes, en la
que creyd 'y se interesé hasta el final.

Eva Gémez Santos
Directora EMMD Ciempozuelos, Madrid

Un legado para la Ensefianza Secunda-
ria

A Elisa Roche no sélo le debemos la ge-
nerosa amistad con que regalaba a sus
alumnos, sino un legado pedagdgico de
grandes dimensiones del que sus discipu-
los somos ahora responsables.

En el terreno musical, Elisa trazd un nue-
vo horizonte educativo para nuestro pais
muy completo y de una légica colosal. Lo
construyé pieza a pieza, con perseveran-
ciay tenacidad. Y esto que nos dejé no se
debe sdlo a la lucidez con que realizaba el
disefo educativo, sino a costa de un pro-
fundo estudio de otros sistemas, de un in-
fatigable afdn de perfeccién y, sobre todo,
de un enorme amor por la ensefanza.
Y todo ello lo hizo con la humildad que
otorga la maestria.

Dentro de los diversos frentes que abor-
do, la ensefianza secundaria desempe-
fa un papel fundamental, no sélo por las
implicaciones que tiene dentro del siste-
ma, sino “por ser la etapa en la que mas
huella deja la educacion’, como ella afir-
maba. Consciente de ello, liderd una re-
forma ' que supuso una apuesta politica
de gran envergadura por parte de la ad-
ministracion, porque consolidd la asigna-
tura de Musica en la ESO. y el Bachillerato
dotadndola de una carga lectiva bien signi-
ficativa de la que no habia disfrutado has-
ta entonces. Ademds, un curriculo que sis-
tematizaba la practica musical en el aula,
marcé una tendencia que ha sentado car-
ta de naturaleza, pues se mantiene a pe-
sar de la invasion de la musicologia en es-
tos niveles y de los sucesivos cambios del
curriculo debido a los diferentes gobier-
nos.

1 Ley Orgdnica 1/1990, de 3 de octubre de Ordenacién Ge-
neral del Sistema Educativo
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Pero ;como podia un adolescente con ta-
lento compatibilizar los estudios obligato-
rios con los musicales? Habia que pensar
en esto, puesto que en la etapa de secun-
daria comienzan a concretarse elecciones
académicas que suelen ser definitivas. Es
por ello que se distribuyd el curriculo del
grado medio de musica en el mismo nu-
mero de cursos que la etapa de secun-
daria, de manera que, por una parte, los
alumnos que cursan las ensefianzas mu-
sicales, pudieran obtener el titulo de Ba-
chiller tras la superacién del tercer ciclo
del grado medio de Musica y las materias
comunes del Bachillerato y, por otra, fuera
posible la integraciéon de las ensefanzas
musicales con las generales en centros in-
tegrados con un curriculo especifico que
condujera a la obtencién del titulo de Ba-
chiller.

De igual forma, reivindicé la creacion de
una modalidad de Bachillerato en Musi-
ca con su correspondiente titulaciéon que,

ademas de conducir al grado superior de
estas ensefianzas, posibilitase la incorpo-
racion a los estudios universitarios sin una
sobrecarga adicional de asignaturas para
el alumnado. Toda una gran planificacion
que por razones diversas no llegé a desa-
rrollarse por completo, pero que dejo el
camino preparado a todas estas innova-
ciones que pretendian igualar en posibili-
dades educativas a nuestro pais con otros
de la Unién Europea.

Pero su labor, con ser suficiente para ins-
taurar una ensefianza musical dentro del
sistema, no termind ahi. Ella sabia que la
clave de la calidad de la ensefianza radi-
caba en los docentes y asi puso atencién
a la formacién inicial de los profesores de
secundaria, para los que crefa imprescin-
dible una carrera especifica como habia
en otros paises. Con este criterio planted
un nuevo catdlogo de titulaciones para el
grado superior de MUsica con importan-
tesinnovaciones dentro de la especialidad

de Pedagogia, que, dentro de su opcién
a) Pedagogia del lenguaje y la educacion
musical, inclufa, ademaés de la Educacién
Musical Temprana, la Educacién Secunda-
ria Obligatoria y el Bachillerato, “para los
que toda preparacion especifica resulta
siempre insuficiente” como ella afirmaba.
Con este dmbito de formacion cubierto,
no solo aseguraba la educaciéon musical
de los adolescentes, sino que justificaba
plenamente la necesidad de la asignatu-
ra de MuUsica en esta etapa gracias al buen
hacer de sus profesionales.

De esta manera engarzd Elisa todas las
piezas en torno a la educacién secunda-
ria, tan sélo una pequena parte de la labor
gigantesca que llevo a cabo a lo largo de
toda una vida consagrada a mejorar la en-
seflanza musical en nuestro pais.

Isabel Dominguez.
LES. Calatalifa de Villaviciosa de Odén, Madrid
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Entrevista a Fernando Palacios

Macarena Garesse

Fernando Palacios es el director y narrador de las colecciones de libro-discos La mota de polvo y Paisajes musicales. Una importante
parcela de su creacién estd dedicada a nifios y jévenes: La mota de polvo, Las baquetas de Javier, Tuve tuba por un tubo, Insectos infectos,
Mamiferos mortiferos, las dperas El Planeta Analfabia y La dpera de los sentidos, y los ballets El paseante ocioso 'y El laboratorio del Doctor
Fausto. Es asesor didactico del Gobierno de Navarra y del Teatro Real de Madrid. Desde 2008 es director de Radio Clasica de RNE.

¢Existe algun requisito previo para com-
poner?

Estar vivo. Evidentemente, el término
composicion, se ha entendido siempre
como algo profesional, que hace la gente
privilegiada con un cerebro especial y con
una preparacién musical muy grande tras
haber hecho unos estudios en el Conser-
vatorio. A esa persona, se la llama compo-
sitor. Pero el hecho de componer, como
un hecho natural de crear musica, es algo
que nos sale a todos desde pequerios. Se
ha investigado y dicho muchas veces que
el nino que esté tarareando, estd ideando
formas musicales, melodias y ritmos. Es
algo que es natural en el ser humano, por
€50, es necesario estar vivo.

Si nos planteamos si es necesario estu-
diar composicién para componer, eviden-
temente, para hacer cierto tipo de com-
posicién, si. Si uno quiere hacer una obra
orguestada, tiene que saber cébmo se es-

cribe para los instrumentos de la orques-
ta. Del mismo modo, si uno quiere hacer
una pieza para instrumental Orff, ha de
conocer las caracteristicas de estos instru-
mentos. Esimportante saber este tipo de
cuestiones, para luego poder facilitar a los
nifos la posibilidad de que ellos puedan
tocar o cantar. Una vez me plantearon ha-
cer una composicion gigante para una es-
colanfa, un concierto de dos horas. Para las
tres primeras piezas, compuse algo dificil
y los nifos lo hicieron muy bien. Con lo
cual, cuando se escribe cosas para nifios -
y tienen un profesor capaz de usar un pro-
ceso didactico bien trazado- son capaces
de hacer cosas increfbles y de salir airosos
de una forma espectacular. Siempre nos
estamos llevando sorpresas con esto. Pero
hay que conocer muy bien cémo se diri-
gen las voces, las tesituras, hasta qué pun-
to puedes exigir, ddnde tienes que hacer
descansar a las voces, etc. Conocer esto,
es muy importante.

;Podemos decir que la composicion es
algo también de pequenos, no sélo de
mayores?

La composicion entendida como crea-
cién con el sonido es una cosa de todos,
evidentemente.

Al hablar de composiciéon hablamos del
hecho de crear con el sonido, por tanto es
algo congénito en el ser humano, todo el
mundo, quiera que no, lo hace: conscien-
te e inconscientemente, ddndole mas va-
lor o dandole menos, de una manera mas
compleja o mas sencilla. Por eso, es tanto
de nifos como de mayores.

Desde que alguien estd haciendo un rit-
mo y de repente empieza a hacer un afa-
dido de algo, ya estd creando una cosa
nueva. Eso nos pasa a todos, incluso a
aquellos que dicen“yo es que no soy nada
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creativo” Hasta estas personas lo hacen, a
su pesar. Lo que pasa es que son menos
conscientes y a lo mejor lo practican me-
nos de lo que ellos creen. Pero es una cosa
que tenemos todos.

;Componer es una tarea fundamental-
mente expresiva y emocional, o intervie-
ne también el dmbito cognitivo?

Si uno echa una ojeada a la composicion
profesional, se da cuenta de que existen
todo tipo de tendencias. Sobre todo en
la musica del sXX en la que estan todos
los géneros posibles y todas las estéti-
cas que uno pueda imaginarse: desde los
“neo-todo” hasta los “vanguardo-todo”. Te
puedes encontrar desde los que hacen
unas creaciones que son asépticas desde
el punto de vista matemético y solamen-
te dirigido y pensado de una manera fria,
hasta los que componen debido a cierto
tipo de impulsos. Existe todo tipo de va-
riedad. En musica no existe tanta diferen-
Cia entre los campos, esta todo unido.

(Cudnta tarea deberiamos dejar a las
musas y cudnto tendriamos que poner
de nuestra parte?

Stravisky decfa: “a mi, la inspiracion me
coge siempre trabajando”. Pero si que es
cierto, seguin mi experiencia y lo que he
podido leer, que hay algunos elementos
que no estan previstos y salen, sin saber
tu por qué. Muchas veces es fruto de estar
haciendo algo: a lo mejor has colocado las
manos al piano de forma intuitiva y de re-
pente brota alguna idea que te interesa,
que crees que aporta algo, que es nueva
para ti y que desarrollas. Y uno se pregun-
ta: jde donde habra salido esta idea?

Si que hay algo de esto, pero desde lue-
go, es un proceso fundamentalmente de

trabajo. Componer, para muchos compo-
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sitores, es incluso un trabajo muy exigen-
te y a veces desagradable, porque eso de
tener que desnudarse en cada momen-
to, y sobre todo, tener que estar eligiendo
unas cosas y tirando otras, y estar en un
proceso continuo de “esto si- esto no’, es
una cosa agotadora y llega un momento,
que prefieres casi no hacerlo.

¢Crees que estd devaluada socialmente
la profesién?

No. Otra cosa es que ganen mas 0 menos
dinero. Parece que los compositores tie-
nen un halo de seres elegidos. Pero siem-
pre hay quien tiene ciertas aptitudes y
que es capaz de componer de forma que
le guste més al publico.

/Qué caracteristicas seria recomenda-
ble que tuvieran las composiciones para
nifios?

Depende de lo que se entienda por ‘com-
posiciones para nifos” porque puede ha-
ber distintos campos: composiciones de
obras para que toquen los nifios, para que
canten los nifios y para que escuchen los
nifos. Es muy diferente; si es para que to-
quen, obviamente necesitan tener unos
requisitos muy estrictos, porque si no, no
son capaces o bien técnicamente, o bien,
de cantarlo si tienen algunas dificultades.

Pero cuando estamos hablando de mdusi-
ca para que ellos escuchen, también de-
pende de dénde esté ubicada, si pertene-
Ce a una obra que es un cuento, o no.

En la dltima obra que hice para nifos, que
es un ballet, y por tanto ya existe una mo-
tivacién por la danza, he escrito musicas
mas complejas de lo que se podria supo-
ner que es una musica para ninos.

Desde luego, para los nifios, hay que tener
presente, que no puedes hacer desarro-
llos muy largos, pues son procesos que un
nifio no llega a percibir. Tiene que ser algo
mas concentrado y tiene que haber mu-
cha naturalidad en lo que estéd haciendo
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o unas formas evidentes. Es fundamental
que ellos puedan conectar con la expre-
sividad, independientemente de que la
musica sea tonal, atonal, con orquesta o
sin ella, etc. Estos son aspectos que me
parecen importantes.

¢Cudl es tu experiencia en los dmbitos
de las composiciones para que los nifios
toquen y para que escuchen?

Para que los nifios escuchen he hecho
muchas cosas. Siempre he tenido en
cuenta que las obras, ademds de servir
para ser disfrutadas en una primera escu-
cha, deben luego, tener suficiente sustan-
Cia para que se les pueda sacar partido en
sucesivas escuchas.

Ademas, intento que puedan disfrutar
tanto los nifios como los mayores. Es un
reto para mi muy grande. Y luego que
tenga algiin componente, en el que ellos
puedan disfrutar cuando se hable de esta
musica. Por ejemplo, en el ballet £/ labora-
torio del Doctor Fausto que he compuesto
recientemente, hay unas danzas caracte-
risticas que son los siete pecados capita-
les. Intento que sean siete danzas diferen-
tes, cada una de un estilo, que ademds de
ser disfrutadas, luego se pueda trabajar
con ellas. Es decir, que los alumnos pue-
dan decir si es un bolero tradicional, o una
raga de la India, etc. Siempre intento que
tengan algunos componentes que lue-
go se puedan trabajar en clase. Siempre
pienso en qué haria yo si les fuera a mos-
trar esa musica a los nifios.

“Composicién infantil, composicion pe-
dagégica”. ;Qué te parecen estas acep-
ciones?

A mi el término “composicién elemental”
me parece que es mucho mas adecuado.

Cuando Ravel compuso Mi madre la oca,
él ya decia que andaba buscando un len-
guaje mas sencillo, mas concentrado, méas
ligero; al estilo de lo que queria Mompou,
quitarle artificio, dejar lo sustancial. Yo
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creo que la musica para nifos debiera te-
ner esto.

Yo asocio la composicion infantil a hacer
canciones que canten los nifios, pero la
composiciéon elemental tiene un dmbito
mucho mds amplio. Yo me remitiria mds
a ese término.

Escuchar, tocar, improvisar, componer.
;De qué forma te parece que se relacio-
nan estas actividades?

Creo que todas estas actividades compar-
ten que son de una manera u otra, actos
creativos.

El hecho de escuchar también es un acto
creativo porque supone la recreacion
dentro de ti de los mensajes que te estan
lanzando. Por lo tanto tiene ya de entra-
da esto.

Tocar también; cuando uno interpreta
estd, de alguna forma, creando.

El hecho de improvisar y componer es
casi lo mismo. Improvisar es una com-
posicién que se hace al instante con un
punto de reflexién menor que cuando se
compone con una cierta meditacion y es-
cribiendo las notas. Improvisar y compo-
ner tienen elementos comunes, son dos
acciones yuxtapuestas. Hay muchas co-
sas que se componen que son produc-
to de una improvisacién. Asimismo en la
improvisacion, hay férmulas que ya estan
previamente compuestas y entre medias,
hay muchas posibilidades de combinar
ambas.

;Tiene cabida la composicion en la eta-
pa de educacion Primaria?

Obviamente, el hecho de crear algo a par-
tir de unos esquemas que se pueden dar
para que se vayan desarrollando es un
principio educativo innegable, eso lo ha-
cemos todos.



¢/Qué sugerencias podrias dar a los edu-
cadores que quisieran introducir el tra-
bajo de la composicion en sus aulas,
pero que no tienen suficientes recursos
para hacerlo?

Es importante, no sélo asistir a un cur-
so de composicion elemental, sino ser
consciente de la importancia de la crea-
cién con el sonido. El observar a un nifio
que puede dirigir a otros companeros
una improvisacién, subiendo y bajando
las manos, creando relaciones dindmicas
o usando distintos instrumentos, ya eso
es un hecho de creacién; por lo tanto ya
estamos hablando de composicién. Par-
tiendo de ahi, se pueden desarrollar mu-
chas actividades, desde ofrecer dos o tres
notas, para que sus combinaciones pue-
dan crear cierto tipo de melodias, hasta
proponer un cierto tipo de ritmos sobre
los cuales podamos hacer cambios y va-
riaciones. Esto es algo que forma parte
de la educacién general, igual que cuan-
do te mandan resolver un problema, con
los datos, has de usar la creatividad para
llegar a una solucion. En la musica es lo
mismo. Cuando yo estoy con alguien que
quiere iniciarse al piano, lo primero que
hago es realizar cierto tipo de juegos en el
teclado, con los cuales orientar a la perso-
na que esta iniciandose para que pueda
ir creando antes de ponerle una partitu-
ra delante.

Discriminar sonidos, cantar, la musica y el
movimiento, la relacién que existe entre
ello; estos son elementos fundamentales
del lenguaje, y fomentar y sacar un minu-
to para el hecho creativo es primordial.

¢;Qué composiciones no deberian faltar
en la discografia de los educadores?

Yo me he dedicado mucho tiempo a re-
lacionar historias o cuentos con la musi-
ca, de tal forma que la estructura del texto
es casi la estructura musical. Para enten-
der ciertas obras es buenisimo este traba-
jo que hemos desarrollado en los cuen-
tos musicales porque aportan muchisimo

para la comprension de la musica. Por lo
tanto, la discografia del educador tendria
que contener todas aquellas obras que
permitan hacer un tipo de trabajo en el
que el nifo, desde un punto de vista crea-
tivo, llegue a comprender la obra.

Este trabajo se esta desarrollando en Espa-
Aa en algunos departamentos educativos
de orquestas. Si por ejemplo vas a trabajar
Petrushka, de Stravisky, se trataria de ha-
cer que los niflos hagan algo similar aun-
que mucho mas elemental, para poder,
después, comprender mejor la obra. Es
el tipo de trabajo previo que desarrolla el
mundo creativo, para llegar a la obra. To-
das las obras en las que el profesor le vea
la posibilidad de trabajar estas actividades
previas o que dispongan de un cuento en
el que el propio cuento pueda desvelar
los misterios de la musica, son adecuadas
para el trabajo de los educadores.

¢Cudles son tus composiciones preferi-
das para que el publico infantil las inter-
prete?

A mi me gustan mucho las canciones. Me
gusta mucho que los nifos canten can-
ciones buenas. A los nifos les gustan las
canciones buenas, sean de mayores o
de pequenos. Un nifo escucha en la ra-
dio la melodia del Moldava y le gusta tan-
to como una cancién de Laura Pausini.
No discrimina si es mejor o peor, pero le
gusta. Con los niflos siempre he trabajado
canciones sencillas, adecuadas a su nivel
y buenas. A mi no me gustan las cancio-
nes infantiles Aofas. Una cancién que yo
ensefio mucho es el Blues de la Mosca, un
blues de Eric Clapton al que le cambié la
letra y que entusiasma a los nifos. Es una
musica sencilla y de mucha calidad. No
me gusta especialmente el repertorio in-
fantil, sino las canciones en general, bue-
nas para todos, y también para los nifios.

¢Tu obra favorita cuando eras nifio?

Me acuerdo de muchas, pero sobre todo
de canciones. Me gustaba mucho Miguel
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Aceves Mejia, un cantante mejicano, que
cantaba rancheras. “De piedra hecha la
cama, de piedra la cabecera” es una can-
cién que me subyugaba. Y todas estas
canciones de la radio como las de Antonio
Molina y Concha Piquer. Yo escuchaba las
canciones de mayores, pero también me
gustaban las canciones que se cantaban
en los cuentos infantiles. Ya de pequefio
tenfa un repertorio de canciones grande,
porque mi madre escuchaba la radio per-
manentemente en mi casa, cosa que a mi,
me ha mantenido siempre el gusto y por
eso ahora trabajo en este medio.

¢Tu programa “Mdusica sobre la marcha”
estd dirigido a un publico infantil?

No. El programa que hice anteriormente,
“Sonido y oido”aunque no siempre, si era
mas para nifos por ser como una educa-
cién musical concentrada.

¢Te has planteado hacer una versién de
“Musica sobre la marcha” para nifios?

No, es algo muy dificil. En primer lugar ha-
bria que convencer a los padres que pu-
sieran la radio a los nifios a esa hora. No es
mala idea, no estaria mal hacer algo mas
breve. Sé de muchas familias que comen
a esa hora, se ponen el programa y dis-
frutan escuchandolo. A veces me cuen-
tan que incluso con los comienzos de los
programas, que son con musica vocal, los
padres hacen juegos con los nifios para
adivinar qué pieza puede ser la que escu-
chan. Pero por el tipo de comentarios que
hago, no esté dirigido a los nifios. Podria
plantearse hacer un programa para el pu-
blico infantil, pero la radio necesita de la
complicidad de los padres o los maestros,
porque si no, no es tan facil mantener la
atencion del nifio a través de la radio sélo
con musica, a No ser que sea a través de
un cuento o alguna historia.

Fernando Palacios

Director de Radio Cldsica, Compository Pedagogo
Macarena Garesse

EMMD de Villanueva de la Cariada, Madrid
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La ensenanza instrumental en el Orff-Schulwerk

Los ejercicios para piano, violin e instrumentos de metal
Wolfgang Hartmann

Casi 80 anos tras las primeras experiencias pedagdgicas de Orff en la legendaria Glinterschule ', y 50 afios desde el nuevo comienzo
del Orff-Schulwerk y su florecimiento en las clases de musica de la escuela primaria 2 nos deberiamos seguir preguntando si hoy en
dia las ideas de Orff-Schulwerk estan vigentes. Asimismo podemos preguntarnos si estas ideas tienen cabida dentro del campo de la
didactica instrumental.

Carl Orff da nombre a un tipo de instrumentos que son centrales en su pedagogia, conocidos como el instrumental Orff . Pero ;se
pueden comparar estos sencillos instrumentos de percusiéon con los instrumentos generalmente denominados orquestales? Preci-
samente estos instrumentos elementales son criticados por los profesores de instrumentos convencionales, ya que se teme que de-
bido a que tienen una técnica sencilla que no obstaculiza el desarrollo musical, pueden crear falsas expectativas en los alumnos. Sa-
bemos que los nifios que inician su aprendizaje en instrumentos convencionales se enfrentan a unas barreras (respiracion, técnica,
postura, etc.) que se convierten muchas veces en frustracion. Sobre todo, si con anterioridad, practicar y realizar ejercicios musicales
se asocia exclusivamente con lo ludico.

Los instrumentos Orff son, por otra parte, una via muy valida para hacer musica en el ambito de la clase de instrumento. Como dice
Orff, “La relativa facilidad con la que se tocan estos instrumentos primitivos nos lleva a la comprensién tdctil plena hasta el punto que nos ol-
vidamos del instrumento en si- lo que provoca una profunda unién con el sonido.” * Mientras que en los instrumentos tradicionales solo
se llega a esta compresion tras largos afos de estudio.

Carl Orff se refiere en otro lugar del mismo texto a la conexién que existe entre tocar un instrumento y la propia actividad ludica de
los nifios. Para ello hace uso del doble significado de la palabra spielen que en aleméan significa tocar (instrumentos) y también jugar.
De una forma simbdlica, dice que tocar un instrumento se asemeja a la forma en que los niflos pequefos juegan con un montén
de arena. El nifo se acerca a un xiléfono, un carillén o un gong, con la misma intencién de experimentar. Es por tanto la voluntad de
budsqueda lo que desarrolla el deseo de préactica. De este modo la experimentacién con el sonido en la clase de instrumento, tiene
un sentido fundamental.

La importancia del Orff-Schulwerk en la educaciéon musical en la escuela en general es innegable. Incluso cuando no se menciona
el nombre de Orff, sus principios pedagdgicos impregnan las publicaciones y planes de ensefianza: la creatividad que se desarrolla
a través del uso de los instrumentos elementales, la estrecha unién entre danzar y tocar o el uso del ritmo e impulso sonoro del len-
guaje. Pero ;Cémo se conectan estos principios de la ensefianza general con los de la educacién instrumental?

El propio Orff no nos pone la tarea facil. En un articulo anterior a las primeras publicaciones de los materiales pedagdgicos del
Schulwerk, indica que, “Habria que matizar, para evitar equivocaciones, que aqui no hablamos de una educacién musical profesional, sino
del nivel bdsico que precede a la educacién y a la prdctica musical. Esta preparacién del camino para la musica, (“preparar el terreno”), es im-
portante para todo el que quiere vivir la misica con un significado profundo”. !

Wilhem Keller, en su libro Introduccién al Schulwerk, define esta relacion entre la educacion orffiana y el aprendizaje de instrumen-
tos tradicionales como algo lejano. Incluso menciona que los instrumentos tradicionales no se deben usar con los instrumentos Orff.
5 Ese es un punto de vista que tiene un caracter histérico y que evidentemente se ha transformado en la actualidad. Muchos de los
profesores que trabajan en el campo de la pedagogia Orff saben que estas ideas son perfectamente aplicables a la ensefianza de los
instrumentos y pueden ir unidas al desarrollo musical del nifio en general. Ademds, tocar los instrumentos tradicionales junto a los
xiléfonos produce una gran motivacion en los nifos.

Vemos asi que ambos autores ponen el acento en la importancia que tiene la preparacién del camino para la musica, considerando
el Orff-Schulwerk como un estadio inicial en educacién musical. En esta fase preparatoria, los nifos viven experiencias musicales ba-
sicas que afectan su personalidad y producen en ellos su conexién profunda con la musica. Entonces parece l6gico pensar que la

1 Dorothee Glinter y Carl Orff fundaron en 1924 una escuela de gimnasia y danza en Munich

2 EL 15 de Septiembre de 1948 comenzd la difusién radiofénica de los programas del Schulwerk.

3 Carl Orff Gedanken (ber Musik mit Kindern und Laien, in : Die Musik Zeitschrift,24.Jg., Berlin 1932. S. 668-673.
4 Orff, Carl. 1932, idem.

5 Keller, Willhelm, Einfiihrung in ,Musik fiir Kinder” Mainz, 1963
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ensefianza musical temprana se haga partiendo de las ideas pedagdgicas de Carl Orff. ;Confirma esto la comun idea de que Orff es
para los pequefos y después empieza la “verdadera”clase de instrumento..."?

Veamos como este asunto no es tan sencillo. En el Orff-Schulwerk también se han publicado materiales que, lejos de ser un méto-
do, son muy adecuados para hacer musica con instrumentos convencionales. © Recordemos que los cinco cuadernos basicos del
Schulwerk titulados Musica para Nifios, se limitan a la experiencia musical elemental, pues el aprendizaje de las estructuras melddi-
cas y ritmicas sencillas es mas facil cuando se utilizan instrumentos que tienen una técnica asequible. Aungue si observamos los dos
dltimos voltimenes del Schulwerk podemos ver cdmo los ejemplos se amplian desde el marco de la musica infantil a la musica algo
mas compleja. Del mismo modo, los cuadernos instrumentales, a los que me refiero, suponen un puente hacia la pedagogia instru-
mental, ya que para Orff era importante que la musica elemental encontrase continuidad en la ensefianza de la musica instrumental.
Por eso seria interesante que los profesores conocieran estas colecciones de piezas instrumentales para violin, piano e instrumentos
de metal.

Estos materiales son Klavieriibung (Ejercicios para Piano), Geigeniibung (Ejercicios para violin) y Bldseribung (Ejercicios para metales),
cada uno de ellos publicados en dos volumenes. Orff escribié los cuadernos para piano y para violin en 1933 y se publicaron por
Schott al afo siguiente. Mientas que los materiales para viento-metal no se editaron hasta 1965. Orff le encargd este Ultimo proyecto
a Herman Regner, un musico y pedagogo que no sélo tenia un profundo conocimiento del Orff-Schulwerk sino una gran experiencia
trabajando con conjuntos de viento.

Carl Orff escribe en el prélogo del cuaderno de piano:” Este Spielbuch es ante todo un libro de melodias para la iniciacién”y fundamen-
ta su contenido asi: “las melodias mds cercanas a las canciones infantiles populares y las danzas, se deberian tocar primero al unisono al-
ternando las dos manos, o con las dos manos a la vez. También se debe practicar el transporte a otras tonalidades. La forma mas simple de
acompaniar (bordén y los bajos) pueden ampliar y construir una musica mas sofisticada de una técnica mds avanzada.”

En este libro, salvo un par de indicaciones generales, no existe una gran ayuda sobre los aspectos metodoldgicos. Al igual que con
los cinco cuadernos centrales del Schulwerk, Orff confia en la imaginacién del profesor al usar las pequefas piezas. La carencia de ex-
plicacion detallada sobre cémo trabajar con ellas hace que el lector las deba entender de una forma creativa y no como obras cerra-
das en las que hay que ser fiel a lo que estd escrito. La sugerencia es que sean vistas como modelos, como pequefias construcciones
musicales que motivan las propias creaciones.

Veamos un ejemplo:

En la pieza N° 5 (Ejemplo.1) la mano derecha permanece en el ambito del pentacorde. La melodia crece desde un motivo de dos
compases y construye una frase concluyente en forma de pregunta y respuesta. Al igual que en otros ejemplos, vemos que la melo-
dia se puede memorizar facilmente. La segunda parte consta de la repeticion de una frase de cuatro compases. En este caso la parte
de la mano derecha es més facil y esto hace que prestemos mas atencion a la izquierda, que se extiende paso a paso hasta la octava
y cadencia al final.
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6 Orff, Carl, Klavier-Ubungen, Kleines Spielbuch. Geigen-Ubung | Spiel- und Tanzstticke fiir eine Geige. Geigen-Ubung Il Spiel- und Tanzstticke fiir zwei Geigen.
Alle Mainz 1934. Regner Hermann Bldiseriibung | Blechbldser. Bldsertibung Il Blechbldiser. Beide Mainz 1965
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Ser capaces de tocar una pieza como esta es solo el comienzo. Después se puede interiorizar la melodia e inventar variantes. Tras prac-
ticar con la ayuda del profesor, los compases 5-8 podrian ser asf:

%’Aj | I
. — —

'Y ° °® o © ° ° °® o

Otra posibilidad es que el profesor sélo trabaje con la primera parte de la pieza y transporte la melodia a otra tonalidad. Asi se puede
encontrar a través del aprendizaje por descubrimiento la posicion adecuada de la mano en relacién con el tono principal y las alte-
raciones.

En los Ejercicios de Piano también hay piezas de mayor dificultad técnica, en las que hay que practicar la digitacién de una forma mas
fluida, donde aparecen terceras paralelas en legato en la mano derecha y un continuo cambio de compds que exige una consecuen-
te acentuacion. Esta relativa rapida progresion en la dificultad, muestra que, Carl Orff simplemente nos ofrece ejemplos de distintos
niveles y su intencién no es llegar a un método, en el sentido de hacer una progresién guiada de cada nivel de dificultad.

Orff querfa dejar claro- igual que en los cinco cuadernos basicos del Schulwerk- que la improvisacién y la propia creacion deberian
practicarse en todos los niveles. Como observacién, ademas, diremos que todas las piezas, aunque son cortas, tienen la fuerza con-
centrada de pequefias miniaturas. Para su compositor tienen mas sentido que unas piezas pedagdgicas para tocar. Esto lo demues-
tra cuando las cita o utiliza algunas de estas melodias en algunas de sus grandes obras como Carmina Burana, Der Mond, o Die Ber-
nauerin.

Los Geigentibung (Ejercicios para violin) son dos cuadernos. El primero recoge 40 piezas y danzas para un violiny el segundo 30 pie-
zas y danzas para dos violines. Todas las piezas en este ejemplo son de caracter danzable y avanzan rdpidamente en progresion de
dificultad. Algunos materiales musicales aparecen también en los cuadernos de piano, con la adaptacion ldgica a las caracteristicas
del violin.
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Como ocurria anteriormente en el libro de piano, vemos que la ayuda metodoldgica es escasa. El apéndice que aparece en el pri-
mer libro propone formas de acompafiamiento para las melodias escritas a una voz, cuya sugerencia es que se utilicen de la misma
forma que hemos visto en la practica de piano. Solo tienen sentido si se realizan de una forma creativa y estimulante que motive el

deseo de experimentar en el alumno.

Veamos a continuacion cémo trabajar con este material. Tomemos la pieza N° 14 del primer cuaderno para violin como ejemplo.

Esta es una pieza que se puede tocar en una clase con dos estudiantes, también como solo o en unisono con dos violinistas. Se debe
prestar atencion al efecto que produce el cambio de compés. En principio las partes en 2/ 2 parecen muy importantes y las partes en
3/4 parece un episodio de menos peso. Pero a lo largo de la pieza la partes en % van progresivamente adquiriendo fuerza y finalmen-
te encontramos que los compases en 2/2 se pueden entender como “anacrusas” ritmicamente discrepantes. Esta es la ambivalencia

que precisamente le da encanto a esta melodia simple a una voz.

También podemos destacar este gracejo ritmico de la pieza con un pandero. Y naturalmente se puede encontrar un acompafiamien-
to en ostinato para un segundo violin acompafante.
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En mi experiencia como profesor de Pedagogia Instrumental del Conservatorio de Klagenfurt (Austria), los estudiantes de violin se
dieron cuenta de que este tipo de trabajo con una pieza musical era algo innovador para ellos. Lo mas interesante para estos futuros
profesores fue llegar a la conclusiéon de que mirar la musica con nuevos 0jos tiene una gran validez o la busqueda de “como nos po-

demos acercar y comprender una pequefa pieza musical”
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Finalmente, veamos los Bldsertibung (Ejercicios para metales). El cuaderno 1 estd pensado para solista o conjunto de instrumentos
como trompetas, trompas y otros instrumentos de viento metal.
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Postsignale - Mail coach signals

Abgang und Ankunft der Kuriere . Departure and arrival of the courier
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Postsd}lag - Mail coach call

Altbayrisches Postlied - Old Bavarian mail coach song
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Los cuadernos para metal tienen una parte esencial de ejercicios para completar en eco y canones, asi como juegos para tocar a dos
voces y ejemplos con ostinatos acompafiando una melodia. También hay tareas para afiadir melodias a un bajo de timbales y vice-
versa. Todos estos ejemplos ejercitan y promueven la libertad de tocar en sentido “elemental”. Es evidente que en este trabajo también
existe una clara conexién con los cinco cuadernos basicos del Schulwerk.

Estos materiales no son comparables con los métodos de instrumento actuales que no sélo tienen que adaptarse al desarrollo técni-
o, sino que atienden a las diferentes dreas de aprendizaje. Ademas tienen una apariencia atractiva y un contenido para los nifios y
adolescentes del momento. Estos materiales son interesantes dentro de la pedagogia instrumental por otros motivos:

« Son un documento histérico, muy representativo de una época de reforma en la pedagogia en Alemania, enfocada en el aprendi-
zaje desde la préctica y la experiencia viva de los estudiantes.

- Constituyen una coleccién de modelos de materiales que sirven como base para un desarrollo posterior. La musica no consiste sélo
en composiciones, sino que se puede entender como una invitacién para crear piezas propias.

- Estos materiales pueden verse como anticuados. Pero si los entendemos en profundidad, el mensaje que transmiten es moderno y
de una actualidad intemporal. Los mUsicos en fase de desarrollo siempre tienen que atender y nutrir su propia musicalidad.

Wolfgang Hartmann
Desde 2007 profesor de Educacion Musical Temprana en el Centro Superior de Mdsica del Pai's Vasco MUSIKENE de San Sebastidn
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Crear para ninos y con los nifios

Antecedentes

Comencé mi vida laboral en 1988 con una
catedra de musica para estudiantes de
educacién preescolar, convencida de que
todo el que se acerca a un niflo debe te-
ner un lenguaje musical desarrollado. Allf
descubri que los estudiantes colombia-
nos llegan a la universidad para hacer su
pregrado con una educacion musical inci-
piente, razén por la cual decidi enmarcar
mi trabajo en la secundaria con el 4nimo
de ayudar a preparar, de alguna manera,
a quienes se inclinaban por la educacion
infantil. Asi, descubriendo siempre que el
trabajo musical debe empezar temprano
en la vida, fui acercindome a primaria y
luego al trabajo con nifios entre 18 meses
y 4 afos de edad, hasta que a finales del
2006 fundé una institucién llamada Mala-
quita, donde la musica nos acompafa a
crecer. Desde entonces, con un equipo
interdisciplinario que incluye pedagogos
musicales, promotores de lectura, artis-
tas plasticos, especialistas en desarrollo y
psicélogos, hacemos un trabajo de una o
dos horas semanales con madres gestan-
tes y acudientes con bebés de 3 meses
de edad en adelante y tenemos un Jardin
Infantil al cual asisten los nifios entre afio
y medio y 4, durante todas las mafanas.
Todos nuestros esfuerzos estan encami-
nados a favorecer el desarrollo integral a
partir de la experiencia con los lenguajes
expresivos Y, particularmente, con la acti-
vidad musica

Como podran apreciar, cada vez creo mas
en la importancia del trabajo con los méas
pequefos, cada vez me convenzo mds
de que la Primera Infancia es el escena-
rio donde transcurren las experiencias de
vida mas importantes, las que determinan
en gran parte lo que llegaré a ser cada in-
dividuo en el futuro. Por eso mismo, quie-
nes optamos por este trabajo tenemos
que dotarnos de  muchas herramientas,
recursividad, solidez en nuestras convic-
ciones como maestros, capacidad de pro-
yeccién, planeacion e improvisacion. Sin

Carmenza Botero

duda, este trabajo nos permite y nos exi-
ge ser muy creativos.

La primera infancia, y me refiero con este
término a la época comprendida entre el
vientre materno y los 6 afios de vida, es
la época en que la persona se descubre a
si misma, descubre el mundo que habita,
desarrolla su individualidad y comienza a
adquirir identidad propia. Es el tiempo en
que se define la personalidad y se pone a
prueba; en el que se da cimiento al aspec-
to emocional y a la capacidad de sociali-
zacion; en el que se hacen las conexiones
neuronales que permiten el desarrollo del
pensamiento, del lenguaje, de la sensoria-
lidad, la creatividad y la psicomotricidad.
Por tal razén, los adultos que habitamos
el mundo infantil debemos facilitar ex-
periencias valiosas, con sentido, que les
permitan a los nifos descubrirse, descu-
brir, conocer, sentir, resolver y expresar su
opinién sobre si mismo y sobre el mundo
que los rodea, a partir del propio cuerpo, a
partir de los 5 sentidos. Simultdneamente,
cada particularidad es también la que lle-
va al individuo a la inminente necesidad
de comunicar y de expresar.Y ;qué mejor
medio que los “lenguajes expresivos” para
dicha labor de exploracién, apropiacién y
comunicaciéon?

Los lenguajes expresivos nos permiten
a todos, grandes y pequefos, jugar, ser
como somos y manifestar nuestra parti-
cularidad. Por eso incluyo en dicho térmi-
no a los que permiten la exploracion, la li-
bertad, la diversidad y la individualidad: la
palabra, oral o escrita, la musica, el movi-
miento, la danza y aqui cabria todo len-
guaje que permita una expresion indivi-
dual.

Cada uno de estos lenguajes permite y
exige una permanente creacion y ésta
surge tanto del nifio como del adulto, de
la relacion que se establece entre los dos.
Por eso creo que lo que hago a partir de
mi experiencia con los mas pequenos,
con los que tienen entre 0 y los 6 afos,
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mMas que componer es recoger, organizar,
armar rompecabezas, recrear y crear.

{Por qué creamos para y con los ni-
fos?

Creamos por nuestra necesidad avasalla-
dora de gozar, leer, interpretar, recrear y
expresar nuestra mirada acerca del mun-
do que conocemos. Porque quienes ad-
miramos a los nifos e invertimos un por-
centaje alto de nuestro tiempo pensando
en ellos, construimos un lenguaje particu-
lar, un lenguaje que ayudamos a instalar
en los niflos y que a la vez, como acompa-
fantes, promotores, facilitadores, maes-
tros 0 como nos queramos llamar, vamos
afinando en pro de nuestra propia expre-
sion. Creamos porque debemos mante-
Nernos Vivos.

Unas veces, el misterio de la existencia es
inspirador por si mismoy nos lleva a escri-
bir para los nifios. Otras veces, el nifio va
dejando o entregando al adulto el mate-
rial para que él construya, con su propia
capacidad y talento, una pieza que final-
mente es el resultado de su propia lectu-
ra sobre el sorprendente mundo infantil.
Si somos sensatos, podemos deducir cla-
ramente que el resultado de este tipo de
ejercicio acaba siendo una creaciéon he-
cha con los nifios.

Es asi como surgen, en cada uno de los
espacios que habitamos con el universo
infantil, oportunidades para la creacion
musical. Desde la experiencia cotidiana
en Malaquita, puedo decir que la creacion
musical obedece a muchos pretextos: si
a unas palabras les damos una sonoridad
determinada, si sentimos la necesidad de
ponerles melodia, si de una melodia sale
un poema, si queremos musicalizar un
cuento, sin Nos asombramos con un co-
lor, un olor o un sonido... Creamos con
lo que somos y con lo que queremos ser.
Creamos con nuestra realidad y con nues-
tra fantasia en cualquier lugar, momen-
to y situacion del dia. Sin embargo, para
poner sélo unos ejemplos, menciono a
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continuacion los que me parecen inspi-
radores en la actividad que se realiza en
Malaquita:

1. El contacto con madres gestantes,
llamado en Malaquita Mdsica para la
gran espera.

Mientras la madre prepara una nueva vida,
también se alista para el encuentro con el
bebé que va a nacer. Nosotros acompana-
mos este momento ofreciendo a las ma-
dres un lenguaje musical que les propicia
bienestar durante el embarazo y que las
lleva a jugar con su propia voz, con la pa-
labra, con la creacion poética y musical.

Asi, después de muchos juegos musica-
les, Soffa, quien esperaba a Ana Sofia, ela-
boré este poema:

Yo, Sofia, soy la madre

y Ana Soffa es mi bebé.

Quiero que nazca en ese pueblo,
en el que un dia me enamoré.

Luego, esa mama inspirada decidié ha-
cerle una melodia. Canté el poema una
y mil veces hasta quedar satisfecha con
su construccion literaria y melddica, car-
gada de afectividad. Y cuando los signos
de puntuaciéon quedaron bien puestos,
cuando la rima comenzd a salir, cuando
los dos lenguajes empezaron a sonar y a
expresar lo que ella queria, Sofia encontrd
su propia voz, su sonido, su posibilidad de
crear a nivel poético y musical, si es que se
pueden separar.

2. La relaciéon con acudientes y bebés,
llamada en Malaquita como Mdsica
para dar la bienvenida al bebé.

Cada nifo asiste con acompafhante
(mama, pap4, abuela y/o cuidadora). Ha-
cemos un circulo para saludarnos con una
ronda. Al sonido de la guitarra, se crea una
atmosfera mdgica de atenciéon que se tra-
duce en miradas fijas, silencio, quietud y
curiosidad. Yo digo:
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Unoauno

nos saludaremos,
porque esta clase
ya va a comenzar.

Un sonido que transita desde lo més agu-
do hasta lo mds bajo nos invita a sentar-
nos. Siempre saludo a cada nifio y acom-
pafante por su nombre y destaco alguna
particularidad. Me parece importante que
se sientan tenidos en cuenta, que sepan
que me doy cuenta de cémo llegaron,
qué traen, como son... Y aqui cito algu-
nos de los poemas que han surgido a la
hora del saludo, esos que se han conver-
tido en cancién gracias a la necesidad de
reconocer la particularidad de cada uno
de los asistentes.

Adivinanza, adivinanza:

Trajo una bufanda blanca,

y la camisa sin una manga.

Quiso traer hoy a su abuela

quiere que ella vuelva a la escuela.
(Camila, quien traia una bufanda blanca y
obviamente a su abuela)

Adivinanza, adivinanza:

Vino con zapatos de mora

se va a quedar sélo una hora.

Entrd a clase de un jalén

con la buena esposa de Simén.

(Amelia, quien casi no entra a clase por ju-
gar con los triciclos en el jardin)

Adivina, adivinanza:

Se puso sus zapatos rojos,

Un gorro azul y un par de anteojos.

Con solo ver a la profesora

Se puso a llorar toda la hora.

(Luis, quien siempre viene a clase con ga-
fas y gorro. Se rie a carcajadas cuando la
profesora simula el llanto a gritos)

Asi, cada uno de los asistentes se va reco-
nociendo y va conociendo a los otros. A
lo largo de la clase escuchamos, nos mo-
vemos, cantamos y dejamos un espacio
para que cada nucleo familiar haga su
propia creacion. Por ejemplo, en una clase
que tenia por tema “Mis juguetes favori-
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tos’, lelamos, sentados en una especie de
nido, el libro llamado Mis Juguetes, de Lo-
tta Persson. En la primera pagina aparecié
una pelota y en la segunda, un nifio con
la misma pelota. Fuimos a lo simbdlico di-
ciendo:"aqui estd la pelota de Simén.... ...
aqui estad Simén con su pelota. ... Asi, pa-
samos por todos los nifos y nifas y luego
cantamos una cancién que nos inventa-
mos en esa clase:

Yo tengo una pelota
muy redonda. (bis)
Juega entre mis manos,
juega entre mis pies,
rueda y rebota.

Mientras todos cantaban, uno de los
acompafantes jugaba con una gran pe-
lota llevando el pulso de la cancién. Escu-
chando y mirando, Amelia, Camila, Luis y
los otros bebés iban asociando ese pul-
SO a un movimiento corporal que poco
a poco se va instalando en sus cuerpos,
como extensién del ritmo cardiaco.

Con otros nifos y acudientes estaba yo
explicando un dia cémo es un raspador.
Mostré uno simple que tenfa a la mano'y
conté que existen de muchas formas y ta-
mafos y que hay uno que es una“quijada
de burro”. Un papa, para hacerle claridad a
su bebé, le dijo: “chaca, chaca ch3, chaca,
chd’, acompafnado del movimiento de sus
manos. No tuvimos que escuchar nada
mas para que saliera este poema que, en
la siguiente reunién, se convirtié en can-
cién acompanada por unos movimientos
particulares:

iChaca chaca ché, chaca chal
Raspa, raspa, raspador,

raspa el dientey el laton.
Siauna fiesta vas a dar,

la quijada haz de llevar.
iChaca chaca chd, chaca chal!

Todo puede convertirse en inspiracion
para que acudientes, profesoras o nifos
improvisen y realicen sus propias creacio-
nes.Y en casa, cuando ya no estas con los



nifos, cada ocurrencia te da vueltas en la
cabeza: continda el didlogo permanente
que durante la clase se ha establecido en-
tre los cuerpos, los instrumentos y las vo-
ces.

3. La sala de lectura, donde también
surge la necesidad de contar y de can-
tar historias.

Esta vez, la composicion estuvo inspirada
en La sorpresa de Nandi, un libro de Eileen
Browne. La historia es la siguiente: Nandi
queria sorprender a Tindi, su amiga, con
una canasta llena de frutas. Para llevarse-
la, se la puso en la cabeza y, mientras ca-
minaba, se preguntaba cudl seria la fruta
preferida de Tindi. A su paso, diferentes
animales se fueron comiendo las frutas
hasta que la canasta quedd vacia. Sorpre-
sivamente un chivo chocé contra un &r-
bol repleto de mandarinas, fruta que no
iba en el canasto al comienzo y, de golpe,
la canasta de Nandi se llend de esta fru-
ta que, al final, resulté siendo la preferida
de Tindi.

En fin, cuando acabamos de leer el libro,
José Pablo, de 4 anos, dijo: “Lastima que
s6lo hay mandarinas. Yo quiero salpicon”
Tomé prestado un versito de Pilar Posada
que dice:

Picas un mango

y un melén,

pina, papaya, mora
y hay salpicon.

Y lo usé como estribillos para unir, en una
forma rondd, lo siguiente que resultd del
juego con frutas del Amazonas Colombia-
no:

El asal me gusta a mi,

el copoazl lo comes tU.
P'a mi mam3, el guarang,
y ya no pelo, ni pico mas.

La cocona para la bocona

El bacao para el ganado

El asai para Anahi

Y el copoazu te lo comes tU.

Pelo y pico guarana,

para que coma tu mama.
Peloy pico el asai

para decirte que te quiero a ti

Por otro lado, la biblioteca es el lugar por
excelencia para desatar conversaciones
trascendentales. El miedo, la timidez, la ra-
bia y todos los sentimientos salen a relu-
cir. También resulta ser el escenario ideal
para crear férmulas que curan y dan solu-
cién. Un dia, después de que la madre de
Maria me expresé su preocupacién por
ayudar a Marfa a conciliar el suefio, ya que
decia tener miedo al lobo, me reuni con
los nifios a leer libros de lobos. Hablamos
de que todos hemos tenido miedos y de
que, a veces, jugando, podemos espan-
tarlos. Como siempre es bueno ensayar,
Juan propuso jugar al lobo y nos inventa-
mos esta version:

Juguemos en el bosque, mientras el lobo
estd. jJLobo estds?

- Llegué del colegio

- Voy a tomar onces

-Voy a hacer tareas

- Me voy a empijamar

- Me estoy metiendo a la cama

-y dice Juan susurrando: “Se oyen ronqui-
dos porque el tenebroso lobo se quedd
dormido”.

También, cuando surge el tema de bru-
jas y espantos, hacemos nuestros propios
pucheros, muchas veces inspirados en los
personajes preferidos. Este fue el caso en
el que Strega Nona de Tomie de Paola, sir-
vié de inspiracién. Después de madurar,
la cancién acabé siendo un poco jazzy un
pOCoO rap.
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LA ABUELA HECHICERA

“Puchero, pucherito,
pon agua a calentar
y ricos espaguetis

comienza a cocinar”

Si tienes dolor de cabeza
acude a la abuela hechicera
con aceite, agua y una horquilla
te la deja como nueva.

Si quieres conseguir marido
ella te puede ayudar

Con la pécimay un ser querido
sin duda te podras salvar.

Si tienes una verruga

Acude a sus pucheros

Ella es especialista

perderds tu verruga muy ligero.

Y si descubres sus recetas
No las debes divulgar

Te castiga con su magia
y todo te saldrd muy mal.

“Puchero, pucherito,
pon agua a calentar
y ricos espaguetis

comienza a cocinar”

Los libros también responden a las pre-
guntas que los nifos se van haciendo. Asf
ellos los van asociando a la busqueda de
conocimiento, a la necesidad de calmar la
curiosidad y de comprender la realidad.
Pasamos de la ficcién a la no ficcion, de
mis propios sentimientos a comprender
como son las diferentes culturas, cdmo
viven las mariposas, etc... En una opor-
tunidad Teo escogié un libro de insectos
y dijo luego que el que mas le gustd fue
el zancudo. Resulté coincidencial que esa
noche yo no habia dormido por culpa de
un zancudo zumbador. Pues bien, la idea
me quedd zumbando en la cabeza v, al
llegar a casa, no pude mds que componer
una cancioén llamada El zancudo zumba-
dor, que resulté, con la ayuda de Alejan-
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dro Gaona, guitarrista amigo, siendo una
milonga que dice asf:

EL ZANCUDO ZUMBADOR

Esta es la historia de Ernesto
El zancudo zumbador,

Que un dfa aparecié muerto
aplastado en un rincén
Ernesto habia enloquecido
a la familia Garzon,

la sefiora no dormia
tampoco el mas dormilon.

Alas 7 de la noche
comenzaba la funcion,
insecticida en la mano
para la persecucion.

Zumbido aqui,
zumbido all3,
baila milonga
sin descansar.

Y asi, hasta que Ernesto fue aplastado en
un rincén, con tan mala suerte de que ha-
bia alcanzado a dejar larvas por montén.
Otra conversaciéon sobre la creaciéon de
un diccionario de instrumentos musicales
para nifnos, dio como resultado la siguien-
te cancion:

EL NASOFONO - NOSE FLUTE

Para ser nasofonista
hay que ser muy narizén.

Con nariz pequena suena
como un pobre cucarrén.

Un cucarrén no podria
tocar el cordéfono.

Mucho menos trataria
de tocar el naséfono.
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Conclusiones

Asi, saliendo del salén de musica a la sala
de lectura, de la cocina y el trabajo en ar-
tes plasticas al salén de los instrumentos
musicales, jugando y conversando con los
nifios, vamos de lo personal a lo social y
beneficiamos todas las dreas de desarro-
llo del ser humano. De pasadita, cada mo-
mento y cada espacio se presenta como
una oportunidad para que nifos y adultos
hagamos nuestra propia creacion.

Soélo debemos tener a la mano:

+ Nifios.

« Repertorio musical y literario de buena
calidad.

« Instrumentos musicales sencillos y de
buen sonido.

- Juguetes.

- Espacio libre.

Y, lo mas importante, debemos mante-
ner nuestra capacidad de asombro ante
las propuestas de los nifos e ingenio para
hacerlas visibles, debemos ser capaces
de leer a cada niflo como un ser particu-
lar, respetar sentimientos, pensamientos,
gustos, fortalezas y debilidades y debe-
mos disfrutar de nuestra labor.

Porque no hay mejor manera para fortale-
cer la totalidad del ser humano y su capa-
cidad de expresién y creacion, que haber
tenido un profesor feliz y creativo.

...y porque no hay mejor manera de
crear para y con los nifios, que disfrutan-
doy creciendo en su compania.

Carmenza Botero
Directora de la Escuela de Misica Malaquita
(Bogotd- Colombia)




Los nifios componen
Marisa Pérez
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Componer musica para un nifo es algo
tan natural como bailar, dibujar o cons-
truir castillos de arena. El nifo tan sélo ne-
cesita disponer de la materia moldeable
y contar con el estimulo y el espacio de
libertad que le permita explorar y descu-
brir sus propias ideas. Muchas veces so-
mos los adultos, los que con nuestras exi-
gencias y expectativas, ponemos freno a
la creatividad innata que el nifio dispone
como herramienta para descubrir el mun-
do que le rodea.

Aprender musica, escucharla, interiorizar-
la para después ser expresada a través de
un instrumento, es una accioén circular en
cuyo centro se encuentra el alma de aquel
que estd aprendiendo. La musica con sus
estructuras y cualidades expresivas entra
en el individuo para salir cargada de su
esencia creativa. Discriminar, imitar, repe-
tir, combinar, variar, imaginar y expresar,
son acciones que se desarrollan en una
mente que se ve estimulada por la musi-
ca. Asi, este lenguaje sonoro vivo y mol-
deable, se va haciendo parte del mundo
interior del nifo que aprende musica. Po-
drfamos decir que el nifio empieza a pen-
sar e imaginar musica y a expresar conte-
nidos internos a través de ella.

Para que este proceso de aprendizaje
pueda ocurrir, la improvisacién debera
tener un lugar central en la clase de ins-
trumento. El acto creativo primero debe
comenzar como una accion desestructu-
rada, casi podriamos decir impulsiva, para
que poco a poco al asimilarse elemen-
tos musicales nuevos, irse volviendo mas

compleja. Cuando el flujo espontédneo de la musica improvisada queda fijado y aparece como un producto acabado, se ha converti-
do en composicion.

Los niflos pueden empezar a componer desde el primer dia de clase ya que no es necesario ningin conocimiento previo ni hay que
cumplir ninguin requisito. Es la propia accién creativa la que le da la oportunidad de aprender. Asi el nifio puede vivir la experiencia de
actuar sobre el instrumento sin utilizar todavia habilidades conceptuales, dejando el intelecto de lado y dejandose llevar de impulsos
vitales que utiliza en su vida cotidiana. La exploracion sonora del instrumento, tocandolo sin limitarse a las formas convencionales, le
ofrece ya de entrada, sonidos o ruidos, con los que puede representar historias, imagenes, emprender didlogos musicales o incluso
asimilar estructuras y ritmos. Estas primeras composiciones pueden ser representadas graficamente o simplemente archivarse como
documento sonoro.
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A partir de este momento y una vez que el nifo se ha dado cuenta de que su imaginacion juega un papel importante en la clase de
instrumento, que no solamente se trata de tocar musica acabada e inventada por otros, se revelara dia a dia su potencial expresivo.
Experimentara la musica como proceso y no como producto, lo que le ayudard a comprenderla y asimilarla de la mejor manera

La musica se ha llegado a desarrollar como un lenguaje de gran complejidad, numerosas normas, reglas, estructuras de gran elabo-
racién que rigen las composiciones de los grandes maestros. Fascinados por ellas se nos ha olvidado que la musica surge como un
simple palpito que cada individuo debe hacer suyo en el sencillo acto de la escucha y la expresion. Es el valor subjetivo de las cosas
que es el que realmente importa cuando se trata de aprender.

Marisa Pérez
Profesora de pedagogia del instrumento en la ESMUG, Barcelona
Directora y profesora de piano de la EMM de Collado Mediano, Madrid
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Composicion de piezas para el aula.“Los hijos de la bruja”
Mario Garcia Romero

Dentro de la actividad pedagdgica de la Escuela Municipal de MUsica y Danza “Raimundo Truchado” de Ciempozuelos donde trabajo
como profesor de guitarra, han ido surgiendo diferentes situaciones que han propiciado y requerido la composicién de piezas pen-
sadas para ser interpretadas por los alumnos.

Lo cierto es que aunque existen publicaciones Utiles para la iniciacién en la guitarra de los mas pequefos, su desarrollo se encuentra
en gran desventaja con respecto a otros instrumentos. Ademas muchas veces ocurre que su secuenciacion no es suficientemente
progresiva, y se hace necesario idear nuevas piezas que hagan mas gradual el aprendizaje y la evolucién de los nifios.

La busqueda de un repertorio que sea cercano, atractivo y motivador para mis alumnos mas pequerios (los de 8 afios) me llevé a es-
cribir algunas piezas relacionadas con algo que les gustaba especialmente: les pedi que trajeran sus cuentos favoritos, para poder
elegir uno de ellos e incluir musica sobre las diferentes situaciones narradas. De este modo ellos podrian cantar y tocar ilustrando lo
que se iba contando.

El curso pasado, el cuento elegido fue “Los hijos de la bruja”de Ursula Jones ' (ed. Planeta S.A). Aparte de que les gusté mucho a los
pequehnos implicados, era sencillo, tenfa su punto de humory daba la posibilidad de incluir en su narracién tres o cuatro canciones
de diferente caracter que pudiesen cantary tocar.

Teniendo en cuenta que habian empezado con la guitarra tres meses antes, el material musical debia responder no sélo a lo que po-
dian tocar, sino a lo que era adecuado que fuesen tocando. Desde que elegimos el cuento, empezamos dedicando primero una par-
te de cada clase a decidir dénde nos gustaria incluir canciones y donde podiamos hacer algtn efecto con las guitarras o con los dife-
rentes instrumentos de percusion que habia en el aula para ilustrar las diferentes situaciones narradas, por ejemplo: el viento, ardillas
subiendo a los arboles, palomas volando, el croar de una rana, etc.

De este modo esbocé tres pequefias canciones que intenté fuesen atractivas, sencillas, cantables y tocables por todos; sus titulos:
“Los hijos de la bruja’, “El puesto de helados"y “Pobre Gemita”. En las partituras que se incluyen, se pueden apreciar desde el punto de
vista guitarristico, unas melodias sencillas para la mano derecha que contribuyen a afianzar la mecanica de los dedos indice y medio
apoyando, y para la izquierda el uso habitual de cuerdas al aire antes y después de las notas que requieren el pisado.

Empezamos aprendiendo a cantar las canciones, pasdndolas después a los instrumentos de ldminas y finalmente a la guitarra. El pro-
ceso de aprendizaje fue divertido porque podian cantar y buscar las notas en las ldminas y las guitarras, relacionar el ritmo de las can-
ciones con las silabas ritmicas, buscarle algin acompafamiento con cuerdas al aire o algun instrumento de percusién, etc. El proceso
se fue haciendo de oido, pasando después las letras y los ritmos al papel, y finalmente la partitura completa con las alturas de las no-
tas a medida que iban conociendo su escritura.

La propuesta que yo les hice al principio, se fue modificando y adaptando mientras avanzdbamos ya que fueron sugiriendo ideas
para el texto, nuevos efectos “especiales” con las guitarras y otros instrumentos de pequefa percusion, ademas de pequefias modifi-
caciones en las melodias de las canciones. En el cuento, aparte del narrador, aparecian varios personajes que tenian frase, y cada uno
de ellos se encargd de un personaje.

A partir del cuento y de las canciones fue surgiendo una actividad en la que estaban totalmente implicados. Lo cierto es que todos
estaban emocionados y nerviosos antes del concierto, pero estuvieron muy concentrados y atentos, teniendo en cuenta que debian
prestar mucha atencién al texto para intervenir tocando, cantando, haciendo algun efecto sonoro con la guitarra o los instrumentos
de percusién y diciendo sus “frases”en el momento adecuado.

Mario Garcia Romero
Profesor de guitarra de la EMMD de Ciempozuelos

1 Jones, Ursula. Los hijos de la Bruja. Barcelona: Editorial Planeta. S.A. 2003. ISBN 9788408046523
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Los hijos de la bruja

Mario G* Romero

G F G K G

(9 )
Voz/guitarra  — — T - o i - " — =

|
I
So- mos los hi-jos de Ila bru-ja, va-mos al par-que a ju - gar.

Xiléfono bajo _’\9 % = ! & - . )
% — i e
Y
Triangulo 2 - ()\ ()\ ()\ - ()\ s ()\ ()\
* | | | | [ [
B e A A A A AN M
9 B G @ D G
— — 2 = |
—T— P e e e e e e
:j v [ ' [ I — [
No nos im - por - ta qlit}ha—ga vien - to, mds di-ver - ti - do to -do se - rd
9
i, ~ ,
o— —=—rf— ===
'8) T J > »
9
et N L o A

Orff Espaiia 08



Los hijos de la bruja

Mario G* Romero

G F G F G
f ; ; | | i ; : ! | ;
P’ A I 1 T I T T I T T I I I 1 T 1 ]
y 4% I ¥ A | I I I I Py 1 1 I I I I I I ]
So- mos los hi-jos de |la bru - ja, va - mos al par - que a ju - gar
! A T - S P e
e e e e e e e e e e e | e e e e e e
; i i i | T | 1 — |
No nos im - por-ta qu\e/ha-ga vien-to, mas di-ver - ti-do to - do se - ra

para el final del cuento:
Somos los hijos de la bruja, vamos a casa a merendar
no nos importa ir en escoba, mas divertido todo sera.

El puesto de helados

Mario G* Romero
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fre-sa, vai - ni-la vy cho-co - la-te, to-dos me gus-tan voy a@-vi - tar-te.
Pobre Gemita
Mario G* Romero
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Po-bre Ge-mi-ta, es u-na ra - ni-ta, so6-lo quie-re ser u-na ni-@-tra vez.
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Mdusica a la carta:

La informatica musical aplicada a la interpretacion instrumental

Dentro del conjunto de las variadas acti-
vidades que se llevan a cabo en las clases
de Mdsica de Secundaria, la practica ins-
trumental es una de las que mas influyen
en el desarrollo de un buen clima para el
aprendizaje. La mayoria de los alumnos se
sienten motivados de antemano para to-
car un instrumento, tanto si tienen cono-
cimientos musicales previos como si es la
primera vez que lo hacen, y encuentran
gran placer en participar en una interpre-
taciéon colectiva en la que ellos tienen un
papel activo. El hecho de que esta activi-
dad se realice en grupo tiene como con-
secuencia un aumento de la motivacion
general hacia el aprendizaje de la musi-
ca. En el caso de los alumnos que ya han
practicado con anterioridad o tienen mas
facilidad, porque enseguida obtienen re-
sultados satisfactorios, y en el caso de los
alumnos maés timidos e inseguros o que
tienen problemas de coordinacién, por-
que observan que a través de la practica
mejoran rapidamente y sus posibles erro-
res no son demasiado evidentes, salvo
para el profesor, ya que quedan diluidos
en el conjunto.

Los profesores de musica podemos utili-
zar el atractivo que tiene la interpretacion
instrumental para los alumnos de Secun-
daria de manera que estos adquieran los
conocimientos y destrezas que corres-
ponden a cada nivel educativo, mediante
el ejercicio de una actividad que les resul-
ta agradable y estimulante.

Sin embargo es frecuente que nos en-
contremos con dificultades a la hora de
elegir un repertorio adecuado. A veces
ocurre que las diferencias de nivel de los
alumnos en cuanto a conocimientos pre-
vios son demasiado grandes para que to-
dos encuentren un papel apropiado en
una misma pieza ; proponemos activida-
des demasiado sencillas para unos ¢ de-
masiado complicadas para otros, con lo
que disminuye su motivacion. Otras ve-
ces trabajamos con piezas que desde el
punto de vista pedagdgico nos parecen
perfectas pero que los alumnos rechazan

Pilar Sauco

porque el resultado sonoro estad muy ale-
jado de sus gustos musicales y, tratdndo-
se de adolescentes, este es un punto fun-
damental que estamos obligados a cuidar
mucho porque les puede llevar a pensar
que lo que hacen en la clase de musica
no tiene interés.

Satisfacer el gusto musical de todos los
alumnos a través de las actividades que
se realizan en clase no es nuestro come-
tido como profesores y ademds resultaria
imposible aunque nos lo propusiéramos
ya que, no solamente encontrariamos
una variedad inabarcable de estilos en-
tre sus piezas preferidas, sino que serfan
cambiantes segun el momento. Pero in-
cluiren el repertorio instrumental del aula
algunas piezas de las que ellos escuchan
habitualmente puede ser muy conve-
niente cuando las caracteristicas de éstas
resultan adecuadas para el aprendizaje de
determinados contenidos.

La musica popular de hoy dia no es muy
diferente de la que han escuchado gene-
raciones anteriores en lo que atafie a sus
caracteristicas especificamente musica-
les. En su mayor parte, se trata de cancio-
nes o piezas instrumentales de corta du-
racion, tonales, poco complejas desde el
punto de vista armoénico y muy sencillas
en cuanto a los aspectos formales. Lo que
las hace distintas a los oidos adolescentes,
tan vulnerables a las modas, es su sonori-
dad, su timbrica, que incluye casi siempre
sonidos electrénicos, y que va unida a la
presencia de un ritmo simple, claramente
perceptible y repetido con insistencia.

Este es uno de los elementos de la musica
popular de hoy dia que podriamos apro-
vechar como soporte de las actividades
de interpretacién instrumental en el aula.

Cuando los alumnos escuchan estos os-
tinatos ritmicos, que estan presentes en
casi todos los estilos de la musica actual,
reaccionan con gestos de agrado y mo-
vimientos instintivos de baile, como su-
cede con casi todas las personas cuan-
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do perciben una pulsacién claramente
marcada de forma regular y persistente.
La respuesta corporal al ritmo es un fac-
tor importantisimo que los profesores so-
lemos aprovechar como punto de parti-
da de las actividades que realizamos en el
aula, y si consideramos la fuerza motiva-
dora que tienen estos ostinatos y los uti-
lizamos en un contexto escolar con fina-
lidad pedagdgica, podemos hacer que
éstos se conviertan en un recurso mas de
los muchos que tenemos a nuestro alcan-
ce en el proceso de ensefianza y aprendi-
zaje de la musica.

La cuestiéon importante es encontrar el
modo de utilizar este tipo de recursos para
conseguir los objetivos pedagdgicos que
nos hayamos propuesto y que el resulta-
do de su uso tenga como consecuencia
una mejor comprension del hecho musi-
cal y no se convierta en un simple ejerci-
cio mas o menos entretenido.

Composicion a la carta.

Una de las formas en que he intentado
resolver esta cuestion ha sido la de com-
poner mis propias piezas por medio del
ordenador y los programas de informati-
ca musical, lo que me permite utilizar los
elementos ritmicos y timbricos presentes
en la musica actual con una finalidad di-
déctica. De este modo pretendo conse-
guir que los alumnos trabajen sobre as-
pectos concretos del curriculo, a través de
la practica instrumental integrada en un
contexto sonoro con el que puedan sen-
tirse identificados.

Utilizo la musica grabada de modo que
los alumnos toguen con sus instrumentos
de clase al mismo tiempo que la escuchan
y frecuentemente incluyo bases electroni-
cas como soporte ritmico. A veces uso las
bases que proporcionan los propios pro-
gramas con los que trabajo - muchas de
ellas tienen sonoridades muy interesan-
tes y pueden ser adaptadas a piezas de
diferentes ritmos y velocidades -y otras
veces recurro a bases de hip-hop que
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pueden descargarse gratuitamente en in-
ternet, entre las cuales encuentro algunas
muy bien realizadas. Cualquier pieza que
lleve un acompafamiento de este tipo
es inmediatamente aceptada y los alum-
nos participan encantados si pueden to-
car a la vez mientras suena porque se in-
tegran en un ambiente sonoro con el que
se sienten identificados.

Tocar sobre una base grabada tiene, ade-
mas, dos ventajas muy importantes des-
de el punto de vista pedagdgico. Para los
alumnos constituye una forma de apo-
yarse en una especie de gufa ritmica que
les ayuda a concentrarse y a no perder el
pulso. Para el profesor significa la posibili-
dad de intervenir en el proceso de apren-
dizaje en el mismo momento en que se
estd produciendo ya que puede observar

Orff Espaiia

el trabajo de los alumnos mientras la mu-
sica suena por lo que es mas facil detec-
tar problemas individuales y poder corre-
girlos. Cuando ellos realizan actividades
musicales de este tipo no tienen inconve-
niente en repetir una pieza muchas veces
porque observan progresos reales en su
nivel de ejecucion cada vez que la inter-
pretan y perciben cémo, al mismo tiem-
po, el resultado global es mejor, lo que
tiene consecuencias muy positivas en su
nivel de motivacion.

El uso de estos materiales proporciona
una gran versatilidad en las actividades
de interpretacién instrumental. Permite el
trabajo « minus one », ya que se pueden
realizar varias grabaciones de la misma
pieza quitando algunas melodias 0 acom-
pafamientos que los alumnos deben in-
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terpretar mientras la escuchan, y permite
también realizar distintas versiones de la
misma pieza variando los timbres y la ve-
locidad o incluyendo elementos ritmicos
o melddicos de diferente nivel de dificul-
tad segun las caracteristicas del grupo al
que vaya dirigida.

La finalidad principal de estas piezas es la
de utilizar la préctica instrumental para el
aprendizaje de contenidos basicos que
en muchas ocasiones los alumnos no han
adquirido en primaria, o de reforzar cono-
cimientos que ya tienen mediante la in-
terpretacion.



Un ejemplo

La partitura que vemos, corresponde a una pieza compuesta con el objetivo principal de adquirir los conceptos de agudo y grave a
través de la practica instrumental de una escala. También pretende ayudar a la memorizacién del orden de las notas en orden des-
cendente y ascendente, y tomar conciencia del contraste que se produce en la sensaciéon de velocidad al utilizar negras en la parte A
y corcheas en la parte B, aunque la pulsacién permanezca invariable.

P. SAUCO ESCALADE LA La pieza estd compuesta con el programa
Logic, las bases son del programa Xphraze
INTRO Arpegio guitarraA Flauta . . .
e N it A N N i y los arpegios de guitarra de Virtual Acous-
R e Bm F = S S P B tic guitar.

Para el trabajo en el aula utilizo dos ver-
siones. En primer lugar los alumnos escu-
chan la pieza completa con todos los ins-
== trumentos y aprenden a identificar en la
o partitura lo que estan escuchando. Des-
pués la interpretan mientras suena esta
primera version.
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Una vez que ya conocen bien la pieza uti-
lizo una version « Minus one » sin la flauta

y el metaléfono para que sean solamen-
g CODA Flaa . te sus melodias las que suenen junto a las
i B e e e s i bases.
" S Moo L . Pilar Satico
@iG 1 e e s - Profesora de musica del | E.S.
. _ Beatriz Galindo, Madrid
" Xilofono bajo —
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Se pueden escuchar las dos versiones pinchando sobre estos enlaces :
http://www.cuadernodelprofesor.com/Descargas/ESCALA%20LA.mp3
http://www.cuadernodelprofesor.com/Descargas/ESCALA%20LA%20MINUS%20FLAUTA%20y%20METALOFONO.mp3
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Compongo, luego existo

Sofia Lépez-Ibor

Con palabras escribo poemas. Con palabras expreso mis ideas y sentimientos. Mi cuerpo y mis gestos me ayudan a expresarme también. Con
pinturas y mis manos hago una obra de arte. Con sonidos e instrumentos compongo musica. Lo que mds me ha gustado de la clase de mu-
sica de este ario es que he descubierto que todas las formas de expresion estdn conectadas y que tengo un pensamiento artistico, linguistico,
kinestésico y musical. Ser capaz de mostrar este potencial es importante para todos. También descubrir las voces de otros en la clase.

Andrés Fuentes-Afflic - 13 afos

Cada afo los alumnos de Séptimo Grado
en The San Francisco School escriben una
reflexion sobre lo mas importante que
han vivido y aprendido en la clase de mu-
sica y danza. En esta evaluacién del pro-
grama nos comunican lo que mas les ha
gustado y lo que menos, lo que mas les
ha sorprendido y lo que han descubierto
sobre ellos mismos como musicos. El an-
terior parrafo es el comienzo de la redac-
cién que hizo uno de nuestros alumnos-
una afirmacién que sin duda resume los
objetivos de toda ensefianza musical.

El programa de musica en The San Fran-
cisco School se desarrolla progresivamen-
te desde la edad preescolar hasta la Ense-
fianza Secundaria. En los tres ltimos afos
escolares se organiza el curriculo alrede-
dor de los temas de Musicas del Mundo
(Sexto Grado), Musica Clasica (Séptimo) y
Jazz (Octavo).

Hace bastantes afios que James Harding y
yo misma nos planteamos las dificultades
que tiene el abordar el tema de la musica
clasica en la clase de conjunto instrumen-
tal, ya que presentar un repertorio que se
toca con instrumentos orquestales para
tocar con instrumentos elementales mu-
chas veces carece de sentido. Hacer una
simple trascripcién de una sonatina de
Beethoven para xiléfonos no es suficien-
te. Por esto llevamos afios investigando y
recopilando piezas que son ejemplos que
nos sirven como modelo para componer
otras piezas en este estilo. Es indudable
que las actividades de percepcién, escu-
chay andlisis y por supuesto el movimien-
toy la danza nos ayudan a conocer mejor
los estilos de la musica clésica. Pero las
actividades de composiciéon nos ayudan
a conocer cdémo los alumnos manejan el
lenguaje musical y cémo trabajan en gru-
po. En este sentido queremos compartir
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con los lectores de Orff Espana la lista de
tareas de composicidon que realizamos
con los alumnos en un curso escolar.

Quizas una de las mayores dificultades
que tiene el trabajo de composicién con
los alumnos sea precisamente la trascrip-
Cion escrita y la recopilacion de las piezas.
Los chicos escriben notas y comentarios
en su cuaderno de trabajo, pero es el pro-
fesor el que muchas veces tiene que es-
cribir, grabary anotar lo que van haciendo
los alumnos al crear una pieza. También
podemos ayudar a ordenar las diferentes
partes en un todo, a encajar la forma y
crear una secuencia interesante.

Desde hace unos afios los alumnos de la
clase de pedagogia del Conservatorio Su-
perior de San Francisco visitan nuestra es-
cuela para realizar un trabajo de précticas.
Uno de los proyectos de composicidon que
los chicos habian hecho con xiléfonos e
instrumentos de percusion fue transcrito
para ser interpretado por un cuarteto de
cuerda con miembros del Conservatorio.
Los alumnos vivieron una experiencia muy
hermosa, su musica simple y elemental
de carrillones y xiléfonos sonaba a musi-
ca de verdad tocada por instrumentos de
verdad. Esta vision ampliada de la musica
con una lupa es lo mismo que nosotros
pretendemos hacer en nuestra clase de
musica, pero con efecto contrario.

Sofia Lépez-lbor
The San Francisco School
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- Ritmo y timbre- Piezas ritmicas del Orff
Schulwerk se transfieren de la percusién cor-
poral a los instrumentos de pequefa percu-
sion

Notacion Gréfica- Pieza para pequefia percu-
sién

Glosario Musical- Presentar una pieza prosé-
dica que incluye unos rasgos especificos for-
males, de timbre, de forma, dindmica, ritmo,
tempo y melodia.

Tema de un rondd para panderos.

Texto con ostinatos (parlado) o con banda
vocal ritmica.

Modos- Composicién de una seccién en una
pieza modal de la Edad Media o Renacimien-
to (modo idnico, dérico, frigio, mixolidio, ed-
lico, lidio, locrio). Bordones, ostinatos ritmicos
y melédicos.

Marcha para percusion (sexteto)

Parafonia- Terceras y sextas sobre bordones

Ideas en el Microcosmos de Bartok- Jugar
con la melodia (terceras paralelas, quintas
paralelas, bordones...)

Bajo Ostinato- secuencia armoénica. Malague-
fia y bajos del Renacimiento (La Bergamasca,
La Folfa, etc...)

Variaciones estilisticas- Interpretar un tema
clasico en estilos diferentes (étnicos, jazz,
etc...)

Canon de tres basado en un refran o un di-
cho- Disefio melddico.

- Ténica y Dominante- Piezas de timbales del
Schulwerk, afadir melodia.

- Halloween- Mdsica de terror. Efectos sono-
ros. Series de 12 notas en el xiléfono.

- MUsica y artes plasticas- Componer y coreo-
grafiar en base a una pintura contempora-
nea.

+ Msica y Cine- Acompafiamiento de pelicu-
las animadas.

- Dibujos animados- Adaptados a una pieza
musical.

- Cuento Musical- Crear un episodio y variacio-
nes.



Hermann Regner
Wolfgang Hartmann

Acaba de cumplirse el primer aniversario del fallecimiento el 29 de diciembre de 2008 de Hermann Regner, antiguo director del Orff
Institut de la Universidad Mozarteum en Salzburgo, donde ejercié su labor durante muchos afios. El doctor Regner debe ser visto
como una de las figuras mas representativas del Orff-Schulwerk, el concepto pedagdgico de Carl Orff y Gunild Keetman.

El fue asimismo un conocido y respetado compositor en los paises centroeuropeos y
vinculado al mundo de la pedagogia durante toda su vida profesional. Esta vinculacién
tuvo lugar primero en el terreno de la musica para banda y posteriormente, de forma
muy intensa, en el Orff Institut, desde donde construyd puentes y cred conexiones con
el mundo entero. Probablemente sea el primero que reconocié que el Orff-Schulwerk
no era solo valido para los nifos alemanes, sino que tenia relevancia para todo el mun-
do, si sus principios se integraban en las cultura respectivas. Podemos decir, sin exage-
rar, que el Orff-Schulwerk no tendria tanta difusidon e importancia internacional sin sus
incontables viajes por todo el mundo en los afios sesenta y setenta.

Es bien conocida su especial inclinacion y afecto por todo el mundo hispano y latino-
americano. En especial, su amistad con Elisa Roche ha proporcionado multitud de im-
pulsos e iniciativas para el desarrollo de la pedagogia musical en nuestro pais. La Aso-
ciacion Orff Espafia esté relacionada “visualmente” de forma especial con él, ya que él
fue quien disefd nuestro logo.

Le recordamos aqui con inmensa gratitud.
Wolfgang Hartmann

Desde 2007 profesor de Educacién Musical Temprana en el Centro Superior de Musica del
Pais Vasco MUSIKENE de San Sebastidn
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