(PUESTA AL DIA DE LAS IDEAS
EDUCATIVAS DE CARL ORFEF?

Por JOS WUYTACK *

ABSTRACT (RESUMEN EN INGLES) For same people today, traditional
pursery rhymes and children’s song are like digging up the outdated.
But are old saying really obsolete? The "tmeless" character of the
Schulwerk lies jn its quality of being elemental and pre-artistic. But
this timeless power does not exclude the possibility of a free and
creative adaptation for the present day.

1. Nuevos interrogantes y solucion

Esta pregunta podria responderse con la frase del mismo peda-
gogo C. Orff: "Lo que no estd al dia no puede estar anticuado".
En efecto, él concibié su método Schulwerk por y a partir del ca-
racter clemental bdsico de un mundo infantil y segin los modelos
y objetivos artisticos.

Para algunas personas de hoy en dia las canciones tradicionales
infantiles son como desenterrar un pasado. Pero, ;estdn realmente
obsoletos estos refranes?. ;Son ltiles estos cuentos de hadas, can-
ciones y cantos?. Se han desarrollado a partir de unas raices mé-
gicas e implican un tratamiento de caracteres universales y
arquetipicos. Por lo tantc son duraderas. La esencia de lo "ele-
mental” es completamente humana: es decir, todos nacen sin dolor
y tienen que morir; pero al mismo tiempo pueden sentir alegria al
contemplar la belleza de la naturaleza: flores, animales y otros se-
res humanos.

* Es de todos conocido el popular pedagogo belga J. Wuytack, gran difusor
de la pedagogia Orff, cuyos principios ensefia en miltiples cursos a través de to-
do el mundo. Plantea aqui diferentes aplicaciones de la metodologia Orff.

La traduccién del ingiés ha sido realizada por el Catedritico Ubaldo P. Gutiérrez.
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Una cita de Romano Guardini aclara esta afirmacién: "Las
imdgenes son ideas que brotan del encuentro con un objeto o su-
ceso determinado, cuye significado, sin embargo, se extiende a to-
do ser. Iluminan la existencia, sefialan métodos a través de los
cuales el hombre puede enconirar el camino y forman parte del
desvio de la conciencia. Esta dentro del espiritu humano e¢std pre-
parada para producirlas y solamente se necesitan para esto unes
pocos encuentros con las formas y el mundo. Son parte de la sus-
tancia de la poesia, de la sabiduria y el arte y constituyen una
tradicién eficaz en cualquier parte.

El caricter "intemporal” de la metodologfa Schulwerk descansa
en su cualidad de elemental y preartistico. Para Carl Orff los
"modelos” en sus cinco volimenes constituyen un "arsenal” inage-
table de formas musicales elementales vy lenguajes. Ciertamente el
sistema resultante es una progresién bien planeada. El tipo y natura-
leza de los modelos vienen determinados por una percepcidn del es-
tado de conciencia del nifio y de las etapas de su desarrollo mental.

Necesidad de una adaptacion del Orff-Schulwerk al momento actual.

Pero este poder intemporal no excluye la posibilidad de una
adaptacién libre y creativa al momento presente, $ino exactamente
toedo lo contrario. El cardcter melddico del Schulwerk exige, como
un principio, el que los ejemplos sean elaborados continuamente
de nuevo con una improvisacion y recreacidn.

No podemos evadirnos de nuestro mundo actual, un mundo
muy diferente de aquel en que las ideas de Orff fueron realizadas
por Gunild Keetman. Entonces la experiencia fue centro-germana.
Ahora en 1992 el mundo es un lugar mucho mds pequefo: esta-
mos enterados de cualquier acontecimiento de este plancta. Gue-
rras, hambre , cambios politicos, conciencia étnica y supervivencia
econdmica han constitiido un cambio increible en la poblacién
mundial. Existe sobre ¢l planeta una poblacidn poliglota v ansiosa
de oir y entender, donde cada individuo se aferra a su propia
identidad y cultura. No estd lejos el mundo euro-central, menos
cosmopolita por cierto.

Aqui el Schulwerk juega un papel importante. Por su caracter
elemental, el mantenimiento de los principios primarios y su in-
clusidn dentro de otras formas artisticas, puede proporcionar un
camino del que todas las culturas pueden participar manteniendo
al mismo tiempo sus diferencias individuales.
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El Schulwerk se halla ain en mantillas. La adaptacién por
otros pafses y culturas no significa una absorcién literal y comple-
ta del original germdnico, sino que cada pafs tiene que reconstituir
las ideas de acuerdo con su propia mentalidad especifica, sus ca-
racteristicas y tradicién. Esta fue mi tarea al desarrollar la adapta-
ci6n francesa y flamenca con la aprobacién del mismo Carl Orff.
Trasladar las ideas de Orff a otras circunstancias y pafses, espe-
cialmente teniendo en cuenia la actual situacién escolar, fue una
expetiencia muy exigente pero enriquecedora.

El método Schulwerk de Ozff estd ampliamente extendido en
todas partes del mundo y ha habido un compromise continuo,
prictico y terico, con sus ideas. La gente me ha preguntado con
frecuencia: ";Qué es el auténtico Schulwerk?. ;Doénde podemaos
encontrar la direccidn "ortodoxa"?. ;Qué pensar sobre los diferen-
tes sentidos?. ;Qué ha cambiado o estd atin cambiando en el
Schulwerk?,

Las experiencias personales

En las lineas siguientes intentaré explicar de qué manera he
adaptado yo algunas ideas originales del Schulwerk.

Comencé un estudio minucioso del Schulwerk en 1958 en el
Lemmens Institute, Leuven, Bélgica, con ¢l profesor Marcel An-
dries, quien introdujo el Schulwerk de Orff en Bélgica. Realicé la
experiencia de estas nuevas ideas con nifios en clase, con jovenes
del movimiento juvenil y con estudiantes de teologia en la litur-
gia. En todas partes funciond maravillosamente. Era activo, creati-
vo y social. Todos podian verse implicados en un método
democratico. La educacién musical se convirtié en una puerta
abierta para cada nifio. Marcel Andries y yo mismo estdbamos in-
teresados en ver como las ideas de Orff se ponfan en prictica en
el Orff Institute en Salzburgo. Tuvimos experiencias provechosas
con Gunild Keetman, Polyxene Matey, H. Regner y B. Haselbach.
Estdbamos impresionados por la habilidad ritmico-verbal del mis-
mo Carl Orff. Ideamos una serie de proyectos de lecciones, donde
el "programa oficial” se presentaba con las realizaciones del
Schulwerk. Ambicionidbamos crear un adiestramiento, a fin de que
los profesores utilizaran las ideas del Schulwerk. Organizamos
grupos de trabajo y cursos en Flandes y tuvimos un éxito enorme.
Desde este momento yo puse toda mi energfa en orientar a los
profesores en el manejo del Schulwerk, Al no existir una explica-
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cién pedagdgica en los cinco volimenes originales, marqué un
perfil pedagégico, explicando cémo ensefiar las técnicas apropia-
das. Asi comenzé mi contribucién al Schulwerk.

2. El uso del pentatonismo

En el Schulwerk la formacién melddica se basa en las cancio-
nes regionales de nifos, canciones populares y melodias de danza.
Sin embargo hay una oportunidad para incluir folklore de ofros
pafses. En efecto, se da una progresion légica a través de los cin-
co volimenes alemanes: Escala pentaténica (1), exaténa (II), hep-
tafénica (I} v modalidad menor (IV y V).

Se extiende desde la etapa inmediata hasta los mds lejanos ho-
rizontes del gran arte. Afladi unos pocos pasos a la progresion
melddica de Orff, de modo que la secuencia légica consiste en la
asimilacién de una nota nueva cada vez. Propuse esta nomenclatu-
ra: ontogénesis de la melodfa: bitdnica, tritdénica (la - sol - mi),
tetraténica (la - sol - mi - do), folklérica (mi - re - do), pentats-
nica {la - sol -~ mi - re - do), exdtona (la - sol - fa - mi - re -
do), heptaténica (la - sol - fa - mi - re - do - si - do).

A pesar de que el primer volumen se titulaba "Pentaténica”, no
hay una explicacién del sistema pentaténico. Sin embargo estudié
escalas pentaténicas en diferentes culituras, coleccionando miles de
canciones, Al compararlas llegué a la definicién de escala pentat6-
nica resolviendo la siguiente nomenclatura: hemipentatdnica {con
medios pasos), anhemipentaténica (sin medios pasos) y pentatonica
modal.

Al pasar los afios reun{ mds canciones pentatdnicas de todo el
mundo y esto les sirvié de ayuda para entender mejor cada uno
las diferencias de los demis,

Por mi experiencia de 30 afios enseflando Gregoriano en el Se-
minario de Gante, me inclinaba sobre todo a los modos tradicio-
nales como aparecen en el volumen V. Ponia el énfasis en el
potencial emocional, las caracteristicas cambiantes y la ética de
cada modo. También introduje el lidio y mixolidio, que no se uti-
lizan explicitamente en el volumen IV, porque no pueden ser co-
locados con los modos menores. Sin embargo necesitan un lugar
en nuestro aprendizaje por sus sentimientos especificos. Orff era
consciente de esto y en los discos de Musica poética, ahadid algunas
piezas en modos lidio y mixolidio basdndose en manuscritos.
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3. Diferentes técnicas ritmicas

En el Schulwerk ¢l més bdsico de todos los elementos es el
ritmo. Al principio de toda practica musical hay un ejercicio ha-
blado: los ejemplos de este ejercicio posibilitan al nifio compren-
der todos los tipos de métrica, sin gran dificultad. Las férmulas
ritmicas se experimentan a través de golpes secos, palmas, armre-
glos y golpes de pie.

Los volimenes contienen muchos ejemplos fantdsticos y apa-
sionantes, pero hay instrucciones para guiar al profesor en el tras-
paso de estas técnicas a los nifios. El cuerpo humano con su
impulso expresivo y su esfera de actividad es el instrumento bdsi-
co del nifio. En mis experiencias descubri que para los nifios un
compéds de 4/4 era demasiado largo. Psicoldégicamente es mds ficil
emplear 4 compases de 2/4 que dos compases de 4/4. Cuando
buscaba canciones y danzas de una estructura elemental, casi
siempre encontraba 4 compases de 2/4 o 6/8 (compases activos),
siempre con arsis-tesis, tensién-relajacion. ‘

Puesto que no hay nada mds importante para un profesor que
encontrar modos y maneras de estimular la creatividad, la insisten-
cia en la estructura "perfecta” de 4 compases se convierte en algo
importante.

No aprendemos los "Preceptos” por rutina ni estamos constrefii-
dos por la "deduccién”. El quehacer activo musical se experimenta
mas bien a través de la "induccidén”. Ahora bien, puesto que los
profesores tienen la obligacidn de ayudar, se necesitan unas reco-
mendaciones claras y utiles.

Yo insisti en adiestrar el oido, combinando la percusién corpo-
ral con timbre y color diferente: golpe = soprano/ palma = alto/
patch = tenor/ taconazo = bajo.

Después de muchas experiencias disefié unas recomendaciones
para las diferentes técnicas ritmicas, canon r{tmico, pregunta-res-
puesta y rondd. Mds adn, desarrollé, amplié v organicé el ostinato
técnico ( Mudsica viva II, Leduc, Paris, 1982). Ahora bien, la edu-
cacién rffrmica no puede limitarse a la comprensidn, imitacién y
creacién. La notacidn es también muy importante: no sélo desde
el sonido al simbolo sino también desde el simbolo al sonido. No
solamente podemos prestar atencién al desarrollo de las habilida-
des y destrezas pricticas sino también a la transmisién de conoci-
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mientos. Cada profesor debe esforzarse en mantener un equilibrio
entre los aspectos pragmdticos, emocionales y cognitivos. Para fa-
cilitar esta enseflanza creé muchos juegos de adiestramiento en
lectura ritmica a todos los niveles.

4. Los recursos de acoplamiento musical y los bordones

Los recursos para el acoplamiento musical son las formas bdsi-
cas que se¢ han desarrollado a través de la historia de la musica.
Un nifio necesita ser conducido a través de varias etapas, - desde
la mds elemental a la mas compleja -, por las que el hombre ha
pasado antes de alcanzar el nivel musical que ahora tenemos. Los
cinco volimenes son un "arsenal” inagotable de técnicas elementa-
les de acompafiamiento, como sostener una nota (acompafiamiento
ténico), bordén simple y mévil, armonfa de triadas y funcional.

El problema estuvo ofra vez en la falta de desarrollo. No todos
los profesores son capaces de entender la armonia elemental, mi-
rando simplemente la partitura o jugando con los nifios,

Orff sugerfa que cada profesor deberia encontrar en este "com-
pendium del sonido” suficientes elementos y técnicas para realizar
variaciones, cambiar las piezas una y otra vez y de este modo
crear nuevas piezas.

A pesar de todo sin una comprension de las técnicas elementa-
les, un profesor de musica no serd capaz de conducir una clase a
una experiencia creativa, en la que se exige calidad.

Por este motive vo tomé ejemplos de Orff e intenté hallar una
1dgica interna. A los ostinatos de quintas en cucrdas al aire €l los
llama borddn. Si se utiliza wno o ambos sonidos de las quintas
al aire libre entonces aparece lo que Orff llama "bordones movi-
les". Yo me propuse la tarca de aclarar el modo en que una ar-
monfa elemental podria ser empleada por cada uno de los
profesores de muisica con los nifios. Catalogué ejemplos de Orff
de bordones simples en cuatro grupos propeoniendo la siguiente
terminologia: bordén cordal, bordén de acorde desplegado v bor-
dén cruzado. También catalogué el bordédn mdévil poniendo de ma-
nifiesto una distincién légica: un solo bordén mévil, donde una
sola voz utiliza las notas vecinas y un borddn mdvil doble, donde
ambas, ténica y dominante, utilizan "floreo™.

Los bordones modviles llevan al movimicnto paralelo de los
acordes triadas. Siguiendo ecsto aparece la armonia funcional cle-
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mental, donde los lugares comunes tales como la séptima de do-
minante se evitan con todo cuidado. Hice hincapié en este punto
sobre las técnicas de notacidn,

Parafonia, paralelismo arménico y diafonia se utilizan una v
otra vez en el Schulwerk. Yo las acomodé para que fueran acce-
sibles al profesor de musica, mostrando cémo emplear estas técni-
cas para lograr una mejor calidad musical.

5. El instrumentario Orff

Una de las ideas mds espléndidas de Carl Orff fue la dimen-
sion instrumental. El aporté instrumentos folkéricos, incluyendo
instrumentos de percusién acompasados, lambores y tubas o flau-
tas de pico de todo el mundo. A partir de estos, Orff desarrolld
instrumentes que son Taciles de tocar, utilizando una téenica ele-
mental, afinada con todo cuidado y que produce un bello conjun-
to con una calidad tonal equilibrada.

Yo he sido siempre v contindo siende aiin un gran exponente
de los instrumentos Orff. Creo que estos instrumentos proporcio-
nan una cportunidad fantistica para desarrollar una conciencia en
las dreas del descubrimiento musical, hacer miisica en grupos,
crear nuevas formas y tomar conciencia de los diferentes elemen-
tos musicales. Es importante que cada educador musical conozca
el registro, la tesitura y las caracteristicas tipicas de cada instru-
mento, Para facilitar esto emprendi un estudio intensivo de los
instrumentos y su técnica. (Musica viva I, Leduc, Paris, 1970).
Mais atn, inventé simbolos jeroglificos para los instrumentos de
percusion de sonido indeterminado y los catalogué como soprano-
alto-tenor-bajo. También desatrollé una orquestacién técnica de
instrumentos de: "por adicién” o "por contraste”.

6. El desarrollo de la creatividad y la improvisacion

La primera meta de la educacidn musical, como observé Carl
Orff, es el desarrollo de la facultad creativa del nifio, que se pone
de manifiesto en la habilidad para la improvisacién. El nific serd
mds "musico”, cuanto mds participe, en la composicién de una
melodia, en inventar un acompafiamiento ¢ al crear un simple did-
logo musical con el grupo.

Esta improvisacién cubre un amplio campo: tocar y cantar me-
lodias sobre un bajo ostinato o sobre un bajo arménico, completar
v ampliar meledias, afiadir bajos ¢ acompafiamiento, etc.
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Como un resultado de mi dedicacion al concepto de ensefiar
misica en grupos, desarrollé una diddctica de cémo “orientar” un
grupo de improvisacién. El profesor se encuentra con la dificil ta-
rea de guiar la interaccién comunicativa; debe participar, sugerir,
ayudar y entusiasmar. Yo gasté una gran cantidad de tiempo y es-
fuerzo elaborando diferentes maneras de improvisar: comenzando
la improvisacién con un poema, construyendo una pieza sobre un
ritmo, componiendo formas elementales de cancién, creando ron-
dés, empleando técnicas de pregunta-respuesta, etc.

No sdlo experimenté en un estilo elemental, sino que intent
"actualizar” la educacidén musical empleande las técnicas de Orff,
mmprovisando musica en serie lo mismo gue musica aleatoria. Tam-
bién fue incorporade el estilo latino-americano y la musica pop.
Estos experimentos inspiraron mi libro "Kreatief Musiceren"(New
Sound, Amsterdan, 1969).

De este modo, el empleo de la improvisacién lleva a una com-
prensidn emocional y cognitiva y trae a la vida una aptitud abier-
ta que determina la personalidad entera.

7. Fusion de elementos fradicionales y contemporaneos

El poder de la musica elemental descansa en su capacidad para
expresar las formas simples, transparentes y pequefias, pero esen-
ciales. Carl Orff empled un estilo en el que elementos arcaicos se
hallan curiosamente fundidos con otros contempordneos. Los voli-
menes utilizan melodias pentaténicas v diaténicas, basadas en bor-
dones y ostinatos, con ejemplos repetidos y que dan lugar a
formas de canciones, rondds y canon. La musica elemental ven-
dria a ser "una base para todo el hacer musical posterior e inter-
pretacién”, y proporcionaria "una verdadera comprensién del
lenguaje musical v de la expresién” (introduccién al volumen I
del Schulwerk). Mi ayuda consistié en clarificar la diddctica: ha-
ciendo buenas imitaciones, introduciende un estribiilo de rondé,
elaborando cénones ritmicos y melddicos.

Aungue la variacién técnica y bitemdtica se utilizan sdlo espo-
ridicamente, es necesario afladirlas explicitamente al campo ele-
mental. Algunas recomendaciones indican cémo crear variaciones.

8. La expresion verbal, musical y corporal

El Orft-Schulwerk pone énfasis en la expresidn verbal, musical
y corporal. Confieso que al comienzo, en Bélgica, me vi mds
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atraido por los aspectos musicales (lenguaje, canciones e instru-
mentos) que por el movimiento. También los talleres y cursos da-
dos para introducir a los profesores en el Schulwerk fueron
presentados por un especialista en miisica y un especialista en
movimiento. Ahora bien, poco a poco llegué a [a conviccidén de
que el movimiento, sobre todo en una situacién de clase real, po-
dria causar un gran impacto. A fravés de mis cursos en diversos
continentes coleccioné canciones y danzas, relatos y epopeyas de
las mds variadas culturas. Me sent{ muy entusiasmado al descubrir
que los nifios son verdaderamente unos fans del] baile folkldrico.
Al comprobar frecuentemente en la clase cémo las mesas y mue-
bles impedian ocupar un gran espacio, comencé a investigar nue-
vas posibilidades que pudieran adaptarse a las necesidades de la
clase.

a) Canciones con gestos

El juego de sustitucion es divertido, desarrolla la coordinacion, ac-
tiva la concentracion, pone de relieve la forma y constituye una
actividad perfecta de grupo. Cada individuo queda integrado den-
tro de la comunidad, aprende disciplina y tiene ademds una opor-
tunidad para la improvisacidn entre cada verso. La educacién
musical es un adiestramiento que implica mucha repeticidn, aun-
que siempre con pequefias diferencias a causa de las sucesivas
sustituciones. El nifio se hace consciente de la expresién total: rit-
mo, melodia, armonfa, timbre y forma.

b} Pequefias escenas mimicas

Un juego de sustitucidén de una cancién puede desarrollarse
afiadiendo un mimo y utilizando mdscaras, dentro de una pequefia
escena dramdtica en la que solistas y grupo participan por igual
de los elementos integrados de movimiento, muasica y lenguaje.

c) El atractive del instrumentario de Orff conduce con mucha
frecuencia al abandono de la voz. Para impedir esto llevé a cabo
un método personal de un adiestramiento intensivo de la voz, inti-
mamente lipado al movimiento, a los gestos y a la danza. Estoy
completamente convencido de que los nifios entienden y sienten la
miusica, cuando toda su personalidad, espiritu y cuerpo, estd impli-
cada. Un canon vocal se convierte en "visual", cuando los grupos,
al cantar, realizan el mismo movimiento, utilizando el espacio {ha-
cia adelante, hacia atrds, derecha e izquierda, arriba y abajo, vuel-
ta) uno tras otro. Una cancién de cuna en 6/8 sonard mds suave,
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cuando los nifios afiaden un movimjento de balancec. Una melo-
dia de cancién popular tipica basada en ejercicios de articulacion
(palabras como Njetche, Njetche, Njetchevitch) se hace mds diné-
mica y auténtica cuando el grupo ejecuta un paso de danza tipica.
La utilizacion de canciones elementales muy diversas necesita
también gestos y movimientos muy diversos. Es "fantastico".

9. Los niveles actuales v su correspondencia con los de Orff

A pesar del escepticismo, hay realmente en los cinco volime-
nes originales una progresion logica y pedagdgica. El primer volu-
men utiliza un escala pentaténica mayor con bordones y ostinatos.
El segunde volumen centinda melédicamente la escala heptaténica
mayor, utilizando bordones, ostinatos y triadas. El tercer volumen
utiliza tonalidades mayores aunque con armonia funcional, [lamada
de dominante. El cuarto volumen es andlogo al segundo y trata
los modos menores, como el eolio, doric y frigio, acompafado
por bordones, ostinatos v triadas. El guinto volumen, andlogo al
tercero, emplea tonalidades menores, con ¢ sin tonos dominantes
y con una armonia funcional. Mi idea fue estructurar un adiestra-
miento de profesores en Norleamérica, basado en los niveles em-
pleados en 1969 en la Universidad de Toronto. En aquel tiempo
el Nivel I se basd en el Libro I del Schulwerd alemdn. El Nivel
I estaba basado en los volumenes 1l y III, y el Nivel III en ¢l
volumen 1V. Jgual que en la enseflanza del Nivel III, yo trabajé
con todos juntos, alternando el canto coral y el movimiento con
grupos de improvisacidn. A causa de la presencia de especialistas
para ensefiar el movimiento (T, Scharatenecker) y flauta (M. Sa-
muelson), continué contando con ellos. Fuera de estos cursos cre-
cid la estructura de los cursos del nivel actual.

Nivel I Infroduccion. Era un curso de informacién general ba-
sado en los volimenes I y II: en lo melddico, la ontogénesis de
fa melodia; en lo ritmico, empleo de los compases de 2/4, 4/4,
6/8 y 3/4, elaboracién de la imitacién, pregunta v respuesta téeni-
ca, rondd, ostinato (tanto activo como creativo ); en lo armdnico,
solamente el simple bordén; en cuanto al timbre, conocimiento de
la percusién de sonido determinado e indeterminado) y su base
técnica; finalmente, la forma es concebida a través del motivo,
frase, formas de canciones, rondé y canon,

Nivel 1I: Intermedio. Este nivel crea una emocién especial a
causa de las inclusiones de la armonia funcional muy familiar. Es-
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tAd basado en el volumen III de la edicidn alemana. Ritmicamente
se ftrata del repaso de los metros simples y del estudio de los
compuestos; melddicamente, el acento se coloca sobre las escalas
mayores diaténicas. La riqueza del folklore, los sonidos especifi-
cos de acompaflamientos cldsicos v el desarrollo de técmcas ins-
trumentales aporta a cada profesor una experiencia inolvidable.

Nivel HlI: Clase de profesores. Este nivel que se corresponde
al volumen IV y V del Schulwerk original tiene dos impulsos
principales: el estudio de todos los modos y la familiarizacién con
un estilo elemental. Es esencial que se ponga é€nfasis en la practi-
ca de los estudiantes y en la habilidad para ensefiar. Se presta
también una atencién especial a la diddctica: es el ABC de la pe-
dagogfa de Orff.

10. L.a apreciacion musical y el musicograma

Fue idea de Orff incluir en su educacién fundamental el ele-
mento social de hacer mdsica por medio del canto, tocar y ofr
conjuntamente. Sin embargo, en el Schulwerk no hay puente para
la apreciacién musical.

Asi como al aprender la lengua materna el nific comienza con
la imitacién, habla antes de leer v escribir, memoriza poemas e
historias, escribe un papel y se pone en contacto con la literatura,
asi la educacién musical sigue la misma progresién: un nifio jue-
ga, canta, baila, da palmas, actia y reacciona, basando cada cosa
en la imitacidn. Partiendo de los grados primarios, €l nifio apren-
de a leer y escribir y cantar por rutina; los aspectos pragmaticos
y cognitivos se equilibran. Pero no es suficiente cantar, tocar y
danzar activa y creativamente; ¢l nifio tiene curiosidad y un deseo
de descubrir otros "componentes” de la literatura musical.

La apreciacién musical es una parte esencial de la educacion
musical. A fin de incluir este aspecto, inventé una pedagogfa "ac-
tiva de oir musica”, ampliando las ideas de grupo de Orff de in-
teraccién comunicativa, actividad y empleo de la expresién verbal,
musical o corporal.

Desarrollé el MUSICOGRAMA, una reproduccién visual del relie-
ve dindmico de una composicién. Muestra la arquitectura de los
colores sonoros. Un Musicograma es una visualizacion de lo que
uno puede oir. Estd hecho de figuras geométricas, colores y sim-
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bolos. Es una partitura para nifios, que pueden sefialar con su de-
de el ritmo, los diferentes temas y la estructura.

De todas formas, uno no puede reconocer los temas antes de
conocerlos. Los temas deben ser asimilados antes de oirlos vy en
este punto las técnicas de Orff llevan a los oyentes a la vida. Los
temas pueden asimilarse por medio de! canto en imitacidén o por
rutina, tocdndolos con los instrumentos de Orff, a través de la ex-
presion hablada y utilizando el ritmo de un tema o de toda una
pieza en un coro hablade vy a través del movimiento danzando la
pieza. (Actief muzich belvisteren, De Sikkel, Malle 1973).

11. El método Orff nunca concluye; siempre se desarrolla, cre-
ce y fluye,

En 1963 Carl Orff dijo textualmente: "Cada fase el Schulwerk
slempre proporcionard un estimuio para un desarrollo inde-
pendiente nueveo, por lo tanto nunca estd concluido v establecido
definitivamente, sino que siempre se estd desarrollando, creciendo
y fluyendo".

A pesar de esta alirmacién, Carl Orff decidié conscientemente
dejar su Schulwerk limpio de todo tépico v tendencia de moda.

Yo fui mds liberal. No sélo incorporé el "viejo oro" de los rit-
mos folkléricos, los motivos fundamentales de la existencia huma-
na, las baladas y cuentos de hadas, sino también lo humoristico,
la versificacion sencilla de las canciones de accidn, la exploracidn
de tdpicos universales de interés {(ecologia, paz mundial e injusti-
cia social) v poesfa, cancicnes, drama del mundo actual (tortugas,
Jjovenes y ordenadores).

Alin permaneciendo fiel al estilo elemental de Orff, elaboré sus
principios para hacerlos extensibles a la musica de jazz, rock,
pop, estructuras seriadas, creaciones electrénicas, como el ostinato,
canon y titmos rituales con el fin de crear nuevos "modelos”.

Al visitar el Institutoe Orff en Salzbugo el pasado Diciembre
(1991), me senti muy feliz al poder asistir a algunas clases y ob-
servar un ensayo con piezas en el estilo tipico de Orff, el estilo
jazz y aleatfrico y en estilos repetitivos. Esto me hizo sentir bien,
puesto que me confirmaba lo que estaba haciendo, de que no era
algo extravagante, sino una evolucion l6gica, poniendo al dia lo
pasado de moda.
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