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Editorial

n orgullo para mi presentarles la
-2 edicion de la Revista de la
con Orff Argentina correspondiente
2 2072. Me da mucha satisfaccion,
—znte, luego de los esfuerzos
2= - naturalmente - implican estas
puDiicaciones, poder acercarse!as
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~=msmo, agradezco profundamente a
mz Poch, por su apoyo, su labor y su
0z “‘ab[e aporte al desarrollo y
r=cimiento de nuestra Asociacion,
Zurante todo el primer periodo.

2 largo de aﬁo 2012, hemos podido

A

== materia de cursos, en eI mes de
“=or=ro, tuvimos el honor de contar
—on 00s especialistas de gran jerarquia
~zernacional: por un lado, Barbara
—=szlbach, quien dict6 cursos sobre
Towimiento e improvisacion, y Sofia
—opez-lbor, sobre Introduccién al
Zr7-Schulwerk y Misicas del mundo,
=xpenencias que nos han enriquecido y
2.2 han sido muy bien recibidas por
"L=sT0s socios. En el interior de la revista
=ncontraran los articulos correspondientes.
“or segundo afo consecutivo, en el
=es de julio, se desarrollé el curso de
mA=mo, en el cual - una vez més los

versos talleres, como integracion
":es flauta dulce, movimiento y
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No :_:do dejar de mencionar un hecho
Ly mportante, que abrid las puertas de
“_=stra Asociacion al mundo Orff.

Ve r=Tero a la participacion en la 28° Reunion
“nua del Orff-Schulwerk Forum Salzburg,
= nuestra presidente saliente, Dina Poch.

construccidn de instrumentos de placas.

Esta reunion fue realizada en Salzburgo
entre los dias 5y 8 de julio y congregd a
las distintas Asociaciones Orff del
mundo, brindandoles la posibilidad de
compartirsus acciones y progresos.
Les puedo asegurar que nuestra
asociacion estuvo excelentemente
representada por Dina.

Por otra parte, en el mes de agosto,
se llevo a cabo en la Universidad
Academia de Humanismo Cristiano
(Santiago de Chile) el 1° Seminario
Pedagdgico Orff-Schulwerk, en el cual
participaron, en representacion de la
AAOrff, Tamara Figueroa, Mariana
Vergara Lasheras y Dina Poch, dictando
cursos sobre movimiento e Introduccion
al Orff-Schulwerk.

Ha sido un gran paso para propiciar la
integracion con nuestro pais vecino
respecto a la metodologia y espero
podamos continuar con proyectos
como éste en los proximos afos.
Como ya es habitual en nuestra Asociacién
hemos continuado ofreciendo a nuestros
socios los encuentros mensuales, con
diversas propuestas didacticas a lo
largo de todo el afio. Este espacio
sigue siendo vital para mantener el
vinculo con la comunidad educativa,
ya que es una gran cantidad de
participantes que - encuentro tras
encuentro - se acercan a nosotros
en busca de nuevas propuestas.
En vistas a futuro, es nuestra intencion
continuar con los proyectos actuales,
encuentros mensuales, cursos de invierno
y verano, y como principal objetivo
acercamos al interior del pais, que es una
deuda pendiente.

Una vez mas, me siento muy feliz de
ser parte de este proyecto, en el cual
seguiremos transitando un largo camino
juntos. Pienso que una Asociacion debe
crecer en forma lenta y paulatina,
siempre atendiéndola y brindandole lo
mejor de cada uno de nosotros.

Espero que disfruten de esta nueva
edicion de la revista.

Nacho Propato
Presidente
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Los precursores

Patricia Stokoe'
Por Dina Poch

Con este articulo damos continuidad a la seccion inaugurada en el niimero anterior de esta
revista’, dedicada a destacados educadores musicales hoy entre nosotros o no, cuyos aportes
a la especialidad han sido por demds significativos.

Estas historias merecen ser conocidas ya que es el conocimiento del pasado lo que permite
otorgarle sentido al presente. Siendo el movimiento uno de los componentes de gran
significacion y relevancia en el Orff-Schulwerk vaya nuestro justo homenaje a Patricia Stokoe,

la creadora de la Expresién Corporal.

Esta es su historia.

La historia de la educacion musical
infantil en la Argentina da cuenta de
un hecho probablemente por muchos
desconocido y que bien podria ser
tomado como punto de partida para
la historia que aqui se va a contar.

En 1946 el programa elaborado por el
Consejo Nacional de Educacién para
la escuela primaria, llamado “Programa
de ritmica musical”, contemplaba, entre
otras cosas, la educacion ritmica para
los 3 primeros grados (6, 7 y 8 afios),
fundamentado en que el estudio del
ritmo, “suaviza, disciplina y espiritualiza los
movimientos corporales; permite traducir
con gestos plasticos los movimientos
melodicos y los sentimientos que evoca
la audicién de un trozo musical; ordena
y sincroniza los movimientos de
acuerdo a los ritmos musicales y crea
relaciones naturales entre el movimiento
y los sonidos”.3

Este programa toma como modelo el
Programa del Instituto Jacques Dalcroze
de Ginebra, lo cual significa que el Método

Dalcroze, ya de avanzada en la educacion
musical europea, llega a la Argentina para
ser introducido en la escuela primaria por
Athos Palma?, Inspector General de
Musica.

Segiln consta en aquél programa, en
primer grado los nifios no debian cantar en
todo el afio ninguna cancion, en cambio
estaba previsto la realizacion de ejercicios
ritmicos y juegos para aumentar la
percepcidn auditiva y también hacer
rondas acompafiadas de mimicas y juegos,
mientras que en 1° superior y 2° grado,
ademas de rondas y juegos podian aprander
alguna cancion.

En el programa se incluye una guia de
estrategias secuenciadas y detalladas
paso a paso de 60 clases de ritmica
Dalcroze® cuyo orden no podia ser
alterado. La mitad del tiempo de cada
clase habia que dedicarla a los ejercicios
de ritmica y la otra mitad a ejercicios de
percepcion auditiva, respiracion, emision y
articulacion, pero sin cantar.

El fin al que se debia llegar en la escuela
como coronacion de los estudios ritmicos
era la realizacion de las danzas autdctonas
contempladas en el programa a partir de
3° grado.

Cuenta Adela O. de Larrocha® que cuando
ella era maestra de musica de la escuela
primaria el primer método que conocid fue
Dalcroze.

Era un Dalcroze diferente al que
yo tuve la oportunidad de trabajar
mas adelante con profesores del
Collegium Musicum o con Mme.
Sirouyan.”

El Dalcroze al cual se llamaba asi
pomposamente y que haciamos en
la escuela, consistia simplemente
en que los chicos en lugar de estar
parados en las gradas cantando,
bajaban de las gradas, caminaban
y hacian algunas ejercitaciones
muy sencillas.?

1. Patricia Stokoe (Argentina1919-1996). Bailarina y pedagoga, nacié en la Provincia de Buenos Aires y vivié su nifiez en el campo. A los 18 afios viajé a Inglaterra para estudiar danza
clasica. Fue creadora y coordinadora del primer Profesorado de Expresian Corporal del Collegium Musicum v una de las grandes maestras de la educacion para el arte y por el arte.

Fue una infatigable luchadora en pos de una pedagogia hacia el desarrollo del ser humano libre, creativo y transformador,

2.Poch, Dina. Los precursores: "Guillermo Graetzer” Misica y Movimiento, Revista de la Asociacion Orff-Schulwerk Argentina. Afio 2, Nimero 2, Noviembre 2011. pp. 2-7.

3. Consejo Nacional de Educacion. Programa de Ritmica para la escuela primaria (Buenos Aires, 1946) pp.3-4.

4. Palma, Athos (Buenos Aires, 1891-1951) se diplomé en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, pero pudo mds la musica. Ademés de la composicion,
tuvo una intensa actividad pedagégica en el Conservatorio Municipal de Buenos Aires y fue Inspector General de Misica en el Consejo Nacional de Educacion.

5. Bl calendario escolar preveia 64 clases anuales, En caso de no completarse las lecciones propuestas quedaban para el aio siguiente.

6. Adela M. Olivieri de Larrocha (Buenos Aires, 1916). Profesora Superior de Piano del Conservatorio“Rafael Gonzilez”

y Profesora Superior de Solfeo, Teoria y Armonia del Conservatorio Nacional

de Musica. Ha sido profesora de Didactica y Pricticas Pedagdgicas en el Conservatorio Nacional, de Organologia, en |z Universidad del Salvador, de Iniciacién Musical en el Collegium Musicum.
Fue subinspectera de Misica del Consejo Nacional de Educacion y Vicepresidente del Collegium Musicum y Asesora Pedagdgica del Departamento Nifios, Integré la comisicn encargada de
la revision de los planes de estudio de la Escuela Nacional de Danzas. Tradujo al castellano el “Método Martenot” para la editorizl Ricordi.(1967). Dio numerosos cursos y

conferencias para educadores de tado el pafs.

7.Lia N. de Sirouyan (Baku, 1908-Buenos Aires, 2000), realizs sus estudios primarios en Inglaterra y completd los secundarios en Berlin junto con una formacion musical, En Europa ya se

hablaba del despertar global de la musicalidad del individuo desarrollandola a través de un aprendiz

aje activo. Con Iz idea de conocer esa nueva posibilidad viajo 2 Paris para estudiar

Ritmica y de alli a Ginebra donde estudio con Emile Jacques-Dalcroze. En 1938 viajé a la Argentina y comenzd 2 difundir los principios de Dalcroze, ofreciendo charlas y cursos.
Introdujo la Ritmica en la Universidad Catolica y en el Canservatorio Nacional de Msica como carrera de Postgrado. En 1996 fundé la Asociacion Dalcroze Argentina.
8. Adela de Larrocha. Entrevista con la autora, el 16 de julio del 2008,



Paralelamente a esta novedosa insercion
en el programa de musica, si se lo compara
con los anteriores, en 1946 se funda el
Collegium Musicum de Buenos Aires,
institucion que tiene una participacion muy
significativa en esta historia poco conocida
de los inicios de la Expresion Corporal de la
mano de su creadora Patricia Stokoe.

La institucion, que nace con la idea de
acercar al adulto aficionado a que aprenda
musica haciendo musica, abre la puerta a los
nifios en 1948 para que también ellos
pudieran escuchar, aprender, y hacer misica.
A partir de 1950 los nuevos métodos
europeos para la ensefianza de la masica
comienzan a llegar para ser experimentados
con los nifios. Una de sus profesoras, Helga
Epstein?, utilizaba en sus clases recursos
del método Dalcroze habida cuenta de su
especializacion en esta orientacion realizada
en Europa.

Fuentes documentales de aquella época
revelan que en ese camino elegido para
acercar a los nifios a la musica, también el
cuerpo era considerado un componente
elemental. Por ello es que en 1950 se ofrece
a los nifios una actividad llamada “Gimnasia
ritmica” que se extiende durante los
primeros afios en que se va perfilando
el proyecto educativo institucional.

El afio 1956, marca el inicio de la historia
que nos convoca: la que vincula a Patricia
Stokoe creadora de la Expresion Corporal
y la implementacion de esta disciplina en el
Collegium Musicum.!! Durante los afios
fundacionales del Collegium Musicum, un grupo
de activos colaboradores, todos ellos excelentes
misicos, participaban con frecuendia de los
conciertos organizados por la institucion
difundiendo, principalmente, misica de
camara poco frecuentada en el medio.

Clase de gimnasia ritmica, 1955.10

Uno de esos colaboradores era Jorge Kalmar,
arquitecto y oboista, quien ademas era el
esposo de Patricia Stokoe. Dada la cercana
relacion que Guillermo Graetzer y Emesto
Epstein tenian con Jorge Kalmar, quisieron
interiorizarse sobre el trabajo que Patricia
estaba desarrollando en Buenos Aires en
clases de Free Dance (Danza libre) que
daba a hijos de amigos.

Segln cuenta Patricia Stokoe esa nueva
cormente en la que estaba trabajando y a la
que inicialmente denomind Free Dance, no
surgid de la nada sino de ideas que fueron
creciendo y madurando a partir de experiencias
recogidas de diferentes escuelas como las de
sadora Duncan, Rudolf von Laban y Curt Joos.
Cuando Patricia estudio danza en Inglaterra
entre 1938 y 1950 pudo nutrirse de esas
corrientes. Alli conocio y se identifico con
muchos aspectos de |z Escuelz de Laban. De alf
tomd el concepto de “danza libre” como la
blsqueda de cada individuo para encontrar

su propia manera de bailar; “danza al
alcance de todos”, “danza como actividad
insertada en el curriculum escolar” bajo el
nombre de Danza Moderna Educacional.
Laban fue el primero en sefialar la importancia
de la danza en el mundo de la educacion,
situandola al mismo nivel que las otras
materias, ya que la consideraba igualmente
importante para el desarrollo de nifas y
varones.

Cuando Patricia regreso a la Argentina,
y sintiéndose identificada con estos tres
conceptos, comenzo a dar clases de Free
dance al igual que Laban, y la identificd
como una forma de danzar orientada a
“personas libres en sociedades libres”.12

A Guillermo Graetzer le intereso la
propuesta, e impulsado por ese espiritu
aventurero e intuitivo que lo caracterizaba,
propone la incorporacion de esta disciplina
en el Collegium Musicum.

9. Helga Lancy de Epstein (Berlin, 1909- Buenos Aires, 1998) estudid en la Academia Nacional de Mdsica y Msica Eclesidstica de Berliny egresé con el titula de cantante de camara y oratorios.
Cursd también Ciencias de la musica germanistica y Educacion ritmica Dalcroze, En 1938 salié de Alemania escapando de la guerra. En Buenos Aires dio conciertos como cantante en todo el
pais acompaniada al piano por Ermesto Epstein. Daba clases de canto y al poco tiempo fue especializandose en el uso del canto como terapia para voces enfermas o nifios enfermos. Fue socia
fundadora del Collegium Musicum, dio clases de iniciacion musical para ninos basadas en el método Dalcroze, dirigic el coro de nifios y fue asesora pedagdgica.

10. De los archivos del Collegium Musicum de Buenos Aires.
11. Cardona Linares, Antonio, Kalmar, Débora (2011). La vida y obra de Patricia Stokoe. Wanceulen. Editorial deportiva. Espafia.

12. Déborah Kalmar. “Con los ojos abiertos”. Conferencia de apertura del Primer Congreso Internacional de Expresién Corporal, Universidad de Salamanca, Julio 2003. Accese: 18 de marzo
de 2007. Disponible en http:/kalmarstokoe.com.ar/con-los-ojos-del-corazon. Débora Kalmar es hija de Patricia Stokoe.
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La primera actividad que Patricia alli

desarrolld fue en 1956 cuando dictd un

curso para jovenes llamado Danza Moderna

cuyo plan de estudios inclufa:

¢ Entrenamiento del cuerpo y estudio del
movimiento.

e Conacimiento y estudio del espacio.

* Ensefianza del ritmo y estudio de la
materia de la musica.

® Improvisacion.

En 1958 en el marco de un “Seminario de
perfeccionamiento pedagdgico musical”,
se incluy6 la materia “Danza ritmica”
dictada por Patricia Stokoe. En 1959, en
otro seminario de caracteristicas similares
ya aparece una materia bajo el nombre de
“Expresion Comporal” pero en esa oportunidad,
a cargo de Maria Fux, mientras que Patricia
continud con su curso de “Danza moderna
para jovenes”, Mientras que para los nifios
la actividad que ya venia desarrollandose
desde 1950 pasa a llamarse “Danza ritmica”.

Danza moderna.'3

Ese mismo afio, en un curso de verano de
capacitacion pedagdgico musical, Patricia
dictd la materia “Movimiento corporal:
Iniciacion hacia la danza a través del juego
dirigido” que contemplaba los siguientes
contenidos:

Movimientos fundamentales de
locomocién y desplazamiento -
Adaptacion al grupo - Adaptacion al
salén - Movimientos funcionales del
cuerpo - Ejercicios y juegos ritmicos -
El cuento animado - Juegos para
aprender: a) Calidades de movimiento
b) Peso y tiempo; c) Espacio parcial y
total - Pasos elementales- Coreografias
sencillas y reconocimiento de la musica
- Improvisacion e interpretacién de
la misica - Clases prdcticas con
infantes.

En 1960 y cuando ya se penso en incorporar
en el Departamento Nifios la actividad
corporal como parte integral del proyecto

educativo, Patricia v Graetzer deciden de
comin acuerdo cambiar el nombre de Free
dance por el de Expresion Corporal (1960),
sin por ello modificar la ideologia de su
trabajo ni el modo de ensefar. Este cambio
nominal se hizo, principalmente, para evitar
el uso de la palabra danza, ya que ello
probablemente no hubiera favorecido la
participacion de los nifios varones, habida
cuenta del fuerte prejuicio que en aquella
época existia en la sociedad portefia
respecto al hinomio “varon-danza”. Aln con
el cambio de nombre y charlas informativas
con los padres, muchos se resistian a
inscribir a sus hijos varones en esa actividad,
aun tratandose de nifios de 4 afios de
edad, por temor a que ello pudiera
despertarles “la vocacion de bailarin.”

La forma de danza que llamé
expresion corporal esta estrechamente
relacionada con la integracion
del movimiento, la misica y la

13, De los archivos del Collegium Musicum.



expresion dramatica como aspectos
inseparables de un lenguaje corporal
cuyo enfoque es creativo y formativo
o educacional, mds que vocacional,
Y cuyo objetivo es poner a la danza
al alcance de todos los seres humanos.
Antes de poder justificar su existencia
como ejecutante, un muisico necesita
un instrumento bien afinado. Un
bailarin también lo necesita para
poder bailar.4

En 1962, el Collegium Musicum hace su
entrada a cientos de hogares argentinos a
través de la magia de la television.

El programa “Universidad del Aire” de
canal 11 ofrecié un ciclo de 12 programas
con la participacion exclusiva de conjuntos
y alumnos de la institucion. De esos
12 programas 2 estuvieron enteramente
dedicados a la Expresion Corporal en los
cuales participaron grupos infantiles y el
Grupo de Danza Moderna de Patricia
Stokoe, dando de este modo a conocer
de manera mas masiva esta nueva
actividad.

En esa época ya se destacaba una joven y
talentosa docente llamada Perla Jaritonsky,
gue con los afios también habria de
convertirse en una figura emblematica en
el campo de la expresion corporal con una
trayectoria, ademas de intensa, muy
fructifera. Otros nombres importantes
que pasaron por las aulas del Collegium
Musicum en esta disciplina fueron el de
Monica Penchansky, Doris Petrone, Lola
Brikman, entre otros jovenes destacados
especialistas,

Un aspecto que caracterizaba las clases
de Expresion Corporal era que la misica se
gjecutaba en vivo pero no misica de
“repertorio” como se acostumbra en las
clases de danza, sino la misica en permanente
interaccion con la accion. Aquellos inicios
también fueron los inicios, entre otros,
de Carlos Gianni y Eduardo Segal.

Clase de expresién corporal, 1970.1°

iCuéles eran los propésitos de la
Expresion Corporal que tanto atrajeron a
Graetzer como para incorporarla como
actividad complementaria? Dice Patricia:

Con la Expresién Corporal
se busca brindar a cada nifo
o joven la posibilidad de
descargar sus energias a través
del placer del juego corporal
ayudando a enriquecer ese
Juego y a encontrar en la union
orgdnica del movimiento, de la
musica, de la palabra, del
silencio, los medios auténticos
de expresién creadora
correspondientes a su edad.'®

La clase de Expresion corporal propiciaba el
desarrollo corporal del nifio para obtener
mayor flexibilidad y soltura, ya que es el
dominio y la agilidad de los movimientos lo
que le confiere una mayor posibilidad de
expresion. A su vez, contemplaba la posibilidad
de reencontrarse y expresar los elementos
ritmicos, sonoros y formales abordados

en las clases de Iniciacion Musical o lo que
reproducian en las clases de Flauta Dulce
o Coro, dandoles “sentido y valor” plastico.

En el afo 1964 y dentro del Departamento
de Pedagogia musical del Collegium
Musicum se programan dos cursos de
perfeccionamiento de 3 afos de duracion:
uno para profesores de musica, siendo
una de las materias Expresion Corporal
dictada por Patricia y el otro para formacion
de profesores de Expresion Corporal con 3
materias: Didactica y practica; Investigacion
practica, ambas dictadas por Patricia Stokoe,
y Capacitacion Musical.

Estos cursos de 3 afios de duracion fueron
el embrion de un proyecto méas ambicioso
aun: la creacion del Instituto de Capacitacion
Pedagdgica en sus dos carreras de 3 afos
de duracion cada una: Iniciacion Musical y
Expresion Corporal, conformada esta (iltima
por 9 materias anuales: 7 tedrico practicas y
2 tedricas; 1 cuatrimestre de observacion y
1 cuatrimestre de practicas en cursos de
Expresion Corporal del Departamento Nifios.

12 Folleto de promocién del Collegium Musicum de los nifios. Afio 1963. En los archivos del Collegium Musicum de Buenos Aires.

15. De los archivos del Collegium Musicum.

15. Patricia Stokoe. La expresién corporal y el nifio. (Buenos Aires: Ricordi Americana, 1964), p. 11



Al finalizar la carrera los alumnos
recibian el titulo de “Profesor de
Expresion Corporal” y si bien no tenia
reconocimiento oficial, la certificacion
era la llave para acceder a puestos de
trabajo en diferentes ambitos educativos,
incluyendo el Collegium Musicum.

Este plan se mantiene vigente hasta
1974, afo en que Patricia se retira del
Collegium Musicum. Con el correr de
los afos, la Expresion Corporal fue
desarrollando una identidad especifica y

propia, en apariencia no del todo compatible
con la ideologia del Collegium Musicum.
Ello significo el alejamiento de Patricia
Stokoe pero no la interrupcion del dictado
de esta materia en el Departamento Nifios
que se mantuvo con ese mismo nombre
hasta el afio 2002 en que pasa a llamarse
Movimiento y Musica.

Esta es la historia de aquellos inicios de la
Expresion Corporal, o “danza al alcance
de todos” que iba de la mano con la
concepcion de una “iniciacion musical al
alcance de todos”.

Ambas promovian el derecho de todos a
hacer misica y a bailar; ambas le daban su
lugar a la singularidad de cada individuo.
Si la voz, la flauta dulce, el xiléfono, eran los
instrumentos con los que 10s nifios se
expresaban cuando hacian misica, €l cuerpo
era el instrumento que les permitia
expresar su mundo interior.

La historia de la Expresién Corporal de la
mano de Patricia Stokoe no termina con
su alejamiento del Collegium Musicum.
Pero esa... ya es otra historia.!”

17. Cardona Linares, Antonio. Kalmar, Débora. Op. Cit.



La eternidad es hoy"

Tiempo y espacio para el cuerpo en la escuela
Por Tamara Figueroa y Mariana Vergara Lasheras

Nuestro cuerpo es el archivo de todas las experiencias kinestésicas y emocionales de
nuestra biografia y muestra nuestro estado interior. Es un gran maestro que nos proporciona
conocimiento sobre nuestras experiencias psicofisicas de una forma no verbal.

A través de la interconexion maravillosa de sentidos percibimos todas las experiencias de
nuestro entorno. Cuanto mds agudo y diferenciado sea nuestro sistema de percepcién,
mas profundas y variadas seran las impresiones que nos ensefian a comprender el mundo
gue nos rodea con sus diferencias y contradicciones.?

- -.zrpo toca, ve, oye, degusta, huele. Se
2.z, 32 mueve. El cuerpo descubre,
co-cce y reconoce, Su sensibilidad
=—2ua contra la indiferencia, contra la
-~ c2rancia. Desarraiga el hermetismo.
--—oz maravillosamente las barreras del
--~ore solo y nos brinda ese canal por el
-_z . un caudal de percepciones, dan
_~ cz=rmanente para el conocimiento
== ~undo.

- -.zrpo aprehende, piensa y necesita
=2~ El hombre percibe, transforma,
<. 2232 v comunica. La expresion artistica
-2z tomar el camino que desee, pero
- =~ 2= tendra algo de misica, algo
"= - ntura, algo de escultura, de
2T _72Ctura, de literatura, de movimiento.

= :z7zlbilidad desarrollada a través de
=~zas estéticas y manifestaciones
-~ :cas pone un cristal particular a
"_=:iro mirar. Nos prepara, hos
=2 soone vy agudiza nuestra percepcion
= "mundos” que nos cuentan del
~_~20. Somos seres sensibles y
-~ = =35, Necesitamos de la comunidad
= 2rupo social vive, crece y se trans-
-~z z través de la comunicacion. De
“ooz: 25 artes, las llamadas dinamicas,
=~ su particular manera de llegar al
“Z . zuo. su particular potencial de
Dommunicacion.

-
1Y
'
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El transitar por experiencias relacionadas
con la danza nos infunde conocimiento,
confianza y seguridad en nuestro propio
cuerpo, en la relacion con los otros, en la
capacidad creadora, en el desarrollo de la
sensibilidad como esencia primaria del ser.

Doy tres pasitos
y me pierdo

Desde tiempos ancestrales la danza fue
una pieza funcional e irremplazable en la
vida de una comunidad. Hombre y danza
convergian en celebraciones, peticiones,
agradecimientos, despedidas.

Testimonio de ello son las representaciones
prehistdricas de aquellos rituales danzados
e incluso artistas plasticos de todas las
épocas han plasmado escenas de danza.

Nuestra sociedad actual se inclina menos
que otras a la danza comunitaria. Las
costumbres, las prioridades que ella impone,
los medios vy los modos de comunicacion, el
consumo, etc., imprimen un nuevo uso del
tiempo y el espacio en el que la danza,

como instrumento de congregacion,
no tiene sustento ni permanencia. Su
transmisién oral por inmersién del
individuo en su grupo social es
sumamente débil. Sin embargo,
“cantar y bailar es mas actual que
nunca. Son actividades que proponen
un contrapeso a la tendencia creciente
al individualismo. Cada vez menos
personas han crecido en un entorno
donde se han podido sentir parte de
una cultura donde la masica y la
danza formaban parte de la vida de la
comunidad”.3

Quizés la escuela venga a llenar ese
espacio vacio que quedé cuando, poco a
poco, fue desapareciendo la transmision
de la danza de padres a hijos.

Tal vez constituya un ambito adecuado
para el aprendizaje de la danza como
bien colectivo, como participacion
democratica en la que todos son parte
sin discriminacion, sin una seleccion
de capacidades, donde lo que prima
son las caracteristicas del grupo por
sobre las capacidades individuales, y
el trabajo se cristaliza en un producto
artistico-expresivo que es mucho mas
que el aporte de cada una de las
partes.

= s s cubtitulos del presente articulo, excepto”Espacio y tiempo para el cuerpo en la escueld’, pertenecen a obras de Maria Elena Walsh,

2. Arte y desarrollo humano. Sobre la interrelacidn entre la danza y las artes plasticas en Revista Musica, Arte y Proceso, N° 7, Aflo 1999, Espafia. p. 71
= efecto social y emocional de la danza coral, en Revista Orff Espana, Volumen 9. Afio 2006. Madrid. p. 9



Dame la mano
y vamos ya

Si hay docentes con las caracteristicas
adecuadas para llevar adelante esta
cruzada de la integralidad de las artes en

la escuela, somos los maestros de misica.

Para fundamentar la anterior afirmacion
existen muchos “porque”. Porque haciendo
misica estamos comprometiendo nuestro
CUErpo, porque COnOcemos, manejamos y
somos sensibles a numercsos elementos
musicales comunes a la danza (ritmo, forma
musical, caracter, matices, dinamicas, etc.),
porque en los juegos ritmicos de percusion
corporal ya estamos bailando, porque solo
nos falta el pequeno gran paso de animarnos
a experimentar desde el cuerpo en el espacio
para trasmitir la alegria de bailar juntos.

En la dindmica de la clase podemos lograr que
un grupo transite el mismo material desde
varias modalidades; ejecutar el motivo musical
de una danza en flauta dulce u otro instrumento
melédiico, trabajar su acompafiamiento ritmico,
gjercitar el canto colectivo y a su vez abordar
todos estos elementes desde lo corporal hasta
llegar al amado de la coreografia vivenciandbo,
desde la practica v la experiencia, lo que
significa hacer musica.

Juguemos
en el mundo

El caracter participativo es la esencia de las
danzas del mundo. Su importancia esta dada
por la vivencia y el disfrute colectivo.

A diferencia de la danza-espectaculo, su
finalidad no es la de que sean vistas por un
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espectador, sino de ser danzadas por
todos. Se centran y concentran una
accion comln y compartida, en la que
todos los participantes estan integrados
por igual. Constituyen una de las posibles
formas de iniciarse en la practica del
movimiento. Las repeticiones que suelen
presentar, favorecen la percepcion vy la
memoria de los elementos musicales y
corporales de la danza.

Verena Maschat, en su articulo El efecto
social y emocional de la danza coral
plantea que en el contacto visual, el mano a
mano Y la cercania fisica, la presencia del otro
brinda la seguridad v la contencion en la que el
grupo emerge como un todo v las dificultades
individuales se minimizan y se superan.

Se trata de un patrimonio cultural susceptible
de ser compartido por personas de distintas
edades, que tiene una capacidad transformadora
de las relaciones humanas, v es un estimulo
que posibilita la sensacion de estar unidos
y libres a la vez.

Es un muy buen punto de partida para una
educacion social y emocicnal en la que deberia
basarse todo aprendizaje y que resulta
indispensable para el trabajo de las areas
artisticas en el aula.

La musica y la danza como parte de
una educacion estética contribuyen
al desarrollo de la capacidad creativa
inherente a cada persona, al fomento
de la comprensién y valoracion del
fenémeno artistico, en definitiva a
crear una aficién a la misicay a la

danza que nos pueda acompanar y
enriquecer toda la vida.*

Canciones
para mirar

Para poder adentrarnos en el trabajo de
las danzas corales es fundamental una
atenta seleccion del material. De acuerdo
al grupo, al nivel escolar y a los ohjetivos
didacticos que nos planteemos podemos
tomar diferentes criterios de seleccion.

Uno de ellos puede ser el tipo de compas
que presente la danza. El pie binario es el
mas adecuado para iniciar a los nifios
mas pequefios en la danza, es el que se
relaciona mas directamente con el andar,
modo de locomocion mas elemental. El pie
ternario requiere un trabajo previo de
internalizacion que puede basarse en el
balanceo, movimiento vivenciado desde
muy temprana edad.

En una segunda instancia podria abordarse
el desplazamiento y su consecuente
alternancia de pies en la acentuacion.

Otro criterio de seleccion esta dado por la
forma musical cuya estructura se basa en los
principios de repeticion, contraste y variacion.
En la forma AB o ABA, las secciones
contrastantes son claramente identificables
para los nifos del nivel inicial y pueden seguir
siendo un material de trabajo para chicos
mas grandes que disfrutan igualmente de la
alternancia de dos temas musicales con
distintos grados de complejidad coreografica.
En la forma ABC o rondd al trabajar sobre
tres o cuatro secciones se rompe la
bipolaridad que se plantea en las danzas
AB y se agrega un nivel mas de dificultad
ya gue se suman mas ideas coreograficas
que el cuerpo debe recordar.

4,1bid. p.9



Otra posihilidad es seleccionar la danza segin
su disposicion espacial. Las hay de ronda
- cerrada, abierta, concéntricas, etc. - en calles,
en cuartos, etc. También se pueden distinguir
danzas seg(in la agrupacion de los bailarines:
de parejas sueltas, trio, cuartetos, etc.
Estos criterios de seleccion estan pensados en
base a las danzas tradicionales. Debemos
tener presente gue en estas danzas dichos
elementos de clasificacion no se dan de forma
pura sino que combinados, lo que da como
resultado distintos niveles de complejidad.
No debemos olvidar el valor de aquellas danzas
que permiten la variacion o improvisacion en
la que el alumno puede poner en juego el
repertorio de movimientos que ha adquirido
en su historia corporal.

Tiempo pero tiempo
no apurado

El panorama aulico con el que suele
encontrarse el docente puede ser muy
variado en cuanto a la relacion del grupo
con la danza. Hay grupos que necesitan
mas estimulacion que otros debido a su
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experiencia corporal, a caracteristicas tipicas
de la edad o a tendencias personales. El
desafio de acercar los nifios a la danza dentro
de la hora de misica requiere fortaleza y
perseverancia por parte del maestro, ya que
la danza se presenta como un microcosmos
maravilloso del que debera apropiarse desde la
vivencia para, luego, abordarlo paulatinamente
en la clase.

Una de las posibilidades de un abordaje fluido
de la danza, evitando frustraciones y
aumentando el placer por el hacer, seria la de
reflexionar acerca de las actividades previas
especificamente relacionadas con la danza a
ensefiar. Estas actividades deben ser
progresivas, comenzando desde lo mas libre
y lidico, favoreciendo la bisqueda de
resoluciones creativas a las propuestas
tendientes al trabajo del fraseo, la acentuacion,
la forma musical y espacial, y las formas de
interaccion grupal. Con el posterior trabajo
de la fluidez en el movimiento y la adquisicion
de pasos y figuras tendremos las herramientas
necesarias y el camino allanado para arribar al
armado de la danza original, habiendo
afianzado asi, los elementos musicales y de
movimiento constitutivos de la danza.
Estamos convencidas de que el proceso de
enseflanza-aprendizaje es tan importante
como el producto final de la danza.

Otra posibilidad seria la del aprendizaje a

través de la imitacion simultanea. Esta
modalidad es posible en danzas muy sencillas
y tiene como caracteristica una reaccion
corporal inmediata ante el estimulo que se
presenta, que exige concantracion y abservacion
para su resolucion.

En otras danzas se puede implementar la
division en grupos para la ejercitacion de
algunos elementos coreografcios, fomentando
asi la cooperacion y la posibilidad de superar
dificultades individuales con el apoyo del grupo
y sin la correccién directa del docente.

El canto a capella, el simple motivo melodico
de la danza, es un recurso de peso en la
presentacion, ejercitacion y desarrollo de la
misma. La voz unida al movimiento genera
un clima sumamente especial, casi ancestral
y que invita a escuchar con los pies, con
todo el cuerpo; tiene el poder de congregar,
aunar y muftiplicar voces y movimiento en una
energia conjunta y creciente que deja una
impronta profundamente valiosa para el
aprendizaje. Por varias razones consideramos
que el ambito escolar es el apropiado para
la ensefianza de la danza. Mas alla de los
valores sociales y emocionales que hemos
citado, la escuela brinda la posibilidad de
que los grupos tengan una permanencia
estable y, por ende, a corto o a largo plazo,
podamos profundizar el trabajo corporal,
musical y expresivo, dandonos la posibilidad
de respetar los tiempos del proceso de
aprendizaje del nifio y acompafiandolo a
escribir nuevas paginas en la historia de su
experiencia corporal.

La palabra danza procede del sanscrito
Y significa “anhelo de vivir” o sea, un
sentimiento humano, una necesidad
de indole espiritual y emotiva que se
expresa en la accion corporal. El anhelo
mueve interiormente, no permite llegar
a la quietud, impide resignarse y
estancarse (...)

El anhelo de experimentar la vivencia
de si mismo, de una manera gozosa
Yy activa se expresa en el danzar
instintivo, sin propésito, del nifio”.>

5. Haselbach, Barbara. Diddctica de la danza en Mdsica para nifos. Goethe Institut de Madrid 1978. p. 65.



Los instrumentos de placas
Segunda parte

Por Nacho Propato

Cumpliendo con nuestro proposito de ampliar la tematica referida a los instrumentos
que Carl Orff eligié para su trabajo artistico y educacional, ofrecemos a los lectores la
continuacion del articulo publicado en el numero anterior de esta revista', dedicado
enteramente a los instrumentos de placas.

Un instrumento musical de placas (en
otros paises también llamadas laminas) es
basicamente un idiéfono de altura definida
y esta constituido por dos elementos: las
placas vy el/los resonadores. La placa - al
ser golpeada por una baqueta - vibra
produciendo el sonido, y el resonador
- cuya forma y estructura varia segin el tipo
de instrumento - amplifica y alarga el
sonido producido por la placa. Estas pueden
ser de madera (xiléfono o marimba) o de
metal (metalofono, glockenspiel, vibrafono)
y estan ordenadas - empezando de izouierda
a derecha - de grave a agudo.

Establecido esto podemos pasar a descubrir
un poco la historia de estos fascinantes
instrumentos.

Hace mucho
tiempo

Los instrumentos de placas han sido
utilizados por distintas civilizaciones de nuestro
planeta a lo largo de siglos. En la antigua cultura
china se ejecutaba el litdéfono (instrumento
construido con piedras de marmol de diferentes
alturas colgadas de una soga).

El xiléfono (nombre de origen griego
“xulon”: madera; “fono”: que suena) es
originario del Sudeste de Asia e Indonesia
con formas primitivas de cajas de resonancia.
Mas tarde arribd al continente africano y se
transformo en marimba cambiando su resonador
por pares de calabazas. En algunos casos los
intérpretes se colgaban estos instrumentos por
medio de sogas lo cual les permitia tocar y bailar
a la vez. He aqui una marimba de Camertin:

El antecesor del metalé6fono nace en
Indonesia. Su nombre alli es el gangsa
y podemos observar que las placas son
curvas y de forma trapezeidal. Sus
resonadores estan compuestos por tubos.
Las distintas combinaciones de registros
componen grandes grupos instrumentales
llamados Gamelan.

Con el paso del tiempo estos instrumentos
fueron trasladados y adaptados a la cultura
occidental, tanto en Europa como en
América, hasta llegar a transformarse en lo
gue hoy conocemos como un xiléfono de
orquesta, un vibrafono o una marimba
mexicana. También nos parece importante
saher come llegaron a manos de Carl Orff,
justo en su etapa de experimentacion
instrumental y en el momento en que él
mas los estaba necesitando.

1. Revista de la Asociacién Orff-Schulwerk Argentina NO 2. Inés Lopez de la Rosa. Introduccién al conjunto instrumental Orff, pagina 8 y 0.



Orffy la bisqueda
del instrumental
para su proyecto

Nos situamos en Munich, afo 1924.
Carl Orff y Dorothee Giinther fundan una
escuela de danza llamada “Giinther Schule”,
orientada a jovenes, con el propésito de
formar alumnos tanto desde el movimiento
come desde la practica de la musica
elemental.?

Orff desarrollé la idea de que fueran las
mismas alumnas las que compusieran su
propia musica y que al mismo tiempo
pudieran encontrar su propio medio de
expresion a traves de los movimientos y las
danzas. Para que no misicos pudiesen crear
su propia masica y como Orff no pretendia
que las alumnas aprendiesen un
instrumento técnicamente complejo,
recurrié a instrumentos ritmicos, faciles
de aprender, primitivos y no sofisticados.

Toma como punto de partida la
improvisacion para la misica elemental,
practicando improvisaciones ritmicas
sobre simples ostinatos. También utilizo el
piano para los ejercicios de improvisacion.
Tiempo después esta practica se trasladd
a los instrumentos de placas. El hecho de
trabajar sobre la pentafonia y los
bordones fijos o movibles, les daba a
las alumnas mucha seguridad para
improvisar melodias.

También inventaban melodias a ritmos
dados o propios que luego eran bailados. Se
utilizaba el recurso inverso, es decir que a
una secuencia de movimiento dado o una
danza corta, uno tenia que cantar una
melodia que, de acuerdo al caricter del
movimiento, después se tocaba generalmente
a dos voces en cuartas y quintas paralelas
en flautas dulces, en instrumentos
de placas con sus correspondientes
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acompafiamientos de ostinatos o bordones.
Pero también estaba el acompafiamiento
puramente ritmico que en parte era
ejecutado por las mismas bailarinas con en
con tambores, crotalos, cascabeles sobre
los tobillos, etc. y en parte por el ensamble
de percusion.

Durante el afio 1926, Orff es visitado en la
escuela por dos hermanas suecas que se
dedicaban a realizar obras de titeres, y
ellas se muestran muy interesadas por los
trabajos de improvisacion que alli
escuchan. Varias charlas mediante, sienten
que la sonoridad de un xiléfono seria
apropiada para el teatro de titeres pero
Orff, si bien conocia este instrumento por
haberlo visto en las colecciones, nunca
tuvo acceso a uno. Semanas méas tarde,
Orff recibe un largo xiléfono africano y un
mensaje que decia “Saludos desde el
Africa. Buena suerte”. Este es el punto de
partida de una larga serie de eventos,
luego de los cuales llegamos a conocer y
disfrutar hoy en dia los instrumentos de
placas en muchas escuelas del mundo
entero.

Carl Orff y su colaboradora Gunild Keetman,
experimentan a dos y cuatro manos en este
nuevo instrumento hasta el cansancio.
Descubren, por medio de la sonoridad que
les brinda y por su accesibilidad para
interpretar melodias, ostinatos y hordones,
que es el instrumento indicado para
incorporarlo a su conjunto de percusion.
Pero hasta ese momento se hacia dificil
pensar en la construccion en serie por
las caracteristicas de sus resonadores
(calabazas) y también por su afinacién.
Mientras tanto incorporan el cuarteto de
flautas dulces como Unico instrumento
de viento.

Mas tarde, reciben de Hamburgo un
instrumento con el nombre de “Kaffir
piano” proveniente también del continente
africano. La gran diferencia que tenia este

xiléfono con el anterior, era que su
afinacion era mas cercana a la europea, y
su resonador era un sencillo cajon de
madera. Para adaptarlos a sus necesidades,
Orff acude a Karl Maendler (luthier de
clavicordios) para que construya los
primeros xildfonos contraltos diatonicos,
con clavos para asegurar las placas; este
sistema permitia que las placas pudieran
ser sacadas o cambiadas de lugar en el
instrumento.

Luego incorporan las placas de metal,
ampliando el registro de los instrumentos
en soprano, contralto, tenor y bajo, al igual
gue en el consort de flautas dulces.

En el afio 1945, la Ghintershule es
bombardeada por los aliados - durante la
segunda guerra mundial - y casi todos los
instrumentos construidos por Maendler
son destruidos.

El legado
instrumental

Y de esta manera llegamos nosotros a
conocer, utilizar y disfrutar los instrumentos
que propicié Orff en su trabajo como
pedagogo. Hoy en dia hay varias empresas
dedicadas a la fabricacion de xilofonos y
metaléfonos siguiendo el modelo creado por
Maendler, como por ejemplo Studio49, que
en 1949 abrio su primer taller en Alemania
(y fueron quienes asistieron a Orff para que
pudiera realizar las grabaciones de Mdsica
Poética), Sonor, Bergerault, etc.

*—

2. El término miisica elemental fue utilizado por Orff en sus primeras publicaci, y podemos definirlo como la misica que nace de le exploracién, la improvisacin y la creacién, siempre

integrada a la danza y al lenguaje.



No estd de mas visitar las paginas web de
estos fabricantes, ya que cada tanto
podemos encontrar cambios en las lineas y
disefios de sus instrumentos.

Si hablamos de la parte técnica tenemos
que destacar tres elementos: Las placas,
la caja de resonancia y las baquetas.
En el caso de los xilofonos, las placas en
general son de maderas muy bien estacionadas
(varios afios) lo que les proporciona un
sonido con mayor brillo y sustain. Se
suelen utilizar maderas de Palo rosa,
Palisandro, Jacarandd del Amazonas,
Palosanto o Incienso, por ser duras o
semi-duras, con gran volumen y durabilidad.
El largo de la placa - al igual que en las
cuerdas y en los vientos - influye en forma
proporcional sobre la altura del sonido que
produce. Es decir, cuanto mas larga sea,
méas grave sonara. También influye el peso
especifico de la madera, el ancho y el
espesor del material a utilizar. Todas
tienen en su parte posterior una caladura
en forma de comba, esto se debe a
cuestiones aclsticas que no detallaremos
ahora. Pero si mencionaremos que cuanto
mas profunda sea la comba, mas grave
sonara la placa.

También se fabrican xiléfonos con placas de
un material sintético a base de resinas. La
ventaja de éstos es que su afinacion se
mantiene mucho mas estable con el
correr del tiempo.

Para las placas de metal, se utilizan dos
tipos distintos de metales: aluminio para los
metalofonos y acero para los glockenspiels.
Estos Ultimos proporcionan un sonido mas
brillante y suenan una octava mas aguda que
los metaléfonos - hablando del mismo registro -
por el peso del acero. En general se encuentran
en los registros de soprano y contralto.
Los metalofonos llevan placas de mayor
ancho y espesor, y en algunos de ellos
podemos encontrar la misma comba que
en los xilofonos. Se fabrican en los registros
de bajo, tenor, contralto y soprano.

A diferencia de los instrumentos de
placas de la orquesta - en los cuales los
resonadores son largos tubos individuales
para cada placa - los instrumentos diseniados
por Orff tienen un cajon de resonancia tnico
para todo el instrumento. Estos son de forma
trapezoidal, con el fin de respetar el volumen
de aire necesario para amplificar cada
sonido y, por lo general, tienen divisores
dentro del cajon creando dos o tres
compartimentos para optimizar el sonido
resultante.

También es importante contemplar el ancho
del cajon, ya que tiene que coincidir con los
puntos de apoyo de las placas, para que
éstas puedan vibrar correctamente.

Estos cajones, ademas de aumentar la
sonoridad, tienen en los bordes superiores,
un soporte de fieltro donde se apoyan las
placas y clavos revestidos con goma para
sujetarlas. Esto da la posibilidad de quitar o
cambiar placas de lugar - con fines
didacticos, aunque esto impacte en
forma negativa en la sonoridad del
instrumento. Queda a nuestro criterio
pedagogico, dependiendo de la actividad
y/o el contenido musical que queramos
desarrollar, la decision de cambiar el
orden natural de los sonidos dentro del
instrumento.

Otra cuestién fundamental a la hora de
tocar un xiléfono es el tipo de baqueta a
utilizar. Existe gran variedad de éstas dada
por los diferentes tamanos, dureza, peso
y largo.

La eleccion de las baquetas adecuadas a la
obra que queremos interpretar, es muy
importante, ya que de ello depende la
variacién en la sonoridad del instrumento.

Una baqueta esta conformada por una
esfera de madera (revestida en lana), de
goma o vinilo y una varilla que la sujeta.
Como regla general - si bien siempre
hay excepciones - cuanto mas blanda (y
grande) sera mas apta para un instrumento

de registro grave, y cuanto més dura - por
lo general més pequefia - sera mejor para un
instrumento contralto o soprano.
Lamentablemente no es sencillo encontrar
variedad de baguetas en los comercios de
misica de nuestro pais. Esto nos lleva, en
ocasiones, a fabricarlas por nuestra cuenta,
a veces con muy buenas resultados. He aqui
un ejemplo de la variedad de baguetas que
ofrece Studio49:

El registro de
los instrumentos

Desde un principio Orff sintié la necesidad
de contar con instrumentos que tuvieran la
capacidad de cubrir un registro sonoro amplio.
Primero lo hizo con la viola da gamba, el cello,
la guitarra, y las flautas dulces. Gracias a él,
podemos decir que las posibilidades en la
combinacion de maderas con metales y los
registros bajo, tenor, contralto y soprano son
inmensas. La riqueza timbrica que se obtieng,
muchas veces nos impresiona, a pesar de ya
llevar varios afios de trabajo y experimentacion
con nuestros alumnos.

En el caso de los glockenspiels encontramos
dos registros: soprano, con un rango tonal
entre c6 y a7 es el mas agudo de los
instrumentos de placas. El contralto cubre
un registro del ¢5 hasta el a6.
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El grupo de los metaldfonos cubre los
registros de bajo, tenor, contralto y soprano
Y suenan una octava mas grave que los
glockenspiel, o sea, que se corresponde
con la voz humana.

En el caso de los xiléfonos, los registros
son mas amplios aln, debido a que se
fabrican xil6fonos contrabajo con un
sonido sorprendentemente grave y con
una fundamental muy presente gracias a
que cada placa cuenta con un cajon de
resonancia propio. El rango tonal de
estos instrumentos cubre desde el do?
hasta el do3.

Se completa la familia con los registros de
bajo, tenor (registro de fa3-re5), contralto y
soprano.

Aqui les dejamos un grafico que nos
detalla los registros de los instrumentos
en relacion al piano.
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Es ciertamente importante conocer los
registros de los instrumentos a la hora de
escribir un arreglo musical, ya que nos
evitara tener que realizar cambios sobre Ia
marcha.

Por otro lado, uno toma verdadera conciencia
de la dimensién sonora que puede producir
la combinacién de los distintos registros,
cuando se estd en contacto con un conjunto
completo de instrumentos.

Aplicacion
didactica

Si tenemos que hablar de la aplicacion
didactica de los instrumentos de placas en
las clases de misica, es tan vasto el tema,
hay tantas posibilidades (jy cuantas nos
quedan por descubrirl) que nos tomaria una
gran cantidad de trabajo enumerarlas todas.
Pero si podemos conocer las bases que
cimenté Orff durante los afios que trabajé
como pedagogo, para acercarnos a su
propuesta en el terreno de lo instrumental.

En primer lugar, diremos que los instrumentos
de placas ya forman parte de nuestras

tareas como docentes, para quienes
seguimos la metodologia desde hace
unos afos.

Es muy probable, que quien haya tomado
contacto con un conjunto de xiléfonos y
metalofonos y ademas haya podido llevar
a cabo obras musicales con sus alumnos
en ellos, lo siga disfrutando mientras esté
al frente de una clase de musica con
nifios.

Es nuestra intencion alentar a quienes
aln no han incorporado a sus clases
este instrumental, que se animen a
hacerlo.

Sabemos que no es tarea facil lograr
abastecer una sala de mlsica con una
gran cantidad de instrumentos de placas,
pero tampoco es imposible, y por otro
lado no es necesario.

En primer instancia es importante concientizar
a las autoridades de las instituciones de la
importancia de contar con el instrumental
para el area de masica y luego, una vez
realizada la adquisicion, hay que ponerlos
en accion en algunas muestras musicales,
para que puedan ver los logros obtenidos
y esto nos permita - mas adelante - una
nueva compra.

Xiléfono contrabajo

Xilsfono-Metalsfono bajo

Xilofono-Metaléfono contralto

o DO central

Xiléfono-Metaléfono soprano

Glockenspiel soprano

Glockensbiel contralto



Con respecto al manejo de los instrumentos,
he aqui algunos consejos:

Supongamos que empezamos con
nifos pequefios que aln no conocen
los instrumentos, pues bien, utilizaremos
instrumentos de un registro medio (las
placas no son tan angostas como en un
glockenspiel) y trabajaremos con
bordones (do/sol) acompafando el
canto. Podemos quitar algunas placas al
principio o no. Es importante dejar un
espacio de tiempo para que los alumnos
exploren las posibilidades sonoras del
instrumento 'y descubran por cuenta
propia como producir sonido en éste.

También podemos hacer juegos con
las baguetas para lograr una correcta
posicion y agarre en sus manos.

La alternancia de éstas al tocar los
instrumentos debe procurarse en todo
momento.

Mas adelante incorporamos los demas
sonidos hasta completar la escala
pentaténica para la creacién de
ostinatos que acompafien la melodia
cantada y en algunos casos, cuando
las habilidades estén ya desarrolladas,
interpretada en los instrumentos
también.

En el caso que dispongamos de muy
pocos instrumentos de placas - una
realidad en la mayoria de las escuelas
de nuestro pais - las podremos utilizar para
interpretar una melodia y complementarla
con otros instrumentos, como guitarra y
piano, para cubrir los registros medios y
graves con los correspondientes
ostinatos y bordones.

También es importante incorporar al
arreglo los instrumentos de percusion,
mediante ostinatos ritmicos para
enriquecer el espectro sonoro.

En la medida en que - con el tiempo -
logremos ampliar el registro con
nuevos instrumentos de placas,
utilizaremos los de registro bajo, para
ejecutar bordones y los de contralto
para los ostinatos, la melodia en los
sopranos y el color en los registros
mas agudos. Esto no significa que
siempre debamos usar los instrumentos
con esta estructura, sino una forma
que nos propone Orff en los inicios de
MUsica para nifios.

Luego, cada docente debera experimentar
con sus alumnos, desarrollando un
criterio musical, poniendo atencion al
aspecto timbrico, para luego llegar a la
eleccion de los instrumentos que se
adecuen a la obra musical que se desee
abordar.

Tengamos en cuenta que en una
instrumentacién no es necesario que
todos toquen todo el tiempo. Pueden
alternar entre distintos grupos y crear
distintos planos sonoros. Es importante
lograr que los nifios aprendan a esperar,
y por otro lado, a descansar.
Frecuentemente intentemos integrar
las placas con los otros instrumentos
que componen el conjunto: flauta dulces,
guitarra, cello, piano e instrumentos de
percusion, siempre buscando un buen
resultado sonoro. También integrarlos al
movimiento o al drama. Seguramente
no seré igual la interpretacion acompafiada
de otro lenguaje artistico.

Ultimas
recomendaciones

Pongamos nuestra atencion en la ubicacion
de los instrumentos en el espacio del

aula. No da lo mismo que éstos estén
ubicados en cualquier parte.

Por lo general, los podemos ubicar en
semicirculo, lo cual es conveniente, ya
que de esta manera todos pueden verse y
también escucharse mejor. Pero mas
importante alin, es que asi se sienten mas
unidos como grupo. Si la curva es muy
larga, podemos optar por la ronda, y si hay
que hacer una presentacion, dos 0 mas
filas es lo mas adecuado.

Pueden tocar sentados en el suelo 0 en un
hanco y el instrumento en un soporte.

Fomentemos entre los alumnos el cuidado
por el instrumental. Si es de buena calidad,
estd preparado para durar por varias
generaciones. Prestemos especial atencion
al retirar las placas de los instrumentos
tomandolas de los dos extremos, ya que si
es tomada de forma incorrecta, puede
romperse un clavo. Nunca -permitirles
percutir una placa con otra placa.

Puede suceder que el soporte donde se
apoyan las placas esté vencido, esto
significa que la placa esta muy cerca de la
madera del cajon y no tiene la suficiente
amortiguacion como para soportar el golpe
de la baqueta: por un lado no vibrara lo
suficiente, por otro lado, transmitira el
golpe al cajon produciendo un ruido
molesto. En ese caso, es necesario
reemplazar el fieltro por uno nuevo. También
es importante chequear frecuentemente la
afinacién de los instrumentos. Si hay placas
desafinadas o faltan placas en algln
instrumento, podemos recurrir a un luthier
para solucionar el problema.

Por (ltimo, no perder de vista que el
estar en contacto permanente con otros
docentes que utilicen el instrumental,
nos enriquecera, podremos compartir las
producciones vocales-instrumentales de
nuestros alumnos con las de los demas, y
apreciar mutuamente las expresiones
artisticas, es decir disfrutar la musica a
través de estos maravillosos instrumentos.

3. Musik Fur Kinder - Karl Orff - SCHOTT 3567



Experiencia de un taller

por Mercedes Insausti

Esta partitura pertenece a un Quodlibet que
trabajamos durante el encuentro del mes
de agosto de 2011 de Flauta Dulce
organizado por la Asociacion Orff Schulwerk
Argentina. Si hien lo que aqui se describe es
codmo fue presentada esta actividad a un
grupo de adultos, la propuesta vale también
para hacerla con nifios.

Las tres primeras melodias fueron trabajadas
separadamente y con diferentes consignas.
Para la melodia 1 el grupo leyd 4 partituras
diferentes de ocho compases cada una. La
melodia 1 completa surgid de reunir
fragmentos tomados de esas 4 partituras.
Este trabajo es til para agudizar la
concentracion y respetar los tiempos
de espera.

La melodia 2 se presentd armada, pero
luego se pidio al grupo que hiciera una

variacién de la misma. La consigna para
esta variacion era modificar el ritmo,
incorporando mas figuras en cada compas.
La complejidad de la variacion dependera
de cada grupo.

La melodia 3 fue presentada como un
rompecabezas dividido en cuatro laminas
de dos compases cada una. La tarea del
grupo fue elegir un orden deseado.

La melodia 4 fue compuesta por el grupo,
tarea de por si facil puesto que la
composicion estuvo guiada. Se entregaron
4 Jaminas con los pentagramas vacios,
donde solo estaba indicado el compas, las
barras de compas v las funciones arménicas
que debian tener en cuenta.

Una vez resueltas las cuatro melodias, el
Quodlibet se fue ensamblando, primero

QUODLIBET

escuchando las melodias de a una, luego de
a dos, de a tres, y finamente las cuatro
voces. Una sugerencia interesante es la de
elegir diferentes directores entre los
integrantes del grupo y escuchar las
versiones que "cada director" propone
ensamblandolas en diferente orden.

Si bien el trabajo fue ejecutado con Flauta
Dulce Soprano, las melodias 2 y 3 pueden
ser tocadas en Flauta Dulce Contralto,
en los inicios de su aprendizaje, ya que
solamente se utilizan las notas del primer
pentacordio de Do Mayo.

Esta actividad estd pensada para ser
realizada a lo largo de varias clases,
sumando cada vez mas dificultades.
Ocupar s6lo una fraccion de la clase resulta
motivador, especialmente cuando se hace
con nifios, para que no falten a ninguna
clase de mlsica para poder completarla!l

Flauta Dulce
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Experiencias para compartir
Que sepa abrir la puerta...
de la clase de musica

Por Inés Lopez de la Rosa

En el intercambio con docentes de diversos
ambitos es frecuente percibir cierta
disconformidad por las contradicciones
existentes entre lo supuestamente
estipulado en disefios curriculares y
programas y aquello que las condiciones
reales de cada institucion postulan para
la educacién musical. Es decir que mientras
se propone idealmente y en palabras que
la educacion artistica en general y la
educacién musical en particular son parte
importante de la formacion de los chicos y
que la escuela debe garantizar su espacio
porgue lo considera un conjunto de saberes
relevantes y un camino interesante, la
realidad se pelea bastante con ese ideal.
En lineas generales,(y exceptuando a quienes
nos dedicamos a esto), suele existir un
desconocimiento bastante marcado sobre
qué se hace en las clases de masica de
las escuelas.

Por un lado hay una especie de “fantasia”
por la que se supone que los chicos alli casi
exclusivamente cantan y, ocasionalmente,
suman algunos instrumentos. Por otro lado,
aunque nos pese, la clase de msica todavia
sigue siendo considerada “funcional” para
los momentos en que hay que “mostrar” al
colegio, como en actos, festivales, etc.

Salvo que la escuela tenga autoridades o
tradicion que le otorguen a las artes un lugar
visible, los maestros de lenguajes artisticos
en los colegios solemos padecer una especie
de “soledad del incomprendido” que nos
hace nucleamos con los iguales para sentamos
juntos a lamentarnos de nuestra suerte.

Pero, ;qué hacemos nosotros al respecto?
Muchas veces, nada. Pues ante un panorama
desalentador de condiciones adversas
(muchos chicos por grado, poco tiempo de

clase, falta de instrumentos y de espacio
adecuado, autoridades que “no nos
entienden”), nos quejamos y luego nos
resignamos. Esta postura esconde, a mi
juicio, una actitud algo comoda; pues es
mas sencillo quedarnos asi y responsabilizar
al “afuera” de nuestras propias frustraciones.
Es verdad que toda esa realidad nos afecta,
y si nos resignamos nuestro trabajo deja de
tener sentido. Y si pierde su sentido, no
vale la pena que estemos alli.

La actitud que, a mi entender, se deberia
asumir es mucho mas activa. Es decir que
deberiamos ser nosotros mismos los que
trabajemos por hacer entender el rol de
nuestra tarea en el proyecto general y
conseguir los espacios Yy reconocimientos
que creemos necesarios. Nada va a darse
de manera automética, sino que habré que
demostrar el por qué de nuestras
convicciones y, en muchos casos, “pelearse”
para defender lo que vayamos obteniendo.
Los caminos para emprender dicho trabajo
son diversos y es deseable que cada uno
elija el que mejor cuadre a su personalidad
y a su situacion particular. Me gustaria
proponer uno, que considero valioso y que
en lo personal me ha resultado atractivo y
productivo.

Articulacion
e integracion

No por obligacién ni por necesidad, sino
por conviccion pedagodgica, desde hace
algunos afios me resultan particularmente
interesantes las propuestas de articulacion
e integracion de areas y lenguajes.

Entenderemos por “articulacion” aquella
propuesta basada en temas o actividades
que puedan encontrar puntos de contacto
para relacionarse. Este concepto seria
incluso aplicable a trabajos aln entre areas
aparentemente mas distantes, como la
plastica y la matematica o la misica y la
geografia. Tomaremos por ‘“integracion”
aquellas actividades que tengan en su
esencia y desde su nacimiento la presencia
de areas o lenguajes diferentes que gestan
un resultado comin. Estos proyectos son
més viables entre areas afines, por ejemplo,
musica y literatura o plastica y danza.
Cualquiera de las dos posibilidades (articulacion
0 integracion) estan contempladas en
los disefios curriculares, enunciados entre
los propositos de la educacion artistica.
Desde el punto de vista pedagdgico, los
fundamentos para tales propuestas son
comprensibles. Cualquier saber que sea
propuesto de manera més integral y
abarcativo otorgara una resignificacion de
los contenidos especificos de cada materia;
es decir que el valor que adquieren se vera
enriquecido por los aportes externos.

A pesar de que sea un deseo del disefio
curricular o de cualquier proyecto institucional
el trabajar de manera articulada y en equipo,
sabemos que las condiciones ideales para
que ello suceda no estan facilitadas. Para
poder llevar a cabo estos proyectos sera
preciso Un conocimiento de los contenidos
curriculares de las demds materias,
voluntad de trabajo en equipo,
flexibilidad en relacion con el abordaje
de los propios contenidos, creatividad
y capacidad de planificacion conciente
y criteriosa. Todo esto demanda
tiempo, capacitacion y ganas.




En nuestro sistema educativo casi no se
toma en cuenta la necesidad de horas
para planificar, reunirse, evaluar, corregir,
etc., (no sdlo en areas curriculares). El
docente que verdaderamente quiere llevar
adelante proyectos de esta naturaleza y
gue no cuenta con puestos “full time”,
como en otros paises, debera hacer uso
de toda su energia, sus ganas, sus escasos
minutos libres y todas las herramientas
tecnologicas que nos permiten hoy estar
virtualmente en contacto Es viable la
realizacién de las propuestas, placenteras
y gratificantes para alumnos y docentes,
pero sblo si se las encara con la seriedad
propia de la actividad del profesional
educador y una enorme vocacion.

Salir a buscar,
dejar espiar e
invitar a entrar

Nuestros sistemas escolares siguen
creyendo quie esta bien dividir a los nifios
en segmentos. Es asi que a cierta hora del
dia, sélo se efercita la parte de ellos que
tiene que ver con la percepcion visual, la
reproduccion y (con suerte) con las
actividades creativas, y a todo eso se lo
llama clase de arte. En otro momento,
sus capacidades auditivas, se desarrollan
en lo que se da en llamar clase de
musica. Si tiene suerte, por un rato se
les permitira sentir y usar el cuerpo: eso
se llama clase de danza o movimiento
o educacion fisica.’

Convencer a las autoridades de las escuelas y,
aln mas, a los maestros y profesores, todos
ellos deshordados de problemas de otra
indole, de que es posible realizar trabajos de
articulacion e integracion que no choguen con
los extensos programas que hay que abordar
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en cada materia, no es tarea sencilla. No es
facil que nos “tomen en serio”. Sin embargo,
es posible. Siempre es aconsejable dar
primero pequefios pasos, como invitar a los
maestros y directores a que pasen, aunque
sea un momento, (cuando estamos
terminando una clase y vienen a buscar a los
chicos, cuando vienen a avisar algo al aula) y
que escuchen o vean lo que hicimos, que
participen en el juego o en la danza de ese
momento. En estas minimas visitas suele
generarse sorpresa y receptividad en los
“invitados”, que comienzan, de algin modo, a
registrar qué ocurre dentro del aula de
misica. Esto también funciona en sentido
inverso, es decir, cuando el maestro de
musica asiste a clases de otras materias fuera
del salon de msica y aprecia qué cuelga de
las paredes del aula, qué tanto espacio tienen
para moverse y sentarse, cdmo se relacionan
con la maestra , cémo tienen organizados sus
cuademos o carpetas, etc.

Sino se “baja linea” institucionalmente, es dificil
oue tendamos naturalmente a trabajar en
equipo dadas nuestras circunstancias laborales
ya comentadas. Entonces es nuestra iniciativa
la que debe movilizar lo establecido.
Acercamos a los docentes de las demés
materias, preguntar qué estan trabajando,
consultar sus planificaciones, leer los libros de
textos que usan en las diversas materias de
cada grado, pueden ser puntos de partida
inspiradores para tender lazos, para tomar
contacto v darse a conocer.

Cuando esto se establece como un hébito,
como una forma frecuente de trabajar, genera
consecuencias positivas. Por un lado, cumple
con aquellos propasitos mencionados en los
disefios curriculares, a mi entender correcta-
mente justificados desde lo pedagdgico, que
promueven el abordaje mas abarcativo de los
diferentes contenidos para su resignificacion y
aprendizaje mas cabal. Pero por otro, nos da a
conocer al resto de la comunidad educativa y
nos convierte en algo més que “animadores
culturales”.

Los puntos de contacto para comenzar un
trabajo de articulacion o de integracion pueden
ser multiples y diversos. Un cuento o una
leyenda, un lugar, un momento histdrico, un
nimero, un estilo, un sentimiento, una idea, un
autor, un objeto, etc. Y los proyectas no tienen
por qué ser faradnicas propuestas de todo el
ano. Basta con detenerse un momento y
buscar. Pero es necesario también asumir la
responsabilidad profesional que ello implica: no
meternos en territorios desconocidos sin la
preparacion necesaria. Antes, preguntarle a
quien sabe para que nos ayude y oriente, 0
hien empaparnos del tema, respetando asi
todos los saberes que se veran involucrados.

Kandinsky afirmaba que el color
era capaz de expresar sentimientos,
igual que la misica y encontraba
mds que analogias entre diversos
lenguajes artisticos, usando términos
como consonancia, acordes, ritmo,
intensidades, etc.

La postura del
Orff Schulwerk

De todas maneras, aungue no encontremos
eco en otros docentes o en los directivos,

1. Haselbach, Barbara. La integracicn de las artes a través de la experiencia corparal, en The Orff Echo. Invierno 2004. Traducido por Daniela Bentancur.



estas propuestas deberian encararse desde
la misma clase de misica. Y es justamente
eso lo que nos propone el Orff Schulwerk.

Uno de los beneficios del Orff
Schulwerk es que nos recuerda que
el arte del movimiento, misica y
lenguaje comparten un mismo niicleo.
Cuando trabajamos con uno de ellos,
los otros dos estdn tan cerca que
no podemos evitar incluirlos.’

Desde su misma gestacion, el Orff Schulwerk
dejo en claro que su objetivo era la
educacion del nifio de manera integral.

Dice Sofia Lépez Ibor3:

El Schulwerk como pedagogia y como
filosofia, conecta los aspectos
emocionales y cognitivos del
aprendizaje y pone al nifio en el
centro.(...) En el Orff Schulwerk
empezamos con lo que los chicos
saben hacer mejor: cantar, jugary
moverse. A través de la creacion,
improvisacién, exploracién y
experimentacién, el nifo llega a
una comprensién mds profunda de la
_misica. Agregarle movimiento,
actuacién y artes visuales hacen a
la experiencia del aprendizaje atin
mas rica.

Esto quiere decir que la propuesta del Orff
Schulwerk es apuntar a la sensibilizacion
estética por medio de diversos lenguajes
de expresion.

Desde mi punto de vista, adhiero
fervientemente a esta idea, ya que en
clase de mosica prefiero tener nifios
sensibles a tener diestros intérpretes que
no reaccionen a un estimulo expresivo ni
se emocionen frente a una obra de arte.

Otro aspecto positivo de la propuesta del

Schulwerk es que al realizar un abordaje
multidisciplinario siempre habra espacio
para que cada alumno encuentre sus
fortalezas y las comparta. Es decir que
aquel al que le cuesta cantar, quizas sea
creativo a la hora de escribir o de
realizar una obra pléstica, o diestro en
las actividades de movimiento.

Cada uno encontrard asi un canal de
expresion y detectaremos asi no sus
debilidades sino sus puntos fuertes.

En una clase de miisica “normal”
los pintores inventivos y los
bailarines diestros pueden, no
obstante, ser pobres como
misicos. Sus debilidades se
notaran y, por tanto, declinara
su motivacién y aumentard su
frustracion.

Esto cambia por completo en un
proyecto de arte integrado. Lo
que cuenta en este contexto son
las fortalezas de alumno, no la
puesta a prueba y la demostracion
de sus debilidades. No importa
cudl sea su don, no importa cual
de sus miiltiples inteligencias
sobresalga, su aporte serd
bienvenido en el trabajo de
todo el grupo.(...) Uno podria
preguntarse si los estudiantes
trabajaran sélo en las areas en
las que se sienten fuertes y no
mejorardn donde no lo son.
Pero eso no es asi. Los nifios se
enfrentan a diario con lo que
sucede a su alrededor.

Ellos observan y aprenden de
las fortalezas de sus amigos.
Se trata de un clima social
diferente, que da a todos los
alumnos confianza en si mismos y
fortaleza de espiritu para
enfrentar cosas nuevas.*

Educacion
Integral

En la antigua Grecia, los lenguajes
artisticos eran considerados parte esencial
de la cultura.

Cultivar el cuerpo, la mente y el espiritu
eran objetivos de la educacion.

Esa unidad se ha perdido.

Quizas sea nuestro deber tomar esa
sabia bandera aunque nos sintamos
solos o nos demande un gran esfuerzo.

El conocimiento cabal de la curricula de
cada area que transitan los chicos en la
escuela y la reflexion sobre estas
relaciones entre los lenguajes artisticos
permite al docente del area de educacion
estética encontrar caminos interesantes,
dinamicos y sumamente versatiles para
proponer proyectos de articulacion e
integracion.

Este es, a mi criterio, un interesante
camino para cumplir con nuestro rol de
educadores profesionales.

2. Ibid.

3. Lopez Ibor, Sofia. Blue is the sea. Music, dance and visual arts. Pentatonic press. San Francisco, California. 2011.P.4

4. Haselbach, Barbara. Op. Cit.
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Noticias AAOrff

CURSOS INTERNACIONALES DE VERANO 2012

Bdrbara Haselbach en la AAOrff

Cumpliendo 10 arios de la primera visita de Verena Maschat, la Asociacion Orff-Schulwek Argentina ha contado, en sus cursos internacionales, con la presencia
de importantisimos profesores del exterior que nos han brindado aportes realmente fundamentales y pilares para nuestro desarrollo y crecimiento en la fabor docente.
Pero la presencia de una de las figuras mds trascendentales del mundo del Orff-Schulwerk fue un suefio cumplido. En el mes de febrero de este afio, inaugurd
nuestro curso internacional la Prof. Bdrbara Haselbach, una verdadera autoridad del Orff-Schulwerk.

La Maestra Haselbach fue discipula de Gunild Keetman y es uno de los grandes referentes de la pedagogia de la danza elemental en el Instituto Orff centro que
dirigié durante muchos arios. Fs presidente del Foro Orff-Schulwerk de Salzburgo y ha sido editora durante mucho tiempo de la revista Orff-Schulwerk
Informationen. Recorre el mundo disertando y enseiando con una admirable pasidn y un dinamismo inagotable del que hemos sido testigos y del que es
imposible no impregnarse.

Bdrbara brindd dos cursos en Buenos Aires. Hacer misica con el cuerpo, que estuvo destinado a participantes que se inician en la propuesta del Orff-Schulwerk,
y laimprovisacion e integracion de las expresiones artisticas, dedicado a socios con mayor experiencia. £l trabajo realizado no dejc aspecto alguno sin contem-
plar: la maravilla del juego, el encuentro con nuestra propia sensibilidad, la oportunidad para la bisqueda en la improvisacion y la cristalizacién en las
creaciones, con un solido anclaje en fo pedagdgico y en el marco conceptual especifico del movimiento y la danza a la altura de la talla de su experiencia y
trayectoria. Hace algunos afios no creiamos posible, como Asociacion tan Joven, que una figura de tal relevancia de la pedagogia orffiana viniera a ofrecernos
sus conocimientos con tanta humildad, sencillez y entrega.

Su palabra, su gesto y su mirada pedagdgica sobre el trabajo ha dejado en todos nosotros una profunda impronta.

Sofia Lépez-Ibor nuevamente con nosotros

Nuestra querida Sofia Lopez Ibor {San Francisco, E.EU.U.), en éste su sequndo vidje, trajo como propuesta un recorrido por el mundo a través de canciones
y juegos de nifios de diverses paises. Su curso, Misicas del Mundo, tuvo comao propdsito experimentar, explorar, vivenciar e internalizar contenidos
musicales y de movimiento a través de una seleccion de juegos ¥y canciones que puso su acento en la diversidad cuftural. En el desarrollo de las propuestas
se realizaron ostinatos, juegos de dindmica y aprendizaje de la forma, percusion corporal, juegos de movimiento, instrumentaciones, danzas, improvisaciones
y creaciones grupales. Esto se vio enriquecido con la proyeccion de videos, gue ayudaron a profundizar la mirada sobre el contexto socio-cultural y el perfil
estilistico de las distintas manifestaciones musicales, Participaron treinta y tres profescres de musica y movimiento con amplia experiencia en los cursos
organizados por fa AAOrff en aios anteriores, que desempenan su labor docente en los distintos niveles de la educacién (inicial, primario, secundario y
terciario}. Su Sentido estético, que atestigua la eleccidn del material trabajado, su respeto por el origen y la fuente informante, refleja su sélida postura
pedagdgica intercultural, superando los objetivos especificos del drea ¥ proyectando una posicidn ideoldgica frente a nuestro rol docente como
transmisores y guias en la formacidn de personas integrales y sensibles. Instaura, ademds, la posibilidad de dinamizar el trabajo hacia infinitas maneras
de abordarlo y enriquecerlo con otros actores de la institucion escuela. Una vez mds Sofia ha dejado nuestro terreno docente sembrado para hacernos
crecer en la fabor cotidiana,

SEGUNDO CURSO INTENSIVO DE INVIERNO 2012

Sidurante el lunes y martes 16 y 17 de julio de este afio usted recorria las aulas del Colegio Pestalozzi de Belgrana en la Ciudad de Buenos Aires y
se encontraba con profesores cortando placas de aluminio para construir metaldfonos, otros bailando una pavana acompafados por un consort
de flautas dulces o bailando un chotis y otros creando caligramas, limericks y hablando del Jabberwocky, no se hubiera sorprendido.

Todo eso ocurri durante el Curso de Invierno: Misica y Movimiento, organizado por la Asociacién Orff-Schulkwerk Argentina, que sigue creciendo
en nimero, ofertay calidad pedagégica. Los cursos dictados fueron:

* Construccién de instrumentos de placas, dictado por el profesor Ignacio Propato.

* Distintos fenguajes, un mismo idioma, dictado por la Profesora Inés Lopez de la Rosa,
* Danzas del mundo, dictado por las profesoras Tamara Figueroa y Karina Jaroslavsky.
*La flauta dulce en el aula, dictado por las profesoras Eliana Seinturia y Belén Ruggiero.




LA ASOCIACION EN EL EXTERIOR

La Asociacién Orff-Schulwerk Argentina en Salzburgo

Entre el 5 y 8 de julio y convocado por el Orff-Schulwerk Forum Salzburgo se realizd en Salzburgo, Austria, un encuentro de trabajo de las Asociaciones Orff-Schulwerk
del mundo con el propdsito de reflexionar sobre aspectos que a todos los involucrados preocupan y absorben.

£l tema convocante fue: “El Orff-Schulwerk entre los polos de una educacidn pragmdtica de la musicay de la danza y el desarrollo de la personalidad en su totalidady
focalizando el aspecto humanistico y artistico del Orff-Schulwerk, y el Orff-Schulwerk en la escuela.

Durante los 3 dias de intenso trabajo se escucharon interesantes ponencias relacionadas con cada uno de esos temas, tras lo cual los participantes se reunian en grupos
para debatir sobre los mismos, tomando en consideracion la incidencia de las particularidades de cada pais en el abordaje del Orff-Schulwerk.

La programacion contemplé un espacio para que 4 asociaciones pudieran exponer durante 20 minutos su proyecto. Fueron invitadas la asociacion de Austria como
pais anfitrion, la de Estados Unidos, por ser la asociacion mds grande, Finlandia y finalmente Argentina por ser ésta la mds joven. Tuve el gran honor, como entonces
Presidente de la Asociacicn, de hacer la prasentacidn que fue cdlidamente recibida y elogiada por los asistentes.

Lamdisica, “viva"si bien no protagonista, estuvo presente todos los dias durante 15 minutos al comenzar fa jornada, y alumnos def Orff-Institute de Salzburgo, realizaron
un concierto donde nos ofrecieron excelentes ejecuciones instrumentales y dos brillantes trabajos de danza con coreografia y misica de los mismos alumnos.
Ala brevedad serd subida a la pdgina web de la Asociacién el informe completo de las ponencias alli presentadas, como asi también la sintesis de las conclusiones
a los que arribaron los diferentes grupos de trabajo.

Dina Poch
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La Asociacion Orff-Schulwerk Argentina en Chile

Nos es muy grato dar a conocer a nuestros lectores [a primera experiencia de capacitacion fuera de nuestro pais. Muy interesados en la posibilidad
futura de crear una Asociacion Orff-Schulwerk en Chile, la Universidad Academia de Humanismo Cristiano de Santiago de Chile nos convocé para
participar del Ter Seminario de Pedagogia en Musica “Orff-Schulwerk y la educacidn musical del siglo XX/’ del 30 de agosto al 1° de septiembre.

£l programa consistio en tres conferencias: EI Orff-Schulwerk ayer y hoy a cargo de Dina Poch, El concepto Kodaly de educacion Musical; su
aplicacién en las aulas a cargo de Carlos Mird y la tercera Pedagogia del descubrimiento: el nifio y la misica a cargo de Olivia Concha. Y se
desarrollaron tres talleres: Introduccion al Orff-Schulwerk (Dina Poch, Arg.); Movimiento y danzas: Una mirada desde los elementos de la
misica (Tamara Figueroa y Mariana Vergara Lasheras, Arg.) y Prdctica instrumental e ideas musicales en torno al Orff-Schulwerk (Rodrigo
Garcia, Chile). Unos 60 docentes de distintas regiones del pais participaron en ellos y presentaron sus trabajos en una muestra final.

;Una experiencia humanamente inolvidable y musicalmente reconfortante!
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Liselotte Orff: 1930 - 2012

El 19 de septiembre, poco después de haber cumplido su 82 cumplearios, fallecid Liselotte Orff, casada con Carl Orff desde 1960 hasta 1982.
Tras la muerte de su marido, fue nombrada Directora de la Fundacidn Carl Orff, cargo que mantuvo hasta el 2010 en que pasé a ser su Directora Honoraria.

Durante su vida se ocupé y preocup por preservar las obras de Carl Orff, difundiendo sus composiciones y el Orff-Schulwerk, obra a la que le asigné
especial impartancia, ya que se abocé especialmente a promoverla por el mundo entero. En el 2010 fue galardonada con el “Golden Ring of Honor’ de la
Municipalidad de DieBen, Alemania, y en el 2011 recibié del Primer Ministro de Bavaria, Horst Seehofer, la Orden del Mérito.

Con la muerte de Liselotte Orff, la Fundacién Carl Orff ha perdido a una invalorable promotora y a una importante testigo del trabajo creativo de Carl Orff
a quien ella le dedicd todo su amor y energia. Durante muchos afios y a través de la Fundacion Carl Orff Liselotte ha apoyado, profesional y econémicamente,
proyectos de varias Asociaciones Orff-Schulwerk, incluyendo a la Asociacion Argentina, que se ha visto beneficiada en mds de una oportunidad.
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Hilando fino

El movimiento en la clase de musica

Tamara Figueroa y Mariana Vergara Lasheras

“para el nifio de cinco afios, el arte es vida y la vida es arte. Para el de seis, la vida es vida y
el arte es arte. El primer afio de escuela es un jalon en la vida el del nifio: un trauma”. !

Dos horas de lengua, recreo, una hora de
matematica, una hora de inglés, recreo,
una hora de educacion fisica, una hora de
masica...

Esta es la realidad de nuestros alumnos.
Una cotidianeidad escolar fragmentada en
compartimentos estancos, impermeables
y con objetivos especificos y recortados.
En este marco institucional se encuentra
inmersa la madsica, que con frecuencia ve
afectado su valor integral. Pero, si
estamos de acuerdo en que la mdsica es el
reflejo de la integralidad del hombre como
hacedor de sonido, palabra, movimiento,
;podemos, como docentes de musica,
transitar y generar experiencias y vivencias
integrales con nuestros alumnos?

;Podemos ser fieles a esta premisa de la
integralidad de la misica? ;Podemos valemos
de la misica, el lenguaje y el movimiento para
el desarrollo de nuestras clases? ;Podemos
emplear el movimiento y la danza como parte
esencial del aprendizaje? jPodemos cantar,
tocar y bailar con nuestros alumnos?

Andando y
andando vamos
a trenzar

Nuestra respuesta es SI. Es verdad que
necesitamos prepararnos para la tarea de
orientar a nuestros alumnos en experiencias
estéticas de caracter holistico.

Nosotros mismaos debemos transitar ese
descubrimiento del propio cuerpo como
medio de expresion musical en el tiempo
y el espacio, vivenciando aspectos

rvwas: LA PILDORA DE LENGUA
CASTELLANA DOS VECES AL DIA; LA
DE MATEMATICAS, CUATRO VECES
POR. SEMANA; UNA POR SEMANA DE
EQUCACION FISICA, ANTES DE LAS
COMIDAS; PARA ACTIVIDADES =~
EXPRESIVAS, UNA, 0 DOS GaMQ
MAXIMO, CADA SEMANA, PORQUE
EXISTE PELIGRO DE ADICCION .
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esenciales del movimiento y la danza,
disfrutando del placer que inaugura el
movimiento vinculado con la misica,
incorporando un repertorio de juegos de
movimiento que enriquecen la percepcion
del ritmo, del espacio y la dinamica,
acercandonos a las danzas tradicionales
del folklore universal, a la improvisacion

y 2 la composicién de movimiento y
danza. Pero en ese camino de aprendizaje,
transitando esta manera de hacer
musica, nos sorprendera todo lo que
tenemos para dar desde la danza y el
movimiento, aln cuando partamos
del prejuicio de “yo para bailar no
naci”.

1. SCHAFER, MURRAY. El rinoceronte en el aula (Trad. Violeta H. de Gainza), Editorial Ricordi. Buenos Aires, Argentina, 1975, p.14.
2. TONUCC, FRANCESCO. Con ojos de nifio. Red Editorial Iberoamericana. Buenos Aires, Argentina, 1994, p. 145 "El horario” (1978)
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