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Prélogo

PROLOGO

Hablar de la musica nos remonta a la génesis misma de la experiencia humana:
desde la cancién de cuna que arropa nuestros primeros suefos hasta la marcha
funebre que acompana nuestra despedida. El concepto de mdusica, complejo y
poliédrico, adopta significados diversos seglun el contexto histérico, social y
cultural en el que se inserte. En el presente volumen, el Dr. Gerardo Martinez
demuestra con elocuencia que la musica no es Unicamente un objeto de estudio o
de disfrute estético, sino, ante todo, un sujeto con capacidad de emplear la musica
como una herramienta integradora y transformadora que ensena y fomenta un
trabajo colaborativo que construye principios comunitarios.

Este libro es un puente entre las tradiciones musicales que permite la
convergencia de dos mundos tan lejanos y distintos: Alemania y Nuestramérica,
pero tan cercanos y unidos en la conviccion de toda una filosofia y compromiso
social: la educaciéon musical transforma. La retroalimentacién, incorporacion y
adaptacién de los modelos pedagodgicos hacen invisibles estas barreras y
fomentan el aprendizaje musical significativo, beneficiando, sobre todo al sector
mas vulnerable, porque la educaciéon musical también es un derecho de todos los
ninos y jévenes de cualquier pais.

Con el rigor de quien ha transitado simultdneamente la senda docente y la
investigacién de vanguardia —desde su ingreso en 2011 como estudiante, primero
de Técnico y luego de la Licenciatura en Musica de la BUAP, bajo la tutoria de la
Dra. Nadia Borislova, hasta su formacién en el Doctorado en Pedagogia Critica y
Educacién Popular del Instituto McLaren—, el Dr. Martinez reivindica la musica
como puente entre realidades tan disimiles como Alemania y Nuestramérica. Tal
empresa requiere no solo un conocimiento profundo de los modelos pedagégicos
forjados por Dalcroze, Orff, Kodaly y sus continuadores, sino también la capacidad
de adaptarlos y reelaborarlos para garantizar un aprendizaje significativo que
trascienda barreras culturales.

A lo largo de estas paginas, el lector encontrara una investigacion solida
sobre la emergencia histérica de métodos musicales que situan al aprendiz en el
centro del proceso —una idea que Fritz J6de abrazé al integrar la musica a la vida

cotidiana— y una reflexion critica sobre la incorporacién de las tecnologias
9



Prélogo

educativas contemporaneas proponiendo un enfoque revolucionario como dice
Martinez “que sitia al niflo en el centro del proceso de aprendizaje musical,
enfatizando la creatividad, la participacién activa y la experiencia directa con la
musica desafiando los métodos tradicionales de ensefanza, que priorizaban la
teoria y la repeticién, y en su lugar aboga por una pedagogia que fomente la
expresion personal y la conexion con la musica como parte integral de la vida”.

Destaca especialmente la cuidada adaptacion del Liederbock para voz y
guitarra, realizada junto al maestro Ernesto Montejo, cuya traduccién de las letras
para el contexto latinoamericano preserva el sentido original y ofrece, por primera
vez, partituras de dificultad intermedia con la rigurosidad académica necesaria
para su fiel interpretacion.

El Dr. Martinez no es ajeno a la praxis: ademas de su Maestria en Desarrollo
Econdémico y Cooperaciéon Internacional (2019-2022, BUAP) y su reciente
condicién de candidato al Sistema Nacional de Investigadores (2025), ha
desempenado un papel crucial como becario en congresos, revistas y capitulos de
libros. Su liderazgo como presidente de la Comunidad Critica de Escultismo
Popular, A.C., desde 2021 —como coorganizandor del Festival-Concurso “Los
nifos tocan tan-bien” Nadia Borislova y dirigiendo el coro infantil “Esperanza”
Paulo Freire— pone de relieve su compromiso social, evidenciando cémo la
educacién musical puede convertirse en un derecho accesible para todos los
sectores, incluso los mas vulnerables.

Este trabajo, es la obra de un pedagogo consciente de su tiempo, que
promete no solo enriquecer el repertorio de agrupaciones escolares y
comunitarias, sino también inspirar a educadores y formadores a concebir la
musica como experiencia colectiva, vivencial y liberadora. Confiamos en que sus
lectores hallardn en él un instrumento pedagégico de alto valor académico v, al
mismo tiempo, un verdadero compafiero de viaje en la construccion de una
ciudadania musical inclusiva.

Dra. Nadia Borislova
Emilio Casco Centeno

CA 220 «Musica» — Benemérita Universidad Auténoma de Puebla
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INTRODUCCION

Este trabajo de investigacion originalmente se concibié como un libro de canto
con la finalidad de proporcionar una contribuciéon educativa significativa tanto
para el ambito musical hispanoamericano como para el contexto germandéfono. Su
propdsito poco a poco fue derivando en una intencionalidad que fuese mas alla
de la simple recopilacion de canciones y que sirviera para la generaciéon de un
puente pedagégico a través de la musica juvenil, siendo necesaria la busqueda y
revitalizacién de las tradiciones que han marcado generaciones en el contexto del
movimiento juvenil aleman.

La musica juvenil alemana se consolidé como una herramienta educativa
durante el siglo XX, particularmente a través de iniciativas como las semanas de
canto y las publicaciones de autores como Walther Hensel y Fritz Jode,
considerandose tras la publicacién de Musikalische Jugendkultur, Anregungen aus
der Jugendbewegung [La cultura musical juvenil. Sugerencias desde el movimiento
juvenil] en 1918 como el inicio “formal” del movimiento musical juvenil (Jode,
1918).

Es importante observar que el movimiento Wandervogel [Ave Migratoria]
es el pionero en estas practicas de canto con fines de redescubrimiento musical.
Este proceso inicié tras su institucionalizaciéon en 1901 con su instauracién legal
como Wandervogel - Ausschuf3 fiir Schiilerfahrten? e. V. por Karl Fischer, siendo que
para el afio de 1909 se publicé un libro de canciones Der Zupfgeigenhansl? ,
recopilado por Hans Breuer, lo que permitié incidentalmente la creaciéon de una
pedagogia musical basada en el canto coral y el uso de la guitarra laud?. Las
practicas del Wandervogel se realizaban en contextos al aire libre, alrededor de
fogatas, y combinando la musica con la convivencia comunitaria, elementos que

trascendieron dicho contexto. Esta metodologia, que integraba el aprendizaje con

! Trad: Comité de Excursiones Escolares.

2 Nombre que viene de la palabra Zupfgeige = un término coloquial para instrumentos de cuerda
que se tocan punteando dentro del que destaca en el movimiento juvenil la Gitarrelaute [Guitarra
Laud].

3 La Gitarrelaute, es un instrumento hibrido desarrollado en Alemania a inicios del siglo XX, en el
contexto de los movimientos de reforma juvenil como el Wandervogel. Su creacién respondié al
deseo de combinar la sonoridad y facilidad de ejecucion de la guitarra con la estética artesanal y
arcaizante del ladd renacentista, simbolo de un ideal cultural mas natural y auténtico.

11



Introduccién

la experiencia directa, influyé significativamente en la formacion musical de
jovenes?* y adolescentes, convirtiéndose en un modelo replicado por

organizaciones como los Scouts (Ziemer & Wolf, 1961).

llustracién 1. La Gitarrelaute, también conocida como guitarra laud.

Fritz Jode fue quien institucionalizé estas practicas con publicaciones como
Die Musikanten: Lieder fiir die Schule [Los musicos: Canciones para la escuela]
(1926), que se centraban en la ensefanza del canto y los arreglos musicales; de
igual forma, Walther Hensel destacé por sus arreglos de canciones folcléricas,
publicados desde 1923 con un propdésito educativo. Estas obras consolidaron la
musica como una parte esencial de la programacién educativa para jévenes en
Alemania.

Es por lo que en estas paginas se hizo un analisis de la propuesta de Fritz
Jode (1887-1970) como centro focal de anélisis y reconocido como una de las
figuras mas influyentes en la educacién musical del siglo XX derivando en
propuestas posteriores a través de las metodologias o técnicas pedagégico-
didacticas de Orff y Kodaly. Su trabajo como pedagogo musical estuvo vinculado

con la Jugendmusikbewegung [Movimiento de Mdsica Juvenil], la reforma

4 Es importante destacar que el concepto de “juventud” no estaba claramente delimitado en la
época a la que se hace referencia. De forma general, puede asociarse con estudiantes de nivel
medio superior —como los del Gymnasium—; sin embargo, tras la finalizaciéon de la educacién
obligatoria, que ocurria aproximadamente a los 14 afios, muchos jovenes abandonaban la escuela
para incorporarse a la vida laboral o a procesos de formacién profesional. En este sentido, el
término “joven” debe entenderse mas como una categoria cultural que social o legal, abarcando
tanto la adolescencia como la juventud temprana, incluyendo a quienes, ya mayores, asumian roles
de liderazgo o acompanamiento de los mas jévenes, generalmente antes de los 25 afios. Una
definicion juridica clara de juventud en Alemania no se establece sino hasta 1991, con la
promulgacién de la Ley Federal de Bienestar Juvenil (Kinder- und Jugendhilfegesetz, KJIHG), que
fija un marco normativo para esta etapa etaria.

12



Introduccion

educativa y la democratizacion del acceso a la mdisica promoviendo la
participacion de jévenes de todas las clases sociales en la practica musical
colectiva, con énfasis en el canto y la musica folclérica, en contraste con la mudsica
clasica y contemporanea académica, a la que consideraba elitista, por lo que se
analizan sus contribuciones didacticas, su método de ensefianza y su impacto en
la pedagogia musical internacional.

La pedagogia musical de la cultura juvenil busca reanimar la concepcion de
la musica como una herramienta integradora y transformadora que nos permite
enfatizar el aprendizaje activo y colaborativo, donde el canto y la interpretacién
musical son vehiculos para el desarrollo técnico y la construccién de principios
comunitarios que llevamos hasta el planteamiento de una propuesta critica y
decolonial para Nuestramérica, por lo que el tltimo apartado de la identidad invita
a romper esquemas hacia géneros musicales locales.

En la segunda parte de esta obra, se realizé la inclusion de arreglos
musicales adaptados al contexto mexicano, por ello, ademas de que refuerza la
relevancia pedagégica y cultural de las obras, evidenciando como la musica puede
actuar como un puente entre tradiciones tan diversas que simbolizan el didlogo
entre las tradiciones musicales y el contexto cultural mexicano. Este cierre no sélo
enriquece el repertorio presentado, sino que también evidencia la posibilidad de
adaptar las tradiciones extranjeras a un marco local, promoviendo un intercambio
intercultural significativo.

El repertorio de este libro tiene como principal fuente el Liederbock, un
cancionero compilado por los distritos de Harz y Hamburgo de la asociacion
Verband Christlicher Pfadfinderinnen und Pfadfinder (VCP), una organizacion
escultista cristiana alemana. El Liederbock no solo contiene canciones populares,
sino que es una manifestacion de las tradiciones musicales que han acompanado
a generaciones en los movimientos juveniles alemanes, destacandose como una
herramienta pedagdgica y cultural.

La adaptacién de estas piezas no se limité a una simple transcripcion de los
acordes o melodias, sino que implicé un analisis contextual y musical tratando de
preservar la esencia cultural de las canciones, con su letra y musica, al tiempo que

se anadieron elementos armonicos y estructurales con la finalidad de

13



Introduccién

enriquecerlas y hacerlas accesibles a intérpretes con niveles diversos de
experiencia.

Se adopté una perspectiva que busca equilibrar la sencillez interpretativa
con una complejidad armodnica, permitiendo que los intérpretes disfruten y
asimilen los elementos técnicos y expresivos de cada pieza. Como subraya
Swanwick (2003), la ensefianza musical debe articular el desarrollo técnico con la
apreciacion estética, promoviendo una experiencia educativa integral.

Uno de los aspectos mas destacados de estas piezas fue la aplicacion de
técnicas avanzadas de rearmonizacion con la finalidad de dar mas diversidad a las
piezas; por lo que se utilizaron sustituciones por tritono, intercambios modales,
acordes hibridos, poliacordes y lineas cliché. Ademas, se incorporan modos
griegos y ritmos populares, elementos que permite contrastar la sencillez de la
instrumentacion con una estructura arménica compleja y detallada.

Por ejemplo, en el caso de Encantamientos Merseburger, se empled una
armonia modal en lugar de la tonal sugerida originalmente en el Liederbock. Este
enfoque no solo respeta la sonoridad tradicional de las canciones, sino que
también permite explorar nuevas posibilidades interpretativas, manteniendo la
identidad musical del repertorio.

La instrumentacién de los arreglos incluye guitarra como principal
acompafante y voz, predominantemente en textura monddica, con algunas
breves secciones polifénicas. Asimismo, se prevé con el cifrado la incorporacion
de instrumentos adicionales, como el violin, la trompeta y el banjo, que permiten
enriquecer el color sonoro y adaptarse a diversas configuraciones de conjuntos
musicales.

La guitarra se utiliza de manera versatil, asumiendo roles de
acompafamiento mediante arpegios, duplicacién de la melodia con fondo
armoénico y combinaciones de ambas técnicas. Las introducciones y puentes
musicales estan disefnados para reinterpretar y variar los temas principales,
incorporando dinamicas, cambios armoénicos y variaciones ritmicas que dotan de
frescura y creatividad a cada interpretacion.

Este libro en su conjunto es mucho mas que una muestra de la formacion

musical juvenil alemana: es un testimonio de cdmo la musica tiene la posibilidad

14
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de conectar culturas, épocas y geografias al articular las tradiciones musicales de

Alemania con la sensibilidad y creatividad de Nuestramérica. Esta obra se

convierte por ello, en una herramienta educativa que resalta el valor de la musica

en la formacion integral en las escuelas o en ambientes educativos no formales,

promoviendo el aprendizaje, la convivencia y el respeto por las diferencias

culturales, pero sobre todo, resulta en una herramienta de construccion de

alternativas que permiten en el futuro el desarrollo de identidades desde lo
popular hacia propuestas decoloniales.

Volar desde los confines de la escuela y la

ciudad a un mundo abierto, alejado de los

deberes académicos y la disciplina de la vida

cotidiana en una atmdsfera de aventura

(Martinez, 2017).

llustracion 2. Mujeres en los Wandervégel. Un debate sobre la participacion de la mujer fue clave en ese
movimiento juvenil
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Historia de la formacién musical juvenil en Alemania
a través de sus origenes, desarrollo y repercusiones actuales

HISTORIA DE LA FORMACION MUSICAL JUVENIL EN ALEMANIA A
TRAVES DE SUS ORIGENES, DESARROLLO Y REPERCUSIONES
ACTUALES

Ustedes, Wandervégel en el aire,
en el resplandor del éter, en la
fragancia del sol, en las olas
azules del cielo, jos saludo como
companeros! También soy un
Wandervogel, me impulsa un
soplo fresco de vida, y el don de
mi canto es mi posesion mds
querida.”

Otto Roquettes

llustracién 3. Un grupo de Steglitzer Wandervogel de Berlin en un largo viaje (Deutsches Bundesarchiv, 1930).

La formacidon musical juvenil en Alemania posee una tradicién rica y diversa
profusamente marcada por su integracion en los movimientos juveniles, los
sistemas educativos o en los proyectos comunitarios. Desde el siglo XIX, se

identifican diversas iniciativas que buscan no solo la alfabetizacién musical, sino

5 |hr Wandervégel in der Luft, im Atherglanz, im Sonnenduft in blauen Himmelswellen, euch grii®’
ich als Gesellen! Ein Wandervogel bin ich auch mich tragt ein frischer Lebenshauch, und meines
Sanges Gabe ist meine liebste Habe.
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Historia de la formacion musical juvenil en Alemania
a través de sus origenes, desarrollo y repercusiones actuales

también la formacién integral del individuo aleman en términos culturales, sociales
y espirituales, por lo que, al explorar los origenes, el desarrollo y las repercusiones
contemporaneas de esta tradicion educativa, nos permite analizar sus
implicaciones pedagdgicas y las contribuciones clave.

La tradicion sonora de las canciones juveniles alemanas, como las
desarrolladas por el movimiento Wandervogel y continuadas por los Pfadfinder®,
constituye un eje central de este trabajo de exploracion, destacando las obras
como el Der Zupfgeigenhansl (Breuer, 1922) y los arreglos de Walther Hensel”
(1923) como precedentes histéricos fundamentales que subrayan el valor
educativo y cultural de las canciones para el desarrollo musical. Es importante
destacar que la musica juvenil alemana no solo promueve la cohesién grupal y el
aprendizaje colaborativo, sino que también sirve como un puente cultural y una
herramienta para fortalecer la identidad de los jévenes alemanes.

Por ello, es importante sefalar la importancia de la intencionalidad de las
primeras expresiones artisticas sistematicas como una reaccién contra la creciente
industrializacion y urbanizacién, las cuales florecieron en el movimiento
Wandervogel [Aves Errantes], surgido en 1896. Este movimiento juvenil, que
promovia un regreso a la naturaleza, la autosuficiencia y la cultura tradicional,
colocd a la musica popular o Volkslied en el centro de sus actividades (Walter,
1962). Las canciones se usaban para fomentar la cohesion grupal y expresar
principalmente ideales de libertad y comunidad (Baacke, 2013).

A finales del siglo XIX, figuras como Karl August Grof3 y Walther Hensel
promovieron la revalorizacién del repertorio popular a través de recopilaciones y
arreglos accesibles, dichos esfuerzos coincidieron con un renacimiento del

Volkslied, vinculado tanto a la identidad nacional como a la educacién musical de

6 Nombre con el que se le conocen a los Scouts o Escultas en Alemania. Una organizacion juvenil
originaria de Inglaterra, impulsada en 1908 por el militar colonialista Baden-Powell.

7 Walther Hensel nacié en Moravska Trebova, Austria-Hungria (1887-1956), (Actual Republica
Checa) Hensel estudié lengua alemana, asi como literatura y musicologia en Viena, Friburgo/Suiza
y Praga, y trabajé inicialmente como profesor en la Academia Comercial de Praga en 1918 tras la
independencia de Checoeslovaquia. En 1924 fundé la Finkensteiner Bund e. V., a partir de la
Jugendmusikbewegung. De 1925 a 1927 dirigié la escuela de mdusica juvenil de Dortmund, y a
partir de 1930 ensefid en la Volkshochschule de Stuttgart. Ademas, dirigié coros. En 1938
aproveché el “Anschluss des Sudetenlandes” - la eleccion de palabras de la Sociedad Walther-
Hensel en Winnenden, Suabia - como una ocasidn para regresar a su tierra natal (Busse Berger,
2020).
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los jovenes ligada a movimientos juveniles organizados, pues esta escena artistica
trascendido a los Wandervogel al ser reproducido por otras organizaciones como
la Biindische Jugend® y los movimientos escultistas conocidos como Pfadfinder,
algunas de estas posteriormente se unieron para formar la organizacién Bund der
Wandervégel und Pfadfinder, adoptando a la musica como una herramienta
pedagodgica y cultural, promoviendo valores de solidaridad, identidad colectiva y

expresion artistica.

La educacion musical escolar alemana durante el siglo XX

Para comprender el funcionamiento de la educacién musical no formal en
Alemania, es requerido detenernos a explorarla en su aspecto formal, y es que
para el siglo XX, la educacién musical se consoliddé como una disciplina clave
dentro del sistema escolar en Alemania, en donde los planes de estudio
promovieron la participacion de los estudiantes a través del canto coral, la
interpretacién instrumental y la apreciacién musical. La introducciéon de métodos
pedagdégicos, como los desarrollados por Walter Hensel, Fritz J6de, Carl Orff y
posteriormente Wilhelm Keller dentro de la Orff-Schulwerk, con la participacion
de forma indirecta, pero muy contundente, de Kodaly, permitié la integracion de
la musica en las primeras etapas de la educacion.

En este libro, consideramos necesario rescatar el valor educativo musical
de Fritz Jode, quien es reconocido como una de las figuras mas influyentes en la
educacién musical del siglo XX en Alemania, realizando su trabajo de estudio
dentro de la pedagogia musical vinculada a la Jugendmusikbewegung
[Movimiento de musica juvenil] y la reforma educativa hacia la democratizacion
del acceso a la musica, pues Jode se destacé como un promotor de la participacién

de jévenes de todas las clases sociales en la practica musical colectiva, con énfasis

8 El término Biindische Jugend, acufiado alrededor de 1923, era un término colectivo para todos los
grupos juveniles politicamente independientes y aconfesionales de la Republica de Weimar.
Dichos grupos, proveniente en su mayoria de la clase media, buscaba construir una comunidad
independiente y autodidacta, libre de la influencia del hogar, la escuela, la iglesia y el trabajo. Para
ello, organizaban excursiones por el campo, campamentos y noches de hogar; la finalidad de dichos
grupos, con sus aproximadamente 50.000 miembros organizados, era la de un retorno,
mayormente idealizado, al hogar y a la naturaleza sin alcohol ni nicotina, asi como una vida
cotidiana alejada de la sociedad de consumo burguesa, con sus normas y excesos (Lebendiges
Museum Online, 2014).
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en el canto y la musica folclérica, en contraste con la mdusica clasica y
contemporanea, a la que consideraba elitista. Sin embargo, gracias a esa visién y
gran desarrollo pedagogico, sus contribuciones didacticas, su método de
ensefanza lograron un impacto en la pedagogia musical internacional, incluyendo
su relacion con el método Kodaly (Anna, 2021).

En segundo lugar, el enfoque Orff-Schulwerk enfatizé la combinacion de
musica, movimiento y palabra, permitiendo a los nifios experimentar la musica de
manera ludica y corporal, transformando la ensenanza musical en las escuelas
alemanas y que posteriormente logré expandirse internacionalmente de forma
bastante rapida (Goodkin, 2004).Asi mismo, Wilhelm Keller, con su teoria de la
Aktive Musik [MUsica activa]? destaco la importancia de la participacion directa en
la creacion e interpretacion musical como medio para desarrollar la sensibilidad
artistica y las habilidades técnicas para los jévenes (Palmen, 2013).

Finalmente, aunque sin ser aleman, Zoltdan Kodaly desempend un papel
fundamental en la formacién coral, al desarrollar un método pedagdgico basado
en la solmisacién relativa y el “do mévil”, inspirado por la cultura coral inglesa y la
metodologia de John Curwen, enfatizando la importancia del canto a primera vista
y la internalizacién de la estructura tonal como herramientas esenciales para la
educacién musical (Kodaly Z. , 1974). A pesar de su postura critica hacia la
tradicion musical alemana, reconocié la influencia de Agnes Hundoegger y Fritz
Jode, asi como del método Tonika-Do, mencionandolos en su trabajo Bicinia
Hungarica (1962). La relacidén con Jéde se evidencia en la participacion de sus
discipulos Jené Adam y Gyorgy Kerényi en las conferencias y lecciones de Jéde
dictadas en Budapest en 1938; discipulos que posteriormente le ayudarian a
elaborar su método durante sus clases de canto en Berlin en los afios 1930-1931
(Anna, 2021).

Después de la Segunda Guerra Mundial, Alemania enfrentd la tarea de

reconstruir su identidad cultural, en este contexto, la musica juvenil desempefid

? Fritz Jode influyd en Wilhelm Keller a través de 1) La democratizacidn del aprendizaje musical:
tomé de Jode la idea de que la musica debe estar al alcance de todos, eliminando la dicotomia
entre musicos profesionales y aficionados. 2) Enfasis en el canto grupal: mantuvo el énfasis de
Jode en el canto como base del aprendizaje musical. 3) Rechazo de la ensefianza tradicionalista:
criticando la ensefianza musical basada exclusivamente en la teoria y la notacion sin una
experiencia musical previa (Salomon, 2010; Keller, 1984).
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un papel crucial como elemento unificador, por lo que organizaciones como la
Arbeitsgemeinschaft Musik in der Jugend (AMJ) [Grupo de trabajo, Musica en la
Juventud] promovieron el canto coral y el intercambio cultural creando talleres,
festivales y programas de formacién para jovenes. Por otro lado, la Verband
Christlicher Pfadfinderinnen und Pfadfinder (VCP) [Asociaciéon de Exploradoras y
Exploradores Cristianos] también jugé un papel clave, integrando la musica en sus
actividades como medio de reflexion espiritual y cohesidon comunitaria gracias a
su recopilacién en el cancionero Liederbock (2005), como un testimonio de la
continuidad de estas tradiciones.

Hoy en dia, la formacién musical juvenil en Alemania sigue siendo un pilar
de la educacién integral, pues los modelos pedagdgicos desarrollados a lo largo
del siglo XX contintan inspirando programas educativos en contextos escolares y
extracurriculares. Ademas, gracias a esas aportaciones pedagoégica es notable el
desarrollo de:

1. Instituciones musicales y culturales: organizaciones como la AMJ vy la
Deutscher Chorverband (Federaciéon Coral Alemana) ofrecen recursos,
talleres y festivales que fomentan la participacion de los jovenes.

2. Impacto internacional: los métodos pedagdgicos alemanes, como el
enfoque Orff y el Kodaly (de influencias germanicas), han sido adoptados
en programas educativos de todo el mundo.

3. Tecnologia y modernizacion: en la actualidad, se utilizan plataformas
digitales y aplicaciones moéviles para fomentar el aprendizaje musical entre
los jovenes cambiando los principios tradicionales con innovaciones
tecnoldgicas para atraer a una generacion digitalmente conectada.

La formacién musical juvenil en Alemania ha evolucionado desde sus raices
en los movimientos juveniles del siglo XIX hasta convertirse en una tradicién
profundamente arraigada en el sistema educativo y cultural de ese pais, ademas,
a través de los esfuerzos de educadores, compositores y organizaciones, la musica
ha demostrado ser una herramienta poderosa para el desarrollo integral de los
jovenes. Su legado no solo perdura en Alemania, sino que también inspira

enfoques pedagogicos en el ambito internacional.
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Desarrollo didactico de la musica juvenil

Dime qué cantas y te diré quién eres.
Wix, Hans10

El desarrollo de la propuesta juvenil se suscita por encontrar formas de lograr los
objetivos musicales fuera de la rigidez escolar, sin embargo, en esa busqueda de
alternativas innovadoras bajo contextos e intencionalidades diversas, al apelar en
muchos casos a la naturalidad del canto y a sus funciones educativas sociales, se
desarrollaron nuevas formas didacticas de ensefanza, por lo que hubo
movimientos relevantes que sentaron las bases educativas de la musica juvenil y
gue impactaron en el ambito formal.

Por ello, en primer lugar, se analiza el movimiento Finkensteiner, impulsado
por Walther Hensel, como un referente inicial hacia la construccion de la
pedagogia musical orientada a los jovenes; en un siguiente estado se profundizara
en el Canto Abierto de Fritz Jode, cuya propuesta marcé un hito en la educacién
musical al fomentar la participacion colectiva y el canto como herramienta de
expresion y aprendizaje, para finalmente, dar a conocer algunas de las
contribuciones de dos figuras fundamentales en la pedagogia musical de la
actualidad: Carl Orff, con su enfoque creativo y vivencial a través de la Orff-
Schulwerk, y Zoltan Kodaly, con su método basado en el canto y la educacién
auditiva, inspirados en las ideas previas de Fritz J6de, consolidando asi un legado
pedagdgico que sigue influyendo en la ensefanza musical contemporanea. Por lo
gue, a lo largo de este recorrido, se identificaran los elementos mas destacados de
estas propuestas y su relevancia para la musica juvenil.

Para lograr establecer un antecedente adecuado, nos es requerido senalar
qgue incluso, antes del surgimiento del movimiento musical iniciado por los
movimientos juveniles como los Wandervogel, alrededor de mediados del siglo XIX
ya existia dentro del Imperio aleman una cultura extendida del canto comunitario
cuyas raices probablemente se encuentran en el canto religioso y militar, por lo

tanto, no es sorprendente que los jévenes Wandervigel acostumbrasen a cantar

10 Sagt mir, was ihr singt, und ich will euch sagen, was ihr seid.”: Die Liederblatter der Wandervégel
(1912), S. 27. In: Archiv der Jugendmusikbewegung 1980. (Schreiber, 2014, pag. 173)
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en sus reuniones de forma comunitaria, destacandose la cuidada selecciéon de sus
canciones y la importancia creciente que le atribuian a su musica, para ello se
extendié una democratizacion del canto, nuevas formas de ensenanza y la
utilizacion cotidiana de esta actividad, siendo rutinario que tocasen y cantasen
durante sus caminatas y en las Nestabende [Veladas en los nidos (lugar de
reunion)]!!, contando con el pasar de los afios, de un amplio repertorio de
canciones, especialmente en los momentos previos a la Primera Guerra Mundial,
en los cuales se aumentd el debate sobre el repertorio y los requisitos técnicos
gue exigian a las piezas musicales. La musica en el Wandervogel no solo estaba
presente a través del canto, sino también a través del discurso teérico dedicado a
ella, y se le atribuia una gran importancia en el contexto del complejo tematico de
la cultura y la crisis cultural.

La musica, segln Jode, agui como un conocido portavoz representativo de
esta posicion en el Wandervogel, es como cualquier arte “Ausfluf3 eines Gottlichen
im Menschen” [emanacidon de lo divino en el hombre], y al Wandervogel se le
atribuye el potencial de hacer surgir nuevamente este aspecto divino (Schreiber,
2014, pag. 190).

Finalmente, el proyecto de Wandervogel hoy en dia sigue siendo un
referente en inicial para el desarrollo musical juvenil, acompafnado en sus inicios
de otros proyectos similares como el del Walther Hensel, que a su vez fueron
precursores de renovadas propuestas pedagogicas musicales.

El movimiento Finkensteiner de Walther Hensel

Walther Hensel (nacido como Julius Janiczek, 1887-1956) fue un musicélogo y
educador musical aleman, que se dedicé sobre todo a la investigacién y el cultivo
de canciones populares, que para él adquirieron una urgencia cultural tras la
fundacién del estado nacional checo en 1918, debido a la incorporacion forzosa
de los alemanes que vivian en Béhmen, Moravia y Silesia, con la intencion de guiar
a los alemanes hacia el canto y el Volkslied [cancidn popular] como un patrimonio
cultural propio.

Como habil laudista y cantante, ofrecia veladas de canciones populares, a

1 Lugar de reunion.
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menudo junto a su futura esposa, la cantante Olga Pokorny, participando en
semanas de educacion popular Béhmerland-Wochen publicando para ello sus
primeras colecciones de canciones. Ademas, durante afnos ocupd cargos de
liderazgo en el Wandervogel del sudeste, estando a cargo del canto, asi como en
las Freischaren [Milicas voluntarias]’? en Béhmen, hoy Republica Checa. El
Wandervogel de Tribau fue también el nicleo de la primera Singwoche [Semana
de canto] que Hensel organizé junto a su esposa Olga en julio de 1923, que derivo
en numerosas Singwochen, extendiéndose hasta celebrar la primera reunién de
canto en territorio del Reich aleman, en Gnadenfrei (Schlesien). Como resultado
de estas semanas de canto, se fundaron varias Singgemeinden [Comunidades
corales]!3 para continuar con la practica del canto en sus localidades de origen
(Briidermann, 2025).

Hanse se considera fundador del movimiento Finkensteiner, que mas tarde
se organizo en la asociacion Finkensteiner Bund e. V., nombre que tomod del lugar
donde se celebré la primera Singwoche, realizada del 11 al 18 de julio de 1923 en
Finkenstein (cerca de Mahrisch Triibau), en la frontera entre Bohemia y Moravia,
y organizada por Walther Hensel y su esposa Olga, quien participé como
entrenadora vocal, reuniendo a unos 80 participantes en una Singwoche
(Briidermann, 2025).

La idea de dedicar una semana completa al canto coral le surgié a Olga
Hensel durante las Béhmerland-Wochen, unas jornadas dedicadas a preservar la
identidad cultural alemana, en las que el canto, dirigido por Walther y Olga Hensel,
era solo una actividad secundaria, por lo que, con la Singwoche de Finkenstein, el
canto se convirtié en el Unico foco de atencion, y la revalorizacién del Volkslied
alemana en el contexto de la precaria situacion de los alemanes en las regiones
fronterizas, adquiriendo un marcado tono vélkisch'4. El Volkslied y el canto coral
estuvieron en el centro de la labor de Walther Hensel, y desde el principio, el
movimiento Finkenstein se caracterizd por una fuerte concentracion en el canto

coral y la practica del canto con una formacioén tedrica y musica instrumental poco

12 Grupos de voluntarios, a menudo asociados con actividades culturales y educativas.

13 Comunidades locales de canto que surgieron para mantener viva la tradicién del canto
comunitario.

14 Término que hace referencia a un nacionalismo étnico y cultural.
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importante, a diferencia de lo que ocurria en la Musikantengilde de Fritz J6de.

Bajo la influencia de Hensel y los Finkensteiner, Karl Vétterle fundé en
Augsburgo la editorial Barenreiter (trasladada a Kassel en 1927), que surgié a
partir de los Finkensteiner Liederbldtter [Partituras de canciones de Finkensteiner]
de Hensel y durante mucho tiempo estuvo al servicio del movimiento Finkenstein
(los diez volumenes de los Finkensteiner Liederbldtter se publicaron en 1933 como
el Finkensteiner Liederbuch). La labor de los Finkensteiner se trasladé cada vez mas
al territorio del Reich aleman, y el matrimonio Hensel se mudd a Dortmund en
1925 y a Stuttgart en 1930.

El movimiento Finkenstein, representé una de las iniciativas mas
influyentes en el ambito de la educacién musical popular durante la primera mitad
del siglo XX, a través de su enfoque en el canto comunitario, la valoracion del
patrimonio musical tradicional y la promocion de una practica musical accesible,
este movimiento dejé un legado pedagdgico significativo. Sin embargo, su
acercamiento al nacionalsocialismo en la década de 1930 generé multiples
controversias y oscurecio en parte su contribucién a la educacién musical. A pesar
de ello, es posible rescatar y reinterpretar sus aportes en un contexto
contemporaneo, desvinculdndolos de su carga ideolégica y destacando su
relevancia para la pedagogia musical actual.

En su momento el movimiento priorizé la practica musical amateur,
utilizando instrumentos sencillos como la guitarra y la flauta dulce, y enfatizando
el canto sobre la técnica instrumental compleja, a manera de lograr una
democratizacion de la musica lo que permitié que, personas sin formacién
profesional, pudieran participar activamente, lo que sigue siendo un principio
relevante en la educacion musical actual. Asi mismo, uno de los pilares del
movimiento fue la revalorizacién del Volkslied como expresiéon auténtica de la
cultura nacional al integrar estas canciones en la educacion musical, el movimiento
Finkenstein se contribuyé a preservar el patrimonio musical tradicional y a
conectarlo con las nuevas generaciones, dicho enfoque nos sirve como modelo
para iniciativas contemporaneas que busquen rescatar y difundir tradiciones

musicales en riesgo de desaparecer.
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El canto abierto de Fritz Jode

Fritz Jode (1887-1970) fue una de las figuras mas influyentes en la educacion
musical alemana del siglo XX, siendo su trayectoria educativa fuertemente
marcada por una intensa vinculacién con la Reforma Pedagodgica y Ia
Jugendmusikbewegung [Movimiento de la musica juvenil], lo que permitio
transformar la ensefnanza de la musica al promover la accesibilidad de la educacién
musical a todas las clases sociales.1® Su labor pedagdgica se fundamentaba en la
autogestion del aprendizaje y la participacion activa en la interpretaciéon musical,
lo que dejo una huella profunda en la didactica musical (Archivinformationssystem
Hessen, 2025; Briiddermann, 2025a).

Desde su infancia en Hamburgo, J6de mostré una inclinacién por la musica
popular y el canto colectivo, influenciado por su entorno familiar y su educacion
en la Volksschule Repsoldstrafde. Tras completar su formacién como maestro en el
Hamburger Lehrerseminar (1907), inicié su carrera docente en la Wahnschaff-
Realschule en donde comenzé a desarrollar sus primeras ideas alternativas sobre
la ensefanza musical y fue durante estos afios que su compromiso con la musica
popular se consolidé a través de la recoleccién de canciones folcldricas y su
participacion en iniciativas comunitarias, algo que lo acompanaria por el resto de
su vida, especialmente tras su participacion en la organizacion Wandervogel
(Archivinformationssystem Hessen, 2025).

Posteriormente ingresa a la Freideutsche Jugend [Juventud Alemana Libre],
mientras continué formandose académicamente tras un periodo de estudios en
Leipzig con Hermann Abert, para posteriormente retomar su labor docente en
Hamburgo en donde causa un gran impacto en la formacién de profesores siendo
cada vez mas relevante su participacion, lo que le permitié publicar en 1918
Musikalische Jugendkultur [Cultura musical juvenil], un manifiesto en favor de una
educacion musical accesible para la juventud. Al afio siguiente, J6de se convirtid
en Obmann [presidente] del Neudeutschen Musikergilde [Nuevo Gremio de
Musicos Alemanes] fundado en Erfurt, del cual se desarrollé en los afnos siguientes

el Musikantengilde [Gremio de Musicos], centrado en J6de como figura principal:

15 La idea de acercar la educacién musical a los grupos con menos educacién muestra el
compromiso social temprano del futuro profesor de musica.
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con él, se formd una red de circulos de canto y creacidon musical en el sector
aficionado que pronto se extendioé por todo el paist® (Briidermann, 2025a).

Por otro lado, formd parte del colectivo Wendekreis [Cambio de rumo], un
grupo de docentes radicales, casi todos miembros del movimiento juvenil en
Hamburgo que promovian un enfoque educativo libre de estructuras rigidas. En
1919, este grupo particip6 en la fundacién de la Wendeschule,!” un experimento
pedagogico basado en la eliminacién de planes de estudio convencionales y la
autonomia del estudiante, sin embargo, las tensiones internas llevaron a su
disolucién temprana, trasladando estos ideales en 1920 a un contexto rural con la
creacion del Wendehof en Liineburger Heide, un internado reformista que buscaba
la integracion de la ensefianza musical en un estilo de vida autosuficiente. Pese a
su cierre en 1920, estas experiencias influyeron en su posterior desarrollo como

educador musical (Briidermann, 2025a; Archivinformationssystem Hessen, 2025).

| Ut Rriegstiden

flcue Volbslicder

| Worte von V. Secemann

ul

Derlegt bei €ugen Diederidys in Fena
1 9 | 5

llustracién 4. Ut Kriegstiden, estd en bajo alemdn (Plattdeutsch) y puede traducirse al alto alemdn como “Aus
Kriegszeiten”, lo que en espafiol significa “De tiempos de guerra” o “Desde tiempos de guerra”. Durante la Primera
Guerra Mundial, Jéde siguié musicalizando canciones de guerra (de aqui el titulo de una coleccién de canciones de
1915, B/934-100).

16 Gracias a ello logré estructurar una red nacional de circulos de canto y practica musical colectiva,
consolidando su modelo de ensefianza basado en la musica participativa y el desarrollo de la
creatividad.

17 La vida escolar podia redisefarse segun las propias ideas: el profesor, visto como un amigo, abria
al alumno oportunidades para desarrollarse y explorar de forma independiente, para ello, se
rechazaron todas las restricciones impuestas por las materias, no empleando libros de texto y las
estructuras de ensefianza y escolares fueron abolidas en gran medida.
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Es interesante destacar que, durante la Primera Guerra Mundial, J6de aun
llegd a musicalizar canciones de guerra, sin embargo, posterior su desarrollo, inicié
una conviccion fundamental de unién entre los pueblos, la cual también se refleja
en el prélogo de la publicacion Wendekreis-Schrift Pddagogik deines Wesens
[Pedagogia del Ser], editada por Jode en 1919:

Wir haben eine tiefe Schuld auf uns geladen. Wir sind mitschuldig
geworden an dem sittlichen Elend unserer Menschheit. Wir haben zum
sittlichen Handeln, zur Glte, zur Liebe erziehen sollen, und wir haben
erzogen zum Eigennutz, zum Machtdiinkel [...] Und die Saat ist blutig
aufgegangen [...] Wir rufen euch auf, ihr Erzieher, Briider, in Frankreich, in
RuBland, in der ganzen Welt, la8t uns siihnen durch die Tat. Nur eine Tat
sithnt: seid von Stund‘ an euren jungen Menschen Menschenbrider [...] Wir
wollen einander die Hand Uber die Grenzen hinwegreichen zu reinem
Werk. [Hemos cargado con una profunda culpa. Hemos sido cémplices de
la miseria moral de nuestra humanidad. Deberiamos haber educado en la
accion moral, en la bondad, en el amor, y en su lugar, hemos educado en el
egoismo, en la arrogancia del poder [..] Y la siembra ha dado frutos
sangrientos [..] Los convocamos a ustedes, educadores, hermanos, en
Francia, en Rusia, en todo el mundo, a que expiemos con nuestras acciones.
Solo una accién expia: desde ahora en adelante, sean hermanos humanos
para sus jovenes [...] Queremos extendernos la mano unos a otros mas alla
de las fronteras, para una obra pura.] (Bridermann, 2025a).

Desde entonces, Jode se alejé por completo de los tonos nacionalistas o
marciales y siempre concibié su labor musical bajo el sigho del entendimiento
entre los pueblos.

En 1920, J6de junto con Max Tepp y otros tres profesores abandonaron la
Wendeschule para emprender un experimento educativo aun mas radical en
Liineburg Heide (cerca de Holtorf) denominado Wendehof, el cual debia ser un
internado reformatorio privado, que creara una comunidad completa de
profesores y alumnos en coexistencia rural. Lamentablemente, el hecho de que
Jode, al igual que otros profesores de la Wendeschule se enfrentara a un

procedimiento disciplinario por haberse negado a prestar juramento a la
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Constitucion del Reich®®, favorecid que Wendehof fracasara teniendo que
abandonar su obra tan solo después de seis meses con un pequefo grupo de
estudiantes (Briidermann, 2025a).

Uno de los hitos mas importantes de su carrera fue la publicacién de Der
Musikant (1922-1924), un cancionero escolar que abarcaba desde melodias
infantiles hasta piezas de Bach, dicho material se convirtié en un referente dentro
de la ensefianza musical escolar, promoviendo la practica instrumental y coral
como pilares de la educacién; en sus propuestas, Jode abogaba por la
autodisciplina, la exploracién del repertorio tradicional y el rechazo de un enfoque
puramente tedrico de la musica (Archivinformationssystem Hessen, 2025).

El afno 1923 trajo cambios radicales: Jode fue llamado a Berlin por Leo
Kestenberg, jefe de musica del Ministerio de Ciencia, Arte e Instruccion Publica, y
obtuvo una catedra en la recién fundada Academia Estatal de Musica Eclesiastica
y Escolar en Berlin-Charlottenburg, puesto que ocupd hasta la primavera de 1935,
por lo que su actividad en Berlin marcé el apogeo del movimiento musical juvenil,
pues muchos desarrollos importantes surgieron aqui y estaban vinculados
directamente con Jode: Ensend a futuros maestros y a maestros de educacién
continua en la Academia de Charlottenburg, asi mismo, fundé y dirigio la escuela
de musica juvenil de Charlottenburg, vinculada a la academia, y abrié sus puertas
en 1923 como la primera escuela de musica juvenil de la historia. Ese mismo afo
se inauguré en Hamburgo la primera escuela de musica folclérica, en cuya
fundacion Jode habia contribuido antes de su nombramiento en Berlin; también
se prestd especial atencion a la formacion de profesores de escuelas de musica
folklorica y juvenil, en particular con el Seminario para el cuidado de la musica
folklérica y juvenil, inaugurado en 1930. En 1926, Jode fundé el formato de

participacion de bajo umbral del Offenen Singens [Canto abierto].1?

18 Juramento obligatorio en la época Nazi.

19 En los afios en torno a 1930, las clases abiertas de canto podian llegar a reunir a varios miles de
cantantes; uno de los acontecimientos con mayor nimero de participantes eran los encuentros de
canto de la juventud berlinesa, con alrededor de 4.000 personas, que la escuela de musica
folclérica del gremio de musicos de Charlottenburg organizaba una vez al afio en verano en el
anfiteatro al aire libre del parque publico Jungfernheide (Briidermann, 2025b).
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. ! ; A M
llustracion 5. EI mayor impacto posible: Fritz J6de dirige un evento musical con miles de participantes en el parque
publico Jungfernheide de Berlin, alrededor de 1928 (AdJb A 228 No. 4509).

En la década de los 1920, J6de fue la figura lider indiscutible del gremio de
musicos y del movimiento musical juvenil en general, mientras que Walther
Hensel, la figura principal del movimiento Finkensteiner, considerado la segunda
corriente mas importante del movimiento musical juvenil, fue en Gltima instancia
menos importante que Jode ya que no buscé un anclaje institucional adecuado v,
por lo tanto, tuvo menos oportunidades de influir.

En la primavera de 1932 se desaté una campana de prensa
manifiestamente difamatoria contra Jo6de y el movimiento musical juvenil: aunque
Jode nunca habia pertenecido a un partido, se le acusé de tener objetivos
partidistas y socialistas; se destacé repetidamente su nombramiento por el judio
Leo Kestenberg; y en varias facetas se levantaron acusaciones de diletantismo y
desprecio y degradacion de la cultura, respaldadas por afirmaciones difamatorias
sobre el movimiento musical juvenil que no tenian ninguna relacién con la realidad
(Niechciol, 1932).

Reforma musical y Fritz Jode
Fritz Jode, en el contexto del discurso reformista de la educacién musical,

introduce una serie de aportaciones que marcan una ruptura significativa con el

30



Historia de la formacién musical juvenil en Alemania
a través de sus origenes, desarrollo y repercusiones actuales

pensamiento académico tradicional. Su critica a la divisiéon entre expertos y laicos
(a manera religiosa), su reivindicacion de la experiencia subjetiva en la practica
musical y su enfoque en la actitud como fundamento de la percepcién musical
constituyen los pilares de su propuesta innovadora.

Uno de los aspectos fundamentales de su critica cultural es la denuncia del
sistema educativo burgués, el cual establece una relaciéon asimétrica entre los
especialistas y el publico general. J6de representa esta relacién mediante la figura
metafdrica del “sacerdote” del conocimiento, quien detenta la autoridad y
monopoliza el acceso a la comprension musical y que no solo limita la participacion
de los individuos en la cultura musical, sino que también genera una dependencia
intelectual que despoja a los sujetos de su capacidad de interpretacion y accién
auténoma en el dmbito artistico. A través de esta critica, J6de no solo cuestiona
el orden establecido, sino que propone una reconfiguracién del acceso a la
practica musical basada en la igualdad y la inclusion.

La segunda gran aportacién de ruptura de J6de radica en su concepcion de
la musica como una experiencia subjetiva antes que como un conjunto de
conocimientos objetivos, por lo que escuchar, interpretar y crear musica no son
meros procesos de asimilacién técnica, sino manifestaciones de la interioridad del
individuo. En este sentido, el discurso reformista de J6de desborda los limites del
academicismo y reivindica la practica musical como un acto de expresion personal
y social al situar la subjetividad como eje central de la experiencia musical,
desafiando la concepcion tradicional de la musica como disciplina reservada a una
elite técnicamente formada y abre nuevas posibilidades de participacion para
amplios sectores de la poblacién.

Su innovacién tedrica se consolida con la introduccién del concepto de
actitud o disposicion (Einstellung) como determinante en la percepcién musical.
Este término, tomado de la psicologia social, permite a Jode formular una
alternativa al modelo tradicional del aprendizaje musical, centrado en la
acumulacion de conocimientos y habilidades técnicas; en lugar de ello, plantea que
la manera en que una persona se acerca a la musica estad determinada por su
disposicion emocional, cognitiva y volitiva, lo que implica que la educacién

musical debe orientarse a la formacion integral del individuo y no sélo al desarrollo
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de competencias especificas, introduciendo un nuevo marco conceptual para el
estudio de la musica al tiempo que redefine los objetivos y metodologias de su
ensefanza (Heimann, 2005).

Wenn der Wille zur Musik nicht aus dem Willen zur Gesinnung, d.h.
zum Menschen, d.h. zur Gemeinschaft erwachst, so geht sie uns nichts an.

Folglich kann es sich fur uns aller Kunst gegenliber weder um
vielerlei Kenntnisse, noch um vielerlei Einfihlung, noch um vielerlei
Umgang handeln, - iberhaupt nicht um Kenntnis, Einfiihlung, Umgang, also
um Vielseitigkeit, sondern um hochste, edelste Einseitigkeit. Nicht um das
Stoffliche, das Viele, sondern um mich, den Einen. Nur die Richtung auf die
Gesinnung, auf den Menschen, auf die Gemeinschaft, - also die Richtung
Adel kann unsere Richtung sein. [Si la voluntad de la musica no surge de la
voluntad de la conviccidn, es decir, del ser humano, es decir, de la
comunidad, entonces no nos concierne.

Por lo tanto, para nosotros, frente a cualquier arte, no se trata de
multiples conocimientos, ni de multiples empatias, ni de multiples
relaciones, ni en absoluto de conocimiento, empatia, relacion, es decir, de
versatilidad, sino de la mas alta y noble unilateralidad. No se trata de lo
material, de lo multiple, sino de mi, el Unico. Solo la orientacion hacia la
conviccién, hacia el ser humano, hacia la comunidad, es decir, la orientacion
noble, puede ser nuestra orientacion.] (Jode, 1924, pag. 13)

La teoria pedagdgica musical de Fritz Jode

El libro Das schaffende Kind in der Musik [El nifno creador en la musical, escrito
por Fritz J6de y publicado en 1927, es una obra fundamental en el campo de la
pedagogia musical reflejando las ideas centrales de J6de sobre la educacion
musical y su enfoque en la creatividad y la participacién activa de los nifos en el
proceso de aprendizaje musical.

Este libro propone un enfoque revolucionario que situa al nino en el centro
del proceso de aprendizaje musical, abogando por una pedagogia que fomente la
expresion personal y la conexidén con la musica como parte integral de la vida,
influyendo a pedagogos posteriores, sentando las bases para enfoques

contemporaneos en la educacién musical.
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La teoria educativa musical de Fritz J6de se basa en la idea de que la musica
debe ser accesible para todos, no solo para los musicos profesionales. Jéde creia
que la musica tiene un papel fundamental en el desarrollo humano y que su
ensenanza debe estar orientada a fomentar la creatividad, la expresién personal y
la apreciacion musical (Jode, 1924). Su enfoque se inspira en el movimiento de la
Jugendmusikbewegung (Movimiento juvenil musical), que promovia la musica
folcldrica y la participacion en actividades musicales como medio de educacién y
socializacion.

Caracteristicas principales de la propuesta de Fritz Jode

e Enfoque holistico: J6de propone una educacidn musical que integre el
cuerpo, la mente y el espiritu. Considera que la musica no debe ser
ensenada de manera aislada, sino como parte de una experiencia global que
incluye el canto, el movimiento y la escucha activa (Jéde, 1962).

e Participacion activa: una de las caracteristicas mas destacadas de su teoria
es la importancia de la participacién activa del estudiante. Jode enfatiza la
necesidad de que los alumnos canten, toquen instrumentos y compongan
musica, en lugar de limitarse a la teoria o la escucha pasiva.

e Musica folclérica y popular: Jode valoraba la musica folclérica y popular
como un recurso educativo esencial. Creia que este tipo de musica, al estar
arraigada en la cultura y la tradicion, era mas accesible y significativa para
los estudiantes.

e Improvisacion y creatividad: la improvisacion y la creatividad son
elementos clave en la pedagogia musical de Jode. Fomentaba la creacion
musical espontdnea como una forma de desarrollar la intuicion y la
expresion personal (Gruhn, 2003).

Desarrollo diddctico de la propuesta de Fritz Jode

El desarrollo didactico de la teoria de Jode se refleja en su propuesta de un
curriculo musical que integra diversas actividades practicas y teodricas. A
continuacién, se describen algunos aspectos clave de su enfoque didactico:

1. Canto colectivo: J6de promovia el canto colectivo como una actividad
fundamental en la educacion musical. Creia que el canto en grupo

fomentaba la cohesién social y permitia a los estudiantes experimentar la
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musica de manera directa y participativa.

2. Uso de instrumentos musicales: en su metodologia, Jode incluia el uso de
instrumentos musicales simples, como flautas dulces y percusién, para que
los estudiantes pudieran experimentar con la creacién de sonidos y ritmos.

3. Improvisaciéon y composicion: Jode disené actividades que fomentaban la
improvisacion y la composicion musical desde edades tempranas. Estas
actividades tenian como objetivo desarrollar la creatividad y la confianza
de los estudiantes en su capacidad para hacer musica.

4. Integracion de la musica en la vida diaria: J6de abogaba por la integracién
de la musica en la vida cotidiana de los estudiantes, no solo en el aula. Esto
incluia la organizacion de festivales musicales, conciertos y otras
actividades comunitarias que permitieran a los estudiantes compartir su
musica con otros (Jode, 1927).

Como se observa, Jode propone un enfoque revolucionario que situa al
nino en el centro del proceso de aprendizaje musical, enfatizando la creatividad,
la participacién activa y la experiencia directa con la mdusica, desafiando los
métodos tradicionales de ensefianza que priorizaban la teoria y la repeticion, y en
su lugar aboga por una pedagogia que fomente la expresiéon personal y la conexién
con la musica como parte integral de la vida. Su visién influyé en pedagogos
posteriores como Carl Orff y senté las bases para enfoques contemporaneos en
la educacion musical.

Jode sostiene que los ninos son creadores innatos de musica, capaces de
improvisar, componer y explorar sonidos de manera intuitiva en lugar de ser
receptores pasivos, deben ser considerados como agentes activos en el proceso
de aprendizaje. Este enfoque se basa en la idea de que la musica es una forma de
expresion natural y que los nifios tienen la capacidad de desarrollarla si se les
proporciona un entorno adecuado. La creatividad es, por tanto, el nucleo de su
propuesta pedagogica, argumentando que la educacion musical debe fomentar
la improvisacién y la composicion desde una edad temprana, permitiendo que los
ninos desarrollen su imaginacién y su capacidad de expresion. Esto contrasta con
los métodos tradicionales, que se centraban en la reproduccién mecanica de

piezas musicales.
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Para Jode, la musica no debe ser una materia abstracta o separada de la
vida cotidiana. En su lugar, debe integrarse en la experiencia vital del nifo,
conectandose con sus emociones, su entorno y su cultura. Este enfoque holistico
busca que la musica sea significativa y relevante para los estudiantes, no solo
como una disciplina artistica, sino como una forma de enriquecer su desarrollo
personal y social. En este sentido, el educador musical no es un instructor
autoritario, sino un facilitador que guia a los nifios en su exploracion musical
proporcionando herramientas y estimulos, pero respetando su libertad creativa.

Uno de los pilares de la pedagogia de J6de es el uso de la musica folcldrica
y popular como recurso educativo. Este tipo de musica, al estar arraigada en la
cultura y la tradicion, es mas accesible y significativa para los ninos. Ademas, su
simplicidad y riqueza melddica la convierten en un excelente punto de partida para
la creacion musical. J6de también valora la improvisacion como herramienta
pedagodgica, ya que permite a los ninos explorar su imaginacion y desarrollar su
oido musical. A través de actividades practicas, como la creacién de melodias
simples o la experimentacién con ritmos, los estudiantes pueden expresarse
libremente y descubrir su potencial creativo.

Otro aspecto clave de la propuesta de Jode es la educacion musical
colectiva, promoviendo a la musica como una experiencia grupal, donde el canto
colectivo, la interpretacion en conjunto y la creacidon colaborativa fortalecen no
solo las habilidades musicales, sino también la cohesion social y el trabajo en
equipo. Esta idea de comunidad musical refleja su creencia en el poder de la
musica para unir a las personas y fomentar valores como la cooperacién y el
respeto mutuo.

Las ideas de Jode tuvieron un impacto profundo en la pedagogia musical
del siglo XX, influyendo en enfoques como la Orff-Schulwerk de Carl Orff. Orff
compartia con Jode la importancia de la creatividad, la improvisacion y el uso de
instrumentos simples, asi como la integracion de la musica con el movimiento y el
lenguaje. Ambos pedagogos buscaban que los nifos aprendieran a través de la
experiencia practica y la exploracién activa, en lugar de la memorizacién de
conceptos tedricos. De manera similar, el método Kodaly, aunque mas enfocado

en el desarrollo del oido musical y la alfabetizacion, también valoraba la musica
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folcldrica y el canto colectivo; principios que resonaban con las ideas de Jode
(Kodaly Z., 1974).

Ademas, la euritmia de Emile Jaques-Dalcroze, que integra musica y
movimiento, refleja la idea de Jode de que la musica debe ser una experiencia
corporal y vital. Ambos pedagogos enfatizan la importancia de la participacion
activa y la conexion entre la musica y el cuerpo. En la actualidad, las ideas de Jode
siguen siendo relevantes en enfoques contemporaneos como la educacién
musical creativa y la pedagogia critica musical, que buscan empoderar a los
estudiantes como creadores activos y fomentar una conexion profunda con la
musica como forma de expresion cultural y personal.

En concreto, podriamos mencionar que los elementos de su “método
pedagogico” no son rigidos, pues Jode presentaba un rechazo a las metodologias
sistematizadas, caracterizandose por promover una practica de una pedagogia
“centrada en el nino” que permitiese y promoviese la expresion personal del
alumno hacia su vitalidad e impulso natural. Esto es, a todas luces, incompatible
con cualquier método uniformador, por tanto, estos elementos son propuestos
tras el andlisis de su obra:

1. Fundamentacion filoséfica: el valor de la vivencia estética

Jode parte de una critica a la rigidez del sistema escolar tradicional, caracterizado
por una metodologia memoristica, una jerarquia autoritaria y una desvinculacion
entre el conocimiento y la experiencia vital del educando. Como él mismo sefala
en uno de sus textos tempranos, la ensefianza del canto debe alejarse del Zwang
[autoritarismo] y orientarse hacia una vivencia interna y libre de la musica
transformadora (Kruse, 2017).

En su escrito Schaffen und Schauen. Skizze aus dem Gesangunterricht [Crea 'y
mira. Boceto de clases de canto] sefala que la ensefianza de la musica no debe ser
una asignatura muerta de conocimientos, sino convertirse en una cuestidn
vivencial (Jode, 1912).

Este principio situa su pedagogia dentro de una corriente idealista, aunque
en constante tension con ella, ya que Jode desconfia del excesivo formalismo o
de la idealizacion vacia. En otro pasaje de sus textos, afirma: Deutlich wird, dass

diese Sicht mit der idealistischen Weltsicht nicht vereinbar ist [Se hace evidente
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que esta vision no es compatible con la cosmovision idealista] (Jode, 1920, pag.
4).

Es decir, para Jode lo esencial no es la doctrina estética en si, sino cobmo
esta se hace concreta y accesible a través de la practica. Consecuentemente, Jode
valora la musica folclérica y popular como un recurso educativo esencial,
argumentando que este tipo de mdsica, al estar arraigada en la cultura y la
tradicion, es mas accesible y significativa para los nifios; ademas, la simplicidad y
la riqueza melddica de estas canciones las convierten en un excelente punto de
partida para la creacion musical.

2. Critica al modelo tradicional y reivindicacion de la espontaneidad

Jode fue un severo critico del enfoque escolar dominante en su tiempo.
Denunciaba el canto escolar como mondétono, alejado de la naturaleza de la
infancia, y subrayaba la necesidad de devolverle al nifio el goce del hacer musical.
Escribe en Anderes vom Gesangunterricht auf der Unterstufe [Otras cosas de las
lecciones de canto en el nivel escolar inferior]: Der Gesangunterricht auf der
Unterstufe ist vielfach nur mechanisches Nachsingen [...] das hat mit Kunst nichts
zu tun [La ensefanza del canto en los niveles inferiores es, con frecuencia, sélo
una repeticion mecanica [...] eso no tiene nada que ver con el arte] (Jode, 1906).

De alli su insistencia en recuperar el caracter ludico, participativo y
espontaneo del canto; la improvisacién ocupa un lugar central en la pedagogia
musical de J6de, aunada a las practicas populares y al mundo simbdlico infantil.

En su coleccién de juegos musicales Ringel Rangel Rosen (1913), escribe en
el prélogo: Es war kein leichtes Spiel, das einfache Spiel wiederzufinden [No fue
un juego facil redescubrir el juego sencillo] (Jode, 1913, pag. V).

Es importante senalar que para poder adaptar su ensefanza
espontaneamente a las ideas y asociaciones de sus alumnos, Jode esta dispuesto
a relegar una planeacion rigida, por lo que espera que, a través de estimulos
abiertos, los alumnos se activen por si mismos. De forma ejemplificativa describe
un inicio de clase asi:

Ich phantasierte auf der Geige, ein Rezitativ nach dem andern. Mit
der bestimmten Absicht, die Jungen zu irgendeiner Bemerkung, die uns in

unsere Gesangstunde hineinfiihren konnte, zu reizen. Zuerst, nachdem alle
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aufmerksam geworden waren, wurde gelacht. Die meisten hielten mein
Spiel fur Albernheit. SchlieBlich... meinte einer: ,Das ist so, als wenn da
immer einer schimpft." Der Angelhaken mufBte sitzen! Musik als Sprache!
Zuckte es mir sofort durch den Kopf. [Improvisaba con el violin, un
recitativo tras otro. Con la intencidén de provocar alglin comentario que nos
llevara a nuestra clase de canto. Al principio, cuando ya todos estaban
atentos, se rieron. La mayoria pensé que mi forma de tocar era una tonteria.
Por fin... uno dijo: ‘Eso suena como si alguien estuviera regaiando todo el
tiempo.’ jEl anzuelo habia picado! jLa musica como lenguaje! Pensé de
inmediato].
3. Elementos activos del método: cuerpo, voz y creacion
El método pedagogico de J6de se articula en torno a tres nucleos practicos
fundamentales: el uso del cuerpo, el trabajo con la voz en su dimensién expresiva
y no mecanica, y la inclusién de actividades creativas como parte del aprendizaje
musical. Jode considera que, tanto en la historia de la humanidad como en el
desarrollo del individuo, hay que tener siempre presente que los inicios de la
musica provienen del movimiento corporal y estan firmemente ligados a éste.
In derselben Zeit, wo Madchen die ersten Schullieder lernen, singen
und spielen sie auf der StraBe ihre Kreisspiele: Gesang, Bewegung,
Ausdruck. Aber die Schule ist blind; sie sieht nicht, wie die Elemente vorerst
untrennbar sind! [Al mismo tiempo que las nifas aprenden sus primeras
canciones escolares, cantan y juegan en la calle con juegos de ronda: canto,
movimiento, expresion. jPero la escuela es ciega; no ve que estos
elementos al principio son inseparables!]. (Jode en (Kruse, 2017, pag. 202)
a) La corporeidad como medio de expresion. - Jode considera el cuerpo no
solo como soporte del instrumento vocal, sino como vehiculo expresivo. En su
articulo Arbeit [Trabajo], publicado en la revista Der Leib [El Cuerpo], declara: “Der
Leib ist nicht bloBes Werkzeug, sondern Ausdruck unserer inneren Welt [El
cuerpo no es solo una herramienta, sino expresion de nuestro mundo interior]”
(Jode, 1920, pag. 4).

Este enfoque conecta con la visidn reformista del movimiento corporal

[Leibkultur] y con su idea de que la educacion musical debe ser integral, afectando
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tanto al cuerpo como al alma del nifo.

b) Cantar como actividad vital y formativa. - Lejos del entrenamiento
técnico frio, Jode defiende que el canto debe ser vivencia formativa, incluso
vinculada al trabajo como categoria pedagodgica, por ello: “Der Gesang mufB3 Arbeit
sein, nicht bloRer Zeitvertreib [El canto debe ser trabajo, no mero pasatiempo]”
(Jode, 1920, pag. 5).

Asi, introduce una dimension ética y de compromiso en la practica musical,
promoviendo una relacién activa, reflexiva y responsable con la musica.

c) Creatividad y experiencia estética compartida. - J6de critica duramente
la ensefnanza musical que ignora la dimension creativa del nifio. En su texto Vom
musikalischen Satzbau [Sobre la estructura de las oraciones musicales], apunta que
“Eine Aufforderung zu schopferischem Tatigsein ist unsinnig, wenn man den
Kindern nicht das Material und die Freiheit zur Gestaltung gibt [Una invitacion a
la actividad creativa carece de sentido si no se les da a los niflos el material y la
libertad para crear]” (Jode, 1919, pag. 12).

Su método exige que el nifo participe activamente en el proceso musical:
invente, improvise, se apropie del canto como parte de su expresién personal y
colectiva, por ello, Jode promueve la idea de que la musica debe ser una
experiencia colectiva, el canto grupal, la interpretacién en conjunto con una
creacion colaborativa son aspectos clave de su enfoque. Estas actividades no solo
fortalecen las habilidades musicales, sino que también fomentan la cohesién social
y el trabajo en equipo. Los niflos deben ser vistos como creadores activos que
pueden expresarse a través de la musica. Este enfoque contrasta con los métodos
tradicionales de ensefianza musical, que se centraban en la repeticién y la
memorizacion.

Para ello, Fritz Jode considera primordial el juego, sin embargo, no le
atribuye una funcién compensatoria, sino que exige un “trabajo al servicio del
otro” vy, en paralelo, el juego como “accién bella sin propdsito, que [...] se
transforma en arte” (Kruse, 2017).

|))

De ninguna manera quiere contraponer el “buen hacer util” -el trabajo-
con el “hacer bello sin propdsito” -el juego- para llegar a un “ser humano

armonico”. Mas bien busca una forma completamente distinta de “trabajo”, en ese
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sentido, sefala:

Im ganzen bin ich mir klar darlber, da das schone zwecklose Tun des

Menschen in Tanz, Spiel und Kunst erst dann wieder seinen eigensten Sinn

erfahrt, wenn ihm durch die Arbeit der Boden bereitet ist, und zwar durch

die sinnvolle Arbeit, in der Kérper und Geist sich noch nicht voneinander
gelost haben, in der also das Geistige aus dem sinnlich starken Eindruck des
korperlichen Tuns hervorgeht. [En general, tengo claro que la accién bella

y sin propdsito del ser humano -en danza, juego y arte- sélo recobra su

verdadero sentido cuando ha sido preparada por el trabajo, vy

especificamente por un trabajo significativo, en el que cuerpo y mente adn
no se han separado; donde, entonces, lo espiritual surge de la impresion

sensorial del hacer corporal]. (J6de en (Kruse, 2017, pag. 203)

En este sentido, Jode también llama a luchar contra la “angustiosa
economia absurda” de su tiempo y exige una economia “sin clases ni jerarquias”
(Kruse, 2017).

4. El aula como espacio de comunidad y juego

Un aspecto decisivo del método de Jode es la transformacién del aula o lugar de
practica en un espacio de comunidad viviente en donde el canto no se concibe
como practica aislada ni competitiva, sino como una forma de construir lazos entre
los alumnos. Jode considera que la ensefanza del canto debe entenderse como
un trabajo serio. El placer que genera dicho trabajo crece con el sentimiento de
fortalecimiento progresivo (Jode, 1917).

A través del juego, las rondas, las canciones tradicionales y los cancioneros
comentados como en Ringel Rangel Rosen (1913), J6de construye un repertorio
gue conecta el aula con el mundo de la infancia, haciendo de la musica una
experiencia comunitaria.

Pero no considera que se logre la comunidad sin didlogo y Jode esta
convencido de que las discusiones y debates en grupo son de gran valor para los
alumnos, tomando como punto de partida elementos inmediatos y experiencias
vividas. Asi, por ejemplo, analiza con sus alumnos cémo organizar flores en un
florero, donde colocarlo en el salén, o discuten sobre la expresiéon de un

espectaculo natural vivido, como el sol matutino entre la niebla en una mafnana
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otonal (Kruse, 2017).

Jode contempla de manera importante la observacion conjunta de las obras
artisticas?® en clase. Incluso ahi, respeta la mirada del alumno como algo Zartes
[delicado] y rechaza cualquier pregunta directiva por parte del maestro. Para ello
presenta una obra artistica como estimulo mudo, espera comentarios del
alumnado, los discute y los recopila. Su tarea consiste solo en:

auf dem vom Bilde gegebenen Wege vorwartszuhelfen,
anzuregen;... hier ist eine Schiileraussage mehr wert als das sonst in den

Ublichen Unterrichtsstunden der alten Schule hundertmal wiederkehrende

Fazit, das immer nur mit richtig und falsch zensiert wurde; es liegt in jeder

Antwort ein Stiick Wegkraft [ayudar a avanzar por el camino que la obra ha

abierto, dar ideas;... aqui, una aportacién del alumno vale mas que el

resumen repetido cien veces en las viejas clases, ese que siempre era
juzgado como correcto o incorrecto. En cada respuesta hay un pedazo de

fuerza vital]. (J6de en (Kruse, 2017, pag. 208)

5. Funcion del educador como guia y legado pedagégico

La propuesta de Jode no estuvo exenta de polémicas, especialmente en algunos
sectores pedagdgicos criticaron su inclinacion a lo Iddico, sefalando un exceso de
“bajada” hacia el mundo infantil que podia relajar los objetivos educativos. En una
nota editorial, se advierte que al descender demasiado hacia la naturaleza infantil:
las riendas firmes tienden a aflojarse (Jode, 1917).

Incluso, cuando Jode se aleja de la cancidon escolar tradicional, al fomentar
el canto popular, infantil popular de la regién y en dialecto, considera que el
maestro debe guiarse siempre por el canto de los nifios y nunca imponerles una
version de la cancidn que él prefiera. “Er mus sich geben als gehore er wie ein
guter Spielgenosse zu den Kindern... [Debe comportarse como si fuera, al igual
gue un buen compaiero de juegos, uno mas entre los ninos...”. Asi pues, ya en
1906, Fritz Jode concibe al maestro como un “amigo” del nifio, en mayor o menor
grado (Kruse, 2017, pag. 202).

Sin embargo, su legado pedagogico ha sido decisivo para el desarrollo de

20 No sélo musica, sino pintura o literatura.
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modelos activos de ensefianza musical en el siglo XX. Su énfasis en la vivencia
estética, la creatividad y el protagonismo del alumno anticipa principios que hoy
se consideran centrales en la pedagogia musical contemporanea.

En Das schaffende Kind in der Musik (1918), Jode describe el papel del
educador musical como un facilitador mas que como un instructor autoritario. El
docente debe guiar a los nifios en su exploracién musical, proporcionando
herramientas y estimulos, pero sin imponer su propia visiéon o limitar la libertad
creativa de los estudiantes, lo cual es parte fundamental de su método.
Sangepidemi i Stockholm, tror Jode.

Vildig seger | (uMpackat Auditedum, — Gemyilig stEmning — alla med pd notemo.

llustracién 6.Caricatura sueca de Jéde como una persona activa (Riemer, 2023).

Orff-Schulwerk de Carl Orff
Carl Heinrich Maria Orff (1895-1982) generd una propuesta pedagogica musical

plasmada en su Schulwerk, que encuentra un claro precedente en las ideas
revolucionarias de Fritz Jode, particularmente en su obra Das schaffende Kind in
der Musik [El nifio creador en la musica] (1927). Ambos pedagogos, desde sus
respectivos contextos, compartieron una visién transformadora: entender al nifo
no como mero reproductor de musica, sino como creador activo. Jode senté las
bases al defender la improvisacién, el uso de la musica folclérica y la experiencia
colectiva como ejes del aprendizaje, principios que Orff integraria y expandiria en
su enfoque.

Mientras Jode enfatizaba la libertad creativa y la conexién entre musica y
vida cotidiana, Orff anadié elementos clave como la integracién del movimiento

corporal (a través de la danza y la percusién) y el uso sistematico de instrumentos
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simples (xil6fonos, tambores). Sin embargo, el ntcleo filoséfico permanece: ambos
rechazaron la ensefanza academicista para privilegiar un aprendizaje vivencial,
comunitario y centrado en la expresion espontanea. Esta continuidad evidencia
cémo la Orff-Schulwerk no solo se inspird en Jéde, sino que llevd sus postulados
a una practica pedagégica estructurada, donde la exploracién sonora y el juego
creativo se convierten en puertas de entrada al universo musical.

Guillermo Graetzer y Antonio Yepes (1961), en su obra Introduccién a la
prdctica del Orff-Schulwerk, establecen que el método Orff trasciende la
mera ensefianza técnica instrumental para enfocarse en la educacién como un
proceso integral. Para ellos, enseiar sin educar es un acto vacio, pues la verdadera
pedagogia musical debe cultivar la creatividad y la vivencia estética. Esta idea
resuena con Freire (2008), quien critica la “educacion bancaria” y aboga por un
didlogo entre educador y educando, aunque Orff centra su propuesta en
la experiencia sensorial mas que en la conciencia critica.

El método se sustenta en materiales probados histéricamente: rondas,
rimas, canciones de cuna y adivinanzas, que Orff denomina la cantera inagotable
de la musica infantil (Keetman & Orff, Schott Musik International, 1963). Esta
seleccion no es arbitraria, responde a un principio vygotskiano: el lenguaje vy el
ritmo son herramientas socioculturales que median el aprendizaje (Vigotsky,
2021).

El método de Orff, podriamos decir que cuenta con los siguientes
elementos constitutivos, que a saber son: el ritmo, la melodia, la creacion, el juego,
el uso de textos y el desarrollo instrumental. Mismos que seran desarrollados a
continuacion.

El ritmo. - El punto de partida de Orff es el ritmo, para él, la repeticion de
palabras convenientemente dispuestas permite al nifo la comprensién de
cualquier combinacion ritmica sin dificultad alguna; las férmulas ritmicas vividas
de este modo se producen batiendo palmas, golpeando al suelo con el pie o dando
palmadas sobre los muslos a los cuales posteriormente se incluyen instrumentos
de percusion o acompanamientos mas complejos. Orff propone
consecuentemente, que el ritmo se internalice mediante la repeticién de palabras

y movimientos corporales: palmas, golpes en el suelo o percusion corporal. Por
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ejemplo, en la rima Chocolate, molinillo, los nifos primero recitan, luego marcan el
pulso con pies y manos, y finalmente anaden instrumentos de pequena percusion
(panderos, claves). Este proceso, seguin Orff, “libera al nifio de la notacion musical
rigida”.

Melodia. - Las melodias se van desarrollando de forma ascendente en
cuanto a dificultad, iniciando con dos sonidos, utilizando para ello el minimo de
diferencia sonora de las silabas ritmicamente entonadas, asi se van agregando un
cuarto o quinto sonido. En palabras de Orff, la melodia pentafénica es la que mejor
se presta para que cada nifia o nifo encuentre su propia forma de expresion. Uno
de los objetivos importantes es que el nifio logre crear sus propias melodias, que
logre componer con toda espontaneidad, para ello, la estrategia empleada es a
través del uso de la escalera melddica que inicia con intervalos minimos (segundas
menores) y avanza hacia la pentafonia, que Orff considera “el territorio natural de
la expresion infantil”. Un ejercicio tipico es improvisar melodias sobre letras
como Lluvia, lluvia, vdmonos a casa, usando solo las notas sol-mi.

Creacion. - La finalidad es que los infantes logren componer
espontdneamente trozos muy interesantes influenciados por las obras maestras
gue estudian en el aprendizaje e instrumentos diversos, para ello, Orff vincula el
juego al “hecho estético”, donde los nifios componen miniaturas musicales
inspiradas en su entorno. Aqui converge con Piaget (2019): el juego simbdlico es
un mecanismo de asimilacién de la realidad, no obstante, Orff afade un matiz: el
juego musical es colectivo y se nutre de tradiciones orales.

Juego. - El juego se da desde el hecho de jugar con los valores ritmicos, los
sonidos, textos, los instrumentos, el accionar de sus manos, pies o con sus voces.
Juegan un juego profundo, trascendente, iluminado por la alegria inefable de la
realizacion personal de su mundo afectivo, siendo el caracter lidico necesario para
aplicar la propuesta debidamente. Es comun que el ambiente de los ninos sea
adultocentrista, es decir, musica de adultos creada para nifios sin atender los
intereses del propio nino. La mdusica infantil no requiere en realidad la
descodificacion, el educador debe abordar al nino sin alterar su dinamismo, para
educar desde su contexto, desde el significado del infante.

Textos. - Lo que dice de la musica trata de extenderlo a los textos, en
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ocasiones los textos infantiles estan centrados en la ternura, sentimentalismo y
moralidad; rayando en el cinismo (el inefable cinismo infantil), simbolismo
hermético o secuencias carentes por completo de significado. Una situaciéon que
resulta muy dificil de descubrir por adultos que no tengan trato directo con los
ninos, por lo que las rimas infantiles, de origen ancestral, son vehiculos de ritmo y
fantasia.

Las rimas infantiles y las leyendas, cuyo origen se remonta a tiempos
prehistoricos, han sido validadas por el juicio del tiempo, en consecuencia, resulta
particularmente complejo escribir textos dirigidos a la infancia si estos no se
prestan al juego, pues dificilmente seran aceptados o incorporados al universo
simbdlico y magico del nino. De ahi la necesidad de dirigirse a ellos en un lenguaje
que les sea propio; de lo contrario, la empresa pedagdgica y literaria queda
destinada al fracaso. En este contexto, la oralidad adquiere un papel central, al ser
portadora del alma infantil y conservar tanto un lirismo difuso como un
hermetismo capaz de conmover los sentimientos sin distraer la atencion mediante
narraciones excesivamente coherentes. Mientras el ritmo se mantiene, los
imprevistos, saltos y detenciones del texto atraen al nifo precisamente por su
simplicidad, y lo predisponen a maravillarse ante el gesto, el movimiento, la
entonacion o el juego que el relato conlleva.

Un ejemplo paradigmatico de ello es la rima popular Arroz con leche. Su
estructura repetitiva y aparentemente absurda (“quiero casarme con una
seforita...”) resulta mas fascinante para el nifio que las narrativas légicas, ya que
responde a la naturaleza ludica y ritmica desde su experiencia estética.

Instrumental. - La preeminencia del ritmo en juego, canto y recitado
infantiles resulta necesario concluir que los instrumentos de percusién son los mas
apropiados para que los nifilos hagan musica, esto es, para que acompafen sus
movimientos, sus recitados, sus canciones y para que dibujen en el tiempo, usando
como primer instrumento las palmas, golpeando los muslos, el suelo con los pies.
Los nifnos empiezan a disfrutar el placer de hacer mdusica, asi que se van
incorporando instrumentos que permitan la creacion de melodias como son la
flauta dulce o instrumentos de cuerda. Los instrumentos Orff (xilé6fonos,

tambores, flautas dulces) priorizan la inmediatez sonora. Un principio clave es que
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“el error no existe”: las disonancias en un metal6fono se integran al juego
(Keetman, 1974).

Zoltan Kodaly

Zoltan Kodaly (1882-1967), fue un destacado compositor y pedagogo hungaro del
siglo XX, desarrollé un enfoque educativo que integra la musica folklérica en la
formacion musical de nifos y jovenes, conocido como el “Concepto Kodaly”. Este
enfoque se basa en la premisa de que la musica es un componente esencial del
conocimiento humano y debe ser accesible para todos. Kodaly afirmaba: “La
musica es una parte indispensable del conocimiento humano universal” vy
promovia la idea de “;Que la musica sea de todos!” (Asociacién Kodaly de Espana,
2025).

El método enfatiza el uso del canto como herramienta principal de
ensefianza, aprovechando la voz humana como el instrumento mas accesible y
natural. Kodaly sostenia que “solo la actividad que involucra movimiento puede
conseguir que alguien adquiera una comprensiéon y apreciacion real de la musica.
Simplemente escuchar musica no es suficiente”. En este contexto, las canciones
folkléricas juegan un papel fundamental, ya que, al ser familiares para los nifios
desde una edad temprana, actian como una “lengua materna” musical que facilita
la comprension y el aprendizaje de nuevos conceptos musicales (Asociacion
Kodaly de Espana, 2025).

Zoltan Kodaly consideraba que la musica folklérica desempefia un papel
fundamental en la educaciéon musical, ya que constituye un lenguaje natural y
accesible para la mayoria de las personas desde la infancia. Como él mismo afirmé:
“Todo nino que haya oido canciones folkléricas de sus padres o de sus abuelos...
sentird con seguridad, la musica folklérica como una materia natural de la
ensefianza”. La musica tradicional no solo es un reflejo de la identidad cultural de
un pueblo, sino que también posee un valor estético intrinseco y una riqueza
artistica equiparable a las grandes obras de la musica académica. En este sentido,
Béla Bartok, contemporaneo y colaborador de Kodaly, sostenia que una cancion
folkldrica tiene el mismo valor estético que las fugas de Johann Sebastian Bach o
las sonatas de Ludwig van Beethoven (Sandor, 1981, pags. 22,23).

Desde la perspectiva de Kodaly, la musica mecanica o comercial,
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ampliamente difundida en la actualidad a través de plataformas digitales como
Spotify?l, podria ser considerada “ligera” en términos pedagdgicos, es decir, sin
elementos o estructuras profundas. Asi mismo, postulaba sobre la posibilidad de
establecer una transicion natural desde la musica folklérica hacia las grandes obras
del repertorio académico, en un proceso de evolucién del lenguaje musical
materno al lenguaje universal de la musica. Esta idea encuentra su fundamento en
los principios pedagogicos de Robert Schumann, expresados en Mdximas musicales
para el hogar y la vida, donde se enfatiza la importancia de desarrollar el oido, la
mente, la sensibilidad y la destreza manual en la formacién musical, siendo el
solfeo una herramienta esencial para los dos primeros aspectos. Cada elemento
musical es ensenado de forma progresiva de tal manera que no se inicia uno
nuevo, hasta que no se ha aprendido el anterior, en el caso de una cancién, se
demuestra mediante el aprendizaje de oido de esta (Szényi, 1981).

Por consiguiente, el proceso de ensefianza propuesto por Kodaly es
progresivo y estructurado; cada elemento musical se introduce de manera
secuencial, asegurando que el estudiante haya asimilado completamente un
concepto antes de avanzar al siguiente. Por ejemplo, en el aprendizaje de una
cancion, el educador primero interpreta la pieza completa, luego la divide en frases
mas pequenfas que los alumnos repiten, facilitando asi la transicion hacia la lectura
musical. El aprendizaje de una cancién es un proceso que se desarrolla mediante
la ensefianza auditiva, con la descomposicion de frases hasta su dominio (Szényi,
1981). Las canciones aprendidas de oido desempefnan un papel crucial en la
transicion hacia la lectura musical, permitiendo que los alumnos asocien de
manera intuitiva los sonidos con su representacion escrita. Este enfoque también
incluye actividades como caminar o dar palmadas al ritmo de la musica mientras
se canta, lo que ayuda a internalizar el pulso ritmico y desarrollar una comprensién
mas profunda del ritmo.

En cuanto al desarrollo auditivo, el método Kodaly promueve la ensenanza
de elementos melddicos a través del estudio de escalas, como la pentatonica y la

heptatonica, y la practica de intervalos mediante su interpretacion consecutiva y

21 Muchas ya realizadas con inteligencia artificial.
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simultanea, siendo el aprendizaje de los intervalos es esencial y puede
complementarse con el uso del libro Método Coral: Cantemos Correctamente a Dos
Voces de Kodaly. El uso de canciones folkléricas es esencial en este proceso, ya
qgue permite identificar y practicar intervalos, facilitando la lectura a primera vista
y en etapas mas avanzadas, se introducen ejercicios de dictado musical y lectura
a primera vista, consolidando la formacion integral del estudiante. Para las
primeras clases de solfeo, se recomienda el uso de instrumentos de percusién,
como bongds, congas o cajas peruanas, para practicar y elaborar el ritmo,
proporcionando una base sélida para el desarrollo musical posterior. (Kodaly Z. ,
1965).

Uno de los primeros elementos a desarrollar en el método Kodaly es el
ritmo, que se introduce a través de la experimentaciéon corporal mediante el pulso
ritmico, marcado con pasos, palmadas y otros movimientos. Esta practica permite
que los estudiantes internalicen la regularidad del ritmo antes de abordar
estructuras mas complejas, como el “ritmo flexible” presente en muchas canciones
folkloricas. Inicialmente, se fomenta la marcacion ritmica sin canto, incluso
manteniendo el pulso durante los silencios, acompanado por el desplazamiento
corporal. Para lograr dicho cometido, es a través del transito del pulso ritmico con
pasos, palmadas y, a partir de ahi, la idea de ritmo regular, procurando que la
ensefanza vaya acompafada de caminatas o palmadas mientras cantan. Asi pues,
se va complejizando segun las piezas hasta llegar a un punto de comprender
naturalmente el “ritmo flexible” de las canciones.

En un principio, es importante motivar a la nifa o nifo a que lleve el ritmo
sin cantar, incluso marcando con palmadas y manteniéndolo en el caso de los
silencios, en tanto se acompana con pasos. Este proceso debe llevarse a cabo con
entusiasmo y un enfoque ludico, fomentando el gusto por la musica. De esta
forma, el método Kodaly no solo promueve el desarrollo de habilidades musicales
técnicas, sino que también fomenta una apreciacion profunda y significativa por

la musica a lo largo de la vida del estudiante.
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PRINCIPIOS PEDAGOGICOS EN LA FORMACION MUSICAL EN
ALEMANIA

La formaciéon musical juvenil en Alemania no solo se distingue por su profunda
tradicion historica, sino también por los principios pedagdégicos innovadores que
han configurado un enfoque integral hacia la educacién musical. En ese sentido,
los elementos pedagdgicos esenciales que caracterizan la ensefianza musical
juvenil en Alemania —procesos de ensefanza, metodologias, y aspectos técnicos
que la consolidan como un referente en el dmbito educativo—requieren ser
especificados y analizados de manera pertinente para lograr un encuadre que
permita la transculturalidad de los aspectos que sean adecuados en otros

contextos culturales.

Principios fundamentales de la pedagogia musical en Alemania

1. Enfoque Integral

Como se ha observado, la educacién musical alemana ha buscado desarrollar tanto
las habilidades técnicas como las capacidades emocionales y sociales del
estudiante, lo cual ha permitido la generacion de un enfoque integral que
reconoce a la musica como una herramienta para el crecimiento personal y
colectivo, permitiendo la expresién individual y fomentando la empatia y el trabajo
en equipo. Sin embargo, no hay que perder de vista que en las Ultimas dos o tres
décadas, la ensefianza en las escuelas de todos los niveles educativos ha
cambiado, dando paso a nuevas formas (como la practica musical en grupo dentro
del aula), nuevas orientaciones musicales (por ejemplo, hacia la musica popular) y
también nuevos enfoques didacticos (como el modelo de ensenanza progresiva de
la musica). Estas innovaciones han ganado terreno tanto en el discurso académico
de la pedagogia musical —como se ve en congresos y publicaciones— como
también en la practica escolar diaria (Lehmann-Wermser, 2021).

2. Educacion activa y participativa

Siguiendo los principios de la “Musica Activa” de Wilhelm Keller, se promueve la
participacion directa de los jovenes en la creacion e interpretacion musical, lo que
implica actividades como la improvisacion, la composiciéon y el arreglo musical, que

desarrollan la creatividad y el pensamiento critico (Estarbauer, 2021).
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3. Desarrollo Progresivo

El sistema educativo musical esta disefiado para adaptarse al nivel de desarrollo
del estudiante ya que inician con actividades ludicas en la infancia, como el uso de
instrumentos simples y canciones tradicionales, aproximandose hacia técnicas

mas complejas a medida que se avanza en los grados académicos.

Procesos de enseiianza en la formacion musical en el presente

En la Alemania actual, la musica juvenil se manifiesta en una diversidad de
contextos que abarcan tanto tradiciones centenarias como expresiones
contemporaneas. Movimientos como el Wandervogel y los Pfadfinder (scouts
alemanes) contintdan cultivando una rica cultura musical basada en el canto
colectivo, la guitarra acustica y la vida en contacto con la naturaleza. Estas
practicas promueven una forma de expresidn comunitaria que conecta con ideales
romanticos de libertad, autenticidad y pertenencia (Baacke, 2013).

Paralelamente, instituciones publicas como las Musikschulen [escuelas de
musica] ofrecen programas de formacion que abarcan desde la musica clasica
hasta géneros modernos como el pop, el jazz y el rock, estos espacios no solo
imparten habilidades técnicas, sino que también fomentan la creatividad y la
colaboracion entre jovenes (Deutscher Musikrat, 2025).

Los Jugendzentren [centros juveniles], presentes en la mayoria de las
ciudades alemanas, representan otro ambito clave para el desarrollo musical. A
menudo equipados con salas de ensayo y estudios de grabacion, estos centros
permiten que los jévenes experimenten con estilos como el hip hop, la musica
electrénica o el indie, en un entorno de inclusién y autogestién (Bundeszentrale
flr politische Bildung, 2013).

Asimismo, iniciativas como Jeunesses Musicales Deutschland e.V. y
concursos escolares como SchoolJam refuerzan la practica musical desde una
perspectiva pedagodgica y comunitaria, promoviendo la participacién en festivales,
talleres y proyectos colaborativos a nivel nacional (Jeunesses Musicales
Deutschland e.V., 2025).

En conjunto, estos espacios reflejan la vitalidad de la musica juvenil en

Alemania, marcada por una convivencia de tradicidon e innovacién, que responde
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tanto a las transformaciones culturales globales como a las especificidades del
contexto sociocultural aleman. Estas propuestas se alimentan de las ensefanzas
que se dan desde la primera infancia en los coros escolares o las escuelas de
musica, y muchas estdn basadas en proyectos que permiten la autogestion
musical.

1. La ensenanza en la primera infancia

En la etapa preescolar se utilizan métodos como el Orff-Schulwerk, que combina
musica, movimiento, y juego. Los nifios aprenden conceptos musicales basicos a
través de la experimentacién directa y el uso de instrumentos de percusion
accesibles como xil6fonos y tambores (Goodkin, 2004).

2. Ensenanza coral

El canto coral es uno de los pilares de la educacién musical juvenil en Alemania.
Desde temprana edad, los estudiantes participan en coros escolares o
comunitarios donde desarrollan habilidades como la afinacién, el trabajo en
equipo y la sensibilidad auditiva. Organizaciones como la Deutscher Chorverband
[Federacion Coral Alemana] desempenan un papel crucial en la promocién de esta
practica (Deutschen Chorverbands, 2025).

3. Formacion instrumental

La ensenanza instrumental es otro componente esencial en Alemania. Las escuelas
de musica y conservatorios ofrecen programas estructurados que combinan clases
individuales con ensambles grupales, lo cual fomenta tanto la destreza técnica
como la comprensién de la musica en un contexto colectivo. Especialmente
instalados bajo el proyecto Jedem Kind ein Instrument (JEKI)22 [Cada Nifio un
Instrumento], equipos de profesores de primaria y de escuela de musica se
esfuerzan por lograr una competencia musical basica en todos los alumnos de
primaria e introducirlos en los diversos instrumentos y realizar clases grupales con
conciertos conjuntos (Kulin, Ozdemir 2011 en Prantl, 2024).

4. Aprendizaje basado en proyectos

El aprendizaje basado en proyectos es una metodologia ampliamente utilizada en

donde los estudiantes trabajan en proyectos musicales que incluyen desde la

22 Para el curso escolar 2015/2016, el proyecto cambié su nombre y se amplié a Jedem Kind
Instrumente, Tanzen, Singen JeKits [Instrumentos, baile y canto para todos los nifios].
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organizacion de conciertos hasta la creacion de obras originales, lo que permite
desarrollar habilidades organizativas y refuerza el aprendizaje colaborativo. Sin
embargo, es requerido senalar que la formacién del profesorado en las aulas de
musica puede, en el mejor de los casos, describirse como inconsistente. Por otro
lado, las lecciones generalmente son impartidas por un equipo de maestros de
escuela (primaria) y musica en las llamadas lecciones tdindem?2 en las instalaciones
de la escuela (Prantl, 2024), en conjunto con otros proyectos existentes dentro

del plan de estudios (Strucken-Paland, 2024).

Aspectos técnico-educativos en la formacion musical

1. Integracién de la tecnologia2*

En los ultimos afos, las herramientas digitales han transformado la educacion
musical. Aplicaciones y software como Sibelius y GarageBand se utilizan para
ensefar composicion y arreglos, mientras que plataformas como Musescore
permiten la notacién musical interactiva. Estas herramientas amplian el alcance de
la educacion musical y hacen que sea mas accesible, especialmente en una
sociedad donde el 70% de los adolescentes gastan mas de 120 minutos al dia en
el teléfono celular, como consecuencia de la pandemia del coronavirus, segin
datos del 2021 (Strucken-Paland, 2024). En el proyecto didactico Uberall Musik -
Gestaltung von Musik fiir 6ffentliche Rdume [Musica en Todas Partes: Disefo
Musical para Espacios Publicos]?>, se pide a los alumnos que compilen musica de
fondo adecuada para diversas instalaciones publicas (gimnasio, restaurante,
centro de bienestar) en un archivo de sonido, basandose en criterios, y que
justifiquen su seleccion. Como preparacion, se realiza un diario sonoro multimedia
digital compilado por los propios alumnos en formato ebook, a manera de

herramienta para compartir, comentar, categorizar y reflexionar de forma

23 Con la colaboracién de varios maestros a la vez.
24 Para el caso de este andlisis, la informacidon sobre la educacién musical se centra en la
informacion proporcionada por el Estado de Nordrhein-Westfalen (NRW).
2> Proyecto: https://402000.logineonrw-Ims.de/course/view.php?id=107 Este plan de leccidn
estd disefado para los grados inferiores y se asigna al enfoque de contenido «Musica en un
contexto funcional: Mdsica en el espacio publico» del drea de contenido «Usos de la musica» del
curriculo basico de musica que se puede encontrar en la siguiente liga:
https://www.schulentwicklung.nrw.de/lehrplaene/lehrplan/207/g9_mu_klp_%203406_2019_06
_23.pdf
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colaborativa sobre sus impresiones auditivas. Pero incluso en niveles mas
avanzados, utilizan software para la visualizacién y el analisis en profundidad de
progresiones dinamicas y métodos de procesamiento motivico y/o
contrapuntistico, de modo que los alumnos aprendan a aplicar de forma reflexiva

y especifica funciones seleccionadas de estas herramientas, a veces complejas.

Display Type... ..part sequence (LINES) — Die Tone werden dabei als farbige Kreisflachen
wiedergegeben, deren GréRe ihre Dauer darstellt. Die Kreisflachen einer
Stimme sind durch Linien miteinander verbunden.

Color by... ...pitch class — jedem Ton wird eine Farbe fest zugeordnet.

Set tonic... ...A-sharp/B-flat — Die Farben werden auf die Grundtonart g-Moll (bzw. die
parallele Dur-Tonart B-Dur) von Mozarts Stlick ausgerichtet: der Ton g wird
rosa, der Ton b blau dargestellt usw.

Die Anordnung der Farben folgt dem Quintenzirkel, so dass Ténen im
Quintabstand jeweils dhnliche Farben zugewiesen werden. Zur Orientierung
koénnen die folgenden Farbrader dienen:

Farbliche Zuordnung der Tonleiterstufen in Moll Farbliche Zuordnung der Tonleiterstufen in Dur

Die rémischen Ziffern kennzeichnen hierbei die Stufen der g-Moll-Tonleiter
(links) bzw. die Stufen der B-Dur-Tonleiter (rechts).

llustracién 7. El reproductor MAM: codificacién de tonos (Material 2a “Der tonale Aufbau eines klassischen
Kopfsatzes” [La estructura tonal de un primer movimiento cldsico], pdg. 2 en Strucken-Paland, 2024)

2. Evaluacion formativa

La evaluacion en la formacion musical alemana se centra en el progreso individual
y la retroalimentacién continua, en lugar de los exadmenes estandarizados
fomentando un ambiente de aprendizaje positivo y reduce la presién asociada con
el rendimiento. En Primaria se articulan en tres grandes bloques: Musikhdren
[escuchar musica], Musikmachen [hacer musica] y Musik umsetzen [poner la musica
en practica], mientras que en Secundaria los bloques se organizan en tres areas de
contenido: Bedeutungen von Musik [significados de la musica], Entwicklungen
von Musik [desarrollos musicales] y Verwendungen von Musik [usos de la musica]

(Borja-Mateu, 2021).
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De manera mas especifica se logran identificar los porcentajes de abordaje
del contenido de la asignatura de Musica en cada uno de los niveles, gracias al

estudio doctoral de Borja Mateu (2020) como se muestra a continuacion:

CONTENIDOS
m Deleite Musical m Teoria Musical
M Destrezas Musicales 1 Contextos Musicales y Culturales
| Analisis Musical M Tecnologias aplicadas a la Educacién Musical

| Danza y Movimiento

llustracion 8. Contenidos musicales en la educacién primaria de Alemania (NRW). (Borja-Mateu, 2020)

CONTENIDOS
M Deleite Musical M Teoria Musical
M Destrezas Musicales M Contextos Musicales y Culturales
B Analisis Musical B Tecnologias aplicadas a la Educacion Musical

m Danza y Movimiento

llustracién 9. Contenidos musicales en la Hauptschule de Alemania (NRW). (Borja-Mateu, 2020)

CONTENIDOS
B Deleite Musical | Teoria Musical
W Destrezas Musicales 1 Contextos Musicales y Culturales
| Andlisis Musical W Tecnologias aplicadas a la Educacién Musical

M Danza y Movimiento

llustracién 10.Contenidos musicales en la Gesamtschule y Realschule de Alemania (NRW). (Borja-Mateu, 2020)
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CONTENIDOS
B Deleite Musical H Teoria Musical
B Destrezas Musicales o Contextos Musicales y Culturales
| Analisis Musical H Tecnologias aplicadas a |la Educacién Musical

® Danza y Movimiento

llustracién 11. Contenidos Educacién Musical en el Gymnasium (G8) de Nordrhein-Westfalen. (Borja-Mateu,
2020)

3. Inclusion y diversidad

La inclusion es un elemento clave en la pedagogia musical alemana, especialmente
cuando los programas educativos buscan atender las necesidades de estudiantes
con diferentes niveles de habilidad, intereses y antecedentes culturales. Proyectos
como Jedem Kind ein Instrument [Un Instrumento para Cada Nino] han
democratizado, en lo posible, el acceso a la educacién musical en regiones
desfavorecidas. La practica musical activa no es concebida, por parte de los
actores en el ambito de la educacion musical, Unicamente como una forma de
actuacion que el individuo elige —o no— dependiendo de sus inclinaciones o
posibilidades, sino que se le considera una practica con el potencial de
desempenar un papel significativo en la vida de toda persona, sin importar su
origen, edad, género o nivel de inteligencia, siempre y cuando las ofertas
educativas estén disenadas de manera que no obstaculicen dicha posibilidad de

realizaciéon (Lessing, 2018; Ardila-Mantilla & Gollner, 2023).

La selecciéon de piezas musicales en la formacion juvenil alemana

La seleccion de repertorios musicales desempena un papel central en la formacién
musical, dado que las piezas elegidas no solo reflejan intenciones pedagégicas,
sino también valores culturales, sociales y politicos epocales. En Alemania, la
historia de la educaciéon musical juvenil muestra cémo ciertas obras y estilos han
sido empleados para promover cohesién grupal, reafirmar identidades nacionales
o manifestar resistencia frente a regimenes autoritarios, por lo que es requerido

analizar los principales criterios de seleccién de piezas, los estilos mas empleados
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y las intencionalidades pedagégicas y politicas subyacentes, haciendo énfasis en
los diferentes periodos histéricos y sus repercusiones en la promociéon musical, ya
gue es precisamente la conexién de la realidad social lo que resultaba llamativa la
participacidon musical.

Los criterios de seleccion de repertorios

Desde una perspectiva pedagoégica y a partir de nuestro analisis, se consideran
varios factores clave para la seleccién de piezas musicales:

1. Accesibilidad técnica desde la agencia: Las piezas seleccionadas debian
adaptarse a las capacidades técnicas de los jévenes, permitiendo un
progreso gradual en habilidades como la lectura musical, la interpretacion
y la ejecucién instrumental o vocal. Para ello se promueve que los jévenes
estén finalmente involucrados en el logro de su objetivo autoimpuesto
mostrado por el constructo de agencia?®, es decir, que se conjunten tanto
las posibilidades como el interés desde el acceso a la mejorar de la técnica.

La comprensidn de la agencia es extremadamente compleja y
presenta un desafio al aplicarse al contexto musical actual. Para Crocker y
Robeyns, la agencia, en el sentido de Sen (1999), se manifiesta:

a) cuando una persona decide libremente realizar una accién
determinada, es decir, tiene su propio objetivo (autodeterminacién),
lo cual equivale al concepto de vida;

b) la accidn prevista es coherente con las intenciones y objetivos
internos de la persona, es decir, existen buenas razones para ello
(orientacion racional y deliberacién);

c) la accidn prevista también se implementa (accién); segin Sen, esta
implementacion puede ocurrir de forma independiente (éxito de

agencia instrumental) o con el apoyo de otras personas (éxito de

26 El concepto de agencia de Sen difiere significativamente de otras interpretaciones del término,
el enfoque se centra en la libertad y los objetivos para lograr practicas, y reconoce la ayuda de
otros para lograr estos objetivos. En la infancia y la adolescencia, dependiendo de la etapa de
desarrollo, las agencias de socializacion (padres, pares, escuela) estarian involucradas en los
procesos de agencia (Hienen, Busch, Schurig, & Lehmann-Wermser, 2022). Por persona que
demuestra agencia, Sen (1999) se refiere a: “Someone who acts and brings about change, and
whose achievements can be judged in terms of her own values and objectives.” [Alguien que actua
y genera cambios, y cuyos logros pueden juzgarse en funcién de sus propios valores y objetivos]
(pag. 80)
56



Principios pedagdgicos en la formacién musical en Alemania

agencia realizado);

d) la persona alcanza el objetivo autoimpuesto mediante la accién
intencional y, por lo tanto, se convierte en el “autor de su propia
vida” (Hienen, Busch, Schurig, & Lehmann-Wermser, 2022).

2. Relevancia cultural: se priorizé la inclusién de obras que representaran
tradiciones nacionales y regionales, especialmente a través de canciones
populares (Volkslieder), sobre los himnos y piezas clasicas de compositores
alemanes como Bach, Beethoven y Brahms; Orff consideré que, para la
seleccion de piezas, lo mas adecuado es seleccionar aquellas que lograran
pasar la prueba del tiempo, que de forma natural atrajeran al estudiante
intérprete (Keetman & Orff, Schott Musik International, 1963).

3. Potencial formativo: las piezas elegidas fomentaban una nueva vision del
mundo, cuestionando las formas y promoviendo el trabajo en equipo y la
sensibilidad artistica; también estimulaban el pensamiento critico y la
apreciaciéon por la diversidad musical, en muchos casos sin la
intencionalidad dirigida hacia esos fines, sino que se gestaba al realizar los
encuentros comunitarios.

Sie hatte, so denkt die Jugend, ihre Ideen, diese Epoche, Ideen, die
etwa auf Namen hoéren wie Humanismus, Individualismus,
Liberalismus, Demokratie, Freiheit, Personlichkeit, todmiide,
verlebte und verurteilte ldeen, ad absurdum gefiihrt durch sich
selbst und zu nichts mehr niitze. Was heute heraufkommt, worauf
es heute ankommt, ist etwas vollig anderes, es ist das Gegenteil von
all dem. Es ist nicht Individualismus, sondern Gemeinschaft [Esta
época tenia sus ideas, asi piensan los jovenes, ideas que se llaman
humanismo, individualismo, liberalismo, democracia, libertad,
personalidad; ideas agotadas, desgastadas y condenadas, reducidas
al absurdo por si mismas y que ya no sirven. Lo que emerge hoy, lo
gue importa hoy, es algo completamente diferente; es lo opuesto a
todo eso. No es individualismo, sino comunidad] (Mann 1990, pag.
859 en Riemer, 2023).

Carsten Heinze (2023) verifica la importancia de la musica para las
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culturas y escenas juveniles, e incluso las culturas musicales pop y rock
especificas en Alemania posteriores se relacionan con los movimientos
sociales (juveniles), mostrando una conexién con ellos. Sin embargo, en
tiempos recientes es necesario reflexionar criticamente sobre los
desarrollos en las apropiaciones culturales musicales y la creacién de redes
de la derecha que se enquistan en dichos dmbitos juveniles.

De ello, resulta importante sefalar que el movimiento juvenil en
origen se distancia de la propuesta musical que surge paralelamente
(aunque a veces se alimenta) de los movimientos de restauracion musical
(eclesiastica) del Romanticismo, asi como en los esfuerzos decididamente
antimodernistas de finales del siglo XIX, representados principalmente por
los protagonistas radicales del conservadurismo musical. La musica se
considera un medio de educacion y crianza, y el manejo de la musica es
objeto de teorias del comportamiento musical que deberian tener efectos
concretos en la practica musical y que, después de 1933 se
autodenominaron como Deutsche Musikbewegung [movimiento musical
aleman], teniendo un impacto ideolégico durante el periodo del Tercer
Reich (Fischer, 2006).

Contexto historico-politico: En determinados periodos, la seleccion de
repertorios estuvo fuertemente influenciada por agendas ideoldgicas, lo
gue impact6 la naturaleza y funcién de las obras empleadas, sin embargo,
no debemos olvidar el origen de la propuesta musical como una ruptura
natural de los jovenes de salir de las convenciones burguesas y asi, como
menciona Holzkamp (1994), estar conectado con otros en la experiencia
musical. Dependiendo de la naturaleza del objeto musical y de su propia
disposicion subjetiva, ya sea con unos pocos iniciados, con un grupo
subcultural o con toda la humanidad. Hoy en dia, el interés por la musica
con un sentido histérico-politico se ve empanado ante las estructuras
sociales y las estrategias de obstruccion, auto obstruccién inducida y
desaliento de las expresiones musicales que afectan, naturalmente, a
diferentes individuos en distintos grados, dependiendo de sus condiciones

sociales y materiales de vida especificas. Esto se extiende con la creacion
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de ambientes en casos extremos (ciertamente no infrecuentes) en los que
la capacidad de resonancia musical queda completamente destruida por la
acumulacion de privaciones e intimidaciones, dejando a los afectados
Unicamente con una actitud devaluadora o cinica hacia la musica y hacia
quienes “encuentran algo en ella” (Holzkamp, 1994).
Los estilos musicales mas empleados

1. Musica popular (Volkslieder): las canciones populares ocuparon un lugar
destacado en la formacién musical juvenil, a menudo interpretadas en
actividades grupales, reforzaban un sentido de identidad colectiva y
pertenencia. Pero también se acompafnaban, en la practica, con canciones
artisticas (académicas), canciones comerciales, canciones populares,
baladas, operetas y el Bdnkelsang?’ de forma aleatoria; y aiin hoy en dia
siguen siendo musica de fondo y acompanamiento para los viajes de
muchos movimientos juveniles, no el leitmotiv ni el programa del
movimiento, lo que se canta y cédmo se canta se deja en gran medida a la
espontaneidad e improvisacién de los grupos.

El Zupfgeigenhansl ha sido la recopilacion mas popular y no es, en
absoluto, el primer cancionero que aparecio en el contexto de Wandervogel
donde se intentd establecer alli un contexto material y musical, pues desde
1908, por ejemplo, el Alt-Wandervogel [Viejo Wandervogel] publicé un
Liederbuch fahrender Schiiler [Cancionero para estudiantes itinerantes],
existiendo otros cancioneros de distribucion local y regional. Después de
1909, surgieron numerosas publicaciones: en 1910, por ejemplo, el
Wandervogelliederborn del profesor Werkmeister de Eisleben; en 1911, el
Wandervogelliederbuch de Frank Fischer; y aparecié una auténtica
avalancha de Liederblatter [partituras de canciones] regionales,
especialmente entre 1911 y 1914, alli donde se formaban nuevos grupos
de Wandervogel. Sin embargo, ninguno de estos predecesores o imitadores

tuvo tanto éxito como el Zupfgeigenhansl. En los dos primeros anos tras su

27 Canciones de Banco, es una forma de canto desde la edad media hasta el siglo XIX realizado por
cantantes itinerantes, principalmente interpretando canciones narrativas con un contenido a
menudo dramatico o espantoso.
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publicacion, se vendieron 15.000 ejemplares, y entre 1909 y 1914, un total

de casi 200.000, una cifra asombrosa, considerando que el Wandervogel, en

su apogeo, apenas contaba con mas de 50.000 miembros, e incluso
después de la guerra, la popularidad de este libro se mantuvo intacta.

(Kaschuba, 1989).

2. Obras clasicas y corales: composiciones de Bach, Mozart y Beethoven
fueron incluidas no solo por su valor estético, sino también por su papel en
la construcciéon de un canon cultural compartido. En el contexto coral,
piezas como la tan sonada “Oda a la Alegria” de Beethoven promovian
ideales de unidad y hermandad y la conexién entre lo popular y lo
académico se interconectaba hasta lograr un cierto nivel de avance musical.

3. Mudsica moderna y experimental: Tras la Segunda Guerra Mundial, se abrio
paso a repertorios mas experimentales, incluyendo obras de compositores
contemporaneos como Hindemith y Orff, este cambio reflejé un esfuerzo
por renovar el enfoque pedagdgico y conectar con las inquietudes artisticas
del siglo XX (Goodkin, 2004).

Hay dos aspectos que hacen la seleccién de piezas un éxito, especialmente
el libro Zupfgeigenhansl: en primer lugar —y la seleccién de canciones esta
especialmente adaptada a ello—, la constante defensa de la Zupfgeige
(Wandervogel laute) [Violin puntueado o guitarra laud] como instrumento guia y
lider de la nueva cultura musical, junto con la guitarra o Klampfe? se convierten
en el generador de ritmo colectivo del canto y el senderismo. Crean nuevos
efectos sensuales, dindmicos y afirmativos que buscan la unificacion y la
experiencia grupal del canto, modelando una experiencia emocional cohesiva y
una practica estética compartida (Kaschuba, 1989).

La crisis pedagdgica musical en contextos autoritarios

Como ya se ha expresado, durante el periodo nazi, la seleccion de piezas estuvo
marcada por una instrumentalizacion politica de la musica donde el régimen utilizé
las canciones populares e himnos nacionales para inculcar ideologias de

supremacia racial y lealtad al estado. Obras como “Horst-Wessel-Lied??” se

28 Término usado por los Wandervogel para sefalar a la guitarra.
2% Fue el himno del Partido Nazi (NSDAP) de 1930 a 1945. De 1933 a 1945, los nazis lo
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convirtieron en simbolos del aparato propagandistico nazi.

A pesar de esta manipulacion, también hubo expresiones de resistencia

musical. Canciones como “Die Gedanken sind frei” y otras obras de compositores
Y

perseguidos, como Mendelssohn y Mahler, se interpretaron en contextos

clandestinos como actos de desafio al régimen.

En 1933 Wilhelm Flrtwangler, director de la orquesta filarmonica de Berlin,
se negd a acatar las 6rdenes de expulsar a los cinco musicos judios de su
orquesta: el concertino y eminente violinista Szymon Goldberg, los
violonchelistas principales Nikolai Graudan y Joseph Schuster y otros
violinistas. Pero no habia fuerza que contuviera la avalancha de odio
antijudio. Por fortuna, antes de 1938 lograron salir o fueron expulsados
miles de intelectuales y artistas judios y arios, entre los que se encontraban
musicos de la talla de Arnold Schoénberg, Alban Berg, Paul Hindmith, Ernest
Krenek, Kurt Weil, Fritz y Adolf Busch, Emmanuel Feuermann, Artur
Schnabel, Bruno Walter, Otto Klemperer, Erich Kleiver, Nikolai Graudan y
Joseph Schuster. (Prieto, 2013, pags. 93-94)

En necesario remarcar estos aspectos para lograr comprender la fuerza que

tuvo el movimiento juvenil para enfrentar la represion, que sélo logré liberarse

tras la posguerra, la seleccion de repertorios se centré en la reconstruccién

cultural y moral y la musica se utiliz6 como medio para fomentar la reconciliaciéon

y el entendimiento internacional. Festivales juveniles organizados por la

Arbeitsgemeinschaft Musik in der Jugend (AMJ) incluyeron obras de diversas

tradiciones culturales, promoviendo el respeto por la diversidad, por lo que

acuerda trabajar con:

Enfasis en un concepto mas amplio de cultura,
Promocion de la autoexpresion artistica y creativa,
Integracion de diferentes grupos de edad,
Inclusién de minorias sociales y étnicas,
Orientacién no comercial,

Orientacién comunitaria y al usuario, y

convirtieron en el himno conacional de Alemania, junto con la primera estrofa del
“Deutschlandlied”.
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Garantizar formas organizativas democraticas y estructuras de toma de
decisiones auténomas,
Oferta interdisciplinaria. (Deutscher Bundestag, 2000).

Hoy en dia, la seleccién de piezas en la formacién musical juvenil alemana

refleja un equilibrio entre tradicion e innovacion. Los programas escolares y

extracurriculares incorporan:

1.

3.

Repertorios diversos: desde canciones populares tradicionales hasta
musica contemporanea y de otros contextos culturales.

Proyectos interdisciplinarios: la inclusion de piezas relacionadas con temas
histdricos, sociales y ambientales.

Tecnologia y digitalizaciéon: Plataformas digitales permiten acceder a
repertorios ampliados y adaptados a las necesidades de la educacion
moderna.

La seleccion de piezas musicales en la formacion juvenil alemana no solo ha

respondido a criterios pedagodgicos y estéticos, sino que también ha reflejado

tensiones y transformaciones histdricas. Desde la exaltacion de valores nacionales

hasta la resistencia frente a regimenes autoritarios y la promocién de la diversidad

cultural, la musica ha sido un espejo de la evolucién sociopolitica de Alemania y su

legado pedagodgico continta inspirando modelos de educacién musical en todo el

mundo.
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LA PERTINENCIA DE LA ENSENANZA MUSICAL CRITICO-POPULAR
EN MEXICO

El andlisis intercultural en la educaciéon musical en ocasiones ofrece un camino
promisorio para superar las barreras culturales, sociales y econdmicas en
contextos diversos como en México, donde los ambientes de formacién musical a
menudo carecen de recursos formales. La integracién de estrategias pedagégicas
inspiradas en la tradicion musical alemana juvenil, presenta una oportunidad
significativa, por lo que, en primera instancia, se explora cémo los principios de la
educacién musical juvenil alemana pueden adaptarse para enriquecer los espacios
no formales, tomando en cuenta la realidad mexicana, destacando su potencial
como herramienta de cohesién social, desarrollo cultural e innovacién educativa.

Posteriormente se busca senalar la recuperacion de las ideas de Fritz Jode
en el dmbito de la pedagogia critica musical, no como un mero ejercicio
historicista, sino para la identificacién de principios anticipatorios en su obra Das
schaffende Kind in der Musik (1927) que dialogan criticamente con las actuales
teorias de emancipacion sonora (El ruido es el mensaje, 2025) y educacion musical
transformadora (Lopez-Peldez Casellas, 2022). El andlisis se centra en tres ejes de
esta conexion: la creacion musical como acto politico, la desjerarquizacién del
saber musical, y el folclor como praxis contrahegemonica.

Es importante sefalar que la educacion musical formal alemana tiende
hacia el individualismo, en donde las posturas didacticas de educacién musical
insten a que se les otorgue a los estudiantes un espacio en la escuela o en las
clases de musica para que descubran sus identidades individuales (musico
culturales) y las representen con confianza, por lo que el enfoque pedagdgico y el
peso normativo recaen en el polo orientado al individuo, mientras que el polo
opuesto, orientado hacia los colectivos humanos, parece estar en gran medida
ausente (Rodarte Garcia, 2025; Darwish & Huber, 2003). Esta situaciéon es
consecuente dentro del discurso predominante en el mundo euro-occidental; con
su tradicional pensamiento humanista e ilustrado promueve particularmente el
sujeto fuerte y soberano (Homberg, 2023), situacion que impulsé la perspectiva y
posicionamiento de la musica juvenil frente a la musica formal.

Como propuesta musical critico-popular, es necesario cuestionar los
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conceptos tradicionalmente aceptados en la teoria y estética musical, al colocar
en entredicho nociones como la obra de arte entendida como un objeto cerrado y
acabado o la figura del compositor concebido como un genio trascendental,
elevado a modelo universal e inimitable. Por ello, se incluye la problematizacién
del repertorio de obras canonizadas que, bajo esta vision, se presentan como
manifestaciones de perfeccion atemporal frente a las realidades cambiantes del
mundo contemporaneo. Esta caracteristica de la estética musical occidental del
siglo XIX, ha sido interpretada como una invencién cultural promovida por la clase
burguesa para consolidar su nuevo estatus social, adquiriendo asi una dimension
ideoldgica al funcionar como moral cultural de los grupos dominantes.

Desde esta perspectiva, se ha senalado que el canon occidental no solo
afirma una supuesta unidad y singularidad de la identidad cultural propia, sino que,
en paralelo, desprecia lo ajeno y lo diverso a manera de construcciéon que encubre
formas de colonialismo, imperialismo, sexismo, racismo y elitismo. Es decir, un
instrumento de exclusién, uno que legitima y refuerza las identidades y los valores
de aquellos que ejercen el poder cultural (Marin-Liébana, Blasco Magraner, &
Botella Nicolas, 2021).

El contexto mexicano, un campo de retos y oportunidades

En México, los ambientes no formales, como talleres comunitarios, centros
culturales y proyectos sociales, han demostrado ser espacios vitales para la
formacion artistica. Sin embargo, enfrentan desafios significativos:
1. Carencia de recursos: la falta de acceso a instrumentos, materiales y
personal capacitado limita el alcance y la calidad de las iniciativas musicales.
2. Diversidad cultural: México es un pais pluricultural, donde cada regién
tiene sus propias tradiciones musicales, lo que dificulta la creacién de
programas unificados.
3. Desigualdad social: las brechas econdmicas y educativas afectan la

participacion de los jévenes en actividades culturales®°.

30 A pesar de que la desigualdad disminuye en el pais durante la administracién de AMLO. A escala
regional, solo Chihuahua incrementa la desigualdad en la region Norte y en la Regién Tradicional
la incrementaron tres estados: Aguascalientes, Michoacan y Nayarit. En la region Centro solo
Puebla incrementé el indice de Gini y, paraddjicamente, en la regién Sursureste todos los estados
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La incorporacién de modelos pedagégicos como los desarrollados en
Alemania, adaptados al contexto mexicano, tiene la posibilidad de ayudar a
superar estas barreras y fomentar el aprendizaje musical significativo en
comunidades vulnerables que se identifican con la mdusica popular
latinoamericana, fuente de riqueza y desarrollo educativo.

La tradicion musical alemana, rica en diversidad estilistica y enfoques
pedagodgicos, proporciona un repertorio que permite inspirar el resonar de la
musica loca en los contextos mexicanos, por lo que algunos elementos clave de
dicha posibilidad en un sentido transcultural son:

1. El Volkslied como paralelismo cultural: al igual que las canciones populares
mexicanas, el Volkslied aleman posee un caracter accesible y comunitario,
por lo que, en el caso mexicano, es posible lograr establecer conexiones
con las tradiciones locales, adaptandolas a repertorios bilinglies (lengua
indigena-espanol) o fusionando estilos.

2. El Orff Schulwerk y su enfoque inclusivo: El método Orff, con su énfasis
en la improvisacién y el aprendizaje a través de la practica, permite integrar
instrumentos tradicionales mexicanos como el cajén, las jaranas y la
marimba con técnicas europeas. Se han desarrollado varios libros dentro
de la propuesta Orff adaptadas para el contexto latinoamericano, lo que
fomenta la participacion y el desarrollo creativo, independientemente del
nivel técnico previo, por lo que un ajuste mas local siempre es posible.

3. La musica coral como herramienta de cohesién social: En el contexto
aleman, el canto coral ha sido fundamental para construir comunidades; si
bien en México esta practica ha sido relegada y recientemente inici6 el
programa por parte del Gobierno Federal (Secretaria de Educacion Publica,
2025). En México, su aplicacién puede promover principios como la
solidaridad, el respeto mutuo y la expresiéon colectiva, especialmente en

espacios comunitarios.

Estrategias pedagégicas para ambientes no formales

Si bien con la llegada de la Nueva Escuela Mexicana (NEM), las posibilidades de

disminuyen la desigualdad entre 2018 y 2022 (Bracamontes Nevarez & Camberos Castro, 2025).
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realizar proyectos Interdisciplinarios estan presentes y con ello el desarrollo
creativo de actividades musicales, en muchos casos estas son circunscritas a las
capacidades musicales de los propios docentes. Si deseamos promover un
desarrollo musical mas profundo a través de espacios alternativos, en muchos
casos no formales, sera necesario contar con personal capacitado que logre, entre

otras cosas:

Una adecuada adaptacion del repertorio
La seleccién de piezas debe ser culturalmente relevante y accesible. Esto implica:
o Crear arreglos sencillos de obras que integren elementos ritmicos o
melddicos propios de la musica mexicana.
» Disenar proyectos de intercambio cultural donde jovenes aprendan tanto
repertorio alemdn como mexicano, explorando sus similitudes vy

diferencias.

Contar con enfoques participativos
El aprendizaje en ambientes no formales debe ser experiencial e inclusivo,
tomando en cuenta que existen propuestas desde los propios modelos alemanes,
es posible:

e Incorporar dindmicas de juego musical, siguiendo el enfoque del Orff

Schulwerk, para motivar la participacion.

e El establecimiento de circulos de percusiéon donde se combinen ritmos
tradicionales con percusién indigena o afrodescendiente mexicana.

Es requerido un conocimiento sobre la pedagogia latinoamericana, en
especial en Educacién Popular o Pedagogia Critica, para asegurarse de que en el
proceso no se reproduzcan de manera no intencional ideas coloniales, ya sea
desde la propia practica de los modelos o por la discriminaciéon de algunas
manifestaciones culturales locales. De igual forma, debe permitirse un didlogo y
cuestionamiento de las realidades locales sobre los ambientes musicales, con la
firme intencién de que la propuesta atienda a las necesidades y sea pertinente en
los contextos locales donde se desarrolla.

Uso de recursos locales
Es una realidad que en los contextos latinoamericanos y en México se requiere

superar la carencia de materiales, por lo que se pueden adaptar estrategias como:

66



La pertinencia de la ensefianza musical critico-popular en México

Construccién de instrumentos simples con materiales reciclados,
inspirados en los disefios de Orff.

Uso de piezas locales como base para explorar conceptos musicales
universales con instrumentos locales.

Implementacién de nuevos instrumentos que son asequibles y que
permiten el desarrollo pulmonar o de entonacién como son los Kazoo o el
Mirliton.

Construccién de instrumentos latinoamericanos, principalmente flautas,
con materiales de PVC.

Para la creacién de instrumentos, especialmente los temperados, siempre

se requerird un conocimiento, aunque sea minimo de musica con la finalidad de

asegurarse de la calidad sonora y de afinacién, de tal manera que los instrumentos

permitan el desarrollo del oido y su posterior.

Formacion de educadores un reto en el contexto mexicano

La capacitacion es fundamental para implementar estrategias didacticas que

permitan:

Critica a la hegemonia de la musica clasica, culta o de varones blancos
muertos, ejercida por su relacién con las clases dominantes.

Educacién musical intercultural en la que se incluyen géneros y estilos
propios de diferentes grupos sociales.

Utilizacién de grafias no convencionales como primer paso hacia la
notacion.

Contribuir a la construccién del gusto musical de los estudiantes
desarrollando la capacidad de juicio auténomo vy critico (Aréstegui Plaza,
2014).

Para ello, es requerido la generacion de:

Talleres de formacién para educadores comunitarios basados en principios
pedagodgicos sociocriticos, adaptados al contexto local.

Colaboraciones internacionales, especialmente latinoamericanas, para
fomentar el intercambio de conocimientos, experiencias y saberes.

No obstante, México enfrenta un problema significativo en el ambito de la

formacién musical: las licenciaturas en educacion musical registran una matricula
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notablemente baja, a pesar de que estos programas podrian considerarse entre los
mas pertinentes para atender las necesidades sociales y responder a la demanda
del mercado laboral. Segin un estudio realizado por Capistran-Gracia (2025),
durante el ciclo escolar 2022-2023, la matricula total de los 14 programas de
educacién musical listados en el Anuario Estadistico 2023 de la Asociacién
Nacional de Universidades e Instituciones de Educacién Superior (ANUIES, 2023)
no superaba los 640 estudiantes. Estos datos evidencian la necesidad no solo de
visibilizar e incluir la formacién en educacién musical como una opcién real de
profesionalizacion dentro de los talleres de orientacién vocacional dirigidos a
estudiantes de nivel medio superior, sino también de fomentar el desarrollo de
procesos de ensefanza musical mas alla de los espacios educativos formales. En
particular, resulta fundamental impulsar la ensefianza de musicas popularmente
denominadas como “no académicas”, reconociendo su potencial formativo y su
capacidad para contribuir al desarrollo humano integral desde una perspectiva

culturalmente situada y socialmente relevante.

Fritz Jode en la pedagogia critica musical latinoamericana desde una
relectura decolonial y una praxis liberadora

La obra de Fritz Jode, particularmente Das schaffende Kind in der Musik (1927),
adquiere nueva vigencia al dialogar con la pedagogia critica latinoamericana, pues
sus postulados sobre creacién infantil, folclor e improvisacion tienen la posibilidad
trascender su contexto europeo para alimentar proyectos musicales
emancipatorios en Nuestra América. Retomamos a Freire, Giroux, MclLaren y
Mejia Jiménez para articular una pedagogia musical popular que no solo ensefie
musica, sino que descolonice la escucha.

Incluso, la incorporacion de practicas populares de aprendizaje musical en
el entorno escolar ha demostrado ser una via pedagodgica prometedora para el
desarrollo integral de las competencias musicales del alumnado. Diversos
estudios, entre los que destaca el trabajo de Green senalado por Caldas Simdes
(2017), han sefalado que estas practicas, basadas en modelos no tradicionales de
ensenanza, contribuyen de manera significativa a fomentar una relacion mas libre,
creativa y significativa con la musica dentro del aula.

En términos generales, estas practicas se caracterizan por: (a) permitir al
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alumnado una mayor autonomia en la eleccién del repertorio, lo cual genera un
vinculo mas directo con sus intereses musicales y culturales; (b) valorar y fomentar
el aprendizaje auditivo mediante la interpretacién de oido y la imitacion,
habilidades frecuentemente relegadas en los enfoques tradicionales; (c) promover
el aprendizaje colaborativo entre pares, configurando grupos en torno a intereses
comunes que refuerzan tanto la identidad individual como el sentido de
pertenencia colectiva; (d) desplazar el papel del docente como figura central del
proceso educativo, asumiendo en su lugar una funcién de guia o facilitador; (e)
propiciar un abordaje del conocimiento musical de forma espontanea y flexible,
gue si bien puede parecer caético desde una perspectiva convencional, responde
a procesos cognitivos profundamente activos y significativos; y (f) reconocer y
potenciar habilidades fundamentales como la escucha activa, la interpretacién, la
improvisacion y la composicion musical (Caldas Simoes, 2017).

Este enfoque critico y popular, no solo favorece la creatividad y la
motivacion del estudiantado, sino que también contribuye a una democratizacion
del acceso al conocimiento musical, al validar formas de saber y expresarse que
provienen de contextos culturales diversos y no necesariamente
institucionalizados, configurandose como una herramienta pedagdgica de gran
valor para transformar las practicas educativas tradicionales y hacerlas mas
inclusivas, participativas y culturalmente relevantes.

De este modo, la educaciéon musical deja de concebirse como un proceso
meramente acumulativo de conocimientos técnicos o tedricos, para transformarse
en una experiencia dindmica de construcciéon conjunta del saber, en la que el
estudiante asume un papel activo y protagénico, donde el aula, la casa de cultura,
el centro comunitario, etc. se convierte en una red de relaciones horizontales de
ensefanza-aprendizaje, donde la autonomia del estudiante no solo se respeta,
sino que se promueve como elemento central del proceso formativo.

Desde esta perspectiva, la educaciéon musical se alinea con una pedagogia
critica que busca empoderar al sujeto mediante el desarrollo de su capacidad de
eleccion, juicio y creacién. Como sostiene Freire (1997), la autonomia constituye
uno de los saberes indispensables para la practica educativa verdaderamente

transformadora, en tanto se basa en principios éticos como el respeto a la dignidad
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del otro y la conviccion de que todo ser humano tiene derecho a participar
activamente en su propio proceso de formacién. En palabras del Freire: “Nadie
libera a nadie, ni nadie se libera solo. Los hombres se liberan en comunién”. (Freire,
2008)

La educacion musical, en este sentido, no solo ensefa a hacer musica, sino
gue educa sujetos capaces de reflexionar, decidir y actuar en el mundo de manera
creativa, critica y ética, por lo que fomentar la autonomia en este campo no es un
objetivo secundario, sino una condiciéon esencial para lograr una practica
educativa verdaderamente humanizadora.

A partir de estos postulados, es posible identificar elementos clave que
permiten establecer un puente comunicante con la propuesta pedagoégica de Fritz
Jode, con su enfoque educativo, profundamente arraigado en los ideales del
movimiento de reforma pedagégica del siglo XX, comparte con las corrientes
contemporaneas una visién critica de la educacién musical como un proceso
meramente técnico o acumulativo por lo que, al igual que las practicas informales
y la pedagogia critica, Jode concibié la educaciéon musical como una experiencia
colectiva, vivencial y transformadora, orientada a la formacién integral del
individuo, pero que, desde una perspectiva de educaciéon popular, se vuelve
necesaria la transfiguracion de la practica educativa musical. La pedagogia popular
musical, en este marco, siembra los gérmenes de la rebeldia, reconociendo que
por si sola no puede cambiar el mundo, pero también comprendiendo que, sin una
transformacién profunda de la educacién, dicha transformacion global sera
imposible, y es esta conciencia dialéctica —entre los limites de su accién individual
y la necesidad de articularse con otros procesos sociales y politicos— le otorga a
la pedagogia musical popular un papel estratégico en la construccién de proyectos
emancipadores. (Mejia JIménez, 2009).

La centralidad de la autonomia, la participacion activa del alumnado, la
importancia del hacer musical desde la practica (canto, improvisacion, creacion),
asi como el énfasis en la dimensién ética y comunitaria de la educacién, son puntos
de contacto entre su propuesta y los principios de la educacion Popular. Para Jode,
la musica no debia reservarse a las élites académicas, sino constituirse en una

herramienta de desarrollo humano accesible a todos, particularmente a través del
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canto colectivo, lo cual también resuena con las perspectivas que hoy promueven
la inclusidn, la diversidad cultural y el aprendizaje significativo en contextos tanto
formales como informales.

En este sentido, revisar el pensamiento pedagdgico de Fritz Jode a la luz de
estas nuevas aproximaciones no solo permite una relectura actualizada de su
legado, sino que también abre la posibilidad de articular un modelo de educacién
musical critico, democratico y profundamente humanista.

1. El nifo como creador: agencia musical y concienciacion. - Jode afirmaba
que el nino lleva dentro de si el impulso creador [...] la tarea del educador es
liberarlo, no dirigirlo (1927), idea resuena con el educando-subjeto de Freire (2008)
en donde la creacién musical logra devenir en un acto politico. Y eso nos lleva a
cuestionar el valor de la creacion con el hecho de sélo utilizar, por ejemplo, la
musica rock, en tanto fendmeno cultural de masas, que en muchos casos ha
funcionado como una forma ambigua de expresién juvenil, que si bien promueve
una celebracion colectiva de la subversién frente a la autoridad adulta —
construyendo una ilusién de resistencia—, en la mayoria de los casos no ofrece un
lenguaje articulado de critica social ni de esperanza transformadora. En este
sentido, mas que una verdadera herramienta de liberacion, algunas propuestas
musicales han contribuido a generar una “politica del placer”: una experiencia
estética y emocional que, al mismo tiempo que entretiene, funcionando como
dispositivo de represion simbdlica y olvido histdrico.

Este olvido se manifiesta en una “amnesia social inducida”, una forma de
desarticulacion critica que desautoriza cualquier cuestionamiento a la complicidad
estructural de las sociedades occidentales con fenémenos como la demonizacién
racial, el colonialismo o la desigualdad sistémica, asi que para evitar enmascarar
las condiciones estructurales que delimitan la vida cotidiana en la modernidad
tardia, capturada en lo que Mclaren (1994) denomina la forma-signo de la
nouvelle esthétique, con una estética superficial e hiperestetizada que privilegia la
imagen, la fragmentacidn y el consumo instantaneo, dejando de lado la capacidad
critica, la memoria histdrica y el compromiso politico, la creacién musical desde la
propia articulaciéon de la pregunta y el analisis de la realidad se vuelve

profundamente util.
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Por otro lado, la improvisacién, para Jode como un camino hacia la
autonomia expresiva, es posible convertirla en herramienta democratizadora,
aunque, sin un enfoque critico, se corre el riesgo de reproducir “el virtuosismo
como nueva colonialidad” por lo que la pedagogia freireana exige ir mas alla: no
basta crear, hay que problematizar para quién y desde qué epistemologias se crea.

Una auténtica emancipacion no puede pensarse al margen de la técnica,
pues lejos de ser un aspecto secundario o meramente instrumental, la técnica
constituye uno de los fundamentos centrales de la racionalidad moderna, y por
ende, de las formas de dominacion que estructuran la violencia en el capitalismo
contemporaneo, sobre todo porque la técnica no solo organiza el mundo material;
también produce sentidos, subjetividades y estructuras de poder que operan
como totalizaciones, es decir, como sistemas cerrados que inhiben la posibilidad
de pensar y actuar fuera de sus margenes idealizados.

En este sentido, y siguiendo las reflexiones del filésofo chino Yuk Hui
(2020), quien considera que uno de los grandes limites del pensamiento decolonial
y de la filosofia de la liberacién latinoamericana radica en su escaso
cuestionamiento de la tecnologia como aparato de totalizacion, frente al modo en
qgue la tecnologia —como forma de racionalidad y no solo como herramienta—
configura las condiciones materiales e imaginarias del mundo.

La falta de una critica radical a la técnica ha dejado vacios estratégicos en
los proyectos emancipadores del Sur Global, mientras las estructuras de
dominacién se reconfiguran a través de plataformas digitales, automatizacion,
vigilancia algoritmica y control biotecnolégico, las filosofias criticas contintan
operando en marcos analiticos heredados que no interpelan suficientemente esta
dimensioén, en ese sentido, asumir la técnica como problema filoséfico y politico
urgente es, por tanto, condicién necesaria para imaginar otras formas de vida mas
alla del horizonte de la modernidad capitalista (Tapia Dominguez, 2022).

2. Folclor como resistencia: de Europa y con el Abya Yala. - Jode (1927)
idealizaba el folclor como la sangre viva de la comunidad, pero su romanticismo
germanico requiere decolonizacién, ya Bolivar Echeverria (2000) nos auxilia al
proponer relecturas desde el ethos barroco latinoamericano, donde el folclor es

campo de batalla: lasrondas infantiles mapuches o loscantos de
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siembra afrodescendientes resisten a lo que Horkheimer y Adorno (1998)
denominaron como industria cultural homogenizante, una cultura que, en su
promesa de libertad y autonomia para los sujetos, por el tipo de racionalidad que
sustenta el proyecto ilustrado muestra el mas profundo fracaso de dicha sociedad
occidental.

En Oaxaca, el proyecto Mixe Represent, el proyecto de rap que enaltece a
la cultura del pueblo Ayuujk, por parte del artista César Antunez (Reporte indigo,
2021), el folclor ya no es nostalgia, sino praxis, actualizando a Benjamin (2008):
“No hay jamas un documento de cultura que no sea a la vez un documento de
barbarie.” (pag. 309). La tarea es, siguiendo a Giroux (2004) es en consecuencia
generar:

El principio de reconstruccién [que] cambia el terreno tedrico de los
problemas de reproduccién y mediaciéon por la preocupacién de una
apropiaciéon y una transformacion criticas. Esto sugiere una forma de
ideologia critica en la que los intereses que subyacen en los textos,
representaciones y practicas sociales no sélo serian identificados sino
también desarmados y reformados con el objetivo de desarrollar relaciones
sociales y modos de conocimiento que sirvan a las necesidades radicales.
(pag. 203)

3. Juventudes musicales alemanas a las resistencias locales. -
El Jugendmusikbewegung buscaba, segiin Jode (1932) una musica arraigada en el
pueblo, pero abierta al futuro, y su limitacién fue vincularlo al volkgeist (espiritu
del pueblo) europeo. La decolonialidad, exige para ello desvincular el arraigo de
esencialismos que nos hagan realmente “deseuropeizar” el legado de la
modernidad, incluso a través de los propios criterios normativos de esta en sentido
critico a la manera del colombiano Castro-Gémez (2019), construyendo para tal
fin el proyecto Trans-moderno enarbolado por Dussel (2000), quien considera que:

El proyecto trans-moderno es una co-realizacion de lo imposible
para la sola Modernidad; es decir, es co-realizacién de solidaridad, que
hemos llamado analéctica, del Centro/Periferia, Mujer/Varon, diversas
razas, diversas etnias, diversas clases, Humanidad/Tierra, Cultura

occidental/Culturas del Mundo Periférico ex-colonial, etcétera; no por pura
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negacion, sino por incorporacién3! [Subsuncion] desde la Alteridad.

De manera que no se trata de un proyecto pre-moderno, como
afirmacion folklérica del pasado; ni un proyecto anti-moderno de grupos
conservadores, de derecha, de grupos nazis o fascistas o populistas; ni un
proyecto post-moderno como negacién de la Modernidad como critica de
toda razén, para caer en un irracionalismo nihilista. Debe ser un proyecto
“trans-moderno” (y seria entonces una “Trans-Modernidad”) por subsuncién
real del caracter emancipador racional de la Modernidad y de su Alteridad
negada (“el Otro” de la Modernidad), por negacién de su caracter mitico
(que justifica la inocencia de la Modernidad sobre sus victimas y por ello se
torna contradictoriamente irracional). (pag. 50)

Proyectos como Sonamos Latinoamérica®? reinventan este ideal: musicos
recrean musicas populares que en ocasiones incluyen letras sobre migracion y
feminismo, esto supera el localismo jodeano mediante lo que Mejia Jiménez
(2015) denomina glocalizacion critica, donde lo popular se enraiza sin folklorizarse.

El territorio se convierte también en el lugar en donde esos procesos
son redirigidos, integrados a los procesos de las comunidades, y el mundo
local desde sus formas particulares construye desde sus saberes nuevas
experiencias de resistencia mediante las cuales las comunidades en sus
territorios endogenizan esa patronizacion de las formas universales en sus

diferentes niveles, haciéndolas glocales. (pag. 124)

81 Traduccién de esta manera la palabra subsuntion en Marx que, por su etimologia latina,
corresponde a la Auf-hebung hegeliana.

32 Es un espacio destinado a la difusion de musicas latinoamericanas desde multiples abordajes.
Mas que un evento puntual, el Sonamos Latinoamérica consolida una importante red de musicos
y gestores culturales que favorecen la circulacidon de nuestras musicas; inscribiéndolas dentro de
los complejos culturales, histéricos y sociales de América latina. el “Sonamos Latinoamérica”
coordina los Festivales “Sonamos con los Chicos”, un espacio destinado a la formacién de nuevos
publicos; la articulacién de proyectos de perfeccionamiento docente con Universidades vy
Ministerios; la “Catedra itinerante de musica popular latinoamericana”; el sello discografico; la
produccién de contenido audiovisual para radio, tv y paginas WEB; la publicacién periddica de su
revista; la produccion de ciclos, talleres, seminarios y conciertos didacticos (Santa Fe, Provincia.
Ministerio de Cultura, 2023; Sonamos Latinoamérica, 2024).
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La muisica popular latinoamericana, una posibilidad de generaciéon de
identidad y muestra de resistencia

Primero los del fondo

y no hablo del monetario,

hablo de los escombros

que los sistemas dejaron.

primero los del fondo,

que no haya mds descartados.

nadie se salva solo,

vamos en un mismo barco.

Primero Los Del Fondo

Maxi Larghi - Andres Castellano

RPR

En este apartado retomamos las ideas de Dario Blanco Arboleda (2018), quien nos
invita a reflexionar desde el género de la cumbia sobre la cuestién de la identidad,
al plantear que la musica es mucho mas que un mero acompanamiento sonoro de
momentos cotidianos, especialmente cuando, al observar la realidad, esta
constituye un tejido vivo en el que se entrelazan cuerpos, memorias, historias y
formas de percibirnos a nosotros mismos y al mundo que habitamos. Al hablar de

» o«

identidad, solemos buscar definiciones fijas: “a esta gente le gusta tal ritmo”, “esta
tribu sonora habla de aquello”, —nos menciona—, pero la musica no solo refleja
valores preexistentes, sino que los recrea en el acto de escuchar y de moverse al
compas, asi cuando se tararea una melodia o se deja llevar por un ritmo, en la
practica se estd reinterpretando cédigos sociales y emocionales que se combinan
de formas siempre nuevas construyendo lo que Ramirez Paredes (2006) denomina
Identidades Sociomusicales.

Para hacer un adecuado abordaje de las identidades, es necesario, en
primera instancia, aclarar previamente de que en Occidente se ha naturalizado la
idea de que hay musica “alta” y musica “baja”, y que ciertas melodias pertenecen
al museo y otras al mercado; sin embargo, estas distinciones se desdibujan en el
cuerpo: basta un tambor o un bajo potente para sentir cobmo se despiertan
pulsiones y memorias que no cabe reducir a un “género” o a una etiqueta, sino a
una caracteristica de la energia corporal que se observa en las musicas indigenas

o afroamericanas, donde especialmente a las ultimas, con su sensualidad

desbordante, han sido histéricamente rechazadas por quien buscaba una musica
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“desencarnada” y util para fines pragmaticos, una caracteristica desestructurante
en el ambito de la “subjetividad, [el] género y [la] sexualidad” cuya caracteristica
devela “lo politico de la musica” (McClary, 1997 en Blanco Arboleda, 2018), y es
en buena medida con esa fisura que se identifica como el movimiento y el placer
escapan ante cualquier intento de control.

Es en este terreno que los grupos populares negocian, aceptan o resisten
las imposiciones culturales, en un proceso complejo y dindmico donde la musica
popular, en su devenir histérico, ha transitado desde manifestaciones folclérico-
tradicionales hacia formas de resistencia politica; no obstante, este potencial
subversivo ha sido progresivamente cooptado por la industria cultural para
transformarla en mercancia utilitaria, despojandola para ello de su carga
geografica, de clase y de memoria colectiva en ocasiones a través de procesos de
folclorizacién3? como lo sefala la antropdloga social Amparo Sevilla (2016).

Esta apropiacién por parte de las estructuras hegemodnicas —que acttiian no
tanto por coercién directa, sino por reproduccién simbodlica— se manifiesta a
través de dispositivos como la educacién formal, los medios de comunicacién
masivos, la musica comercial y otras expresiones artisticas. Frente a ello, se hace
necesaria una relectura critica de la cultura popular como espacio de disputa
hegemodnica donde el rescate, la valorizacion y la resignificacion de la musica
popular pueden constituirse en herramientas fundamentales para el encuentro y
la articulacidon de las clases subalternas.

En este sentido, desde la musica de los pueblos se abre la posibilidad de
conformar un arco amplio de alianzas y consensos desde lo popular, permitiendo
procesos de organizacion y empoderamiento que no dependen de los canales
institucionales tradicionales. Se trata, como lo planteaba Gramsci, de una disciplina
del yo interior, es decir: que permita la “organizacién, disciplina del yo interior,
apoderamiento de la personalidad propia, conquista de superior consciencia por
la cual se llega a comprender el valor histérico que uno tiene, su funcion en la vida

sus derechos y sus deberes” (Gramsci, 2023, pag. 15). Asi, la lucha por la

33 La explotacion de las tradiciones populares para convertirlas en emblemas de la oferta turistica,
materia prima de la mercantilizacién cultural haciendo proclive su ‘deformaciéon’. Para esta
investigadora los actos rituales (agregaria también las celebraciones o musica popular) son
despojados de su contenido y transformados en espectaculos.
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hegemonia no se limita al dmbito escolar o académico —espacios donde se
promueve la llamada "alta cultura"—, sino que se extiende a las formas vivas y
cotidianas de la cultura popular, donde también se gesta el conflicto ideolégico y
la posibilidad de transformacién cultural (Gramsci, 2019).

Al escuchar desde dentro de la propuesta popular comunitaria, no solo
oimos notas: vivimos silencios, colores, ritmos que activan una “percepcién
intencional” donde mente y cuerpo se funden en una vivencia profunda que crea
lazos de pertenencia y redes de solidaridad; canciones y bailes se vuelven ritos
cotidianos que nombran y reconocen en cada performance —en cada fiesta de
barrio, en cada altavoz que rebota por la ciudad— la musica y el oyente dialogan,
se interpelan, y en ese encuentro nace algo que no estaba antes: una identidad
emergente.

Los silencios, los sonidos, las melodias, los ritmos, los colores, las
armonias, las formas, en fin, todo material sonoro y su ausencia silenciosa
organizados musicalmente, las emociones, los impulsos propioceptivos
asociados a la escucha, y todo sentimiento de identidad, pertenencia,
solidaridad, etc. (Pelinski, 2005 en Blanco Arboleda, 2018)

Cuando los migrantes provincianos o extranjeros llegan a las grandes urbes
latinoamericanas, cargan con sus nostalgias y con sus ganas de un refugio
simbdlico, encontrando en los géneros populares un mundo idealizado donde
proyectar sus suenos y deseos; la musica por tanto funciona como herramienta
gue permite construir escenarios de fraternidad, campo y alegria que contrasta
con la dureza cotidiana de manera conjunta, construyendo una comunidad basada
en el sincretismo de historias, en el intercambio de letras y en el baile compartido,
y lo que al principio era un gusto personal se convierte en bandera de resistencia
cultural, de conexion y de vinculo sonoro con los origenes.

Pero este territorio sonoro nunca esta exento de tensiones, del desprecio,
senalamiento y marginacién, la industria cultural busca imponerse a través del
mercado, roba esos cantos (algunos incluso de liberacién) y los transforma en
producto global; lo que naci6 como contracultura puede terminar sirviendo
incluso a la légica de consumo masivo, perdiendo pedacitos de su arraigo regional

y de su fuerza de protesta. Aun asi, la musica sigue reinventandose: hibridada,
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mezclada, cantada en nuevos idiomas y en redes digitales, reaparece siempre
dispuesta a hablarnos de quiénes fuimos, de quiénes somos y de quiénes
podriamos ser.

En un primer momento, [...] pudo ser una manifestacién asociada
mas a lo folclérico-tradicional. Luego pasé a ser una herramienta de
resistencia y rebeldia, y posteriormente fue integrada por la industria
cultural para convertirla en un vehiculo de catarsis acritico y retirarle los
elementos de empoderamiento-resistencia funcionales a las clases
populares y, en la mas reciente acepcién, transformarse para fundirse en lo
digital, perdiendo elementos y reivindicaciones geograficas, culturales y de
clase social, y deviniendo en un fenémeno intercontinental de jévenes de
clases medias y altas, que sirve como elemento de distincion estético.
(Blanco Arboleda, 2018, pag. 11)

En ultima instancia, entender la musica como generadora de identidad y
resistencia es aceptar que no hay féormulas cerradas, se trata, mas bien, de un
proceso inacabado en el que cada escucha, cada voz y cada cuerpo contribuyen a
un relato colectivo que se escribe al ritmo de un tambor, de una guitarra y de un
latir compartido.

Esta cultura popular que se desarrolla se hizo posible, en primera
instancia, resistir el rechazo y el estigma que les impuso la sociedad
hegemodnica. Posteriormente, logran empoderarse y establecer un mundo
de vida paralelo, bajo nuevas légicas mas acordes y sensibles a sus
realidades. Por intermedio de la vivencia de la musica latinoamericana, de
su interpelaciéon, se constituyen como sujetos diferenciales y logran
consolidar su identidad. Crean el mundo de vida que les permite, por un
lado, levantar una linea de distincion frente a los otros significativos (los
grupos hegemonicos) y, por el otro, situarse en escenarios virtuales e
idealizados que les brindan cobijo, satisfaccion y esperanza. (Blanco
Arboleda, 2018, pag. 12)

Para ello, es necesario acercarse a las identidades colectivas mas que a las
individuales, lo cual implica el reemplazo de la yoidad por |la nosotridad, pues es

con esta distincion que se complejiza la definicidn de identidad colectiva, dado
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gue en este ambito no se articula el eje mente-cuerpo como ocurre en la identidad
individual, sino que implica procesos de conformacion del “nosotros” con
diferentes canales constitutivos. Desde esta perspectiva, es requerido realizar una
diferenciacién conceptual entre el grupo como forma social dotada de
nosotridad®* y la mera gregaridad, entendida como un agregado humano que,
aunque fisicamente reunido, carece de identidad colectiva estructurada vy, en
muchos casos, alineados con la industria cultural como consumidores pasivos de
musica. La nosotridad esta inseparablemente ligado al grado de compromiso, es
decir, del efecto de interpelaciéon discursiva en un sujeto que determina su
adherencia a una colectividad que lo identifica como parte de ella a través de
procesos de consciencia sobre la relacion del grupo consigo mismo y con los otros,
por ello hay una mirada histérica de dichas relaciones que se traducen en
memorias que reconocen significados en las practicas realizadas, ademas de que
mantienen con la comunidad la percepcion de un futuro compartido (Ramirez
Paredes, 2006).

Finalmente, encontramos muchas posibilidades de identidad en el gran
repertorio musical en compositores latinoamericanos, siendo ejemplos
paradigmaticos de cémo la practica musical contiene fuerza de afirmacion
identitaria y motor de transformacion social. Autores como Violeta Parra3?, Victor
Jara®¢ y Atahualpa Yupanqui®’ incorporan en sus creaciones la memoria histérica
de sus pueblos, al mismo tiempo que permite la reinvencién con fines pedagdgicos
y emancipadores. De igual modo, compositores mas recientes —por ejemplo,
Gerardo Tamez®® en México— han explorado la convergencia entre canto
comunitario y compromiso politico, extendiendo ese horizonte hacia nuevas
geografias culturales

En el contexto mexicano, la tradicién de folcloristas como Oscar Chavez?°

y Amparo Ochoa*® nos permiten retomar el “canto abierto” de Jode al situar al

34 Es decir, de una conciencia colectiva compartida.

35 Violeta Parra - Las Ultimas composiciones. 1966.

36 Victor Jara - Todo Victor Jara. 1992.

87 Atahualpa Yupanqui - La palabra y el canto vivo de Atahualpa Yupanqui. 1997.
38 Gerardo Tamez - Tierra Mestiza 1977.

39 Oscar Chavez - Latinoamérica Canta. 1970.

40 Amparo Ochoa - Cancionero Popular. 1975.
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intérprete y al auditorio en pie de igualdad, donde la voz colectiva se erige como
tejido de pertenencia y resistencia. Instituciones como el Instituto Nacional de
Bellas Artes, a través de proyectos de recopilacién y difusiéon del canto campesino
y de los sones regionales, prolongan esa posibilidad de desarrollo de la pedagogia
popular, al tiempo que exige el enriquecimiento con matices locales de la
diversidad cultural mexicana donde se desarrolle.

Asi, el puente entre la pedagogia de Jode y la musica latinoamericana se
construye sobre el reconocimiento de la musica como territorio compartido,
donde la interpretacion de oido, la experiencia corporal y la memoria social
confluyen en un acto de creacién constante. Al reivindicar las voces de quienes —
como Parra, Jara, Yupanqui o Tamez— han hecho de su canto un arma, ahora
pedagdgica, afirmamos la posibilidad de una educacién musical que, en la estela
de Jode, no solo transmita técnicas, sino que siembre los gérmenes de una rebeldia
critica y comunitaria, capaz de transformar los mundos de vida donde nace y
renace nuestra identidad.

A manera de cierre en este recorrido, donde converge la pedagogia de Fritz
Jode con la musica popular latinoamericana como vehiculo de identidad y
resistencia, es necesario celebrar hoy a artistas contemporaneos que encarnan ese
mismo espiritu de canto vivo, comunitario y transformador, destacando a
Alejandra Robles, con su herencia afromexicana costeia, evoca ritmos ancestrales
de Oaxaca, Guerrero y Veracruz, tejiendo musica y danza que afianzan raices y
expanden horizontes. Lila Downs, desde una perspectiva mestiza vy
profundamente oaxaquefa, fusiona lenguas originarias, narrativas de dolor y
orgullo, y una poderosa presencia estética, elevando la cultura indigena al
escenario global. Susana Harp, psicéloga y cantante oaxaquefia, quien se ha
dedicado a rescatar sones zapotecos, mixtecos y afromexicanos, convirtiendo su
voz en herramienta de reconocimiento cultural y lucha politica, tanto desde los
escenarios como desde su senaduria en la LXIV legislatura en el Congreso de la
Unidn.

Igualmente es necesario reconocer propuestas sonoras alternativas que
conectan mundos sonoros como las realizadas por German Bringas, quien a través

del jazz experimental revisita sonoridades tradicionales para descolonizar el oido
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contemporaneo, o el gran violinista Miguel Epardo que tanto admiro y le tomé
gran aprecio por su cumbia de Mozart, asi como mi compafiero de generacién
Horacio Ferndndez Vazquez quien hace magia conectando a la sinfonia con el
reggaeton generando los puentes necesarios entre lo académico y popular,
rompiendo muchos esquemas tradicionales en la musica; o incluso en propuestas
qgue evocan el sentido de la musica de protesta, como aquella realizada por el
rockero Francisco Barrios “El Mastuerzo”, en su disco Tributo a la Otra Kancién
Popular Mexikana (Rolépera en Seis Movimientos) lanzado en el 2018, rindiendo
homenaje a todos los que se dedican a la creacién de la cancién o al quehacer
artistico, reinventando el didlogo con la juventud mexicana.

Al cerrar este libro, recordemos que la musica popular latinoamericana —
igual que el canto abierto de J6de— no solo narra identidades, sino que las
construye: comunidades que cantan juntas, reflexionan juntas y se transforman
conjuntas. Que estas voces sean un canto de esperanza, un legado y una invitacién
para que quienes ensenan, tocan o escuchan musica, lo hagan desde la verdad del

cuerpo, la memoria viva y el compromiso social.

Para que la cancién siga viva...
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Partituras

PARTITURAS

Las piezas que aqui se presentan forman parte del legado del Liederbuch aleman,
seleccionadas y adaptadas para voz y guitarra como recurso accesible para
contextos educativos diversos. Su traduccién y arreglo no sélo responden a fines
técnicos o musicales, sino que buscan activar un didlogo vivo entre tradicion y

actualidad, entre culturas distintas y entre pedagogias formales y populares.

Este repertorio pretende trascender el uso folclorico o decorativo del
canto juvenil, habilitando posibilidades de interpretacion critica y colectiva. Al
integrar una composicién original —inspirada por estas practicas transculturales—
se cierra un ciclo donde la herencia se convierte en impulso creativo. Estas
partituras son, asi, una invitacién a la apropiacién consciente, la relectura
comunitaria y la practica musical como gesto de resistencia, identidad y

transformacion.

83



Partituras
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La musica no solo entretiene: educa, transforma y
conecta mundos.

Este libro explora el legado de la
Jugendmusikbewegung [Movimiento de Musica Juvenil]
aleman y la obra de Fritz Jode, figura clave de la
pedagogia musical del siglo XX, para dialogar con las
tradiciones y practicas musicales de Nuestramérica.

A medio camino entre investigacion y cancionero, la
obra ofrece un recorrido que va desde las fogatas del
Wandervogel hasta los salones de clase actuales,
mostrando como el canto colectivo y la musica popular
pueden convertirse en una pedagogia viva y
democratica.

Ademas de recuperar la dimension histérica y
pedagogica del canto juvenil, se incluyen arreglos
adaptados 'que permitan un puente con el contexto
mexicano. La propuesta evidencia que la musica tiene
la posibilidad de actuar como un lenguaje intercultural,
con la cidad de conectar geografias, generaciones
y sens' I les, ejemplos que es posible replicar con
la riqueza de nuestra musica vernacula.

Un libro indispensable para académicos, docentes y
estudiantes interesados en comprender la musica no
solo como disciplina artistica, sino como herramienta
de convivencia, aprendizaje y transformacion social.




