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INTRODUCCIÓN  

 

Desde el año 1984 en que empecé a ejercer la docencia de la música en centros 

públicos, como escuelas de música y conservatorios profesionales y superiores, he podido 

disfrutar de ella a través de la enseñanza de diferentes asignaturas como lenguaje musical, 

piano, repertorio de instrumentistas y cantantes, armonía, clases colectivas de piano, piano 

complementario, acompañamiento e improvisación, etc. 

Sin embargo, y durante los últimos 23 años, han sido las asignaturas de 

Acompañamiento y Piano Complementario las que más y mejor me han permitido 

compartir y evaluar experiencias enriquecedoras con  más de 750 alumnos matriculados de 

diferentes edades, niveles y procedencias, tanto de escuelas de m¼sica; ñEMMD de 

Pozuelo de Alarc·nò1 (1984 a 2009), como de conservatorios profesionales: ñCPM 

Victoria de los Ćngelesò2 (2002-03), ñCPM Ćngel Arias Maceinò3  (2003-04), ñRCPD 

Marienmaò4 (2004-06) y ñCIEM Federico Moreno Torrobaò 5 (2006-16), así como de 

centros superiores de enseñanza musical, Musikene6 (2005-07 y 2009-11). 

Los contenidos de estas asignaturas, además de estar intrínsecamente relacionados 

con la improvisación, me han parecido desde siempre muy atractivos por el placer que 

produce en los alumnos el desarrollo de su propia creatividad a través de la 

composición, entre otros. Sin embargo, la enseñanza y aplicación de dichos contenidos 

pueden ser muy diferentes según los docentes, la metodología y los conservatorios y 

centros donde se impartan. 

El desarrollo de la creatividad musical a través de la composición y/o la 

improvisación en las enseñanzas profesionales, no se recoge con suficiente claridad en 

las legislaciones que han surgido hasta la fecha, como veremos más adelante con todo 

detalle. Es verdad que cada vez son más numerosas las referencias que aparecen, pero se 

 

1 Escuela Municipal de Música y Danza de Pozuelo de Alarcón. Consultado: 2 de enero de 2017. Obtenido 

de: http://www.culturapozuelo.es/es/index.asp?MP=105&MS=2137&M 
2 Conservatorio Profesional de Música Victoria de los Ángeles. Obtenido de:  

http://www.conservatoriovictoriadelosangeles.es/ 
3 Conservatorio Profesional de M¼sica Ćngel Arias Macein. En 2006 pasa a ser el actual CIEM ñFederico 

Moreno Torrobaò. Obtenido de:  http://www.educa2.madrid.org/web/ciem.morenotorroba 
4 Real conservatorio Profesional de Danza Marienma. Obtenido de: http://www.rcpd-

mariemma.es/index.html. 
5 Centro Integrado de Enseñanzas Musicales, Secundaria y Bachillerato ñFederico Moreno Torrobaò. 

Obtenido de:  http://www.educa2.madrid.org/web/ciem.morenotorroba 
6 Musikene, Centro Superior de Música del País Vasco. Obtenido de http://musikene.eus/  

 

http://www.culturapozuelo.es/es/index.asp?MP=105&MS=2137&M
http://www.conservatoriovictoriadelosangeles.es/
http://www.educa2.madrid.org/web/ciem.morenotorroba
http://www.rcpd-mariemma.es/index.html
http://www.rcpd-mariemma.es/index.html
http://www.educa2.madrid.org/web/ciem.morenotorroba
http://musikene.eus/
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presentan de tal forma que en raras ocasiones se establecen como criterio de evaluación 

en sí mismo y, como es bien sabido, todo aquello que finalmente no se evalúa durante la 

etapa del aprendizaje, corre el riesgo de no ser considerado ñobjeto de trabajoò.  

Una referencia muy interesante viene recogida en el Decreto 7/2014 de 30 de 

enero, por el que se establece el currículo y la organización de las enseñanzas 

elementales de música en la Comunidad de Madrid, 7 que, aunque solo hace referencia a 

las enseñanzas elementales de música, viene muy al caso de lo que estamos planteando: 

ñ(é) En un curr²culo abierto, los m®todos de ense¶anza son en amplia medida 

responsabilidad del profesor, y no deben ser completamente desarrollados por la 

autoridad educativa. Únicamente en la medida en que ciertos principios 

pedagógicos son esenciales a la noción y contenidos del currículo que se 

establece, está justificado se¶alarlos. (é)ò. 

Esta realidad, junto con otra serie de hechos relevantes dentro del panorama de la 

educación musical en España que enumeramos a continuación, justifica la continua 

investigación y búsqueda de nuevas metodologías: 

1. La educación musical de los Conservatorios dirige sus esfuerzos principalmente 

hacia la formación de intérpretes. La enseñanza instrumental:   

¶ Se plantea a partir de la lectura, la repetición y la imitación. 

¶ Se centra de forma predominante en el desarrollo de la técnica instrumental 

¶ Reduce el análisis y la improvisación a sendas asignaturas, en Grado 

Profesional y Superior, sin trasvasar sus contenidos al ámbito de la 

interpretación. 

2. El Plan de Estudios que se recoge en el Decreto 2618/1966, de 10 de 

septiembre, sobre Reglamentación General de los Conservatorios de Música8, en su 

Anexo I: ñReglamento para los ex§menes de grado de los Conservatorios de M¼sica 

 

7 Decreto 7/2014, de 30 de enero, del Consejo de Gobierno, por el que se establece el currículo y la 

organización de las enseñanzas elementales de música en la Comunidad de Madrid. Anexo II. Métodos 

pedagógicos. Disponible: 

http://www.madrid.org/wleg_pub/secure/normativas/contenidoNormativa.jsf?opcion=VerHtml&nmnorm

a=8430&cdestado=P#no-back-button  
8 Decreto 2618/1966, de 10 de septiembre, sobre Reglamentación General de los Conservatorios de 

Música. Disponible: https://www.boe.es/diario_boe/txt.php?id=BOE-A-1966-17113 

http://www.madrid.org/wleg_pub/secure/normativas/contenidoNormativa.jsf?opcion=VerHtml&nmnorma=8430&cdestado=P#no-back-button
http://www.madrid.org/wleg_pub/secure/normativas/contenidoNormativa.jsf?opcion=VerHtml&nmnorma=8430&cdestado=P#no-back-button
https://www.boe.es/diario_boe/txt.php?id=BOE-A-1966-17113
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oficialesò y en su Anexo II9: ñProgramas correspondientes a los ex§menes fin de grado 

de los Conservatorios de Músicaò no contempla actividades de lectura o improvisaci·n, 

centrándose el programa del curso en leer, memorizar e interpretar un repertorio de 

obras (para las especialidades instrumentales).10 En los programas que propusieron la 

Ley Orgánica General del Sistema Educativo, de 3 de octubre de 1990 (LOGSE)11 y la 

Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, de Educación (LOE)12, la lectura a primera vista e 

improvisación se citan como objetivos específicos, pero figuran escasamente dentro de 

los criterios reales de evaluación.  

3. Uno de los ingredientes básicos de la educación musical y de la formación 

instrumental debiera ser el desarrollo de la creatividad. Para Violeta Hemsy de Gainza:  

ñEl progreso y el afianzamiento de los procesos educativo-musicales en la 

actualidad requiere que se brinden a los alumnos suficientes oportunidades para 

desarrollar dos aspectos que consideramos básicos y complementarios para el 

aprendizaje de la música. Nos referimos a la necesidad de aportar, por un lado, 

un nivel más profundo de conciencia respecto de las acciones e intervenciones 

musicales, y por otro, una mayor cuota de creatividad y participación en el 

propio aprendizaje. Esto significa que cualquier alumno (de cualquier edad, de 

cualquier nivel de la enseñanza), al cantar, tocar instrumentos, dirigir, componer 

música, etc., debería ser capaz de comprender, describir, explicar - de un modo 

correlativo al nivel de sus estudios - los rasgos esenciales tanto de la música que 

ejecuta como de la que escucha.  

  

 

9 ORDEN de 21 de junio de 1968 por la que se dispone la publicación del Reglamento para los exámenes 

de Grado en los Conservatorios de Música oficiales y se aprueban los programas de cada especialidad. 

Disponible. https://www.boe.es/boe/dias/1968/09/27/pdfs/A13814-13815.pdf. Separatas del Boletín 

oficial del Ministerio de Educación y Ciencia. Conservatorios de Música Oficiales. Reglamento de 

exámenes. Programas de fin de grado o asignaturas de los conservatorios de Música oficiales. Madrid, 

Imprenta Nacional del Boletín Oficial del Estado, 18 (1968), pp. 2-30. 
10 Tan solo se menciona un ejercicio de ñImprovisaci·n al ·rganoò para aquellos aspirantes que opten al 

título de Profesor superior de M¼sica Sacra, especific§ndose a continuaci·n que ñdicho examen ser§ 

calificado con independencia del que corresponda al instrumento que se acaba de mencionarò. 
11 Real Decreto 756/1992, de 26 de junio, por el que se establecen los aspectos básicos del currículo de 

los grados elemental y medio de las enseñanzas de música. (BOE 27-08-1992). Disponible: 

http://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-1992-20358 
12 Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos básicos del currículo de 

las enseñanzas profesionales de música reguladas por la Ley Orgánica de Educación, 2/2006, de 3 de 

mayo (BOE. 20-01-2007). Disponible. http://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-2007-1221 

https://www.boe.es/boe/dias/1968/09/27/pdfs/A13814-13815.pdf
http://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-1992-20358
http://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-2007-1221
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Ese mismo alumno debería poder, además, improvisar creativamente a partir de 

los materiales y las estructuras de la m¼sica que ®l mismo interpreta.ò 13 

Un músico debe ser capaz de expresar o reflejar sus propias emociones a través 

del lenguaje musical y de su instrumento. La necesidad de la práctica de la 

improvisación musical, entendida como la utilización de los elementos del lenguaje 

musical es, por tanto, evidente. Las carencias creativas de los músicos que salen de las 

Escuelas de Música y Conservatorios es un hecho normalmente aceptado. Aprender 

música se convierte cada vez más en aprender a tocar un instrumento repitiendo 

incansablemente obras ajenas al intérprete. Así lo expresa Moltó, refiriéndose al 

denominado Plan del 66: 

ñEsto significa que la metodolog²a fundamental adoptada en la práctica 

pianística gravitará esencialmente alrededor de un repertorio constituido a su 

vez por un número determinado de obras, que el alumno habrá de interpretar al 

final del curso académico para conseguir su correspondiente certificado de 

aptitud.ò14 

La LOMCE, Ley Orgánica que actualmente está en vigor, no aporta ninguna 

referencia a las Enseñanzas Profesionales. Tan solo regula las Enseñanzas Elementales 

de Música y las Enseñanzas Artísticas Superiores. Por lo tanto, la última referencia 

debemos buscarla en la LOE, donde se sigue corroborando todo lo dicho ya que, aunque 

entre los objetivos de la asignatura de piano cita algunos como:  

ñc) Desarrollar la capacidad de lectura a primera vista y aplicar con autonom²a 

progresivamente mayor los conocimientos musicales para la improvisación con 

el instrumento.ò 15  

 

 

13 HEMSY DE GAINZA, V.: ñLa educaci·n musical superior en Latinoam®rica y Europa latina durante 

el siglo XX. Realidad y perspectivasò. Doce notas Preliminares. Revista de Música y Arte, 3 (1999), pp. 

59-73. Las frases en cursiva no pertenecen a la autora de la cita. Sin embargo, hemos decidido utilizar 

este tipo de grafía para destacar los aspectos esenciales que hacen referencia expresa al contenido que 

estamos desarrollando en cada momento. Estableceremos este sistema de ahora en adelante. 
14 MOLTč DONCEL, J. L.: ñLa ense¶anza de piano en Espa¶a. Etapas, hitos y modelosò, Sociedad 

latina de comunicación Social. Cuadernos de Bellas Artes, 44 (2015), Pp. 152-153. Disponible en: 

https://issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/cba44 
15 Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos básicos del currículo de 

las enseñanzas profesionales de música reguladas por la LO 2/2006, de 3 de mayo, de Educación. BOE. 

núm. 18. enero 2007. Disponible: http://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-2007-1221 

https://issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/cba44
http://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-2007-1221
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Sin embargo, no establece para ello ningún criterio de evaluación. Tampoco 

observamos ninguna referencia en el apartado de contenidos, donde detalla: 

ñEstudio en profundidad de la digitaci·n y su problemática; el desarrollo y 

perfeccionamiento de toda la gama de modos de ataque; la utilización 

progresivamente mayor del peso del brazo como principal fuente de fuerza y de 

control de la sonoridad; la dinámica, la precisión en la realización de las diversas 

indicaciones que a ella se refieren y el equilibrio de los niveles y calidades de 

sonido resultantes; la utilización de los pedales y la potenciación que han 

experimentado sus recursos en la evolución de la escritura pianística; el fraseo y 

su adecuación a los diferentes estilos; ligado a ello, el desarrollo de la 

cantabilidad en el piano. Iniciación a la interpretación de la música 

contemporánea y al conocimiento de sus grafías y efectos. Entrenamiento 

permanente y progresivo de la memoria. Práctica de la lectura a vista. 

Audiciones comparadas de grandes intérpretes para analizar de manera crítica las 

caracter²sticas de sus diferentes versiones. Pr§ctica de conjuntoò 16.  

 

Robert D. Levin resalta el hecho de que:   

ñTodos los m¼sicos de hoy en d²a, [é] son producto del sistema educativo de 

unos conservatorios que otorgan mucha más importancia a la seguridad técnica 

que al desarrollo de la imaginación y que, en lugar de la creatividad, proclaman 

el absoluto respeto al texto impreso como si de algo sagrado se tratase.ò 17 

 

4. La formación actual de los músicos profesionales se entiende en dos vertientes 

principales y muy diferenciadas: la interpretación y la composición. Es intérprete el 

músico capacitado para transmitirnos un mensaje escrito por otro. Es compositor el 

músico que sabe inventar y escribir nuevos mensajes. La inmensa mayoría de los 

músicos son intérpretes y la formación musical en nuestro país se enfoca casi 

exclusivamente a esta función hasta bien adelantados los estudios.  

Aunque son muchas y variadas las razones que sustentan esta afirmación, 

podríamos citar algunos datos, sin pretender realizar un estudio pormenorizado, como la 

diferencia numérica entre profesores de especialidades instrumentales (piano, por 

 

16 Ibíd. 
17 LEVIN, R. D.: ñLa ornamentación improvisada en la m¼sica para tecla de Mozartò, Quodlibet, 18 

(2000), p. 3. 

https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1093
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/18278
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/18278
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ejemplo) comparados con los de armonía, fundamentos y /o análisis, o también la gran 

diferencia entre el número de cursos dedicados al estudio del instrumento en 

comparación con los pocos dedicados al estudio de la armonía, fundamentos o análisis 

en las enseñanzas profesionales de música y, por último, el elevado número de alumnos 

que se gradúan en especialidades instrumentales comparados con aquellos que lo hacen 

en la especialidad de composición en el Real Conservatorio Superior de Madrid. 

Citaremos un breve, pero clarificador, comentario que Serra hace al respecto:  

ñLa mayor²a de instituciones europeas de educaci·n musical fueron establecidas 

siguiendo la tradición centroeuropea de los conservatorios de música, y no han 

sido capaces de adaptarse a los cambios sociales y culturales que han tenido 

lugar durante este siglo. Los conservatorios se crearon con el objetivo 

fundamental de formar instrumentistas, y basándose en la visión romántica del 

int®rprete virtuoso como m¼sico idealò 18 

 

5. La preocupación con que se viven actualmente los procesos educativos, tanto a 

nivel general como, muy especialmente, en el campo de la música, permite un cambio 

profundo en los procedimientos didácticos, metodologías y sistemas pedagógicos del 

profesorado. Entre las ideas que más influjo y atracción generan, destacan las reiteradas 

alusiones a la improvisación y a la conveniencia de su uso. Para Isabel Carley, por 

señalar un ejemplo:  

ñLa improvisaci·n es el coraz·n del enfoque de Orff: la improvisaci·n en el 

habla, en el movimiento, en la melodía, en el juego instrumental, y no menos 

importante, en el arte de enseñar. El mismo Carl Orff observa este énfasis en la 

improvisación como una característica única de su manera de enseñar música, 

una parte esencial del proceso de aprender y hacer m¼sica.ò19 

 

6. En el funcionamiento actual de las instituciones de enseñanza musical se 

promueve y regula la actividad de comisiones pedagógicas, departamentos, etc., para 

 

18 SERRA, X.: ñEducaci·n musical de nivel universitario en el contexto de las artes digitales: un ejemplo 

pr§cticoò, Formats, 2 (2012), p. 2. Disponible en: 

http://www.raco.cat/index.php/Formats/article/download/255415/342344 
19 MC.NEILL CARLEY, I.: ñTaking the Orff Approach to Heart: Essays & Articles from a Pioneer of 

Orffò, in America, 3 (1977), p. 322.  

http://www.raco.cat/index.php/Formats/article/download/255415/342344
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intentar establecer programaciones coherentes que tengan en cuenta la relación entre el 

instrumento y el resto de materias en las que participa el alumno. 

Por poner el ejemplo de los Centros Integrados de Música de la Comunidad de 

Madrid (dado que parte de los resultados de este trabajo se realizan en uno de ellos), en 

la orden anual que regula su funcionamiento y organización, se indica en su artículo 27, 

refiriéndose a los Órganos de coordinación docente: 

ñ1. Los ·rganos de coordinaci·n tienen por misi·n asegurar la coherencia de las 

distintas actividades realizadas por el centro, de manera que se encaminen 

eficazmente hacia la consecución de los objetivos educativos que correspondan 

al centro. 

2. Los centros integrados dispondrán de los siguientes órganos de coordinación: 

ð Departamentos didácticos. 

ð Departamento de orientación. 

ð Departamento de actividades artísticas y extraescolares. 

ð Comisión de coordinación pedagógica. 

ð Tutores de alumnos y equipos de evaluación de grupo de las enseñanzas que 

se  imparten de forma integrada.ò 20 

 

Por todo lo anteriormente referido, a lo largo del s. XX han ido surgiendo y 

creciendo concepciones y metodologías de educación musical que contemplan entre sus 

principios básicos o entre sus herramientas más destacadas la creatividad y la 

motivación del alumno. Para Violeta Hemsy de Gainza:  

ñEl siglo XX fue una ®poca de descubrimientos e invenciones, con un ritmo 

inédito a través de la historia.  Fue el siglo del psicoanálisis, de los vuelos 

espaciales, de la radioactividad, la tecnología, la informática, la ecología... Desde 

el punto de vista de la educaci·n musical, tambi®n podr²a ser denominado ñel 

siglo de los grandes m®todosò o ñel siglo de la Iniciaci·n Musical.ò21 

 

20 ORDEN 2579/2016, de 17 de agosto, de la Consejería de Educación, Juventud y Deporte, por la que se 

regulan las enseñanzas y la organización y el funcionamiento de los Centros Integrados de Enseñanzas 

Artísticas de Música y de Educación Primaria, Educación Secundaria Obligatoria y Bachillerato en la 

Comunidad de Madrid. Obtenido de: 

http://www.madrid.org/wleg_pub/secure/normativas/contenidoNormativa.jsf;jsessionid=6718614F74015

F10F09ED217029D1A1A.p0313335?opcion=VerHtml&nmnorma=9475&cdestado=P#no-back-button 
21 HEMSY DE GAINZA, V.: ñLa educaci·n musical en el siglo XXò,  Revista Musical Chilena, 58,  

(2004), pp. 74-81. Recuperado de: 

http://www.revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/12449/12762  

http://www.madrid.org/wleg_pub/secure/normativas/contenidoNormativa.jsf;jsessionid=6718614F74015F10F09ED217029D1A1A.p0313335?opcion=VerHtml&nmnorma=9475&cdestado=P#no-back-button
http://www.madrid.org/wleg_pub/secure/normativas/contenidoNormativa.jsf;jsessionid=6718614F74015F10F09ED217029D1A1A.p0313335?opcion=VerHtml&nmnorma=9475&cdestado=P#no-back-button
http://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_serial&pid=0716-2790&lng=es&nrm=iso
http://www.revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/12449/12762
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Bernal, refiriéndose a los autores de los principales métodos de enseñanza 

musical del s. XX, dice: 

ñGracias a ellos, la música, en un momento determinado, y en cierta medida, 

supo salir de la austeridad que la caracterizaba para proponer la alegría del juego 

como recurso para su aprendizaje.ò 22 

 

Willems, por su parte, señaló:  

ñEl siglo XX es para la educación, como para muchas otras actividades 

humanas, un siglo de progreso. Nos hemos dado cuenta de que una simple 

educación intelectual no podía ser suficiente para el niño, que era necesario, 

adem§s de una instrucci·n, una cultura sensorial y afectiva.ò23 

 

Estas ideas no son, por lo tanto, nuevas ni originales y por ello las tendremos muy 

en cuenta, ya que son la base y el punto de partida ineludible de todo el pensamiento 

pedagógico actual. Desde entonces ha cambiado completamente la visión y el 

pensamiento en el mundo de la educación musical. Como indican Latorre y Fortes: 

ñUn aprendizaje exclusivamente formal y riguroso, en el que no se incluya la 

posibilidad de improvisación, de experimentación, de práctica con un cierto 

margen de libertad por parte del estudiante, no desarrolla actitudes positivas del 

aprendiz hacia la materia.ò 24 

 

Los grandes nombres que revolucionaron los conceptos metodológicos 

tradicionales surgieron a caballo de los dos siglos25, pero es en el siglo XX donde se 

opera el asentamiento y transformación de las estructuras educativas y de los conceptos 

pedagógicos llegando a todos los niveles y especialidades. Los términos con que se 

designa a estas nuevas tendencias son diferentes: Escuela Nueva (como demostración de 

 

22 BERNAL VELĆZQUEZ, J.: ñM¼sica y creatividadò, en Ćngeles Gervilla Castillo y Rosa Cervantino 

Prado (coords.), Creatividad aplicada. Una apuesta de futuro. Málaga-Madrid, Dykinson, 2003, vol. II, 

tomo II, pp. 841-864. 
23 WILLEMS, E.: El oído musical. Tomo I. La preparación auditiva del niño. Barcelona, Paidós Ibérica. 

2001.  
24 LATORRE, A. y FORTES, M.C.: ñAproximaci·n al concepto de creatividad desde una perspectiva 

psicol·gica. Creatividad / Improvisaci·nò, Eufonía, 8 (1997), pp. 7-21. 
25 Curwen, Chevais, Montessori, Dalcroze, Ward, Willems, Martenot, Kodály, Orff, etc. 
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ruptura con la llamada Escuela Tradicional), pedagogía global, pedagogía creativa, 

pedagogía activa,26... 

Los principios de la Escuela Nueva se resumen en que la educación responde a los 

intereses y a las necesidades de los educandos, que ocupan el centro de toda la 

organización educativa (paidocentrismo). La cooperación es más importante que la 

competencia y el aprendizaje se lleva a cabo resolviendo problemas y no a través de la 

transmisión de saberes. 

ñNuestro ideal instructivo no es imponer conocimientos y que los alumnos los 

aprendan o los pongan en práctica. Nuestro ideal es conseguir que los 

conocimientos broten de manera activa.ò27  

 

El papel del profesor se centra, por tanto, en dos misiones: orientar y motivar. La 

renovación metodológica incorpora los denominados genéricamente métodos activos 

que se caracterizan por incorporar aspectos novedosos como la dialéctica, el juego, la 

socialización, las tecnologías, etc.  

Como señala Pont: 

ñLos modelos activos se caracterizan en general por su planteamiento cient²fico, 

ya que todos se basan en una experimentación; por la actividad, ya que 

aprovechan de la espontaneidad y la curiosidad del niño para guiarla y 

potenciarla mediante el juego, el trabajo, el arte. Otro rasgo común a los modelos 

activos es su planteamiento democrático, ya que fomentan una cierta conciencia 

social y el trabajo en colaboración; asimismo, estos modelos promueven y 

desarrollan las capacidades de autoformación y, por tanto, la posibilidad de 

gestionar aut·nomamente los intereses y motivaciones.ò 28 

 

26 La "Educación nueva" surge como movimiento técnico y práctico abiertamente a principios del siglo 

XX: Decroly 1907, Montessori 1909, Kerschensteiner 1912, etc. Véase, entre otros, CARBONELL, J.: 

Pedagogías del siglo XX, Barcelona, Cisspraxis, 2000; COUSINET, R.: La Escuela Nueva. Barcelona, 

Luis Miracle, 1967. BARREIRO, H.: ñLorenzo Luzuriaga y el movimiento de la escuela ¼nica en Espa¶a. 

De la renovación educativa al exilio (1913-1959)ò. Revista de Educación. 289 (1989), pp. 7-48.  
27 FORÉS I MIRAVALLES, A.: Joan Bardina Castará: Educador catalán y sus proyecciones 

pedagógicas en Chile, Barcelona, Tesis doctoral de la Universidad de Barcelona, 1996, p. 181. 

Disponible en: 

https://www.researchgate.net/publication/39135640_Joan_Bardina_Castara_educador_catalan_y_sus_pro

yecciones_pedagogicas_en_Chile. 
28 JORQUERA, C.: ñM®todos hist·ricos o activos en educaci·n musicalò, Léeme, 14 (2004), p. 13. 

Disponible en: http://musica.rediris.es/leeme/revista/jorquera04.pdf   

https://www.researchgate.net/publication/39135640_Joan_Bardina_Castara_educador_catalan_y_sus_proyecciones_pedagogicas_en_Chile
https://www.researchgate.net/publication/39135640_Joan_Bardina_Castara_educador_catalan_y_sus_proyecciones_pedagogicas_en_Chile
http://musica.rediris.es/leeme/revista/jorquera04.pdf
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El aprendizaje se convierte en un proceso activo por el que se llega al 

conocimiento a través del propio descubrimiento. Es el profesor quien debe suscitar el 

inter®s por todo lo que forma parte de la clase. Se implanta la ñescuela a medidaò en la 

que se tiene en cuenta a cada sujeto y se ajusta toda la actividad a las capacidades de 

cada uno. La cooperación reemplaza la competencia egoísta poniendo la individualidad 

al servicio de la sociedad. Los contenidos se globalizan proponiendo un estudio en base 

a unidades temáticas evitando la tradicional división por asignaturas. La Escuela Nueva 

se apoya en la colaboración de la familia para conseguir hacer efectiva su labor. 

Estos cambios profundos llevados a cabo en la educación general tienen su 

inmediata transmisión a la música, que acabará integrándose en la estructura educativa 

de la enseñanza general y también a los círculos específicamente musicales. Así, el 

Decreto de 2014, por el que se establece el currículo y la organización de las 

enseñanzas elementales de música en la Comunidad de Madrid, en su Anexo II y dentro 

del apartado ñm®todos pedag·gicosò dice: 

ñA lo largo de un proceso de aprendizaje de esta ²ndole, el profesor ha de ser m§s 

que nunca un guía, un consejero, que a la vez que da soluciones concretas a 

problemas o dificultades igualmente concretos, debe, en todo aquello que tenga 

un carácter más general, esforzarse en dar opciones y no en imponer criterios, en 

orientar y no en conducir como de la mano hacia unos resultados 

predeterminados, y en estimular y ensanchar la receptividad y la capacidad de 

respuesta del alumno ante el hecho artístico. En la construcción de su nunca 

definitiva personalidad artística, el alumno es protagonista principal, por no decir 

¼nico, el profesor no hace sino una labor de ñarte may®utica.ò 29 

  

 

29 Decreto 7/2014, de 30 de enero, del Consejo de Gobierno, por el que se establece el currículo y la 

organización de las enseñanzas elementales de música en la Comunidad de Madrid. Disponible: 

http://www.madrid.org/wleg_pub/secure/normativas/contenidoNormativa.jsf?opcion=VerHtml&nmnorm

a=8430&cdestado=P#no-back-button.  

http://www.madrid.org/wleg_pub/secure/normativas/contenidoNormativa.jsf?opcion=VerHtml&nmnorma=8430&cdestado=P#no-back-button
http://www.madrid.org/wleg_pub/secure/normativas/contenidoNormativa.jsf?opcion=VerHtml&nmnorma=8430&cdestado=P#no-back-button
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Al mismo tiempo, el siglo XX también ha visto nacer y desarrollarse algunos de 

los sistemas pedagógicos de aplicación musical más conocidos de nuestros días; 

sistemas que enraízan directamente en los idearios educativos de la Escuela Nueva y 

que adaptan y adoptan gran parte de sus conceptos y procedimientos a la educación para 

y por la música30. 

La segunda mitad del siglo XX ha visto extenderse de forma masiva la gran oferta 

de Métodos educativos, como veremos más adelante, y entre ellos destacan 

indudablemente Dalcroze, Orff, Kodály y Willems, a los que se fueron agregando más 

tarde otros muchos de menor envergadura. El problema mayor con que se encontraron 

estos métodos fue el de la concreción en las diferentes áreas geográficas donde se 

expandían, lo que ponía a prueba la capacidad de adaptación del pensamiento 

generador, así como la de los materiales de aplicación concreta, en el caso de que los 

tuvieran.  

ñLos m®todos creados a principios del siglo xx siguen teniendo muy activamente 

importancia en la enseñanza musical, aunque en pocas ocasiones se siguen 

utilizando con sus principios originarios. [...] Por otro lado, atendiendo a nuestra 

práctica didáctica actual las realidades educativas que se nos presentan diariamente 

en nuestras aulas de enseñanzas regladas son muy distintas a las diferentes 

realidades y contextos en los que fueron creados cada uno de los métodos musicales 

que hemos tratado en este art²culo.ò31 

 

Violeta Hemsy hace una magnífica exposición sobre cómo estos métodos se han 

ido sucediendo a lo largo del s. XX, estableciendo 6 periodos que, de forma muy 

resumida, citamos a continuación32: 

  

 

30 Es frecuente la confusi·n y la utilizaci·n indiscriminada de los vocablos ñSistemaò y ñM®todoò como 

sinónimos. Entendemos como Sistema Pedagógico el conjunto estructurado de ideas globales o principios 

básicos que definen y determinan un pensamiento o punto de vista respecto de la educación; mientras que 

definimos Método como conjunto de procedimientos y criterios mediante los cuales se aplica un Sistema 

Pedagógico en el proceso de enseñanza/aprendizaje de una materia especialidad.  
31 CUEVAS ROMERO, S.: ñLa trascendencia de la educación musical de principios del Siglo XX en la 

ense¶anza actual.ò Magister, 27-1 (2015), p. 42. Respecto a los métodos mencionados, el autor se refiere 

a: Dalcroze, Willems, Kodaly, Martenot, Orff y Suzuki. Obtenido de: http://www.elsevier.es/es-revista-

magister-375-articulo-la-trascendencia-educacion-musical-principios-S0212679615000043  
32 HEMSY DE GAINZA, V.: Op. cit., pp. 74-81. 

http://www.elsevier.es/es-revista-magister-375-articulo-la-trascendencia-educacion-musical-principios-S0212679615000043
http://www.elsevier.es/es-revista-magister-375-articulo-la-trascendencia-educacion-musical-principios-S0212679615000043
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 ñPRIMER PERÍODO (1930-1940). DE LOS MÉTODOS PRECURSORES  

(é) Entre los enfoques precursores se cuentan el m®todo denominado ñTonic-

Sol-Faò en Inglaterra (ñTonika-Doò en Alemania), y el m®todo de Maurice 

Chevais en Francia, el cual -entre otros recursos-utiliza la fononimia en la 

did§ctica del canto en el nivel inicial (é) 

Durante las primeras décadas del siglo XX se había gestado en Europa el 

movimiento pedag·gico denominado ñEscuela nuevaò o ñEscuela activaò, una 

verdadera revolución educativa, que expresó su reacción frente al racionalismo 

decimonónico focalizando, en primer plano, la personalidad y las necesidades del 

educando. Los m®todos ñactivosò Pestalozzi, Decroly, Froebel, Dalton, 

Montessori- se difunden en Europa y Norteamérica e influencian posteriormente 

la educación musical  

SEGUNDO PERÍODO (1940-1950). DE LOS MÉTODOS ACTIVOS  

Entre las figuras sobresalientes de la pedagogía musical de los países europeos 

que ejercen su influencia en este período se destaca, por su acción vanguardista, 

el músico y educador suizo E. Jacques Dalcroze (1865-1950), creador de la 

Euritmia. El panorama pedagógico se enriquece más tarde con los aportes 

personalísimos de Edgar Willems (1890-1978, Bélgica Suiza) y Maurice 

Martenot (1898-1980, Francia); ambos ratificarán oportunamente sus 

coincidencias conceptuales básicas con J. Dalcroze, en relación a la educación 

musical.  

En la misma época, se difunden en los Estados Unidos de Norteamérica las ideas 

de John Dewey (1859-1952), (é) La posici·n filos·fica y el mensaje educativo 

de Dewey influenciaron a James Mursel, el brillante psicólogo y educador 

musical norteamericano, cuyas obras y enseñanzas confieren particular realce a 

la pedagogía musical de su país en las décadas del 40 y 50.  

TERCER PERÍODO (1950-1960). DE LOS MÉTODOS INSTRUMENTALES  

Incluimos en la categor²a de ñm®todos instrumentalesò los m®todos del alem§n 

Carl Orff (1895-1982), centrado en los conjuntos instrumentales; del húngaro 

Zoltan Kodály (18821967), que privilegia la voz y el trabajo coral, y del japonés 

Suzuki (1898-1998), que inicialmente se focaliza en la ense¶anza del viol²n. (é) 

En el período anterior, el acento metodológico había estado colocado en el 

educando, sujeto de la educación: Willems se interesó primordialmente en el ser 

humano y su relación con la música; Orff dará ahora prioridad a la producción de 

piezas y materiales orientados a estimular la ejecución grupal (instrumental, 

vocal, corporal). (é) 
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Podría decirse, generalizando, que durante la década de los 60 Europa produce 

pedagogía musical, Estados Unidos de Norteamérica la comercializa, y en 

América Latina -as² como en muchas otras partes del mundo ñmodernoò- se la 

consume.  

CUARTO PERÍODO (1970-1980). DE LOS MÉTODOS CREATIVOS  

En los m®todos ñcreativosò, el profesor comparte el ejercicio de la creatividad 

con sus alumnos.  

El aporte de la llamada ñgeneraci·n de los compositoresò (G. Self, B. Dennis, J. 

Paynter, M. Schafer, etc.), (é), marca con su influencia la educaci·n musical de 

las d®cadas del 70 y 80. (é). Los alumnos, si bien intervienen activamente en las 

producciones musicales, no lo hacen en función de creadores, sino como 

ñusuariosò -ejecutantes e intérpretes- de los interesantes materiales musicales que 

aportan dichos m®todos. (é) 

En las décadas del 70 y 80, la música contemporánea es la propuesta educativo-

musical predominante. En Alemania, Inglaterra, Francia y en los países nórdicos, 

se escriben obras didácticas y se graba todo tipo de sonidos y ruidos destinados a 

la enseñanza musical. También en España, aunque en escala experimental, se 

publican materiales didácticos orientados a aplicar la música contemporánea en 

el aula.  

QUINTO PERÍODO (1980-1990). DE TRANSICIÓN  

(é) La diversidad de las problem§ticas musicales y pedag·gicas contribuye, en 

este período, a desdibujar los contornos de la educación musical, en tanto objeto 

de conocimiento. Continúa el interés por la música contemporánea en el aula, 

pero al mismo tiempo el campo educativo-musical recibe el influjo de numerosas 

tendencias: la tecnología musical y educativa, la ecología, los movimientos 

alternativos en el arte, la nueva corporalidad, la musicoterapia, las técnicas 

grupales, etcétera.  

(é) En relaci·n a la educación musical, se insiste en la necesidad de dar a los 

alumnos una formación amplia que, sin descuidar la propia identidad, permita 

integrar otras músicas, otras culturas.  

SEXTO PERÍODO (1990). DE LOS NUEVOS PARADIGMAS (NUEVOS 

MODELOS PEDAGÓGICOS) (é)ò  
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Desde 1984, he tenido la oportunidad y la ñnecesidadò de conocer muchos de 

ellos: Willems, Kodály, Dalcroze, Suzuki, Orff, Chevais, Wuytack, etc. Todos aportan 

grandes avances en las formas de enfocar el aprendizaje, sobre todo, en la primera etapa 

pre-conceptual (3 a 7 años). Se plantean la necesidad de experimentar y vivenciar la 

música utilizando el movimiento corporal, los instrumentos de pequeña percusión, el 

oído y la voz como herramientas básicas. Sin embargo, cuando se pasa a la etapa 

conceptual (7-8 años en adelante), la gran mayoría de estas metodologías desaparece, 

sobre todo, de los conservatorios. Las actividades que proponen se quedan pequeñas 

para estas nuevas edades y adem§s hay que empezar a ñteorizar, repetir y memorizarò. 

(é) ñel nivel de la formación musical especializada o superior, como ya lo 

expresamos, continúa desactualizado: la mayor parte de las reformas educativo-

musicales del siglo XX sucedieron en el campo de la educación general y de la 

educación musical inicial, mientras los conservatorios y las universidades 

permanec²an al margen de los cambiosò. 

(é) Nos hemos referido al siglo XX como el siglo de la iniciaci·n musical, 

porque el complejo proceso de desarrollo pedagógico-musical que venimos 

describiendo, prácticamente no llegó a afectar los enfoques metodológicos de la 

ense¶anza musical superior.ò33 

 

Muchos profesores conocemos estas metodologías, las hemos utilizados en los 

niveles para los que están indicadas y cuando nos hemos visto en la necesidad de 

impartir un ñprograma oficialò las hemos tenido que abandonar. 

 

  

 

33 HEMSY DE GAINZA, V.: Op. cit., pp. 74-81. 
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1. Objetivos, Metodología, Hipótesis y Delimitaciones 

En esta línea, esta tesis se centrará en explicar y fundamentar en qué consiste la 

Metodología IEM y justificar así el uso de la misma como base para el desarrollo de la 

creatividad musical a través de la composición de piezas musicales en las asignaturas de 

Acompañamiento y Piano complementario, ambas pertenecientes al currículo de las 

enseñanzas profesionales de música en los conservatorios profesionales de música de la 

Comunidad de Madrid. 

Para ello me valgo de la experiencia de los 34 años de trabajo en la enseñanza 

musical y, en concreto, de los 23 años de experiencia directa con la aplicación de esta 

metodología, así como de todo el material recopilado en diferentes formatos de video, 

audio, partituras, etc., de ejemplos prácticos con alumnos que, sin pretender ser 

comparativos, sirven de fundamento tanto para la comprensión de dicho trabajo como 

para el análisis de los resultados obtenidos y que me han permitido comprobar y evaluar 

avances y resultados.  

Por ello, hemos optado por una metodología de investigación en donde prima la 

metodología cuantitativa y el método de Investigación Acción Educativa (IAE), descrito 

por Tobón34. En IAE el objeto de investigación es la propia práctica docente. La IAE se 

define como un proceso continuo que llevan a cabo los docentes y directivos de una 

institución educativa con el fin de construir y reconstruir en forma colaborativa el 

conocimiento pedagógico para mejorar los procesos de aprendizaje y a la vez que se 

investiga, se busca transformar e innovar dicha práctica con la consideración de nuevas 

estrategias didácticas y de evaluación.  

Además, el proceso metodológico, consistir§ en exponer la Metodolog²a IEM: ñLa 

Improvisaci·n como Sistema Pedag·gicoò, y sus aplicaciones concretas, de acuerdo con 

los principios y objetivos marcados. 

 

¶ Exponer y justificar los procedimientos y criterios de actuación de la 

Metodología IEM.  

 

34 TOBÓN, S.: Marco de acción de la investigación acción educativa. Hacía la aplicación de los planes y 

programas de estudio por competencias, México, Instituto CIFE, 2013. 
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¶ Presentar el escalonamiento de dificultades distribuidas en unidades didácticas. 

Será el momento de establecer el programa de las asignaturas de 

acompañamiento y piano complementario propuestos para la aplicación de la 

Metodología, distribuyendo las dificultades y determinando su nivel. 

¶ Exponer, en forma de unidades didácticas, las soluciones metodológicas de la 

enseñanza del acompañamiento y del piano complementario en Conservatorios 

profesionales de música de la Comunidad de Madrid. 

¶ Relacionar la aplicación de las asignaturas de acompañamiento y piano 

complementario con otras asignaturas y materias con el fin de justificar la 

coherencia y globalidad de la Metodología IEM. Este es un trabajo largo y 

extenso, pero hay que tener en cuenta que gran parte de los últimos 22 años de 

mi vida profesional la he dedicado a la puesta en práctica, desarrollo y vigilancia 

de estas ideas contando además con una larga experiencia en el campo de las 

publicaciones en donde se recogen muchas de las unidades didácticas que 

servirán de modelo en este trabajo. 

Así mismo, plantearemos también objetivos específicos como son: 

¶ Establecer los criterios analizables de la estructuración del sistema tonal y sus 

implicaciones en el desarrollo de la formación instrumental. 

¶ Comprobar que el acorde y el motivo melódico son los mínimos elementos 

estructurales desde el punto de vista armónico y melódico, respectivamente. 

¶ Estudiar la asociación indisoluble entre el motivo y la armonía. 

¶ Analizar la textura como forma de presentación que cada autor da a sus ideas 

armónico-melódicas como canal de expresión. 

¶ Establecer los siguientes pasos para constituir asociaciones de acordes y 

motivos: cadencias, estructuras, adaptaciones, variaciones, etc. 

¶ Entender la importancia del aspecto formal a través del análisis y como marco 

imprescindible para la futura composici·n de piezas musicales ñtipoò. 
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¶ Establecer las posibilidades de puesta en práctica mediante la improvisación de 

la estructuración del sistema tonal y sus implicaciones en el desarrollo de la 

formación instrumental. 

¶ Comprobar que la reconstrucción, imitativa, variada o libre, (mediante la 

improvisación) de una pieza permite la interiorización de sus elementos y sus 

procesos de asociación y desarrollo.  

¶ Establecer que el uso de la improvisación motiva y mejora la asimilación de 

contenidos musicales. 

 

Para ello, nos hemos planteado una serie de hipótesis de partida que sirven de base 

para exponer, justificar y fundamentar la Metodología IEM y la que seguiremos en esta 

tesis: 

¶ El desarrollo de la creatividad del alumno es la piedra en la que se asienta su 

proceso formativo en cualquier especialidad musical y nivel en que se encuentre. 

¶ La improvisación/composición es una consecuencia práctica del conocimiento 

del lenguaje musical35. 

¶ La improvisación/composición motiva y desarrolla la capacidad de aprendizaje, 

la memoria, la concentración, y la técnica.  

¶ La improvisación/composición favorece la asimilación e interiorización el 

lenguaje. 

¶ El análisis y la audición son los colaboradores imprescindibles de la 

improvisación en orden a conseguir una completa educación musical. 

¶ Del análisis profundo de cada obra del repertorio de los estudiantes se pueden 

desprender multitud de ejercicios. 

¶ La investigación sobre el propio material propuesto por el profesor y la creación 

a partir de aquel, permiten comprender y asimilar el lenguaje. 

 

35 Nos referiremos continuamente a ambos términos ya que la práctica con los alumnos se realizará de 

forma complementaria y alternada. 
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¶ Todo intérprete necesita ser un poco compositor y todo compositor un poco 

intérprete. Una buena interpretación supone la comprensión del lenguaje. Una 

buena composición precisa del conocimiento, aunque sea rudimentario, del 

instrumental para el que se compone. 

 

Además, la inmensa amplitud que podría derivarse del trabajo propuesto debe ser 

delimitada con una serie de condiciones para hacerlo viable. Son éstas: 

¶ Todos los conceptos musicales de nuestro trabajo deben entenderse dentro del 

Sistema tonal, excluyéndose explícitamente todas las aplicaciones posibles, 

aunque las tuviera, a los sistemas modales y a los derivados del atonalismo. 

¶ Se establecerán delimitaciones a las definiciones de improvisación de acuerdo 

con los criterios que este trabajo determine. 

¶ Se estudiarán sólo las más conocidas y reconocidas metodologías de aplicación a 

la enseñanza de la música. No se abordarán las cuestiones técnicas y mecánicas 

específicas de cada instrumento. 

¶ El objetivo es determinar, justificar y fundamentar una metodología de 

formación instrumental derivada de la necesidad de utilización de la 

improvisación; no se trata pues de mostrar ni garantizar sus resultados. 

¶ No se tratará ningún aspecto ajeno al estrictamente musical. Por lo tanto, quedan 

excluidas todas las referencias a los aspectos fisiológicos, afectivos o 

psicológicos del alumno. 

¶ Sólo se tendrá en cuenta el ámbito de los Conservatorios Profesionales y Centros 

Integrados de enseñanzas musicales de la Comunidad de Madrid. No se entra, 

por tanto, en la educación musical que se imparte en la enseñanza primaria o 

secundaria. 

¶ No entraremos en la educación musical por debajo de los 7-8 años. Esta 

delimitación está inducida por la renuncia, expresada anteriormente, a tratar los 

aspectos evolutivos, psicológicos, afectivos y sociales que son determinantes en 

edades anteriores. 
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¶ Esta investigación se centra específicamente en las asignaturas de 

acompañamiento para pianistas y piano complementario para instrumentistas 

monódicos, y se hacen pequeñas referencias a otras materias como lenguaje 

musical, piano, coro, armonía, etc.  

¶ Aunque las conclusiones de este trabajo podrían ser aplicables en el entorno de 

la música occidental, nuestros objetivos se ciñen específicamente al panorama 

de la educación musical española. 

¶ Los análisis de otros métodos pedagógicos serán limitados a los ahora existentes 

o aquéllos que se han desarrollado durante el s. XX. La improvisación, 

composición y creación se abordan como principios y recursos pedagógicos. 

Cualquier otro significado, derivación o posibilidad queda excluido. Asimismo, 

la utilización de una metodología, como es la Metodología IEM, será el aspecto más 

novedoso y ñarriesgadoò que nos gu²e en nuestro camino hacia la consecuci·n de 

objetivos. Dicha Metodología, contemplada dentro de un sistema pedagógico integral, 

se planteará y desarrollará tanto desde un punto de vista teórico como práctico, siendo 

este último el verdadero objeto de este estudio.  

Para ello hemos elaborado un apartado performativo incluido al final de la 

explicación de cada una de las dos asignaturas de la PARTE III de este trabajo: 

ñAplicaci·n de la metodolog²a IEM a las asignaturas de acompa¶amiento y piano 

complementarioò. Dicho apartado consta de dos videos con dos alumnas diferentes 

según su especialidad y asignatura.  

Cuando empezamos a pensar sobre su producción y edición nos planteamos 

muchas y diversas posibilidades, sin embargo, optamos finalmente por la más creativa, 

siguiendo el ejemplo de la metodología IEM.  

Así, cada video comienza con un primer plano en el que escuchamos el principio 

y el final de las obras compuestas/improvisadas por las alumnas junto con su expresión 

de alegría y satisfacción por el trabajo realizado: la interpretación de su música. 

Una vez que partimos de ñese finalò, cada video da un salto hacia atr§s en el 

tiempo transportándonos al inicio del proceso en el que se plantean y aplican cada uno 
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de los apartados que la metodología IEM propone, utilizando las herramientas y los 

recursos necesarios. 

Aunque los dos vídeos siguen un mismo formato de producción, sin embargo 

resulta muy interesante observar cómo los resultados, tanto parciales en cada apartado 

como finales, son diferentes y  ñpersonalesò de cada alumna. Ello constituye otro gran 

valor de la metodología.  

Cada uno de los vídeos muestra tanto el resultado que se puede obtener 

aplicando dicha metodología como el proceso pedagógico que conlleva su práctica, 

aspecto que en nuestra opinión es mucho más relevante. Todos sabemos que una misma 

m¼sica puede ñgustar o noò, sin embargo el hecho creativo tiene un valor esencial en s² 

mismo.  Los dos videos irán en un DVD adjuntos a este trabajo, tal y como se indica en 

el Anexo PARTE III: Videos performativos de cada una de las asignaturas que 

complementan la explicación de la PARTE III 
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2. Estructura de la tesis.  

Esta tesis se centra en investigar y fundamentar en qué consiste la Metodología 

IEM. Para poder llevar a cabo este propósito planteamos su aplicación a las asignaturas 

de acompañamiento y piano complementario. Partiendo de la improvisación como eje 

fundamental de esta metodología, impulsamos el desarrollo de la creatividad a través de 

la composición de piezas musicales por parte de los alumnos. 

Por ello hemos decidido establecer las siguientes secciones. En primer lugar, una 

primera parte, denominada La Metodología IEM. En ella presentamos la Metodología 

IEM partiendo del análisis de los principales sistemas pedagógico-musicales del s. XX, 

que de alguna manera han ejercido gran influencia tanto en la aparición como en el 

desarrollo de nuevas maneras de entender la educación musical. Citaremos a los 

principales pedagogos musicales del s. XX junto con el análisis de las características 

esenciales de sus métodos, haciendo un enfoque especial en el apartado de 

improvisación con el fin de resaltar los aspectos fundamentales que cada uno de ellos 

propone para su aplicación práctica en el aula. 

Una vez estudiados estos antecedentes, plantearemos un estudio profundo y 

detallado de la Metodología IEM, integrada dentro de un sistema pedagógico articulado 

en base a unos principios fundamentales y objetivos básicos.  

Para proceder a desarrollar y explicar, paso a paso, las aportaciones, enfoques, 

aplicaciones y métodos de trabajo, así como las herramientas esenciales que 

fundamentan el uso de la Metodología IEM. Las unidades didácticas, medio a través del 

cual se concreta toda la esencia del método, complementarán este denso capítulo. El 

creador de esta metodología el Dr. Molina Fernández, nos ayudará a entender los 

orígenes y evolución de la Metodología IEM, así como la difusión de estas ideas a 

través del Instituto de Educación Musical (IEM) que lleva su nombre y de la Editorial 

Enclave Creativa. Por último, tendremos la oportunidad de contar con su valioso 

testimonio recogido en una entrevista personal. 

A continuación, se establece una segunda parte. En este apartado explicaremos los 

contenidos y objetivos de estas dos asignaturas, así como las razones por las que las 

hemos elegido para la aplicación de la Metodología IEM, dentro de todas las que 
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integran el currículo de las enseñanzas profesionales de música en los conservatorios de 

la Comunidad de Madrid. 

Analizaremos de forma exhaustiva el marco legislativo de cada una de ellas, desde 

su aparición hasta nuestros días, con el fin de establecer su estado actual y valorar las 

posibilidades que el ámbito legal ofrece para la consecución de nuestros objetivos. 

Por último, en la parte tercera realizaremos la aplicación de la Metodología IEM a 

dos asignaturas concretas: acompañamiento y piano complementario a través de una 

exposici·n pr§ctica, a modo de ñperformanceò, en la que podremos visionar y escuchar 

tanto los resultados parciales de la aplicación de la metodología a un área concreta 

(ritmo, armonía, melodía) como los resultados globales en los que los alumnos 

interpretarán y estrenarán sus propias composiciones en público. 

Para finalizar, aportaremos nuestras conclusiones sobre el tema y los resultados 

presentados en este trabajo planteando propuestas para futuras investigaciones que 

continúen en esta línea metodológica que hemos abierto. Completaremos nuestro 

trabajo con los apartados de bibliografía y anexos necesarios para la mejor 

comprensión. 
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3. Estado de la cuestión. Estudios sobre la Metodología IEM  

La Metodología IEM, objeto de esta tesis, tiene como veremos entre sus 

principios básicos dos que resultan fundamentales: coherencia y globalidad; es decir, 

tiene proyección a cualquiera de las asignaturas o materias que constituyen el currículo 

de la formación musical (Lenguaje, Coro, Instrumento, Armonía36, etc.,) y, además, se 

puede aplicar a cualquier nivel: desde los 3-4 años hasta los últimos cursos de la 

formación superior37. 

La mejor demostración de todo ello es la aplicación diaria que desde 1979 su 

creador el Dr. Emilio Molina38, y, sucesivamente, todos los profesores que hemos ido 

formando parte del IEM39, hacemos en nuestros diferentes centros, con asignaturas y 

niveles específicos de cada uno, desde Fasolet (3-4 años) hasta el último curso de las 

Enseñanzas de Grado Superior en Conservatorios Superiores o centros de excelencia 

como La Escuela Superior de Música Reina Sofía y que pretende, como señala Daniel 

Roca en su tesis doctoral El Análisis auditivo y el Análisis orientado a la interpretación 

según la Metodología IEM, ñrenovar la pedagog²a musical en todas las disciplinas y 

niveles educativos a través de la potenciación de la creatividad controlada por el 

an§lisis, la educaci·n auditiva y la improvisaci·nò40. 

La Metodología IEM forma parte de un sistema integral y coherente de educación 

musical conocido como ñLa Improvisaci·n como sistema pedag·gicoò que abarca, 

como hemos señalado, todos los niveles de la educación musical (desde los 3-4 años) 

así como gran cantidad de materias que conforman el currículo de las enseñanzas 

musicales. Su base fundamental, como veremos más detenidamente en los siguientes 

capítulos de este trabajo, es el desarrollo de la creatividad a través de la improvisación, 

entendida esta como el control del lenguaje musical. Gran parte de su pensamiento 

 

36 ROCA, D.: El análisis auditivo y el análisis orientado a la interpretación según la Metodología IEM. 

Las Palmas de Gran Canaria. Tesis doctoral de Las Palmas de Gran Canaria, 2013, p. 241. Disponible en: 

https://acceda.ulpgc.es:8443/bitstream/10553/11319/1/0694364_00000_0000.pdf . 
37 MOLINA, E.: Aportaciones del análisis y la improvisación a la formación del intérprete pianista: el 

modelo de los estudios Op. 25 de Chopin. Madrid, Tesis doctoral de la URJC, Madrid. 2011. Disponible 

en: http://emiliomolina.com/tesis/ 
38 Director del Instituto de Educación Musical (IEM) y Doctor por la Universidad Rey Juan Carlos de 

Madrid. Obtenido de: http://emiliomolina.com/ 
39 IEM, Instituto de Educación Musical, fundado por el Dr. Emilio Molina en 1997. Obtenido de:  

http://www.iem2.com/ 
40 ROCA, D.: El análisis auditivo y el análisis orientado a la interpretación según la Metodología IEM. 

Op. cit., p. 23.  

https://acceda.ulpgc.es:8443/bitstream/10553/11319/1/0694364_00000_0000.pdf
http://emiliomolina.com/tesis/
http://emiliomolina.com/
http://www.iem2.com/


Aplicación de la Metodología IEM para el desarrollo de la creatividad musical a través de la improvisación y 

composición en las asignaturas de Acompañamiento y Piano complementario 

 

 38 

filos·fico se basa en la ñcorriente constructivistaò (J. Piaget41, L. Vygotsky42, J. Bruner43, 

D. Ausubel44), la cual propone que el proceso de enseñanza se percibe y se lleva a cabo 

como un proceso dinámico, participativo e interactivo del sujeto, a diferencia del 

aprendizaje asociativo (conocido también como memorístico45). 

Emilio Molina, creador de la Metodología IEM, expone en su tesis doctoral 

Aportaciones del análisis y la Improvisación a la formación del intérprete pianista: el 

modelo de los estudios Op. 25 de Chopin46, de forma clara, el procedimiento 

metodológico a seguir para conseguir los resultados deseados: 

ñNuestra investigaci·n no se dirige pues a descubrir esas ventajas para el estudio 

del intérprete, sino que profundiza en el conocimiento del propio proceso que allí 

conduce para intentar documentarlo y fundamentarlo científicamente. Este 

proceso ha de ser entendido como la serie de pasos que a un profesor pueden 

llevarle a descubrir (extraer) de una pieza, sencilla o compleja, aquellos aspectos 

que convertirá en objeto de estudio por parte de sus alumnos, siendo consciente 

de cómo los descubre, por qué los elige, cómo los aplica, con qué objetivo y qué 

resultados va a obtener como t®rmino medio.ò47 

Como podremos comprobar más adelante, la armonía es un aspecto 

imprescindible dentro de esta metodología: 

ñPara nosotros ha significado la base fundamental del trabajo en este apartado y 

su aportación nos ha sido muy útil para mostrar en qué consiste una metodología 

basada en la utilización de la armonía, tanto con pequeños elementos como con 

estructuras m§s amplias, para el estudio de la improvisaci·n.ò 48 

En esta línea, Daniel Roca, señala en su tesis:  

ñEn el centro de sistema analítico de la Metodología IEM (ver 3.4.1) ha figurado 

desde el principio el análisis armónico y el sistema de cifrado. El sistema se 

plantea como una renovación del sistema de grados usual en nuestro país, desde 

 

41 PIAGET, J.: Psicología y Pedagogía, Barcelona. Ariel. 1971.  
42 VYGOTSKY, L.S.: Psicología y Pedagogía. Aprendizaje y desarrollo intelectual en la edad escolar. 

Publicado en L.S. VYGOTSKY, Escritos escogidos de psicología, Madrid. Akal, 2007, pp. 23-41. 
43 BRUNER, J.: Acción, pensamiento y lenguaje, Madrid, Alianza Psicología, 1998. 
44 AUSUBEL, D.P.: Educational Psychology: A Cognitive View. New York: Holt, Rinehart & Winston, 

1968. 
45 J. B. Watson, E.L. Thorndike, C.L. Hull, E.C. Tolman, B.F. Sckiner, entre otros. 
46 MOLINA, E.: Op. cit. 
47 Ibíd. p. 29.  
48 Ibíd. p. 60.  

https://es.wikipedia.org/wiki/Acci%C3%B3n,_pensamiento_y_lenguaje
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los siguientes unos postulados b§sicos (Molina, 2011)ò (é) Es caracter²stica del 

IEM que el cifrado se independice de la partitura, y por tanto es muy habitual su 

disposición en esta forma, articulando la armonía dentro de las articulaciones 

formales, y conservando el ritmo armónico y todas las características de la 

armonía, pero sin indicar ninguna nota, y de manera que se pueda transportar, en 

lo que denominamos una estructura arm·nicaò. (é)  

ñOtra contribuci·n del IEM al an§lisis arm·nico consiste en la renovaci·n de la 

clasificaci·n de procesos cadencialesò. (é) ñEn la propuesta del IEM, se parte 

del principio básico de la Cadencia Perfecta como máxima expresión de la 

tensión--Ȥresolución inherente   la tonalidad, y de ahí se derivan las demás por 

sustituci·n, extendiendo algunas definiciones.ò49 

La necesidad de utilizar la música como un lenguaje creativo, necesidad que como 

hemos comprobado anteriormente es planteada también por otros pedagogos del s. XX, 

lleva al Dr. Molina a estructurar una metodolog²a que permita ñhablarò musicalmente a 

los alumnos: 

ñNo es el momento de entrar en esa polémica y nos conformamos con dejar al 

descubierto ese importante vacío, que es el punto de partida de este trabajo, sobre 

la necesidad de hablar música y la estructuración de una metodología que aborde 

y, a poder ser, resuelva el acceso y desarrollo de la capacidad de hablar de los 

alumnos formados en escuelas de música y/o Conservatorios. Lo que nosotros, 

en este caso concreto detectamos es la ausencia del análisis o el desarrollo de la 

capacidad creadora entre los pilares de la formación en la asignatura de Lenguaje 

musical dentro del Grado Elemental, y precisamente este análisis e 

improvisación están relacionados directamente con el desarrollo de la capacidad 

de hablar.ò 50 

 

En el desarrollo de su tesis hace continuas referencias a los aspectos esenciales de 

la metodología como son sus objetivos, métodos de trabajo, áreas, edades y niveles de 

aplicación de la misma: 

ñNuestras clases diarias incorporan, desde hace muchos a¶os, una metodolog²a 

de trabajo que consiste en extraer materiales de todo tipo, mediante el análisis, de 

una determinada obra y trabajarlos a partir de propuestas que obliguen a los 

alumnos a modificar tonalidades, patrones rítmicos, diseños melódicos, etc. Las 

 

49 ROCA, D.: El Análisis auditivo. Op. cit., pp. 68, 70 y 71.  
50 MOLINA, E.: Op. cit., p. 77.  
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obras pueden ser para cualquier especialidad instrumental, incluyendo lenguaje 

musical, armonía, coro, acompañamiento, y para cualquier nivel, desde la franja 

de edad de los 7-8 a¶os en adelante.ò 51 

 

 La Metodología IEM, iniciado por el doctor Molina, como hemos señalado, ha 

ido adquiriendo reconocimiento e importancia desde sus comienzos. Sin embargo, ha 

sido en los últimos doce años, principalmente, en los que se han madurado y concretado 

destacados trabajos concebidos enteramente desde su base, como es la propia tesis del Dr. 

Molina52, que supone la cúspide de toda una obra compuesta por multitud de publicaciones 

que, lógicamente, no podemos citar, pero que podemos consultar en la editorial Enclave 

Creativa donde se encuentran53.  

El Dr. Molina en su tesis nos indica que, además de llevar más de 30 años 

desarrollando esta metodología, la utiliza a diario con sus alumnos: 

ñNosotros, por nuestra parte, durante los ¼ltimos 30 a¶os, y siguiendo la propia 

dinámica de las clases en el Real Conservatorio de Música de Madrid y otras 

instituciones musicales de similar relevancia y prestigio, hemos ido madurando y 

concretando experiencias en el uso del análisis y la improvisación como base de 

una metodología de la enseñanza de la música con grandes implicaciones en las 

especialidades instrumentales.ò 54 

 

Él mismo, decide realizar su tesis en base a dos de los principios fundamentales 

de la Metodología IEM: el análisis y la improvisación: 

ñNuestro gran objetivo podr²a sintetizarse en plasmar, con toda la seriedad de 

que fuéramos capaces, la exposición, explicación y justificación de lo que ha 

constituido el trabajo de toda una vida y que podría resumirse en la 

ñImprovisaci·n como Sistema Pedag·gicoò, nombre con el que denominamos la 

Metodología del Instituto de Educación Musical (IEM), llegando incluso a la 

presentaci·n de un proyecto de tesis en este sentidoò. (é) ñDespu®s de muchas 

dudas y desvelos, al final vislumbramos una probable solución al problema. 

Dentro de la Metodología del IEM se establecen como principios fundamentales 

 

51 Ibíd. p. 27.  
52 Ibíd. 
53 Enclave Creativa. Obtenido de:  http://enclavecreativa.com/catalogo/. 
54 MOLINA, E. 2011. Op. cit., p. 28.  

http://enclavecreativa.com/catalogo/
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el análisis y la improvisación de modo que no hay análisis que no conduzca a 

una improvisación ni improvisación que no se fundamente de algún modo en un 

análisis. Por otra parte, también hemos estado muy interesados desde hace años 

en integrar el análisis y el mundo de la interpretación y algunas de nuestras 

publicaciones dan fe de ello.ò 55  

 

Destaca también la tesis del Dr. Daniel Roca56, quien además ha publicado 

numerosos trabajos relacionados con esta metodología, orientándolos principalmente al 

campo del análisis musical. Entre estos destacan: Armonía, Volúmenes 1 y 257, 

Vademecum Musical del IEM58, Improvisación al Piano vol. III. Análisis y creación de 

melodías. Estructuras Melódicas59. Analizar con el oído60, Análisis de partituras y 

análisis para la interpretación: dos modelos pedagógicos61, etc. 

Señalar también en el avance de los estudios que sobre la Metodología IEM se han 

realizado en los últimos años la tesis del Dr. Tello, El acompañamiento pianístico de la 

danza: la improvisación como recurso creativo62, que fundamenta la elaboración de sus 

propuestas didácticas partiendo del planteamiento pedagógico del IEM:  

ñLa metodología utilizada para la elaboración de cada propuesta didáctica (PD) 

parte del planteamiento pedagógico del IEM. De este modo, los contenidos 

musicales presentados en esta tesis han sido analizados y trabajados por los 

sujetos investigados, para improvisar a partir de sus patrones de 

acompañamiento, así como de sus materiales formales, armónicos, rítmicos y 

mel·dicos.ò63 

 

 

55 Ibíd, p. 27.  
56 ROCA, D.: El Análisis auditivo. Op. cit. 
57 MOLINA, E, CABELLO, I y ROCA, D.: Armonía 1 y 2. Madrid. Enclave Creativa. 2007. 
58 ROCA, D. y MOLINA, E.: Vademecum Musical. Metodología IEM. Madrid. Enclave Creativa. 2006. 

Disponible en: http://www.aulademusica.iem2.com/vademecum-gratis/  
59 MOLINA, E, GARCIA, J y ROCA, D.: Improvisación al piano, vol. III. Análisis y creación de 

melodías. Estructuras melódicas. Madrid. Enclave Creativa. 2016. 
60 ROCA, D.: ñAnalizar con el o²do: propuesta did§ctica y estudio emp²rico sobre el an§lisis auditivoò, en 

Actas Congreso Ceimus II. Educación e Investigación Musical. Madrid, Enclave Creativa, 2013, pp. 9-24. 

Obtenido de: http://tienda.iem2.com/index.php?id_product=500&controller=product&id_lang=3 . 
61 ROCA, D.: ñAnálisis de partituras y análisis para la interpretación: dos modelos pedagógicosò. 

Quodlibet, (2011), pp. 3-21. 
62 TELLO SÁNCHEZ, I.: El acompañamiento pianístico de la danza: la improvisación como recurso 

creativo. Madrid. Tesis doctoral de la Universidad Complutense de Madrid, 2015. Disponible en: 

http://eprints.ucm.es/40384/1/T38087.pdf  
63 Ibíd, p. 241.  

https://www.academia.edu/2043253/Improvisaci%C3%B3n_al_Piano_3._Estructuras_Mel%C3%B3dicas._An%C3%A1lisis_y_creaci%C3%B3n_de_melod%C3%ADas
https://www.academia.edu/2043253/Improvisaci%C3%B3n_al_Piano_3._Estructuras_Mel%C3%B3dicas._An%C3%A1lisis_y_creaci%C3%B3n_de_melod%C3%ADas
https://www.academia.edu/2043763/Analizar_de_oido
http://www.aulademusica.iem2.com/vademecum-gratis/
http://tienda.iem2.com/index.php?id_product=500&controller=product&id_lang=3
https://www.academia.edu/2043201/An%C3%A1lisis_de_partituras_y_an%C3%A1lisis_para_la_interpretaci%C3%B3n_dos_modelos_pedag%C3%B3gicos
http://eprints.ucm.es/40384/1/T38087.pdf
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Su campo concreto de aplicación de la Metodología IEM es el del 

ñacompa¶amiento pian²stico de la danzaò, hacia donde est§ enfocado su trabajo de 

investigación. Entre los elementos que aparecen en su tesis relacionados directamente 

con la Metodología IEM destacan: ñel uso de estructuras armónicas como base del 

trabajo armónico, el sistema de cifrado armónico recogido en el Vademecum musical 

del IEM, la utilización del círculo de 5ª como recurso imprescindible para el 

conocimiento y desarrollo armónico, los patrones de acompañamiento, los conceptos 

de ñnotas gu²aò, etc.  

As², en su apartado 8.5.1 ñDe la partitura a la improvisaci·n para la danzaò, hace 

referencia a ideas básicas de la Metodología IEM, tales como: 

ñLa funci·n del improvisador podr§ desarrollarse siguiendo cualquiera de las dos 

siguientes líneas de actuación: 

- Creación de algo nuevo a partir de los elementos extraídos del análisis. Estos 

elementos serán principalmente los referidos al carácter, a los patrones rítmicos 

de acompañamiento, a la textura de los mismos, a la estructura armónica o al tipo 

de acentuaci·n propiciado por la intenci·n mel·dica, entre otros.ò64 

 Como veremos más adelante, esta idea de utilizar las composiciones de autores y 

a partir del análisis de las mismas extraer elementos de trabajo, será uno de los pilares 

en los que se fundamentará la aplicación de la Metodología IEM. Por lo tanto, podemos 

decir que su tesis es, entre otros, un excelente modelo de aplicación pedagógica para 

favorecer el desarrollo de la improvisación en el acompañamiento pianístico de la danza 

a través de la Metodología IEM. 

En el mismo año 2015, la Dra. Mª Encarnación González defendió su tesis65. En 

este excelente trabajo de investigación centrado en el área de la armonía comprobamos 

la continua alusión a los fundamentos de la Metodología IEM. Destacamos, por 

ejemplo:  

 

64 Ibíd. p. 155. 
65 GONZÁLEZ ASENSIO, M.E.: La percepción armónica infantil y sus implicaciones en la renovación 

de la educación musical. El efecto de la instrucción a corto plazo basada en la Metodología IEM en la 

percepción de acompañamientos tonales y discriminación de acordes. Las Palmas de Gran canaria, Tesis 

doctoral de la Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, 2015. Disponible en: 

https://acceda.ulpgc.es/handle/10553/17617.  

https://acceda.ulpgc.es/handle/10553/17617
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ñObjetivo 3: Medir el efecto a corto plazo de la instrucción armónica específica 

basada en la Metodolog²a IEM en el desarrollo de estas capacidades (é) 

Hipótesis 2: La instrucción armónica a corto plazo basada en la Metodología 

IEM mejora la percepción de acompañamientos adecuados a una melodía tonal 

dada. La edad y la educación musical formal son factores que influyen en dicha 

capacidad. (é) 

Hipótesis 3: La instrucción armónica a corto plazo basada en la Metodología 

IEM permite a niños de diferentes edades y ámbitos de educación musical 

distinguir las principales funciones tonales de Tónica, Dominante y 

Subdominante (reposo, tensión y función intermedia). La edad y la educación 

musical formal son factores que influyen en dicha capacidad. (é) 

Conclusiones: En función del estudio estadístico, se confirma la Hipótesis 2: La 

instrucción armónica a corto plazo basada en la Metodología IEM mejora la 

percepción de acompañamientos adecuados a una melodía tonal dada. La edad 

no es un factor influyente en los alumnos de escuela y conservatorio, mientras 

que sí lo es en los de colegios. 

En función del estudio estadístico, se confirma la Hipótesis 3: La instrucción 

armónica a corto plazo basada en la Metodología IEM permite a niños de 

diferentes edades y ámbitos de educación musical distinguir las principales 

funciones tonales de Tónica, Dominante y Subdominante (reposo, tensión y 

función intermedia). La edad no es un factor influyente en los alumnos de 

escuela y conservatorio, mientras que s² lo es en los de colegio.ò66 

Destaca, asimismo, por la incorporaci·n de la ñinstrucci·n basada en la 

Metodolog²a IEM como variable independienteò realizando un trabajo cuasi 

experimental en base a la instrucción armónica. Y, respecto a los materiales y aplicación 

para llevar a cabo las actividades correspondientes, utiliza comportamientos 

metodológicos que forman parte esencial de la Metodología IEM, tales como: 

aprendizaje por imitación, cantar, aprender motivos melódicos, memorizar, asociación 

de gestos manuales diferentes para los acordes de I o V, aprender la melodía primero 

con letra y después con el nombre de las notas, utilización de terminología IEM, cantar 

acordes en forma arpegiada, realizar rondas de improvisación, utilización de patrones de 

acompañamiento para el desarrollo de los acordes, etc. 

 

66 Ibíd. pp. 196 y 399. 
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 Por su parte, en 2016, la Dra. Elena Berrón expuso su tesis en la Universidad de 

Valladolid, Iniciación a la educación auditiva desde un contexto tonal en la asignatura 

de lenguaje musical, que se centra en el área de la educación auditiva y la entonación, 

describiendo, entre otros, las dificultades de sus alumnos a la hora de ñla resoluci·n de 

dictados musicales y la interpretaci·n de lecciones de entonaci·nò, y plantea la 

b¼squeda de una metodolog²a que: ñ(é) permitiera a los alumnos adquirir una 

educación auditiva desde una perspectiva más amplia que la asociada a la realización de 

dictados (é)ò. 

De alguna manera la autora destaca la importancia que el Dr. Molina da al 

desarrollo de las capacidades de comprensión e improvisación musical. Así mismo y 

dentro del apartado de ñaportaciones de pedagogos musicales espa¶olesò, cita en primer 

lugar al Dr. Molina y al IEM, destacando que la unión de la técnica, la comprensión y el 

análisis permite conseguir un músico más completo. Su trabajo plantea una interesante 

propuesta metodológica para la educación auditiva, dentro de un contexto tonal, que 

recoge objetivos, recursos, actividades para el trabajo de los diferentes aspectos de 

reconocimiento musical, así como una investigación centrada en un perfil de alumnos 

de la que no nos interesa tanto la exposición de sus resultados como la constatación de 

la utilización de elementos propios de la Metodología IEM para dichos fines. 

En esta línea de trabajos sobre la Metodología IEM, el profesor Juan Manuel 

Cisneros en su trabajo ñFrozen Improvisation. The Mozart piano variations as a model 

for improvisation on the classical styleò 67 hace una referencia destacable al lugar que la 

improvisación ocupa dentro de la Metodología IEM: 

ñDesde hace m§s de quince a¶os, formo parte de una instituci·n espa¶ola 

llamada ñInstituto de Educaci·n Musicalò (IEM), creada por el especialista en 

improvisación Dr. Emilio Molina, cuyo ideario fundamental implica situar a la 

improvisación en el centro de la enseñanza musical.ò68 

Así mismo, menciona una de las características que diferencian a esta 

metodología de otras respecto a sus posibilidades de adaptación: 

 

67 CISNEROS GARCÍA, J. M.: Frozen improvisation: the Mozart piano variations as a model for 

improvisation on the classical style. Trabajo de Máster. La Haya, 2016. Disponible en: 

https://www.researchcatalogue.net/view/204981/204982  
68 Ibíd, p. 5. 

https://www.researchcatalogue.net/view/204981/204982
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ñPero, a diferencia de otras metodolog²as que usan improvisaci·n, el sistema 

IEM puede ser fácilmente adaptado a los más altos niveles de la formación 

musical, no solamente a las fases tempranas.ò69 

Por último, y dentro de la aplicación a los diferentes estilos musicales, destaca el uso 

de la Metodología IEM no solo como base de la enseñanza, sino también como 

herramienta fundamental para la investigación musical: 

ñEl hecho de que en IEM se trabaja la improvisación estilística en las fases 

avanzadas me sugirió, hace unos diez años, la posibilidad de utilizar esta 

metodología como una herramienta para investigar sobre prácticas históricas de 

improvisaci·nò70 

 

Por otro lado, cada vez son más numerosos los trabajos publicados y realizados por 

profesores a nivel nacional e internacional centrados en la Metodología IEM, entre los que 

destacan los de las profesoras Pallares, quien en su trabajo final de carrera71 Análisis 

comparativo de la Metodología IEM con los métodos Willems, Dalcroze y Kodály 

defendido en la Universidad Jaume I de Castellón, establece un estudio detallado y 

comparativo entre las metodologías indicadas en el título de su trabajo y la Metodología 

IEM, así como el trabajo de la profesora Molina72, y aquellos que, aun no estando 

publicados todavía, constituyen uno de los documentos esenciales para el registro de la 

aplicación y difusión de la Metodología IEM dentro y fuera de España y que citaremos 

más adelante. 

Entre los años 2008 y 2009, la profesora Cristina Molina, realizó el trabajo: 

Valoración de la Metodología IEM para el desarrollo de la capacidad de 

improvisación y su incidencia en el desarrollo de otras capacidades musicales, donde 

plantea si es posible desarrollar la capacidad de improvisación o se requieren 

habilidades innatas específicas. Consideraba la posibilidad de que existiese una manera 

 

69 Ibíd. 
70 Ibíd. 
71 PALLARES DOMÍNGUEZ, M.: Análisis comparativo de la Metodología IEM con los métodos 

Willems, Dalcroze y Kodály. Castellón, Proyecto de investigación de la Universidad Jaume I de Castellón, 

2014. (no publicado) 
72 MOLINA SARRIÓ, C.: Valoración de la Metodología IEM para el desarrollo de la capacidad de 

improvisación y su incidencia en el desarrollo de otras capacidades musicales. Alicante, Trabajo de 

investigación en Conservatorio Superior de Música de Alicante, 2008-09. (no publicado) 
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sistemática y organizada de desarrollar dicha capacidad, y para ello realiza dos estudios 

empíricos con muestras de alumnos del Conservatorio Superior de M¼sica ñOscar 

Espl§ò de Alicante durante el curso 2008-09. 

En este trabajo, en sus conclusiones, que implican de forma muy directa a la 

Metodología IEM, tanto en su uso como en sus resultados, indica que: 

ñ(é) 2Û. Existe una manera metódica de desarrollar la capacidad de 

improvisación de los músicos. La Metodología IEM se basa en el estudio de 

conceptos y procedimientos musicales, concienzudamente secuenciados, su 

asimilación a través de ejercicios práctico-instrumentales guiados de forma 

sistemática y puestos al servicio de la creatividad. 

3ª. La Metodología IEM es una herramienta para la enseñanza de la 

improvisación a todos los niveles, permitiendo tanto el asentamiento de las bases 

sobre las que cimentar el aprendizaje a los alumnos que carecen totalmente de la 

capacidad de improvisación, como la profundización en todo tipo de lenguajes 

musicales hasta alcanzar la más alta especialización a los alumnos que ya poseen 

conocimientos previos. 

4ª. El estudio mediante Metodología IEM, además de dotar a los alumnos de un 

método de aprendizaje musical, genera motivación por aprender. (é) 

6ª. La utilización de la Metodología IEM para el desarrollo de la capacidad de 

improvisación incide positivamente en el desarrollo simultáneo de la técnica 

instrumental, la capacidad de reconocimiento auditivo, la capacidad de análisis 

y de lectura musical, la comprensión de textos musicales, la memoria musical y 

la creatividad. 

7ª. La improvisación musical entendida como control del lenguaje dota al 

alumno de herramientas para exteriorizar su creatividad. En consecuencia, la 

Metodología IEM es una herramienta para la docencia musical que garantiza el 

desarrollo de la creatividadò.73 

 

Así mismo, la Metodología IEM sigue compartiendo con alumnos y profesores 

diferentes experiencias en forma de clases, cursos, conciertos, conferencias, congresos, 

etc. Entre los más destacables podemos citar: 

 

73 Ibíd, p. 116. 



Aplicación de la Metodología IEM para el desarrollo de la creatividad musical a través de la improvisación y 

composición en las asignaturas de Acompañamiento y Piano complementario 

 

 47 

¶ Las 23 ediciones de los cursos de verano ñImprovisa Salamancaò (1996-2018)  

¶ Las 7 promociones de los Cursos de Formación de profesor IEM (en Madrid, 

Valencia y Barcelona 2011/12 a 2017/18). Estos cursos constan de 2 niveles con 

2 años de duración y están reconocidos por el MECD74 con un total de 200 

horas. Todo ello, junto con la realización de un trabajo final a modo de ñtrabajo 

de investigaci·nò constituyen los requisitos necesarios para la obtenci·n del 

T²tulo de ñProfesor IEMò. Dichos trabajos son expuestos en p¼blico a trav®s de 

su aplicación con alumnos de cada docente. 

Estos trabajos constituyen uno de los documentos esenciales para el registro de 

la aplicación y difusión de la Metodología IEM por aquellos profesores que, 

formados en dicha Metodología, están aplicándola en sus respectivas 

especialidades musicales y centros de enseñanza75.  

La proliferación de estos trabajos y el aumento del número de profesores 

formados con esta metodología y acreditados para poder impartirla, son el 

resultado más importante de este proyecto a medio y largo plazo, y plantean 

además el interés por la renovación metodológica y sus grandes beneficios en el 

mundo de la educación musical. 

¶ Los cinco Congresos de Investigación musical (CEIMUS)76:  

o I Congreso de Educaci·n e Investigaci·n Musical. ñMetodologías 

aplicadas y enfoques pedag·gicos en la ense¶anza musicalò. 

Universidad Autónoma, Madrid, 2008. 

o II Congreso de Educación e Investigación Musical. ñInnovación, 

motivaci·n y creatividad en la ense¶anza musicalò. Universidad Rey 

Juan Carlos. Madrid, 2012. 

 

74 Ministerio de Educación, Cultura y Deporte. Consultado en: http://www.mecd.gob.es/portada-mecd/ 
75 Aunque estos trabajos no están editados consideramos que sus resultados son de gran importancia por 

lo que citaremos solo los nombres de sus autores, la comunidad o país donde ejercen en los momentos de 

la realización de este trabajo y la especialidad instrumental: Gil, J (Valencia, trombón), Ribera, E 

(Cataluña, flauta), Barajas, E (Andalucía, piano), Susarte, J (Alicante, violín), Moreno, P (Valencia, Ed. 

infantil), Garcia, M.A (Valencia, Trompeta), Uría, A (País Vasco, Análisis y fundamentos de 

composición),  Vicente, M.G. (Murcia, piano), Marín, M (Cataluña, piano), Camahort, M (Inglaterra, 

guitarra), Linares, J (Andalucía, piano), Garcia, P (Burgos, Lenguaje musical aplicado a la danza), López, 

C (Madrid, Guitarra), Gamazo, J.M (Valencia, Clarinete), etc. 
76 Congreso de Educación e Investigación Musical. Consultado: http://ceimus.es/ 

http://www.mecd.gob.es/portada-mecd/
http://ceimus.es/
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o III Congreso de Educación e Investigación Musical. ñEnse¶ar y 

aprender música: modelo tradicional, online y semipresencialò. 

Conservatorio Superior del Liceo, Barcelona, 2014. 

o IV Congreso de Educación e Investigación Musical. ñLa experiencia 

creativa en la pedagog²a de la m¼sicaò. Real Conservatorio Superior de 

Música. Madrid, 2016. 

o V Congreso de Educaci·n e Investigaci·n Musical.  ñPropuestas 

educativas innovadorasò. Universidad Internacional Men®ndez Pelayo. 

Cuenca, 2018. 

¶ Los tres Congresos IEM: 

o I Congreso IEM. Calzadilla (Cáceres) 2001.  

o II Congreso IEM: ñEl Sistema Pedag·gico del IEM. Marco general y 

propuestas educativasò. Real Conservatorio Superior de Música de 

Madrid, 2002. 

o III Congreso IEM. ñMetodología IEM. Aportaciones a la educación 

musicalò. Gandía (Valencia) 2017. 

¶ Así como, las publicaciones del catálogo de la editorial Enclave Creativa77. 

 

  

 

77 Obtenido de:  http://enclavecreativa.com/catalogo/ y http://emiliomolina.com/publicaciones/ . 

http://enclavecreativa.com/catalogo/
http://emiliomolina.com/publicaciones/
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PARTE I.  METODOLOGÍA IEM  

 

1. Los grandes Sistemas Pedagógicos de enseñanza musical occidentales del s. XX 

Como es bien sabido, ningún proceso de renovación pedagógica surge de la nada. 

La Metodología IEM, al igual que otras muchas, ha surgido en un contexto y en una 

época en la que han crecido pensamientos y conductas de grandes pedagogos musicales 

anteriores que de alguna manera han provocado y facilitado tanto el desarrollo de sus 

propios pensamientos como el caldo de cultivo de otros nuevos. De la misma manera, 

las nuevas metodologías no se desarrollan de forma individual, sino que paralelamente 

se producen otras tendencias, a veces opuestas entre sí, que sirven de contraste positivo 

para lograr permanecer en el tiempo. 

Por último, las metodologías que logran un lugar destacado en el mundo de la 

educación musical serán, a su vez, las precursoras de nuevas formas más evolucionadas 

de seguir entendiendo y aplicando los procesos de enseñanza y aprendizaje que se darán 

en el futuro. Es importante tener consciencia de todo ello para entender la génesis, 

relación y punto de partida de nuevos pensamientos referentes a la pedagogía musical. 

Tal y como hemos indicado, en este apartado solo haremos referencia a aquellos 

métodos de pedagogos del s. XX relacionados con la improvisación musical que han 

tenido una repercusión notoria en el campo de las nuevas pedagogías musicales y que de 

alguna manera han servido de punto de partida, de contraste y debate para la aplicación 

y el desarrollo de la Metodología IEM. 

Pretendemos así destacar el hecho de la importancia que la improvisación ha 

adquirido en las nuevas corrientes pedagógico-musicales de los últimos años. Resulta 

muy interesante la clasificación que al respecto propone Hemsy de Gainza78, quien 

establece diferentes periodos en cada uno de los cuales agrupa a los autores según sus 

aportaciones más características. Estos periodos, que ya se reflejaron ampliamente en la 

introducción de esta Tesis, serían: 

  

 

78 HEMSY DE GAINZA, V. 2004, Op. cit. pp. 74-81. 
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1º periodo (1930-1940). Los m®todos ñprecursoresò, donde destaca: 

- el m®todo ñTonic-Sol-Faò, caracterizado por la utilizaci·n de la 

mano como recurso para representar la altura del sonido y cuyos 

principales autores fueron Sarah Glover y John Curwen, quien lo 

mejoro posteriormente. 

- El método de Maurice Chevais. 

 2º periodo (1940-1950). Los m®todos ñactivosò, donde su autora 

destaca: 

- E. Jacques-Dalcroze, E. Willems y M. Martenot. 

3º periodo (1950-1960). Los m®todos ñinstrumentalesò, donde su 

autora destaca: 

- Carl Orff, Zoltan Kodály y Shinichi Suzuki 

4º periodo (1970-1980). Los m®todos ñcreativosò, donde su autora 

destaca el peso que tuvo la ñgeneraci·n de compositores de 

vanguardiaò entre los que cita a:  

- George Self, Brian Dennis, John Paynter y Murray Schafer, 

siendo este último  el que aporta las experiencias más 

significativas al campo de la pedagogía musical. 

 5º periodo (1980-1990). De ñtransici·nò. 

 6Ü periodo (1990). De los ñnuevos paradigmasò (Nuevos 

modelos pedagógicos) 

 

  

Sin embargo, nuestra propuesta será seguir el orden estrictamente cronológico de 

los autores con el fin de describir sus principales aportaciones y no de centrarnos en su 

encuadre histórico. Estableceremos unos apartados comunes a desarrollar con cada 

pedagogo para poder observar la comparativa entre todos ellos, principalmente en el 
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campo de la improvisación, que es lo que esencialmente nos ocupa en este trabajo, y 

que extractaremos y compararemos al final de este capítulo. 

En primer lugar, señalar el método del compositor y pedagogo suizo Émile 

Jaques-Dalcroze (1865-1950), influenciado fuertemente por las ideas filosóficas que se 

centraban en la importancia del individuo y en su capacidad de pensar, actuar y decidir. 

De acuerdo con estas ideas se trataba de ayudarle a tomar conciencia del potencial de 

sus facultades. Para él, todas las facultades humanas recogen algo de la música: 

ñLa m¼sica es el ¼nico arte capaz de enlazar estrechamente en una sola ley y en 

una sola fuerza todas las energ²as y leyes dispersasò. 79 

 

Una de sus principales aportaciones fue la de establecer la relación entre el ritmo, 

el movimiento y la vida, la transformación y el cambio. 

ñ[...] el ritmo es, al mismo tiempo, el orden, la medida en el movimiento y la 

manera personal de ejecutar ese movimiento. El estudio del ritmo debe llevar a 

que nos conduzcamos de una manera individual en todas las manifestaciones de 

la vida.ò80 

Preocupado por los problemas musicales que acusaban sus alumnos, supo ver más 

allá y profundizó en la relación que existía entre el movimiento corporal y las 

sensaciones internas del organismo. Ello le llevó a desarrollar un sistema en el que la 

rítmica se convierte en un factor esencial para el desarrollo de la educación musical y 

del ser humano en su globalidad.  

ñMuchos m®todos usan canciones con un acompa¶amiento predefinido de 

movimientos, mientras que la pedagogía Dalcroze-dada su ampliación del 

vocabulario- permite al profesor y al alumno un uso creativo, flexible e 

improvisado de elementos cin®ticos y musicales.ò81 

 

79 DALCROZE, E. Citado en BACHMANN, M.L. : La rítmica Jaques-Dalcroze, Madrid. Pirámide, 

1998. p. 114.   
80 Afirmación de E.J. Dalcroze en 1915. Citas y referencias a sus escritos: BACHMANN, M. L.: La 

rítmica Jaques Dalcroze... Op. cit. 
81 JOHNSON, M.D.: ñDalcroze Skills for all teachersò. Music Educators Journal, 79, (1993), p. 43. 

Publicado en castellano ñEl mejoramiento de las técnicas del profesor a través de la euritmia del método 

Dalcrozeò, Música y educación, 4-6 (1993), p. 123. 
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En 1892 fue nombrado profesor de armonía y solfeo en el Conservatorio de 

Ginebra, y es entonces cuando comienza a observar las dificultades que tenían los 

alumnos para o²r, reconocer y escribir: ñNo se pod²a exigir al alumno la conducta final 

antes de ense¶arle la conducta previaò. Dalcroze se opon²a a la ejercitaci·n mecánica 

del aprendizaje de la música. Con el fin de desarrollar las funciones auditivas, se 

propuso aplicar experiencias motrices a las lecciones de armonía realizando con sus 

alumnos ejercicios de marcha, paradas súbitas y órdenes diversas lo que le permitió 

observar que muchos de ellos no sentían el ritmo musical. El desarrollo de estas 

habilidades auditivas y rítmicas permitía además una lectura y escritura musical sin 

dificultades. 

Este ser§ el inicio de la ñR²tmica Dalcrozeò, tambi®n conocida como Euritmia:  

ñm®todo de educaci·n musical que relaciona los lazos naturales y beneficiosos 

entre el movimiento corporal y el movimiento musical, llevando de ese modo a 

la persona a desarrollar sus facultades art²sticas.ò82 

 

 

Para Dalcroze83 el cuerpo es el instrumento principal para sentir, vivenciar y 

comprender la música. La Rítmica es la base del método y éste tiene a aquella como 

fundamento de su existencia. El ritmo es movimiento, y el movimiento es físico e 

inconsciente. El movimiento se realiza en el espacio y en el tiempo y su regularización 

desarrolla la habilidad rítmica. 

ñLô®tude des rythmes naturels du corps [...] constitue certainement une bonne 

®ducatrice des centres nerveux et d®veloppe non seulment lôattention, mais 

encore la pr®sence dôesprit et la force de volont®.ò84 

 

82 DÍAZ, M. et al. Aportaciones teóricas y metodológicas a la educación musical. 240. Biblioteca de 

Eufonía. Barcelona, Graó. 2007. p. 24.  
83 Para más información, consular The Grove Dictionary of Music and Musicians, 2ª Edition. 2001, 

también en su versión Oxford Music On line: 

http://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?ref=SERP&br=ro&mkt=es-

ES&dl=es&lp=EN_ES&a=http%3a%2f%2fwww.oxfordmusiconline.com%2f  
84 ñEl estudio de los ritmos naturales del cuerpo [...] constituye en verdad una buena educaci·n de los 

centros nerviosos y desarrolla, no sólo la atención, sino también la presencia de espíritu y la fuerza de 

voluntad.ò JAQUES-DALCROZE, E.: Notes bariolées. Geneva: Edition Jeheber, 1948, p. 138. 

http://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?ref=SERP&br=ro&mkt=es-ES&dl=es&lp=EN_ES&a=http%3a%2f%2fwww.oxfordmusiconline.com%2f
http://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?ref=SERP&br=ro&mkt=es-ES&dl=es&lp=EN_ES&a=http%3a%2f%2fwww.oxfordmusiconline.com%2f
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ñla gymnastique rythmique nôest pas un art, mi-danse, mi-musique, mais un 

principe ®ducatif.ò 85 

La ñR²tmica Dalcrozeò se basa en: la r²tmica, el solfeo, (con el desarrollo de la 

audición) y la improvisación. La finalidad directa y práctica de la rítmica fue expresada 

por el propio Emile Jaques-Dalcroze con estos tres conceptos86: 

1. Desarrollar y perfeccionar el sistema nervioso y el aparato muscular de tal 

manera que se pueda crear una mentalidad rítmica, colaborando íntimamente 

el cuerpo y el espíritu bajo la influencia constante de la música. 

2. Establecer unas relaciones armónicas entre los movimientos corporales y las 

diversas medidas del ñtiempoò para crear el sentido r²tmico-musical. 

3. Poner en relación movimientos corporales coordinados en el tiempo y en el 

ñespacioò para crear el sentido del ritmo m¼sico-plástico. 

 

Durante el desarrollo de las sesiones los alumnos caminan libremente mientras el 

profesor, al piano, toca melodías que provocan diferentes reacciones. Poco a poco, van 

introduciendo los conceptos de las figuras: las negras son para marchar, las corcheas 

para correr, la corchea con puntillo y semicorchea para saltar, etc. La vivencia del 

silencio se consigue a través de la interrupción de la música que interpreta el profesor. 

Se realizan ejercicios apropiados para la orientación espacial, como marchar en 

círculo hacia derecha e izquierda levantando y bajando los brazos a la voz de hop. 

También se trabajan los matices a través de músicas suaves y fuertes que improvisa el 

profesor y que invitan al alumno a caminar de puntillas o marchar con paso fuerte 

respectivamente. El carácter es muy importante y se trabaja con movimientos 

expresivos que el alumno improvisa al escuchar la música. 

Con la utilización de recursos como son la representación del pentagrama 

físicamente sobre el suelo, se desarrollan las habilidades de escritura y grafía musical, 

así como la afinación que parte del DO FIJO para promover posteriormente el 

 

85 ñLa gimnasia r²tmica no es un arte, mitad danza mitad m¼sica, sino un principio educativo.ò MARTIN, 

F.: Ecrits sur la Rythmique et pour les rythmiciens, les pédagogues, les musiciens. Genève, Editions 

Papillon, 1995, p. 19. 
86 SUSTAETA, I.: La ritmica Jaques-Dalcroze. Metodologías musicales. 2006. p. 9. Disponible en : 

http://cerezo.pntic.mec.es/jarran8/webpersonal/Docs/Doctorado/Dalcroze-2.doc. 

http://cerezo.pntic.mec.es/jarran8/webpersonal/Docs/Doctorado/Dalcroze-2.doc
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aprendizaje del DO MÓVIL. Aunque el método Dalcroze está estructurada para los 

diferentes niveles educativos, se centra sobre todo en la educación infantil.  

En 1915 creó el Instituto Jaques-Dalcroze de Ginebra. Sus enseñanzas se 

extendieron por todo el mundo. En el caso español, destaca Joan Llongueres (1880-

1953), que estudió en el Instituto Jaques-Dalcroze de Hellerau, en Dresde y fue el 

alumno predilecto de Dalcroze. El año 1912, fundó su Instituto en Barcelona, l'Institut 

de Rítmica i Plàstica dentro del marco del l'Orfeó Catalá87, hoy llamado Instituto 

Llongueres de Barcelona. Es el principal referente del Método Dalcroze en España. En 

la actualidad, este Centro imparte cursos de divulgación del método y publica libros y 

discos relacionados con esta metodología88. 

Son escasos los nombres de mujeres que destacaron por sus aportaciones dentro 

del campo de la pedagogía musical del s. XX. Entre ellas destacamos a Justine Bayard 

Ward  (1879-1975), pedagoga norteamericana que se formó musicalmente en Francia, 

prestando una atención especial a la música del Renacimiento y la Edad Media, y 

particularmente al canto gregoriano, después de su conversión al catolicismo en 1904. 

Se familiarizó con este género estudiando Canto Gregoriano con el maestro de coro de 

la Abadía Benedictina de Solesmes, Dom André Mocquereau y desarrollando así su 

principal labor pedagógica89. 

Ward compartía profundamente las aportaciones del psicólogo y educador 

estadounidense Thomas Schields, partidario de una educación activa que posibilitara y 

desarrollara ñla imaginaci·n y el poder expresivo de los ni¶os, despertando sus 

capacidades latentes, convirtiéndolas en activas, despertando su curiosidad y 

estimulando su inter®s, ayud§ndole a pensarò.90  

ñLa m¼sica en s² misma es una gran educadora, ya que act¼a directamente sobre 

la inteligencia, la voluntad y la sensibilidadò.91 

 

87 Obtenido de: http://www.joanllongueres.cat/  
88 PASCUAL, P.: Didáctica de la Música para Primaria, Madrid, Pearson Educación, 2002. p. 101. 
89 De la CALLE MALDONADO, M.L.: La participación en coros escolares como desarrollo de la 

motivación para cantar en la educación primaria y Secundaria. Madrid, Tesis doctoral de la Universidad 

Complutense de Madrid, 2014, p. 123. Disponible en: http://eprints.ucm.es/27665/1/T35489.pdf  
90 Citado en DÍAZ, M. y GIRÁLDEZ, A.: Op. cit. p. 34. 
91 WARD, J.: Método Ward. Pedagogía musical escola, Bélgica, Desclée & Cía. Editores, 1964. Citado 

en MEDINA, A. PEREZ, L. y CAMPOS, B. (coords.). Elaboración de planes y programas de Formación 

del profesorado en didácticas especiales. Madrid, UNED, 2014. 

http://www.joanllongueres.cat/
http://eprints.ucm.es/27665/1/T35489.pdf
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Su inter®s por la ñeducaci·n activaò le lleva a establecer conexiones 

interdisciplinares entre la música y el resto de las materias que los niños debían estudiar. 

Ward buscó un sistema que permitiera que todos los niños cantasen bien, tanto canto 

gregoriano como la música clásica o moderna.  

Su método se centra en la formación vocal y el control de la voz utilizando para 

ello diferentes recursos entre los que destacan la fononimia y el ñdo m·vilò o solfeo 

relativo. (Fue el padre Claretiano Tomás de Manzárraga, director de la Escuela Superior 

de Música Sacra de Madrid, quien introdujo este método en España). Para Ward, la voz 

es el instrumento primordial, y es preciso cuidarla con esmero para conseguir una 

afinación justa y una voz dulce y suave: 

El objetivo es ñque todos los ni¶os y ni¶as, sin excepci·n, aprendan a usar la voz 

sin esfuerzo, con belleza, y sintiendo el placer de cantarò.92  

 

Desarrolla los siguientes principios metodológicos:  

¶ La formación musical debe ser interdisciplinar y relacionarse con el resto 

de las materias; para ello, la debe impartir el propio tutor de los niños.  

¶ Se debe partir de lo conocido para abordar lo desconocido, a fin de 

mantener la motivación.  

¶ Para desarrollar el sentido crítico y el gusto estético, hay que ofrecer a 

los niños un repertorio musical suficientemente amplio y darles la 

ocasión de expresar sus opiniones y preferencias. 

 

Sus objetivos fundamentales son:  

¶ La entonación perfectamente afinada, apoyada en el empleo de gestos 

quironímicos propios del canto gregoriano (fononimia). 

¶ La precisión rítmica como base de la composición musical. 

¶ El control de la voz a la hora de emitir un sonido claro, puro, afinado y 

ágil. 

¶ La observación, la imitación y la memorización 

 

92 Citado en DÍAZ, M. y GIRÁLDEZ, A., Op. cit. p. 36. 
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Los primeros pasos comienzan por ejercicios con sonidos de altura variable y 

utilizando recursos didácticos como la notación numérica, los gestos manuales que 

localizan la altura del sonido desde la cintura hasta encima de la cabeza y los dedos de 

la mano, que, extendidos, localizan la nota concreta.  

Sigue la influencia de Dalcroze, vivenciando el ritmo con movimientos corporales 

ondulantes característicos en la dirección del canto gregoriano, que se transmiten a todo 

el cuerpo y a la respiración. Para trabajar estos principios, Ward93 estructura el 

aprendizaje musical en tres grandes etapas: Imitación, Reflexión y ampliación 

(Práctica). 

Su método se articula en cuatro niveles de formación musical, para cada uno de 

los cuales se establecen diferentes elementos de vocalización, entonación, ritmo, 

notación, actividad creativa y un diferente repertorio, que siempre se basa en canciones 

populares, canto gregoriano y polifonía. A diferencia de otros métodos no utiliza 

instrumentos musicales, sino que solo se centra en la voz: la afinación perfecta, el 

control y la precisión rítmica.  

Destaca en este pasaje expositivo, el músico y pedagogo francés Maurice 

Chevais (1880-1943). Gran defensor de las metodologías activas, en las que la práctica 

musical sustituye a la teoría y de una educación musical para todos sin excepción e 

independiente de las dotes personales94: 

ñLos tradicionalistas puros definen desde el primer d²a el arte y la música. Les 

encanta aplicar fórmulas y se dirigen a la memoria de los niños para obtener la 

ñrepetici·n exactaò. Consagran, con la tiza en la mano, demasiado tiempo a los 

desarrollos teóricos y ven los hechos musicales comunes como una mera 

aplicaci·n de las reglas que ense¶anò [...] ñA estos métodos no les importa ni la 

música ni el niño. Tal enseñanza sólo puede resultar provechosa para los bienes 

dotados. Y constituye una grave crítica para un método el hecho de que se dirija 

a una minoría, sobre todo tratándose de una enseñanza artística, cuyos beneficios 

debieron poder extenderse a todos. Si algunos tradicionalistas brillantes han 

 

93 Para más información, consultar The Grove Dictionary of Music and Musicians, 2ª Edition. 2001. 
94 Para más información sobre su método, consultar The Grove Dictionary of Music and Musicians, Op. 

cit. 
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sacado buenos alumnos, pensemos en lo que esos mismos profesores obtendrían 

de los mismos alumnos con un poco de pedagog²aò.95 

 Su método parte de los hechos sonoros, concretos, sensibles y sigue la evolución 

del niño, desarrolla primero las actividades auditiva, vocal, sensorial, afectiva, corporal, 

y después, en la edad más favorable, la actividad intelectual. El niño debe conocer y 

reconocer los sonidos por medio del sentido auditivo. Luego conoce sus nombres y más 

tarde los signos que los representan. Este aprendizaje se completa con la educación del 

gesto y de la voz. Introduce interesantes recursos didácticos como: 

¶ La fononimia: localización de la altura del sonido representándola con la mano a 

lo largo de las diferentes partes del cuerpo, desde el pecho hasta la cabeza.  

¶ El Mât: procedimiento de representación gráfica del sonido con la ayuda de una 

batuta colocada a la altura deseada del mât dibujado en la pizarra. A la izquierda 

del mât se encuentran las notas del acorde perfecto y a la derecha las notas 

intermedias. Cuando el alumno esté seguro de la entonación de las notas del 

acorde perfecto, podrá fácilmente, con su ayuda, encontrar las notas intermedias. 

¶ La dactilorrítmia: utilización de la agrupación de los dedos de la mano para 

representar las diferentes divisiones rítmicas del compás.  

Como venimos señalando el método Chevais es un método vocal: la voz es la 

principal fuente de sonido. Sus objetivos son: 

¶ Educación musical para todos sin excepción. 

¶ Desarrollar la voz y la agudeza y memoria auditivas 

¶ Desarrollar el gusto, la sensibilidad musical 

¶ Aprender a gozar de la música para después pasar a la técnica 

Su aplicación se realiza y organiza a través de:  

¶ Canto por imitación de 0 a 6 años. 

¶ Iniciación al solfeo de 6 a 10 años. 

¶ Notación y progresión de 10 a 12 años. 

 

95 HEMSY DE GAINZA, V.: La iniciación musical del niño. Buenos Aires, Ricordi, 1964. p. 12 
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¶ Lectura, ritmo y canto reconociendo sonidos convencionales, hacia los 10 

años 

¶ Polifonía de 12 a16 años. 

¶ Educación de la voz y empleo de la fononimia 

Es importante señalar a Zoltan Kodály  (1882-1967), compositor y pedagogo 

húngaro, que destacó por dos aspectos esenciales: 

1. Implantar la práctica musical en las escuelas infantiles y primarias con dos 

 sesiones de música y otras dos de coro semanales, demostrando que la práctica 

 musical mejoraba el rendimiento intelectual de los alumnos. Para Kodály, la 

 música es una necesidad implícita de la vida humana. 

2.  Dar a conocer la música tradicional húngara, base de su método. Junto con B. 

 Bartok, lograron recopilar, escribir, analizar, armonizar, clasificar y publicar 

 miles de canciones del folklore húngaro. 

La voz, y más concretamente el valor pedagógico del canto de la canción popular 

húngara, son sus propuestas generales para la educación musical, las cuales fueron 

asumidas por el Estado húngaro, por lo que el Método Kodály96 debería llamarse más 

bien el Método de Hungría. Kodály dio, con su figura y su reconocimiento como 

músico de gran valía, un espaldarazo a las reformas de educación musical que se 

llevaron en su país. Para servir a este programa educativo, escribió hasta 22 libros 

graduados según un método global, que denominó Método Coral Kodály. 

Por su parte el gobierno de su país apoyó firmemente sus ideas y los pedagogos 

musicales de su tiempo hicieron posible su existencia y desarrollo. En su opinión, la 

educación musical no podía consistir exclusivamente en la interpretación y repetición de 

obras compuestas por autores ajenos al alumno, aun en el caso del repertorio salido del 

folklore y adaptado a su nivel, no es suficiente. Es necesario dar al niño la oportunidad 

de expresar sus propias ideas, siempre bajo el control de ciertos elementos y la guía 

adecuada del profesor.  

Podríamos resumir su método en base a los siguientes principios:  

 

96 En el caso de este autor, el The Grove Dictionary of Music and Musicians, 2ª Edition, 2001, Op. cit, 

ofrece amplia y detallada información. 
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1. La música es tan necesaria como el aire.  

2. La auténtica música folclórica debe ser la base de la expresión musical nacional 

en todos los niveles de la educación. 

3. Sólo lo auténticamente artístico es valioso para los niños.  

4. La música no se entiende como entidad abstracta (solfeo en el plan antiguo), 

sino vinculada a los elementos que la producen (voz e instrumento). 

5. Entender la educación musical como una educación conjunta del oído (los 

sonidos), la vista (la lectura musical...), la mano (la práctica de un instrumento; 

ritmo, melodía...) y el corazón (potenciar la expresividad y la sensibilidad...). 

6. La práctica coral junto con un instrumento elemental de percusión y el sentido 

de la ejecución colectiva.  

7. Conocer los elementos de la música a través de la práctica vocal e instrumental. 

 

La voz, individual o en coro, es el principal instrumento y el más accesible por 

todo el mundo. ñLa mejor manera de llegar a las aptitudes musicales que todos 

poseemos es a través del instrumento más accesible de cada uno de nosotros: la voz 

humanaò. Se trabaja con las melod²as tradicionales del pa²s natal del ni¶o, creando as² 

un paralelismo con el aprendizaje del idioma materno, y posteriormente se irán 

introduciendo melodías de otros sitios. 

 Las canciones infantiles son una buena herramienta de aprendizaje ya que estas, 

al tener ritmos y notas similares, (que se van repitiendo) hace que se inculque el ritmo y 

las notas al niño progresivamente y de manera agradable. Este hecho práctico hace que 

después la teoría sea muy más comprensible.  

La base es la música popular en lengua materna, considerada como un bien de alto 

valor y propio de la comunidad cultural del niño, y a través de ella se procura acceder al 

lenguaje universal de la música, al resto del repertorio y a la técnica instrumental.  

 Sus bases son las siguientes:  

- La canción popular (húngara), como material fundamental para la 

práctica del canto coral. Desde muy pronto se hace un trabajo coral a dos 

voces y el aumento de dificultad se produce a medida que lo permite el 

desarrollo de los niños.  
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- Acompañamientos que parten de la percusión corporal y la marcha 

rítmica y llegan al acompañamiento instrumental con flauta dulce (y de 

pico) 

- Utilización de la escala pentatónica para las primeras canciones, con el 

fin de evitar las complicaciones que, según Kodály, planteaba la escala 

diat·nica. Uso del intervalo descendente ñsol-m²ò (Solmisaci·n, de 

Guido D'Arezzo), para a¶adir el ñlaò, el ñdoò y el ñreò, organizaci·n 

melódica muy frecuente en los cantos populares.  

- Empleo del ñdo m·vilò, es decir, no establecer una altura absoluta para 

un sonido, utilizando siempre los mismos nombres independientemente 

de la altura real.  

- El aprendizaje del ritmo se realiza silábicamente (sílabas rítmicas de M, 

Chevais), utilizando sonidos como: ñta, ti-tiò, para descifrar los ritmos de 

negra y dos corcheas, a los demás se puede asociar movimientos como 

andar, correr, etc. 

- La notación siempre es posterior a la interiorización del ritmo. 

- Utiliza la fononimia (John Curwen) como herramienta para facilitar el 

desarrollo de la entonación y del oído. 

 

Otro de los grandes pedagogos franceses fue Edgar Willems97 (1890-1978), que 

destacó por la idea de considerar la psicología como base fundamental de la educación 

musical, defendiendo que los elementos de la música parten de los principios de la 

naturaleza humana. Fue en Suiza donde realizó importantes investigaciones y 

experiencias en el terreno de la sensorialidad auditiva infantil y de las relaciones entre 

música y psicología. 

 

97 The Grove Dictionary of Music and Musicians, 2ª edition, 2001, Op. cit., no hace ninguna referencia 

sobre este autor. 
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ñuna educaci·n musical, completa, r²tmica, mel·dica y arm·nica, con una 

práctica globalizada, puede armonizar los tres planos del ser humano: el físico, el 

afectivo y el mentalò.98  

 El pensamiento de Willems no parte de la materia, ni de los instrumentos, sino 

de los principios de vida que unen la música y el ser humano, dando gran importancia a 

lo que la naturaleza nos ha dado a todos: el movimiento y la voz. El ritmo está 

emparentado con la naturaleza fisiológica (el movimiento), la melodía con la naturaleza 

afectiva (la sensibilidad) y la armonía con la naturaleza mental (la inteligencia). El don 

de la música es innato en todo ser humano. El niño viene ya dotado de facultades 

musicales innatas; se trata pues de despertarlas y organizarlas respetando las 

condiciones psicológicas propias de cada etapa del desarrollo.  

Los principios fundamentales de su método se encuentran en el libro Las bases 

psicológicas de la educación musicalò y las ideas fundamentales del pensamiento 

musical de Willems se pueden resumir así: 

1. La música forma parte de la naturaleza siguiendo sus mismas pautas. Al igual 

que aprendemos la lengua materna así deberíamos de aprender música. 

2. La música precisa de una impregnación anterior a su pr§ctica y basada en ñla 

escucha (desarrollo sensorial) que implica una retentiva y diversos intentos de 

reproducción de ese lenguaje (desarrollo afectivo), llegando a la conciencia a 

trav®s de la imitaci·n (desarrollo mental)ò.99 

3. La educación musical debe ser para todos los niños, especialmente desde los 3 o 

4 años.  

4. La voz y el cuerpo son los instrumentos prioritarios junto con la respiración y el 

canto interior. La enseñanza musical ha de ser activa y participativa, partiendo 

de los primeros instintos musicales, pasando por los diferentes estados de 

conciencia para llegar a la escritura, lectura y práctica instrumental. 

5. La vivencia y expresividad musical priman frente a la perfección. 

  

 

98 WILLEMS, E.: El valor humano de la educación musical, Barcelona, Paidós, 1981. p. 71. 
99 DÍAZ, M. y GIRÁLDEZ, A. 2007. Op. cit. p. 48. 
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La Educación auditiva es el aspecto principal y, quizás, el que más caracteriza su 

método frente a otros. La audición interior es la base de la inteligencia auditiva. Se 

trabaja de forma muy concisa la discriminación de los parámetros del sonido. El 

material auditivo que propone costa de objetos que se utilizan en la vida cotidiana, que 

se pueden fabricar: campanillas, silbatos, trompetas, molinillos, trompos musicales, 

xilófonos y metalófonos. 

Sus objetivos fundamentales son: escuchar, reconocer, reproducir sonidos y 

localizar su altura, intensidad o timbre, aprender a leer signos, escribir dictados 

musicales, inventar melodías (componer) y desarrollar la memoria auditiva. No suele 

emplear recursos extramusicales, centrándose en la utilizando de materiales auditivo, 

percusión corporal y canciones. Estas se presentan como una herramienta de 

globalización, implicando la sensibilidad, el ritmo, sugiriendo el acorde y haciendo 

presentir las funciones tonales. 

Willems establece diferentes grupos de canciones en función de los objetivos 

rítmicos, vocales, auditivos o de movimiento que persigue: 

1. Canciones populares tradicionales: Los niños aprenden estas canciones 

generalmente en su hogar. Aquí las palabras juegan un papel primordial, a veces 

más que la correcta entonación y afinación. Estas canciones deberían ser y 

constituir una base auditiva, para propiciar luego el camino hacia la enseñanza 

de un instrumento, y nunca al revés. 

2. Canciones sencillas para principiantes: A pesar de que las canciones populares 

no aportan material para un trabajo auditivo, a algunos principiantes les cuesta 

emitir hasta los sonidos más sencillos. Esta es la razón de ser de estas canciones 

sencillas. Estos temas están caracterizados por tener pocas notas y pequeños 

saltos. Cada profesor debería inventarse sus propias canciones sencillas según 

las necesidades que tengan sus alumnos. 

3. Canciones que preparen para la práctica instrumental: Son canciones sencillas 

que tienen distintos intervalos: de la tónica a la dominante, servirán para tocar en 

el piano con los cinco dedos. Ya de ámbito más extendido encontramos de la 

tónica a una octava. 
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4. Canciones de intervalo: Para estudiar los intervalos. Son aquellas canciones que 

comienzan por: La 2ª mayor, 3ª mayor menor, 5ª, 6ª, 7ª menor y 8ª. 

5. Canciones mimadas: Son canciones cuyo objetivo es establecer un vínculo entre 

el sentido de las palabras y la mímica (el rostro y el cuerpo ayudan a que la 

canción adquiera vida).  

6. Canciones ritmadas: El objetivo de estas canciones sería desarrollar el instinto 

del ritmo musical basado en el movimiento natural (que parte del impulso 

físico). Esto se puede complementar con movimientos sencillos, movimientos de 

brazos, y parte superior del cuerpo, golpes de manos, pequeños saltos. 

 

El desarrollo de cada sesión se plantea en clases de no más de 1 hora, en las cuales 

se trabaja: 

- Desarrollo sensorial auditivo.  

- Desarrollo del instinto rítmico.  

- Canciones elegidas pedagógicamente.  

- Desarrollo de ñtempoò y del ñcar§cterò mediante marchas.  

 

La realización de actividades se plantea de forma lúdica, con el fin de descubrir a 

través del juego sensaciones internas e instintivas, como el ritmo y la sensibilidad del 

niño. Willems establece 4 etapas de aplicación en función de las edades: 

¶ 1ª Etapa: Antes de los tres años. Será importante el papel de la familia y 

especialmente, el de la madre, que representa la base más importante para el 

desarrollo musical del niño. Así, serán aprovechadas lo más pronto posible 

las rondas, las canciones de cuna y los cantos breves. 

¶ 2ª Etapa: Desde los tres hasta los cinco, o desde los cuatro hasta los seis 

años. 

Se trabajará en clases individuales o en grupos pequeños de cuatro o cinco 

personas. En esta etapa, Willems presta especial importancia a los cantos. 
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También se trabajará la educación rítmica basada en el instinto del 

movimiento corporal natural. El oído se trabajará con la ayuda de diversos 

instrumentos sonoros y la entonación de las canciones. En cuanto a este 

aspecto, hay que señalar que no se pretende que entonen estrictamente bien, 

basta con proponer al niño que cante bien, adquiriendo una buena postura y 

con una voz bonita. 

¶ 3ª Etapa: Desde los cinco hasta siete o desde los seis hasta los ocho años. 

Esta etapa ya debe trabajarse en las escuelas de música o en las clases 

particulares. Ahora Willems propone amplificar todo lo dado anteriormente, 

al mismo tiempo que comprender el aspecto teórico y abstracto del ritmo y 

la audición. Se empezarán a marcar los compases y se escribirán algunos 

valores de figuras: Pre-solfeo 

¶ 4ª Etapa: La introducción al solfeo. El solfeo propiamente dicho, vendrá 

después de un adiestramiento cerebral activo, basado en el instinto rítmico y 

el oído. Plantea el desarrollo de la lectura y escritura musical 

El músico francés, Jacques Chapuis y su esposa, fueron los más destacados 

impulsores del método, impartiendo cursos de sensibilizaci·n y ñformaci·n en 

educaci·n musical Willemsò.  

Otro gran compositor y pedagogo de nacionalidad alemana fue Carl Orff  (1895-

1982). Sus grandes aportaciones fueron: 

-  Crear un m®todo alternativo a la ense¶anza del ñsolfeo tradicionalò.  

-  Fundar una escuela para gimnasia, música y danza en 1924, junto con Dorothee 

Günther. 

-  Proporcionar materiales para hacer música con la voz y con instrumentos 

sencillos de percusión.  

ñLa m¼sica elemental renuncia a los instrumentos de mecanismo complicado, a 

los que no tienen relación directa con el cuerpo y, especialmente, a aquellos que 

requieren un largo aprendizaje para dominarlosò.100 

  

 

100 PERIS, J.: Música para niños, Madrid, Doncel, 1965. p. 111. 
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 Su obra pedagógica más importante, Orff-Schulwerk101 (obra didáctica de Orff), 

es conocida en todo el mundo y ha sido traducida y adaptada a diferentes lenguas.  El 

conjunto de la obra de Carl Orff y Gunild Keetman Musik für Kinder se compone de 5 

volúmenes, cada uno de los cuales lleva un título que refleja su contenido esencial y el 

proceso de desarrollo de los conocimientos: I. Im Fünttonraum (Pentafonía), II. Dur 

(Heptafonía y armonías correspondientes a los grados uno, dos y seis); III. Dur 

(Dominantes en modo mayor); IV. Moll (Modo menor y modos antiguos); V. Moll 

(Dominantes en modo menor).  

Su método rechaza la teorización excesiva y promueve la actividad y 

espontaneidad del niño a través de los tres elementos básicos: palabra, música y 

movimiento: 

ñla actividad continua y el desprecio por la teorizaci·n excesiva de una necesidad 

vital en el desarrollo de los niños, la trinidad, siempre elemental, compuesta de 

palabra, música y movimiento, vista a través de un prisma real y consciente, 

estas fueron las bases que rigieron la obra pedag·gica orffianaò [é] ñOrff-

Schulwerk es una unidad compuesta de música, palabra y movimiento, 

considerada de forma elemental y acomodada al mundo del ni¶o que juegaò.102 

 

Es la rítmica natural del lenguaje la que sugiere el movimiento y la percusión 

corporal. 

Para Orff, la educación musical debe fundamentarse en la fuerza creadora del 

ritmo y del lenguaje. El metro y el ritmo devuelven a las palabras su magia 

primitiva. [...] Los ejercicios de prosodia son como la base de cualquier 

educaci·n musical, tanto r²tmica como mel·dicaò.103 

 

Podríamos resumir las características esenciales de su método de la siguiente 

manera:  

 

101 ORFF, C. y KEETMAN, G.: Orff-Schulwerk, Musik für Kinder. Mainz, Schottôs Sºhne, 1950/54. 

(ñMusic for Childrenò, Adaptaci·n al ingl®s por Margaret Murray, Mainz 1957/66) 
102 SANUY, M. y GONZÁLEZ, L.: Introducción al Orff-Schulwerk. Música para niños. (Versión original 

española basada en la obra de Carl Orff y Gunild Keetman). Madrid, Unión Musical Española, 1969. pp. 

7 y 10. 
103 PERIS, J. 1965.: Op. cit. p. 137. 
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- La educación musical debe partir de la actividad natural: recitar, cantar, bailar y 

tocar instrumentos, con el fin de desarrollar las capacidades expresivas y 

receptivas del niño. 

- El lenguaje, el movimiento y la música están intrínsecamente relacionados y son 

los pilares de la educación. 

- Las vivencias musicales, principalmente en grupo, a través de la expresión 

vocal, corporal e instrumental son más importantes que el resultado final 

- La improvisación y la composición desarrollan la actividad creativa. 

- Importancia del concepto ñelementalò en el proceso educativo y que no debe ser 

confundido con el de ñsencilloò 

Nos detendremos a analizar este ¼ltimo punto por considerar su ñoriginalidadò 

una aportación importante que hasta ahora no había aparecido en ninguna de las 

metodologías expuestas. 

 ñLa m¼sica elemental es base sobre la que se fundamenta toda m¼sica en su 

efecto propio y en su función como centro de la fuerza de desarrollo y 

posibilidades, la cual debemos colocar al comienzo de toda enseñanza musical. 

Mas no debemos confundir lo elemental con lo sencilloò.104 

  

La ñelementarizaci·nò como f·rmula que permite llevar el arte al aula y a las 

posibilidades de los alumnos sin base técnica instrumental alguna, se aplica a todos los 

campos musicales, la forma, el ritmo, la melodía y la armonía y en cada uno de ellos 

encuentra ideas a desarrollar, que a su vez han proporcionado principios y fundamentos 

a muchas otras metodologías posteriores a Orff. La forma elemental nos remite a las 

canciones y danzas folklóricas, el ritmo elemental a la investigación del lenguaje, la 

melodía elemental a las escalas primitivas y la armonía elemental a los 

acompañamientos con pedales, bordones y ostinatos. 

Desde el campo de la forma, Orff encontró que las formas primitivas, las que se 

encuentran en las melodías del folklore y las de las danzas más elementales constituían 

 

104 PERIS, J. 1965. Op. cit. p. 28. 
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los fundamentos estructurales de músicas llenas de arte y encanto y, por supuesto, 

válidas para el trabajo con los más pequeños, sin necesidad de recurrir a partituras 

complejas, ya que  

ñcrear, percibir e interpretar se refiere a una m¼sica que, como la primitiva, 

puede reproducirse sin necesidad de la notación, de la óptica. Las estructuras así 

conseguidas - o encontradas -, aunadas a través del oído, las imaginamos como 

motivo dominante y les damos vida musical. Aquí encajan perfectamente formas 

primitivas de estrofas, lied, rond·, etc.ò.105 

 

Las peque¶as piezas elaboradas por Orff para su ñM¼sica para Ni¶osò siempre 

cuidan la simetría y la estructuración formal siendo consciente de que estas cualidades 

son necesarias para introducir intuitivamente al niño en un entorno bien fundamentado y 

bien diseñado. La cuadratura constante en su obra y la presencia de formas repetitivas, 

como el Rondó, le permiten colocar al alumno en la sensación de seguridad y de saber 

ñpor d·nde andaò en cada momento de la interpretaci·n. 

En el plano del ritmo, Orff defiende la palabra, el lenguaje, como fuente de 

información elemental, siendo el primer pedagogo en comprender la interrelación entre 

música y palabra y en aplicar de forma intensiva el ritmo del lenguaje al proceso 

educativo de la música. Cada palabra -y entre ellas de forma muy destacada se 

encuentran los propios nombres del alumnado- tiene su propio ritmo, su acentuación, su 

movimiento; ellas nos proporcionan la posibilidad de crear los primeros ritmos 

elementales a partir de los cuales se añadirá el sonido, la melodía. El ritmo a partir de la 

palabra es el primer elemento constructivo, por delante de la melodía y naturalmente de 

la armonía. Uno de los grandes descubrimientos del pedagogo alemán reside en 

comprender el valor rítmico y expresivo del lenguaje hablado y su relación con el 

lenguaje musical.106 En una velada alusión al método Kodály a veces  

ñsuele entenderse que el canto es la formaci·n elemental de la expresi·n musical 

y que la educación musical debe comenzar con él. Esto, en el mejor de los casos, 

es una verdad a medias. Cantar es desde luego una expresión elemental de la 

música, pero no la base de la música elemental. [...] En todas las culturas 

 

105 Ibíd. 
106 HEMSY DE GAINZA, V.: Fundamentos, materiales y técnicas de la educación musical. Buenos 

Aires, Ricordi, 1977. p. 50. 
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musicales se ha considerado la expresión rítmica corporal como la forma 

primitiva de la m¼sica instrumental y vocalò.107 

 

Cualquier idioma dispone de gran variedad de acentuaciones en sus palabras, las 

cuales ofrecen una amplísima gama de propuestas rítmicas y posteriormente pasarán a 

integrarse como parte importante de nuestro método de trabajo diario; el trabajo rítmico 

a partir del lenguaje hablado, como inicio a cualquier aprendizaje rítmico y, por ende, 

musical, es por tanto insustituible. Los autores de la adaptación del Schulwerk al idioma 

español comentan que  

ñcon tal variedad de palabras -llanas, esdrújulas, etc.- se pretende determinar los 

distintos compases (binario y ternario) y valores. Al mismo tiempo introducimos 

al niño en el mundo de los sonidos; todos estos ejemplos pueden ser cantados, 

improvisando con el intervalo de tercera menor, tan familiar al ni¶oò.108 

 

No sólo las palabras aisladas, sino también frases, refranes, versos, letras 

infantiles, cualquier texto que se considere apropiado para los alumnos, incluyendo las 

letras inventadas por ellos mismos, puede ser objeto de tratamiento rítmico; ostinatos 

acompañantes, motivos rítmicos, onomatopeyas, etc. 

ñEn las canciones y poemas infantiles pueden encontrarse fácilmente textos para 

ser recitados con ritmo. Estos ritmos son intrínsecos al lenguaje y constituyen un 

movimiento determinado que conduce al niño hacia numerosas posibilidades 

para crear su propio acompañamiento rítmico. 

Para Orff, la educación musical debe fundamentarse en la fuerza creadora del 

ritmo y del lenguaje. El metro y el ritmo devuelven a las palabras su magia 

primitiva. [...] Los ejercicios de prosodia son como la base de cualquier 

educación musical, tanto rítmica como mel·dicaò.109 

  

 

107 PERIS, J.: Op. cit. pp. 24-25. 
108 SANUY, M. y GONZÁLEZ, L.: Orff-Schulwerk. Música para niños I. Madrid, Unión Musical 

Española, 1969. p. 15. 
109 PERIS, J.: Op. cit. p. 137. 
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El ritmo, a partir del análisis del propio lenguaje, se convierte de este modo en 

fundamento y fuerza impulsora, base e inicio a partir del cual Orff construye su edificio 

pedagógico que tiene como soportes auxiliares y no menos valorados a melodía y 

armonía junto al ritmo elemental. 

Desde el punto de vista melódico, la pentafonía, y en ello coincide con Kodály, se 

convierte en el principio melódico elemental que cumple varias condiciones 

importantes, entre las que destaca el primitivismo histórico, sus excelentes condiciones 

para un acercamiento inmediato a la improvisación y la facilidad de comprensión y uso 

por parte de alumnos de bajo nivel, fuere cual fuere su edad 

 El primero de los 5 volúmenes del Musik für Kinder lleva el título de Pentafonía. 

Carl Orff pensaba que la escala pentáfona (do, re, mi, sol, la), por su propia esencia, nos 

proporciona el material melódico ideal para los inicios de la educación musical. El 

nombre de los niños, primero con su ritmo y después cantado sólo con dos sonidos (sol 

y mi), a los que posteriormente se a¶aden el ñlaò en un enriquecimiento paulatino y 

natural, nos servirá para un acercamiento a  

ñla escala pent§fona, la cual ser§ utilizada m§s adelante, y que consideramos 

como base muy adecuada para improvisar. En la improvisación, se junta la 

fuerza personal y de grupo, capaz de mostrarnos el grado de fantasía que posee el 

ni¶o y aun el que podemos despertar en ®lò.110 

 

Como otros pedagogos del siglo XX, Orff elige como material melódico básico 

para su Schulwerk las canciones del folklore -volviendo a coincidir con el pensamiento 

kodaliano- o recreaciones folklóricas elaboradas por él mismo, que se inspiran en la 

canción popular y que permiten, como propuesta didáctica fundamental, la participación 

activa y creativa del niño. De acuerdo con ello,  

ñlas melod²as empleadas en la edici·n original alemana tienen un fuerte sabor 

tradicional, aunque la mayoría no lo son realmente, pues fueron elaboradas por 

Orff. Se inspiran en cantos folklóricos y se amoldan a la intención didáctica 

abarcando melodías de dos hasta cinco sonidos. No tienen por objeto constituir 

entidades finitas, composiciones acabadas, sino que tienden a servir de base para 

 

110 Ibíd. p. 152. 
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la improvisación. Todos los textos provienen de rimas y rondas tradicionales 

infantiles...ò.111 

Uno de los grandes problemas de la didáctica musical estriba en la elección del 

material melódico, cuyos amplios objetivos abarcan desde cantar a formar la 

sensibilidad auditiva, divertir, jugar, motivar, crear, enseñar, ... La oscilación de las 

preferencias entre melodías clásicas, populares, folklóricas, de actualidad o inventadas 

por el propio pedagogo y por los alumnos, ha sido moneda frecuente entre los autores 

de libros pedagógicos orientados a la enseñanza de la música (generalmente entendida 

como solfeo o lenguaje musical). Sin embargo, es importante destacar, por evidente que 

parezca, que el material en sí mismo no es el método; las canciones no son el distintivo 

de uno u otro sistema pedagógico y cambiando de canción no se cambia de sistema. La 

melodía se elige para cumplir con un conjunto de finalidades y si no se llevan a cabo en 

conformidad con el planteamiento pedagógico responsable de su elección, dejan de 

tener sentido. Cantar en sí mismo ya es una finalidad, pero cumplirán con su cometido 

realmente  

ñcuando las canciones sean escogidas meticulosamente y sirvan para conocer y 

vencer las dificultades de entonación y de rítmica; cuando en las tesituras y los 

textos vayan unidas la pura inspiración y la simplicidad pura; cuando, en una 

palabra, las canciones respondan a las exigencias del arte de un puebloò.112 

  

El tratamiento de la armonía como superposición, como agrupación vertical de los 

sonidos y como asimilación de que los sonidos se asocian formando unidades de 

pensamiento mayores, suele ser la gran ausente de la mayoría de las propuestas 

pedagógicas de lenguaje musical y de educación musical básica. Su sistematización, 

estudio y práctica plantea muchos interrogantes ante los que generalmente se responde 

con el olvido o empobrecimiento de objetivos.  

La programación de Orff, visible en el título de los diferentes libros que forman su 

obra, a saber: I) Pentafonía; II) Heptafonía y armonías correspondientes a los grados 

uno, dos y seis; III) Dominantes en modo mayor; IV) Modo menor (modos antiguos); 

 

111 GRAETZER, G. y YEPES, A.: Introducción a la práctica del Orff-Schulwerk. Buenos Aires, Barry, 

1961. p. 14. 
112 PERIS, J.: Op. cit. p. 24. 
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V) Dominantes en modo menor, es un indicativo fidedigno de sus intereses y sus 

pretensiones. Si algo se observa con claridad es que la progresión formativa se hace en 

función precisamente de la armonía; cada título es una sugerencia armónica y no 

concuerda con el pensamiento de que ñla armon²a funcional aparece como última etapa 

de un desarrollo inteligentemente preparadoò,113 ya que la armonía funcional está 

presente muy evidentemente a partir del II libro. 

 La visión armónica consiste inicialmente y de forma elemental en ostinatos 

melódicos, bordones y pedales; este tratamiento es muy indicado y fructuoso en todo 

tipo de música pentafónica y en bastantes fragmentos de música tonal. Los ostinatos, 

tanto rítmicos como melódicos, son, por otra parte, un procedimiento de uso ya habitual 

en cualquier estadio de didáctica musical, cuando se trabaja con instrumentos escolares. 

Además de ser un medio ideal, fácil de practicar y de un rendimiento expresivo 

espectacular, el ostinato puede ser utilizado como soporte de improvisaciones: 

ñUn ostinato debe siempre estar vivo y sonoro para inspirar la creación de una 

melodía. Inversamente la melodía que de allí nace debe plegarse a él. Para tocar 

bien una pieza con ostinato hace falta entrenamiento y mucha sensibilidad por 

ambas partesò.114 

  

Además de los tres anteriores campos citados -ritmo, melodía y armonía- existe 

otro de particular significado en Orff: los instrumentos, gracias a los cuales los 

principios establecidos pueden ser llevados a la práctica desde los niveles más bajos de 

la educación musical. El niño dispone de su voz y de su cuerpo como instrumentos 

propios y de la sencillez más extrema, pero cuando se quería salir de ese estrecho 

entorno se recurría a instrumentos cuya difícil técnica y, por tanto, aprendizaje ponía 

freno a manifestaciones que conjugasen la diversión y el disfrute de hacer música 

instrumental. La solución adoptada por Kodály ponía todo su empeño en la voz, 

individual y, sobre todo, colectiva; el coro se convertía en punto de partida y de llegada 

de toda la educación musical. Orff, sin embargo, descubrió un mundo sonoro en los 

 

113 GRAETZER, G. y YEPES, A. 1961, Op. cit. p. 15. 
114 WUYTACK, J, y PENDLETON-PELLIOT, A: Orff-Schulwerk. Musique pour enfants. II Majeur. 

Version et adaptation françaises. Bruxelles, Schott frères, 1967, p. 136. (Trad. E. Molina). 
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instrumentos elementales que son aquellos que apenas requieren aprendizaje ni técnica 

para poder ser utilizados dentro del ambiente escolar. 

El instrumento es la extensión de la voz del niño y sirve para cambiar el timbre de 

las mismas melodías que ha aprendido a cantar, pero además tiene otras misiones, como 

proporcionar acompañamientos cuyo significado estructural y funcional será captado y 

asimilado paulatinamente mediante la audición y el juego. De este modo  

ñel instrumental Orff comprende instrumentos capaces de reproducir las 

melodías que el niño canta, escucha o crea y de proporcionar los 

acompañamientos armónicos elementales necesarios para completar la práctica 

musicalò.115 

 

El instrumental Off puede incluso ser confundido o asimilado a unos juguetes. No 

sólo no es ajeno este concepto de juego-instrumento con su pensamiento, sino que 

forma parte de su esencia. El juego del niño se convierte en laboratorio de investigación, 

banco de pruebas donde se rechaza o absorbe información de todo tipo. Orff piensa que  

ñla regi·n natural del ni¶o es el juego. Mis instrumentos existen para jugar, no 

para tocar como un piano. Yo quiero que jueguen con los sonidos de un xilofón. 

Creo que estos instrumentos les seducen grandementeò.116 

 

Es necesario precisar que, con frecuencia, en círculos pedagógicos, se identifica 

toda música instrumentada para xilófonos, metalófonos, etc., como propia de la 

metodología Orff 117, confundiendo el material, los instrumentos que nacieron y se 

usaron bajo la influencia de Orff, con la práctica de un método que exige mucho más 

que la simple utilización de un instrumental. El uso en sí mismo de un instrumental 

debe disociarse de la aplicación de un método, porque el método no reside en la 

utilización de unos medios, sino que precisa además del cómo, el cuándo y el porqué de 

esa utilización.  

  

 

115 GRAETZER, G. y YEPES, A. 1961, Op. cit. p. 12. 
116 ORFF, C. Citado por PERIS, J. 1965.Op. cit. p. 33. 
117 En el caso de este autor, el The Grove Dictionary of Music and Musicians, 2ª Edition, 2001, Op. cit., 

ofrece amplia y detallada información.  
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Los instrumentos Orff son elementales porque el objetivo es hacer de ellos un 

medio de aplicación práctica de unos conceptos, igualmente elementales, de forma 

activa y creativa.  

ñLa interpretaci·n o reproducci·n ser§ entonces como una improvisaci·n donde 

la fantasía se desarrollará plenamente y al margen de la preparación especial que 

exigiría el piano u otro instrumento de complicada técnica. De ahí la importancia 

del variado instrumental orffiano, pensado y, en parte, inventado para el ni¶oò. 

118  

 

El instrumental es un ñinstrumentoò al servicio de un pensamiento. El pedagogo 

necesita instrumentos elementales para evitar las complicaciones técnicas y poder 

acceder al desarrollo de la imaginaci·n ñal margen de una preparaci·n especialò. Por 

último y respecto a lo que sería el desarrollo de las sesiones podemos citar: 

ñEl plan para una clase elemental podr²a concebirse as²: 

1.- Canto de una canción aprendida en la clase anterior. 

2.- Ejercicios de imitación con palmadas. 

3.- Rima recitada. 

4.- Ejercicios de bordones y/o acompañamientos rítmicos con o sin instrumentos. 

5.- Invención de un acompañamiento rítmico para la rima o para la canción. 

6.- Ejercicios de eco con instrumentos de placa, flautas, o si no se dispone de 

otro instrumento, con el piano, instrumento que sólo debe ser empleado en 

ausencia forzada de instrumentos de placaò.119 

 

Tengamos en cuenta que estas conclusiones pertenecen al autor de la versión 

latinoamericana y que proceden de contactos personales con el Instituto Orff de 

Salzburgo. Son producto de un estudio profundo de esta metodología, pero que como 

ocurre con demasiada frecuencia, no está claramente expuesta en los materiales que 

 

118 PERIS, J.: Op. cit. p. 28. 
119 Ibíd. p. 19. 
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manejan profesores y alumnos sin una relación estrecha con el entorno cercano al autor, 

lo que provoca una deficiente aplicación del pensamiento del autor. 

  

Señalar también en esta presentación de propuestas a Maurice Martenot 120 

(1898-1980), músico, investigador y pedagogo francés, que fue especialmente conocido 

por inventar el ñteclado de ondasò que lleva su nombre. Comparte la idea de una 

enseñanza musical activa, de carácter lúdico en base a la vivencia del ritmo y de la 

música, favoreciendo la relajación, la flexibilidad y la independencia del movimiento. 

Coincide con el hecho de poner a la persona en el centro y enfocar la enseñanza 

como un camino y no como una meta: 

ñNuestro objetivo no es la m¼sica [...] la preocupaci·n esencial del educador debe 

centrarse no en la materia de su enseñanza o del modo de hacerla asimilar, sino en la 

persona cuya educación tiene a su cargo, [...] el tema de nuestra enseñanza es 

solamente un camino, y no una meta en s² mismoò. 121 

Gran parte de su obra está dedicada a los educadores en su afán por dotarles de 

recursos para incrementar su propia formación: 

ñComo no tienen frecuentes ocasiones de apreciar el valor de la improvisaci·n a 

lo largo de sus estudios, los profesores tienden a considerar secundario este 

aspecto de la enseñanza. Les rogamos que confíen en nosotros y se decidan a 

ponerla abiertamente en pr§ctica siguiendo nuestras recomendacionesò. 122 

 

Su método se basa en la idea de que la educación musical debe ser parte esencial 

de la formación global de la persona, con el objetivo de despertar sus facultades 

musicales ya desde la etapa escolar y está fundamentado en la psicopedagogía, la 

observación y la investigación sobre materiales acústicos. Destacan entre sus principios 

básicos los siguientes:  

 

120 En el caso de este autor, la información que aparece en The Grove Dictionary of Music and Musicians, 

2ª Edition, 2001, Op. cit., es tan solo de unas pocas líneas. 
121 MARTENOT, M.: Principios fundamentales de la formación musical y su aplicación. Madrid, Rialp, 

1993. p. 21. 
122 Ibíd. p. 87. 
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- La consideración de la música como medio de expresión, equilibrio y armonía. 

- La importancia del ambiente musical, especialmente del que sepa crear y dirigir 

el maestro en el aula en función del método que utilice y de su propia formación. 

- El control del factor ñtempoò que permita controlar una satisfactoria actividad 

durante las clases. 

- El aspecto lúdico del aprendizaje 

- La relajación como fundamento esencial para conseguir una buena 

interpretación, acudiendo, si fuera necesario, a técnicas de yoga. 

- El principio de progresión, ordenando la enseñanza en diferentes niveles. 

- El m®todo es un ñcamino haciaò que implica una din§mica personal.123 

 

Respecto a los aspectos esenciales que debe incluir la educación musical, se 

establecen los siguientes: 

- El ritmo, como actividad primaria y vivenciada a través del movimiento corporal 

y de la silabación rítmica. 

- La relajación, que dota a los alumnos de paz, silencio y energía interior. Se 

realiza a través de ejercicios que persiguen la flexibilidad corporal y el reposo 

físico y mental. 

- La audición, desarrollada desde el silencio, la relajación, la atención, la escucha, 

la discriminación y la entonación. 

- La entonación, a través de la voz como medio de expresión de los diferentes 

estados de ánimo. Es necesario crear un ambiente de confianza por parte del 

maestro, cuyo ejemplo tenga la suficiente calidad como para servir de buena 

base de imitación a los alumnos. Se parte de una buena escucha y se va 

desarrollando a través de imitaciones, variaciones de ritmos y sonidos, 

alcanzando la lectura cantada.  

- Equilibrio tonal 

- Iniciación al solfeo 

 

123 LE GAULLEDOC, M.A.: ñBases del m®todo Martenotò, en Música y educación, 29 (1997) p. 21. 
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- Armonía y transporte 

 

Se utilizan diferentes recursos para facilitar el aprendizaje, muchos de ellos de 

carácter lúdico, como son el juego del domino adaptado a los valores rítmicos, los 

juegos de cartas y palabras melódicas, etc., como se ha indicado es llegar al 

conocimiento de los elementos musicales. 

El violinista y pedagogo japonés Shinôichi Suzuki124 (1898-1998), ejerció una 

gran influencia en la educación musical de la segunda mitad del s. XX. Aunque este es 

un método oriental, sin embargo, lo citaremos por la gran repercusión que ha tenido en 

América y occidente desde su aparición, aunque, como podremos comprobar al final, no 

conozcamos ninguna cita que su autor dedique expresamente a la improvisación. Su 

pensamiento se asienta en las siguientes ideas: 

- El talento no se hereda, se puede desarrollar. 

ñTalent is not inherited.ò P. 9. (El talento no se hereda.). 

ñWe must study how to develop talent through education. We must realize that 

talent, not only in music but in other fields as well, is not inherited.ò (Debemos 

estudiar cómo desarrollar el talento a través de la educación. Debemos darnos 

cuenta de que el talento, no sólo en música sino también en otros campos, no es 

hereditario.)ò.125 

- Todos los niños tienen un potencial para la música. 

ñéhe llegado a la conclusi·n de que la habilidad musical no es un talento innato, 

sino una habilidad que puede ser desarrollada. Cualquier niño, con el 

entrenamiento adecuado, puede desarrollar habilidad musical, de la misma forma 

en que todos los niños del mundo han desarrollado la habilidad de hablar su 

lengua maternaò.126 

 

124 Para más información, consular The Grove Dictionary of Music and Musicians, 2ª Edition, 2001, Op. 

cit. 
125 SUZUKI, S.: Nurtured by love. The Classical Approach to Talent Education. USA, Summy-Birchard, 

1983. pp. 9-10. 
126 SUZUKI, S.: Suzuki Piano School, USA, Summy-Birchard Inc., 1998, vol. 2, p. 4. 
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- La adquisición de destrezas musicales se hace al igual que con el lenguaje 

materno: a través del oído, la memorización y la repetición. Su lema principal es 

ñaprender escuchando e imitandoò 

 

Estas son las principales características que, a su vez, favorecen la motivación: 

- La enseñanza individual es el punto de partida. Posteriormente se llegará a la 

práctica musical en grupo. 

- El aprendizaje básico se realiza por imitación y a través del oído, al igual que el 

lenguaje materno. Un aprendizaje demasiado precoz de la lectura puede crear 

muchos obstáculos. 

- El aprendizaje instrumental se realiza, inicialmente, a través del violín (aunque 

ya se ha extendido a otros instrumentos) y, preferentemente, desde los 3-4 años,  

- El proceso educativo involucra a niños, padres y educadores, lo cual estimula 

tanto al intérprete como al oyente. 

ñLas madres y los ni¶os deben siempre observar las lecciones individuales de 

otros niños. Esta es una motivación agregada. Cuando el niño escucha música 

bien ejecutada por otros niños, él querrá ser capaz de tocar de tal manera, y su 

deseo de practicar crecer§ò.127 

- Se refuerza el espíritu de colaboración entre los alumnos, donde los más 

adelantados ayudan a los principiantes. No existe, por tanto, un ambiente de 

competencia.  

ñNo piensan en la posibilidad de equivocarse, tienen confianza y nunca dudan, 

solo saben amar y no odian, les gusta la justicia y cumplen escrupulosamente las 

reglas, buscan la alegr²a, viven felices y tienen una vitalidad extraordinariaò.128 

  

 

127 Ibíd. p. 11. 
128 Citado en DÍAZ, M. y GIRÁLDEZ, A.: Op. cit. p. 82. 
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- Los alumnos aprenden jugando y cantando las canciones con gestos y 

movimientos que más tarde tocarán en el violín.  

- Se presta especial atención a la memorización, sonoridad pura, su expresividad y 

su musicalidad.  

Otra de las grandes mujeres, pedagoga, pianista y psicóloga argentina es Violeta 

Hemsy de Gainza129 (1929- ), que ha destacado y destaca por sus importantes y 

novedosas aportaciones al campo de la educación musical, y especialmente en lo que al 

uso de la improvisación como herramienta pedagógica se refiere. Ha sido profesora de 

las cátedras de Didáctica Musical y Técnicas de Improvisación en la Universidad de La 

Plata, y sigue siendo uno de los referentes más importantes para muchos de nosotros. 

Contraria a la rigidez de los sistemas tradicionales y a la inconexión entre los 

factores humanos que forma parte del proceso educativo, dice:  

ñOjalá que en pro de la música y de las generaciones que estamos educando 

lográramos romper esa incomunicación entre los que enseñan, los que saben, los 

que tocan y los que crean; súper-especializada estructura que carece del más 

elemental funcionalismo ya que los que enseñan a menudo no saben, no tocan o 

no crean-, los que saben no crean, los que crean no enseñan, los que tocan no 

saben, no crean o no enseñanò.130  

 

Consideramos muy importante la reflexión que dedica a los problemas que la 

enseñanza tradicional ha generado en los músicos, ya que supone el cambio hacia una 

mentalidad más evolucionada y globalizadora, así como el punto de partida de aparición 

de nuevo métodos activos como el suyo. Entre otros, cita a autores como Globokar: 

ñ[é] Un fen·meno muy común que se desprende de esta pedagogía tradicional 

es la pasividad del intérprete, su desinterés por todo lo que no tiene directamente 

que ver con sus problemas de interpretación y de técnica. Si nos fijamos en el 

material de estudio (escalas, arpegios, ejercicios técnicos, etc.) que el alumno 

debe asimilar, nos damos cuenta de que éste es de tal manera simplista y 

amusical que no puede a la larga sino matar en el joven músico cualquier deseo 

 

129 En The Grove Dictionary of Music and Musicians, 2ª Edition, 2001, Op. cit., no aparece ninguna 

referencia sobre esta autora. 
130 HEMSY DE GAINZA, V. 1977. Op. cit. p. 7. 
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de crear. Además, hay una especie de estilo de interpretación, un consenso que 

flota en los conservatorios y que, siendo muy sectario y estrecho, impide todo 

desarrollo individual, No hay de qué asombrarse, ya que todo ha sido hecho para 

que el int®rprete sea d·cil, moldeable, al servicio de la obra. [é]. Desde hace 

200 a¶os est§ all² para interpretar y no para inventarò131. 

 

Hemsy de Gainza, defiende la libre expresión del individuo como base de la 

educación musical, siendo continuas sus alusiones a la relación entre ésta y el lenguaje 

hablado: 

ñNo concibo una educación musical y mucho menos una iniciación musical sin 

libre expresión... ¿No aprende el niño a hablar para poder expresarse y pedir lo 

que quiere?ò [é] ñSi solamente le ense¶§ramos a recitar o transcribir de 

memoria poesías, relatos, obras literarias, no podría desarrollarse y ni siquiera 

entender el significado de lo que est§ diciendoò. 132 

ñUna educaci·n musical... deber²a brindar al individuo la oportunidad de 

explorar libremente el mundo de los sonidos y de expresar con espontaneidad sus 

propias ideas musicales.ò [é] ñla educaci·n musical no se limitar§ m§s a 

adornar los espíritus con los conocimientos de sintaxis y de vocabulario, sino 

tratará de desarrollar los medios espontáneos de expresión y también el arte de 

combinarlos [...]ò.133 

  

Una gran parte de su obra está centrada en el desarrollo de la creatividad musical, 

la improvisación y sus aplicaciones a la pedagogía musical. Para Hemsy, el principal 

objetivo de la iniciaci·n musical debe ser: ñsensibilizar al ni¶o, promover y estimular 

sus procesos de desarrollo mediante la participación activa y el manejo del lenguaje 

musical y sonoroò.134 Entre los objetivos generales establece una organización 

progresiva que parte de la manipulación más primaria, pasando por la incorporación y el 

 

131 GLOBOKAR, V.: ñReflexiones sobre la improvisaci·nò, Revista de la Universidad Autónoma 

metropolitana, (1982). Citado por Violeta HEMSY DE GAINZA en: La improvisación musical, Buenos 

Aires, Ricordi, 1983. p. 49. 
132 HEMSY DE GAINZA, V. 1983. Op. cit. p. 7. 
133 Ibíd., pp. 11-22. 
134 HEMSY DE GAINZA, V.: Pedagogía musical. Dos décadas de pensamiento y acción educativa. 

   Buenos Aires, Ed. Lumen, 2002. p. 45. 
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desarrollo de hábitos y destrezas hasta llegar a la adquisición de conciencia y 

sensibilización.  

Como objetivos específicos establece: 

La aproximación y toma de contacto con el instrumento (por su intermedio, con 

la música).  

La adquisición de los elementos del lenguaje musical.   

El desarrollo de la creatividad.  

El afianzamiento de la t®cnica instrumentalò.135    

  

Concede gran importancia a la sensibilización, la estimulación, la participación 

activa, etc., aspectos que en los métodos tradicionales prácticamente ni se mencionaban, 

sin dejar de lado otros como el desarrollo de la técnica instrumental, sobre el que se 

fundamentaba la enseñanza tradicional. Sin embargo, y respecto a este último punto, 

aporta el siguiente pensamiento: 

ñMe pregunto por qu® los primeros pasos en el teclado deben darse, por ejemplo, 

como indican los libros de técnica y no como quiere o necesita la mano, los 

dedos, la mente, la sensibilidad del ni¶o peque¶oò.136   

Desde el punto de vista del proceso psicológico, establece 3 etapas diferentes y 

progresivas que conducen a la absorción de conocimientos y experiencias. Estas son:  

ñ1Û Etapa: de alimentaci·n (s²ncresis). [é] 

 2Û Etapa: de diferenciaci·n (an§lisis). [é] 

 3Û Etapa: de abstracci·n o generalizaci·n (s²ntesis). [é]ò.137 

 ñLa educación de los niños se realiza de acuerdo a un camino de progresivo 

control y abstracción a partir de una situación de libertad total y de 

espontaneidad frente a los sonidos...ò.138 

Entre los aspectos fundamentales de su método podemos citar los siguientes: 

Å El juego como recurso prioritario y esencial en el proceso de maduración 

personal:  

 

135 HEMSY DE GAINZA, V. 1983. Op. cit. p. 25.  
136 HEMSY DE GAINZA, V. 1977.Op. cit. p. 69. 
137 Ibíd. pp. 61-63. 
138 Ibíd. p. 38. 
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ñLa psicolog²a moderna ha se¶alado reiteradamente el valor del juego y la 

función que éste desempeña en los procesos de maduración de toda índole. El 

juego creativo y la improvisación tienen pues prioridad causal frente a cualquier 

operaci·n de clasificaci·n o de ordenamientoò.139 

ñ... me preocup® en reproducir por v²a did§ctica las situaciones de juego creativo 

que permanentemente observaba en los distintos aspectos de la actividad 

espont§nea de los ni¶os...ò140  

ñEl juego musical libre y espont§neo, de car§cter sonoro-rítmico-melódico-

armónico, realizado a través de la actividad vocal-corporal-instrumental, 

promueve una metabolización o recreación totalmente personal de los elementos 

absorbidos. A partir de esta experiencia fundamental [é] el ni¶o crea, compone, 

recompone, experimenta con la realidad musicalò.141 

Å El uso de la improvisación como objetivo en sí mismo y, como recurso 

permanente, gratificante y necesario para el aprendizaje y el desarrollo de la 

creatividad. 

ñEl concepto de creatividad se refiere a cierta cualidad en el decir, en el hacer, en 

el pensar, en el sentir musicalesò.142  

 

Dentro del ñ4Ü periodo: De los m®todos creativosò143, en la clasificación que 

propone Hemsy, destaca la labor que realiz· la llamada ñgeneraci·n de los 

compositoresò, entre los que se encuentran: George Self, Brian Dennis, John Paynter y 

Murray Schafer. No nos detendremos en describir la obra de cada uno de ellos por 

considerar que su objetivo principal se ha centrado en la composición. Sin embargo, si 

dedicaremos un capítulo a M. Schafer, por considerar que sus aportaciones han 

revolucionado en cierta forma la educación musical. 

  

 

139 Ibíd. 
140 HEMSY DE GAINZA, V. 1983, Op. cit. p. 7. 
141 HEMSY DE GAINZA, V. 1977, Op. cit. p. 66.  
142 HEMSY DE GAINZA, V. 1983. Op. cit. p. 24. 
143 HEMSY de GAINZA, V.: ñLa educación musical entre dos siglos: del modelo Metodológico a los 

nuevos paradigmasò. Conferencia pronunciada el 23 de agosto de 2003 en el ámbito del seminario 

permanente de investigación de la Maestría en Educación de la UdeSA. Disponible en: 

https://es.scribd.com/document/67488265/LA-EDUCACION-MUSICAL-ENTRE-DOS-SIGLOS-2  

https://es.scribd.com/document/67488265/LA-EDUCACION-MUSICAL-ENTRE-DOS-SIGLOS-2
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R. Murray Schafer144 (1933- ), pedagogo canadiense y compositor vanguardista 

que destacó por su gran labor de renovación y revolución pedagógica. En su primera 

®poca sent²a gran inter®s por aquellos trabajos y conciertos ñpoco comunesò, 

organizando y programándolos con éxito. En 1965, consiguió la cátedra de Estudios en 

Comunicación en el Departamento de la Simon Fraser University, Canadá. Durante 

estos años desarrolló una importante labor de renovación en la educación musical, 

basada fundamentalmente en el silencio y la ñecolog²a ac¼sticaò, que podemos 

encontrar en su gran obra editorial.  

El autor plantea su pensamiento pedagógico a través de diálogos socráticos: el 

profesor conduce a los alumnos para que investiguen sobre sus opiniones y 

pensamientos y extraigan las conclusiones que el profesor persigue, todo ello a través 

de la libre expresión. Tuvo ocasión de contactar y compartir ideas con innumerables 

pedagogos como Peter Maxwell Davies y George Self, además de los participantes en 

el Proyecto educativo Manhatanville de Estados Unidos.  

Participó, además, en la preparación de novedosos materiales pedagógicos, 

fundamentalmente, para su aplicación en los niveles de primaria y secundaria, con un 

equipo de educadores de Canadá145. Consigui· colocar la ñcreatividad en el coraz·n del 

curr²culoò, en el centro de atención alrededor del cual giran el resto de las actividades, 

y que todo ello fuera apoyado por sus propios colaboradores: 

ñtodas las personalidades mencionadas tienen esto en com¼n: han tratado de 

ubicar la creatividad musical en el coraz·n del curr²culoò.146 

 

Sus citas a la ñcreaci·nò como objetivo fundamental son numerosas, algunas de 

ellas, además, plantean una visión revolucionaria en las nuevas formas de afrontar la 

educación:  

 

144 Para más información, consultar The Grove Dictionary of Music and Musicians, 2ª Edition, 2001, Op. 

cit. 
145 SCHAFER, R. M.: ñEn 1969 recib² una invitaci·n del Consejo de Artes de Ontario para participar en 

la preparación de un equipo de medios múltiples para la educación musical. Durante alrededor de dos 

meses trabajé con muchos otros [...] para producir un equipo en calculado desorden denominado La Caja 

de Música. Primero dividimos el vasto tema de la música en varias áreas, y luego nos pusimos a trabajar 

tratando de descubrir materiales e ideas para cada una de ellas. [...]. La caja completa contenía cerca de   

trescientos ²tems,ò. El rinoceronte en el aula, Buenos Aires, Ricordi, 1984, p. 52. 
146 SCHAFER, R. M.: El rinoceronte en el aula, op. cit., p. 15.  
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ñel ¼nico camino por el que podemos transformar la materia musical de tiempo 

pasado en una actividad de tiempo presente es a trav®s de la creaci·nò.147 

 

En otras va más allá e intenta conciliar el respeto de la tradición con la urgente 

necesidad de seguir creando: 

ñObviamente, toda sociedad tendr§ un repertorio de experiencias musicales 

pasadas que querrá mantener vivo [...] Pero, tenemos otra obligación, y es la de 

continuar ampliando el repertorio. [...] Más bien, me interesa que la gente joven 

pueda hacer su propia música, siguiendo las inclinaciones que mejor le 

parezcaò.148  

 

Entre los aspectos más destacables de su método podemos citar los siguientes: 

- Experimenta con el silencio, los sonidos y la voz humana.  

ñáCu§n interesante puede resultar ahora una composici·n con un solo sonido 

empleando la intensidad, el timbre y el silencio como recursos para el colorido y 

la forma! Se pide a varios estudiantes que traten de llenar un continente de 

silencio de un minuto de duración con una interesante composición de un solo 

sonidoò.149 

- Trabaja la sensibilidad auditiva escuchando el universo de los sonidos que nos 

rodea aporta t®rminos innovadores como ñpaisaje sonoroò.  

- Propone la búsqueda de espacios comunes entre todas las artes y el aporte de 

filosofías orientales. 

- Diferencia entre ruido y sonido.  

- Emplea grafía no convencional para representar los sonidos que se escuchan. 

- En muchas ocasiones el objetivo exclusivo es el descubrimiento y desarrollo de 

las dotes improvisatorias de los alumnos.  

- Utiliza la imitaci·n como ñtretaò para lograr la improvisaci·n 

 

147 Ibíd. p. 22. 
148 Ibíd. p. 35. 
149 SCHAFER, R. M.: Limpieza de oídos, Buenos Aires, Ricordi, 1982. p. 26.  
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ñel verdadero prop·sito de esta discusi·n fue descubrir una manera de liberar las 

dotes improvisatorias que tuviesen los alumnos. Para lograr esto, se recurrió en 

primera instancia a la treta de ñimitar la naturalezaò. Nos pareci· un m®todo 

conveniente para relajar a los alumnos y prepararlos para algunos de los 

experimentos de improvisaci·n m§s sutiles de las discusiones cuatro y cincoò.150 

- Utiliza el método socrático, basado en la pregunta, como dinamizador de todo el 

proceso.  

- Prioriza el ñentusiasmo por la m¼sicaò antes que el desarrollo de las habilidades 

técnicas o de lectura: 

ñHe intentado que el entusiasta descubrimiento de la m¼sica preceda a la 

habilidad de tocar un instrumento o leer notas, sabiendo que el momento 

indicado para introducir estas habilidades es cuando el niño pregunta por 

ellasò.151 

 

El último de los pedagogos que citaremos será Edwin Gordon (1927-2015)152, 

contrabajista, investigador y profesor que destacó por sus aportaciones al estudio de las 

aptitudes musicales y principalmente por la elaboraci·n de la ñteor²a del aprendizaje 

musicalò (MLT) que explica la secuenciaci·n de dicho proceso paso a paso. En su obra 

podemos encontrar profundas reflexiones filosóficas sobre el valor de la música como 

arte fundamental y necesaria en el desarrollo humano, así como relaciones con el 

lenguaje hablado: 

ñLa m¼sica es exclusiva a los humanos. Igual que las dem§s artes, la m¼sica es 

tan básica al desarrollo y existencia del ser humano como lo es el lenguaje. A 

través de la música, el niño gana conocimiento sobre sí mismo, sobre otros, y 

sobre la vida misma. Quizás aún más importante, le hace más capaz de 

desarrollar y sostener su imaginación. Sin la música, la vida sería inhóspita. Ya 

que no pasa ni un sólo día sin que oiga o participe en alguna música, le es 

ventajoso entender la música tanto como pueda. Como resultado, conforme vaya 

madurando, aprenderá a apreciar y escuchar música y a tomar parte de aquella 

 

150 SCHAFER, R. M.: The composer in the classroom, (Trad. al español: El compositor en el aula, por 

Beatriz Spitta), Argentina, Ricordi, 1983. p. 23. 
151 SCHAFER, R. M. 1984. Op. cit. p. 18.  
152 En The Grove Dictionary of Music and Musicians, 2ª Edition, 2001, Op. cit., no aparece ninguna 

referencia sobre Este autor. 
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música que considera buena. A causa de esta consciencia cultural, verá más 

significado a su vidaò. 153 

Comparte las ideas de las pedagogías activas de Suzuki, Dalcroze, Willems, 

considerando que la teoría y la lectura deben ser los últimos pasos en el aprendizaje 

musical. Gordon propone adem§s una ñsecuenciación del aprendizajeñ, en la forma que 

él considera de cómo el cerebro percibe y aprende música. Es necesario conocer 

previamente el significado del t®rmino de ñaudiationò para poder acercarnos a la 

descripción de su teoría. 

Para Gordon, el término audiation se refiere a ñla capacidad de pensar música con 

comprensi·nò.154 No se debe reducir el significado de este t®rmino al de ñeducaci·n 

auditivaò, ya que va m§s all§ en lo que se refiere al proceso cognitivo que conduce a la 

lógica interna de las relaciones que existen entre los sonidos. 

Su principal objetivo es poder secuenciar los procesos de las diferentes etapas del 

aprendizaje partiendo de la experiencia vivencial de la música y su asimilación a través 

del oído. 

ñCuando los ni¶os aprenden a hablar, primero escuchan. Desde que nacen e 

incluso antes, los niños están inmersos en los sonidos del lenguaje. Absorben 

estos sonidos y se van sintonizando con el lenguaje de su cultura. Pronto los 

niños comienzan a imitar. Reciben un gran estímulo y ánimos en sus balbuceos, 

incluso aunque sus sonidos no sean entendidos por los adultos. Después 

comienzan a pensar en el lenguaje. Las palabras y las frases comienzan a tener 

sentido para ellos. Lo siguiente que hacen es improvisar en el lenguaje. 

Comienzan a construir sus propias frases organizadas de manera l·gica [é]ò.155 

Gordon establece los siguientes puntos de partida156: 

¶ Es necesario primero un vocabulario, aunque sea rudimentario, para expresarse, 

sea hablando o con música. 

 

153 GORDON, E.: A Music Learning Theory for Newborn and Young Children. Chicago, GIA 

Publications, 1990. pp. 2-3. 
154 Obtenido de:  http://igeme.es/que-es/  
155 PEREZ, M.: ñEl gran objetivo de la ense¶anza musical. Lo que la Music Learning Theory (MLT) de 

Edwin Gordon aporta a la ense¶anza musicalò en Doce Notas. Música y danza (2015). Obtenido de: 

https://www.docenotas.com/125962/lo-que-la-music-learning-theory-mlt-de-edwin-gordon-aporta-a-la-

ensenanza-musical-2/  
156 Obtenido de: http://oidomusical.com/category/los-8-pasos-del-aprendizaje-musical/  

http://oidomusical.com/los-8-pasos-del-aprendizaje-de-la-musica/
http://igeme.es/que-es/
https://www.docenotas.com/125962/lo-que-la-music-learning-theory-mlt-de-edwin-gordon-aporta-a-la-ensenanza-musical-2/
https://www.docenotas.com/125962/lo-que-la-music-learning-theory-mlt-de-edwin-gordon-aporta-a-la-ensenanza-musical-2/
http://oidomusical.com/category/los-8-pasos-del-aprendizaje-musical/
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¶ El cerebro percibe grupos de significado: motivos tonales y rítmicos, no notas 

individuales. 

¶ El cerebro aprende cosas nuevas ï sean palabras o fragmentos musicales ï 

dentro de un contexto (este contexto lo da la música de cada cultura: la nuestra 

está basada en la tonalidad). 

¶ El cerebro percibe lo que es una cosa mediante el contraste con aquello que no 

es. 

¶ La música es sonido y movimiento, por lo tanto, el aprendizaje debe basarse 

primero en lo auditivo y en el movimiento del cuerpo. 

¶ El cerebro aprende fijándose primero en la totalidad, luego en las partes, y 

después otra vez en la totalidad. 

La MLT se refiere sólo específicamente a las dimensiones rítmica y tonal de la 

música.157 Respecto a la aplicación del método, Gordon considera que el proceso natural 

es el más eficaz, y si se siguen los pasos en el orden que él propone, se respeta este 

proceso. Cada vez que al alumno se le presenta un nuevo concepto, hay que seguir el 

mismo orden, que consiste en158: 

1. Experimentar ñen directoò y de manera pr§ctica el nuevo concepto y contrastarlo 

con otros conceptos ya conocidos, hasta poder distinguir fácilmente el nuevo de 

los otros. 

2. Ponerle un nombre al nuevo concepto. 

3. Reconocer auditivamente el nuevo concepto en pasajes musicales ya conocidos 

y después en pasajes no familiares. 

4. Improvisar pequeños fragmentos musicales utilizando el concepto nuevo. 

5. Si fuera el caso, asociar el concepto nuevo con su correspondiente símbolo 

escrito. 

6. Contrastar el nuevo concepto escrito con otros ya conocidos, también escritos, y 

escribir ejemplos ya conocidos del concepto nuevo. 

7. Llegar a generalizar sobre el concepto, utilizándolo en todo tipo de 

circunstancias.  

 

157 Obtenido de: http://igeme.es/que-es/  
158 RAYMOND, K. Obtenido de: http://oidomusical.com/category/los-8-pasos-del-aprendizaje-musical/  

http://oidomusical.com/silabas-tonales/
http://oidomusical.com/silabas-ritmicas-que-son-y-para-que-sirven/
http://igeme.es/que-es/
http://oidomusical.com/category/los-8-pasos-del-aprendizaje-musical/
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8. La teoría del concepto sólo se aborda cuando el alumno esté en un momento de 

su desarrollo en que puede manejar fácilmente la abstracción ï no se recomienda 

antes de los 10 años, mucho mejor a partir de los 11-12. Antes de esta edad la 

mayoría de los niños aprenden de memoria sin llegar a comprender realmente la 

teoría. 

 

Nos gustaría terminar esta lista citando a Sir Ken Robinson (1950- ). Somos 

conscientes de que este gran educador, escritor y comunicador británico no está 

especializado en la pedagogía musical. Sin embargo, consideramos que su influencia 

hoy en día está teniendo una gran repercusión en el campo de la creatividad y de los 

nuevos enfoques en la educación general. Su pensamiento contiene muchos de los 

fundamentos de la Metodología IEM, aunque no entre explícitamente en el tema de la 

improvisación musical. 

Ambos conceptos, creatividad e improvisación, están totalmente conectados entre 

sí. Pensamos que no puede darse la improvisación sin creatividad, y que una de las vías 

esenciales para desarrollarse la creatividad es a través de la improvisación. 

ñLa improvisaci·n y la creaci·n: la improvisaci·n estimula la creación y la 

imaginación al mismo tiempo que ayuda a descubrir las posibilidades de la 

música, facilitando la asimilación del lenguaje musical. Los niños aprenden a 

crear música por sí mismos y no solamente a interpretarla. Mientras que la 

improvisación es libre y espontánea, la creación o composición sigue siendo 

libre, pero bajo una idea previamente pensada y ordenada. El primer paso será el 

de ñpregunta-respuestaò.159 

Robinson destaca por sus revolucionarios pensamientos sobre la creatividad, la 

innovación y el aprendizaje en los métodos de enseñanza, siendo especialmente crítico 

con el sistema de enseñanza actual y la necesidad de su renovación y adaptación a los 

nuevos tiempos. Entre otras ideas, plantea que:  

  

 

159 BARNIOL, E.: ñPensamiento pedag·gico y acci·n educativa de Zoltan Kod§lyò. Música y Educación, 

35 (1998), pp. 85-104. 



Aplicación de la Metodología IEM para el desarrollo de la creatividad musical a través de la improvisación y 

composición en las asignaturas de Acompañamiento y Piano complementario 

 

 88 

ñ[é] nuestro actual sistema educativo agota sistem§ticamente la creatividad de 

los niños. La mayoría de los estudiantes nunca llegan a explorar todas sus 

capacidades e intereses.ò160 

 

Nos parece una buena idea acabar este capítulo con la recopilación de algunas de 

sus frases más interesantes con el fin de seguir dejando abierta y viva la idea de 

continuar en el esfuerzo de mejorar los procesos de aprendizaje que desarrollen la 

creatividad y cultiven la improvisación. 

Å ñLa creatividad se aprende igual que se aprende a leerò.161 

Å ñLa creatividad es tan importante en educaci·n como la alfabetizaci·n, y por eso 

debemos tratarla con la misma importanciaò.162 

Å ñSi no est§s preparado para equivocarte, nunca llegar§s a nada originalò. 163 

Å ñAl crecer no adquirimos creatividad, sino que crecemos perdi®ndola, o m§s 

bien, estamos educados para perderlaò. 

Å ñNuestro sistema educativo se basa en la idea de la habilidad acad®micaò. 

Å ñNecesitamos repensar radicalmente nuestra visi·n de la inteligencia. La 

inteligencia es: diversa, din§mica (interactiva) y ¼nicaò. 

Å ñLa educaci·n aleja a muchas personas de sus talentos naturalesò164. 

Å ñEnse¶ar es una profesi·n creativaò.  

Å ñSi no hay aprendizaje no hay educaci·nò.  

Å ñEl papel del maestro es facilitar el aprendizaje. Lo que queremos de la 

educación es despertar estos poderes de la creatividad. El sistema debe 

enganchar la curiosidad, la individualidad y la creatividad (del ni¶o)ò.165 

 

160 ROBINSON, K.: El Elemento. Descubrir tu pasión lo cambia todo, Barcelona, Grijalbo, 2009, p. 4. 
161 Ver entrevista: La Vanguardia del 3/11/2010. Disponible en: 

http://www.lavanguardia.com/lacontra/20101103/54063818455/la-creatividad-se-aprende-igual-que-se-

aprende-a-leer.html  
162 ROBINSON, K.: ñLas escuelas matan la creatividadò TED 2006. Disponible en: 

https://www.youtube.com/watch?v=nPB-41q97zg  
163 Ibíd. 
164 ROBINSON, K.: ñA iniciar la revoluci·n del aprendizajeò. TED, 2010. Disponible en:   

https://www.youtube.com/watch?v=zuRTEY7xdQs  

http://www.lavanguardia.com/lacontra/20101103/54063818455/la-creatividad-se-aprende-igual-que-se-aprende-a-leer.html
http://www.lavanguardia.com/lacontra/20101103/54063818455/la-creatividad-se-aprende-igual-que-se-aprende-a-leer.html
https://www.youtube.com/watch?v=nPB-41q97zg
https://www.youtube.com/watch?v=zuRTEY7xdQs
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Å ñCreatividad es el proceso de tener ideas originales que aporten valorò.166 

Å ñDeber²amos reconocer que la creatividad no es un elemento adicional en 

nuestra vida, áes lo que le da prop·sito a la vida humana!ò.167 

  

                                                                                                                                               

165 ROBINSON, K.: ñHow to escape education's Death Valleyò. TED, 2013. Disponible en:  

https://www.youtube.com/watch?v=7Pi1ntZ1riA  
166 ROBINSON, K.: Redes (NÜ 89) ñLos secretos de la creatividad. Todos tenemos la capacidad de ser 

creativosò. Programa emitido en 2011. Disponible en:  http://www.rtve.es/television/20110327/todos-

tenemos-capacidad-ser-creativos/420223.shtml  
167 Ibíd. 

https://www.youtube.com/watch?v=7Pi1ntZ1riA
http://www.rtve.es/television/20110327/todos-tenemos-capacidad-ser-creativos/420223.shtml
http://www.rtve.es/television/20110327/todos-tenemos-capacidad-ser-creativos/420223.shtml
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2. La improvisación y los grandes sistemas pedagógicos musicales occidentales del s. 

XX. 

Tal y como hemos indicado anteriormente, recogemos a continuación el enfoque 

que cada uno de los pedagogos citados anteriormente plantea sobre los usos y 

aplicaciones de la improvisación en sus respectivos métodos. Este análisis nos permitirá 

observar las diferencias, similitudes, procedimientos y planteamientos prácticos que 

cada autor concede a la improvisación. 

Comenzamos, como hemos realizado en el punto anterior, por Dalcroze, quien 

enfoca la improvisación desde una doble vertiente: 

¶ Improvisaci·n del profesor para crear ñm¼sica a medidaò que le permita 

practicar diferentes tipos de ejercicios. Tiene un papel importante la 

utilización del piano como recurso instrumental.  

ñLa improvisaci·n se plantea a trav®s de la ejecuci·n de piezas de estilo cl§sico, 

tradicionales o repertorio de música popular, por medio de las frases musicales, 

la modulación, los cambios de tonalidad y ritmos, cambios de matices, 

duraciones y variaciones del tiempo, variación de registros, todos estos 

indicadores te servirán para realizar un sin fin de combinaciones de ejercicios 

que por supuesto van a depender del objetivo que tengas que desarrollar, además 

de contribuir con el proceso de creación que cada participante ejecutara en sus 

actividadesò.168 

¶ Improvisación de los alumnos como respuesta a las sugerencias musicales 

que hace el profesor. Con ello se pretende estimular, motivar, sintetizar lo 

aprendido y desarrollar las capacidades creativas.  

 

El tipo de improvisación que trabaja el Método Dalcroze es básicamente 

improvisación rítmica a través del movimiento corporal, bien individualmente o en 

grupo y puede ser libre o a través de elementos dados previamente. Desde el punto de 

vista instrumental su enfoque es a través de pequeños diseños rítmicos y 

acompañamientos pianísticos que realizan los alumnos. 

 

168 ANGULO, L.: Resumen documental realizado por la Profesora Lilian Angulo. (2009). Disponible en:  

http://mimaestrademusica.blogspot.com.es/2012/08/metodo-de-la-ensenanza-de-la-musica.html. 

http://mimaestrademusica.blogspot.com.es/2012/08/metodo-de-la-ensenanza-de-la-musica.html
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ñLa improvisación rítmica al piano constituye como una obligación sagrada para 

el profesor, ya que es el solo medio de adaptar constantemente la música a los 

movimientos de los ni¶os y de adultosò.ò169 

Ward y Chevais proponen la práctica de la improvisación, básicamente a través 

del movimiento corporal. Para Ward, se plantea desde un punto de vista lúdico y con el 

fin de favorecer la libre expresión de los niños. También propone pequeñas 

ñcomposicionesò adecuadas a su nivel de formaci·n y utilizando los elementos 

didácticos rítmicos y melódicos ya trabajados y en relación con el repertorio conocido 

por los alumnos, potenciando la creatividad como un valor fundamental.  

En unas de las citas más conocidas de Chevais respecto a la relación entre el 

lenguaje hablado y la improvisación señala: 

ñLeer un texto en franc®s, hasta en voz alta, no es hablar franc®s; descifrar un 

ejercicio de solfeo no es hablar la lengua musical. Utilizar el lenguaje musical es 

disponer de él libremente para expresar un sentimiento. [...], hay un solo modo 

que induce a hablar el lenguaje musical: La improvisaci·n [é]ò.170 

Por su parte, en el método Kodály la improvisación tiene un alto nivel de 

consideración. En palabras de una de sus discípulas y más fieles seguidoras, Erzsébet 

Szönyi: 

ñCanté [Kodály] antes de que hablara, y canté más de lo que hablé. Mi primer 

instrumento lo fabriqué yo mismo. Apenas si tuve cuatro años, cuando saqué el 

gran colador de madera de mi madre, pasé cáñamo a través de sus agujeros, y los 

até al final del mango. Toqué la guitarra en estas cuerdas, cantando melodías 

improvisadas con acompañamiento. Estas improvisaciones me hicieron tan feliz 

como no lo hicieron ninguna de las obras que compuse m§s tardeò.171 

 

Consideramos muy importante el análisis de su idea respecto a la educación 

musical ya que está en la misma línea de pensamiento que el objeto de este trabajo y 

avala muchas de las afirmaciones que hemos realizado en el estado de la cuestión y que 

 

169 PORTE, D.: ñLa rítmica Jaques-Dalcrozeò, Música y educación, 1 (1988). p. 182. 
170 CHEVAIS, M.: La nouvelle Education, Paris, A. Leduc.1932. p. 45. Citado por José M. PEÑALVER 

VILAR en ñAn§lisis de la pr§ctica de la improvisaci·n musical en las distintas metodolog²as: 

características y criterios de clasificaci·nò, ARTSeduca, (2013), pp. 74-85. 
171 SZÖNYI, E.: Zoltán Kodály, el compositor. Esztergom: Cursos artísticos de la Universidad de verano 

ñDunakanyarò, sin a¶o, p. 2. Citado en MOLINA, 2011, Op. cit, p. 199. 
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realizaremos durante el desarrollo de la PARTE III referente a la Metodología IEM. 

Kodály indica que: 

 ñno puede limitarse a la reproducci·n de la m¼sica compuesta por otros, sino 

que debe permitir al niño que produzca sus propias ideas musicales, de la manera 

y al nivel adecuados a su edad, madurez intelectual, instrucción musical, y 

también que exprese estas ideas para que sea capaz de llenar con pensamientos 

musicales un armazón dado y moldearlas en la forma apropiada. Esta habilidad 

se basa y se desarrolla por medio de la improvisaci·n musicalò.172 

 

En tan breve opinión se pueden analizar varias frases. La primera seria la que se 

refiere al ñprogramaò a seguir en los centros musicales y respecto al cual gira la 

educaci·n del alumno, dejando bien claro que ®ste no debe limitarse a la ñreproducci·nò 

de obras compuestas por otros. Utiliza el término de reproducción en vez del de 

ñinterpretaci·nò, posiblemente para denotar cierto ñdesprecioò a este enfoque exclusivo 

de la enseñanza musical. 

Por otro lado, expresa su idea fundamental de la necesidad de que el alumno 

ñproduzcaò sus propias ideas musicales. De nuevo vuelve a utilizar otro término como 

ñproducirò, en vez de ñcomponerò. Independientemente de que la traducci·n haya sido 

m§s o menos acertada, podr²amos pensar que Kod§ly pretende dejar claro que ñtodos los 

niños pueden componer ideas musicalesò. El uso del t®rmino ñcomponerò, al igual que 

sigue ocurriendo en nuestros d²as, puede tener alguna connotaci·n ñgenial o abstractaò. 

Por ¼ltimo, nos resulta tambi®n muy interesante la expresi·n ñarmaz·n dadoò, para 

referirse, en nuestra opinión, a la forma guiada con la que el profesor plantea la 

improvisación.   

ñEn esta frase no hay que pasar por alto la expresi·n ñun armaz·n dadoò porque 

en ella se concentra gran parte de la práctica de la improvisación en el mundo de 

la educación musical húngara. Sin ese armazón no deberá llevarse al aula y sus 

efectos pueden causar más perjuicios que beneficios por lo que será criticada 

abiertamenteò.173 

 

172 FRISS, G.: ñEscuela primaria especial de Músicaò, en Frigyes SANDOR (dir.): Educación musical en 

Hungría. Madrid, Real Musical, 1981, p. 162. 
173 SZÖNYI, E. La educación musical en Hungría a través del método Kodály, Budapest. Corvina, 1976, 

pp. 78-79. (Trad. Por O. Martorell y M. García) 
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Por su propia identidad, la improvisación desarrolla, fomenta e impulsa la 

creatividad que está presente en el niño en más o menos medida. No debe existir una 

clase en la que no se permita al alumno, al menos mínimamente, la posibilidad de 

manifestarse creativamente; es una parte consustancial al proceso de la clase, del modo 

de trabajo habitual. Eso es al menos lo que afirma la relevante pedagoga húngara, fiel 

estandarte de la pedagogía kodaliana, Erzsébet Szönyi, para quien: 

 ñlo m§s importante es que en todas las clases se le d® al alumno una 

oportunidad para desarrollar su creatividadò.174  

Creatividad, improvisación, imaginación, creación, etc., son vocablos que 

fácilmente cruzan sus significados y se utilizan como sinónimos. Si entendemos 

creatividad como capacidad de crear e improvisación como la práctica de 

procedimientos que estimulen el pensamiento creativo, entonces la improvisación, o sea 

la práctica, desarrolla la creatividad. Al final, unos y otros se influencian y ayudan 

mutuamente, sea cual sea el significado que se les adjudique.  

En el método Kodály se utiliza la improvisación también como un medio para 

facilitar el aprendizaje y la asimilación de conceptos del lenguaje musical. 

ñla improvisaci·n estimula la creaci·n y la imaginaci·n al mismo tiempo que 

ayuda a descubrir las posibilidades de la música, facilitando la asimilación del 

lenguaje musical. Los niños aprenden a crear música por sí mismos y no 

solamente a interpretarlaò.175 

 

 Desde los comienzos se debe estimular la improvisación como reflejo del estado 

anímico de los alumnos, según el enfoque del método Willems. El cual inventa 

ejercicios nuevos a partir del material que sirve de guía, los cuales servirán para la 

lectura o interpretación de otros grupos de alumnos o de ellos mismos en otro momento. 

De esta forma, se desarrolla la participación, la creación, la escritura y la lectura, 

comprendiendo todos los elementos del lenguaje musical de una forma activa.  

  

 

174 SZÖNYI, E.: ñEl solfeo en la educación musicalò en Frigyes SANDOR, 1981, Op. cit, p. 77. 
175 BARNIOL TERRICABRAS, E.: ñPensamiento pedag·gico y acci·n educativa de Zoltan Kod§lyò en 

Música y Educación, 35 (1998), pp. 85-104. 
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ñTodo alumno, desde el comienzo hasta el final de sus estudios, para estar en la 

l²nea musical natural deber²a practicar un m²nimo de improvisacionesò.176 

ñ[é]. La improvisación debe ser practicada desde el comienzo, y puede 

consistir, en el ni¶o, en sencillas invenciones breves.ò177 

El tipo básico de improvisación que plantea es rítmica y melódica de forma grupal 

o individual. No incluye la improvisación armónica en su programa de estudios 

elementales y la reserva para los profesionales. Al respecto dice: 

ñSi no es posible hacer improvisaci·n arm·nica con los j·venes, s² se puede, al 

contrario, brindarles bases auditivas vivas; las improvisaciones rítmicas y 

melódicas que son capaces de realizar ïy hacen, en general, con mucho placer- 

establecen los fundamentos de una vida musical verdadera que, en forma 

autom§tica, ayudar§n a la improvisaci·nò.178  

Las referencias a la improvisación son muy constantes en el método Willems:  

ñHay que dejar a menudo al niño el cuidado de inventar ejercicios con el material 

auditivo. Muchos de los ejercicios que nosotros utilizamos provienen de los 

mismos ni¶osò.179  

ñla improvisaci·n real no es la composici·n instant§nea [...] es un aliento 

humano espontáneo. Parte libremente del amor por las relaciones sonoras, 

mel·dicas o r²tmicas, apto para expresar la sensibilidad art²stica y humanaò.180 

La visión que aporta el método Orff sobre la importancia de la improvisación, se 

puede resumir en la siguiente cita: 

ñImprovisation is the heart of the Orff approach: improvisation in speech, in 

movement, in melody, in instrumental play, and not least, in the art of teaching. 

Carl Orff himself notes this emphasis on improvisation as a unique characteristic 

 

176 WILLEMS, E.: Las bases psicológicas de la educación musical. Buenos Aires, Eudeba, 1961. pp. 81-

83.  
177 WILLEMS, E y CHAPUIS, J.: ñCaracter²sticas del M®todo Willems de Educaci·n Musical. Principios 

válidos tanto para la iniciación de los niños pequeños como para la preparación al solfeo, instrumento y 

creaci·n musicalò. Música y Educación, 4 (1989). pp. 383-390. 
178 WILLEMS, E.: El valor humano de la educación musical, Barcelona, Paidós, 1981, p. 132. 
179 WILLEMS, E.: Lôoreille musicale (Tome I). La pr®paration auditive de lôenfant. Fribourg. Pro 

Musica, 1985. p. 119. 
180 Ibíd., p. 203. 
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of his way of teaching music, an essential part of the process of learning and 

making musicò.181 

En este punto, nos remitiremos al excelente análisis que, sobre el tema y su 

comparativa con otros pedagogos anteriormente citados, hace el Dr. Molina en su tesis 

Aportaciones del análisis y la improvisación a la formación del intérprete pianista: el 

modelo de los estudios Op. 25 de Chopin182: 

De las cuatro propuestas metodológicas más importantes del siglo XX -Dalcroze, 

Kodály, Willems y Orff- es sin duda ésta la que con más profundidad trabaja el aspecto 

creativo musical como proceso de asimilación por parte del alumno de los 

conocimientos que se le quieren hacer llegar. Dalcroze defendió a ultranza la 

improvisación, pero la aplica más al gesto, al movimiento corporal y desde el punto de 

vista instrumental tan sólo el profesor es el que tiene como misión improvisar al piano. 

Kodály dispone algunos ejercicios creativos dentro del desarrollo de la clase, como un 

aspecto importante pero tangencial y subordinado; su valoración es más de propuesta, 

de teoría e ideal que en la realidad de la clase; es palpable que la mayor dedicación se 

concentra en el canto dejando a la improvisación como un aspecto interesante pero 

secundario.  

Willems incluye los aspectos creativos más por permitir y alentar la participación 

activa del alumno que por la propia improvisación en sí misma. El aspecto creativo, sin 

embargo:  

ñdebe ser se¶alado como el m§s caracter²stico de la concepci·n educativo-

musical del Orff-Schulwerk; toda la obra está encaminada al logro de este 

objetivo; quien no aprehenda este concepto no logrará entender cabalmente el 

sentido de la obra did§ctica de Carl Orff [é]ò.183 

  

 

181 La improvisación es la base del método Orff: la improvisación en el habla, en movimiento, en la 

melodía, en la interpretación, y no menos importante, en el arte de la enseñanza. El propio Carl Orff 

resalta la improvisación como una característica única de su forma de enseñar música, una parte esencial 

del proceso de aprendizaje y hacer música. CARLEY, I.: ñAbout Improvisationò, en REGNER, Hermann 

(coord.).: Music for children. Schulwerk. American edition. Vol. 3, p. 322. 
182 MOLINA, E. 2011. Op. cit. 
183 GRAETZER, G, y YEPES, A. 1961, Op. cit. p. 8. 
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Afirmación tan rotunda y clara que no deja lugar a dudas; la diferencia que le 

separa, desde el punto de vista del uso de la improvisación, de otras metodologías 

consiste sobre todo en el concepto de que la improvisación no es tan sólo una 

herramienta más, ni siquiera una cualidad interesante a destacar y desarrollar, sino que 

se encuentra en la base del proceso de aprendizaje, lo que supone una diferencia 

cualitativa, y no tanto cuantitativa, de la utilización de la improvisación en una 

metodología de educación musical y esto hasta tal punto que  

ñla primera meta de la educaci·n musical [...] es el desarrollo de la facultad 

creativa del niño, que se pone de manifiesto en la habilidad para la 

improvisaci·n. El ni¶o ser§ m§s ñm¼sico ñcuanto m§s participe en la 

composición de una melodía, en inventar un acompañamiento o al crear un 

simple di§logo musical con el grupoò.184 

Con menor entusiasmo, pero también reconociendo la mejora que en este aspecto 

supone el pensamiento de Orff, se muestra el compositor y pedagogo Schafer: 

Los alumnos eran entrenados según el método Orff, un método en el que, al 

menos, se estimula modestamente la creatividad [...]ò.185 

Esta opinión debe ser encuadrada, sin embargo, teniendo en cuenta la condición 

de su propio autor, pedagogo que ha hecho de la improvisación la herramienta por 

excelencia de la educación musical. R. Murray Schafer, como veremos más tarde, 

orienta toda su actividad educativa por caminos creativos, y haciendo participar 

activamente a sus alumnos a quienes convierte en pseudo compositores y a quienes 

estimula y entusiasma con su propia forma de sentir la improvisación. 

La creatividad desarrollada como proceso metodológico incluye y exige la 

participación, actividad e interacción entre profesor y alumno y hace de ellos conceptos 

fundamentales del transcurrir de la clase desde el punto de vista educativo de Orff, 

quien se propone como objetivo ayudar al niño haciéndole descubrir su propio mundo 

imaginativo interior a través de la música.  

  

 

184 WUYTACK, J.: ñ¿Puesta al día de las ideas educativas de Carl Orff?, en Música y Educación. 11 

(1992) p. 17. 
185 SCHAFER, R. M. 1983. Op. cit.  p. 43. 
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Orff   

ñpresupone en el alumno una participaci·n activa, imaginativa, que desvela 

secretos y alienta la posibilidad que en cada uno yace, esperando su 

descubrimiento. La meta del Orff-Schulwerk es ayudar al niño para abrir la 

puerta de su propio mundoò.186  

Y todo ello tiene su trasvase en los libros que maneja el alumno; libros que 

contienen gran cantidad de melodías folklóricas o de sabor popular, pero que no 

constituyen en sí mismo obras completas, acabadas; el material proporcionado al 

alumno tiene como objetivo el servir de base, de punto de apoyo y referencia que ayude 

tanto al profesor como al alumno para improvisar y crear sobre aquel. De modo que no 

corresponde a esta metodología la interpretación fiel y perfecta de las obras publicadas 

sino su utilización razonada y a la vez libre para potenciar el desarrollo de la expresión 

del mundo interior de los alumnos. De acuerdo, con esta opinión suelen manifestarse 

sus adaptadores quienes piensan que las melodías y arreglos publicados en los manuales  

ñno tienen por objeto constituir entidades finitas, composiciones acabadas, sino 

que sólo tienden a servir de base para la improvisación. Los textos provienen de 

rimas y rondas tradicionales infantiles, procedimiento que asegura la expresión 

de un lenguaje original, expresivo, fresco y espont§neoò. 187 

Esta intencionalidad no siempre ha sido bien interpretada por los profesores, tanto 

en el método Orff como en cualquier otro, quienes se sienten más proclives a impulsar 

en sus alumnos una interpretación fiel al contenido escrito de la partitura y, por tanto, no 

acertando a cumplir con los objetivos para los que fueron concebidas esas obras; todo 

ello ocasionado seguramente por una falta de preparación y guía adecuada para el 

trabajo que supone el uso creativo de unos materiales básicos. Tanto para una 

comprensión acertada del método como para una adaptación a situaciones concretas 

será necesario tener en cuenta, a raíz de las afirmaciones anteriores, que las partituras 

concretas del Music für Kinder han de ser entendidas como propuestas o sugerencias y 

no como obras cerradas; además hay que asimilar que:  

 

186 PERIS LACASA, J. 1965. Op. cit. p. 9. 
187 GRAETZER, G.: Orff-Schulwerk. Música para niños. Tomo I- Pentafonía. IV ciclo (superior). 

(Adaptación castellana para Latino-América). Buenos Aires, Barry, 1968, prefacio 
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ñ[...] improvisation can become an integral part of every music lesson from the 

beginning of the child's education, as it is a part of the way he educates 

himselfò.188 

 

Esta visión de principio no está exenta de dificultades prácticas; evidentemente, al 

tratarse de folklore y de rimas y rondas tradicionales infantiles, la influencia geográfica 

es imposible de evitar; los niños cantan y juegan en cada región con rimas y letrillas 

enraizadas en su ambiente y que pueden ser muy diferentes de un lugar a otro. Por tanto, 

la difícil tarea de los autores que han aceptado el reto de ofrecer una versión de la obra 

de Orff para sus respectivos países o áreas geográficas en las que puede haber cierta 

homogeneidad de tradiciones consiste en mantener el ideario original, pero 

seleccionando materiales que serán en gran parte diferentes. 

El juego y la creación musical se funden en un mismo hecho. Se juega mientras se 

inventa y viceversa, porque el juego en sí mismo constituye un desarrollo de la 

imaginación y éste es a su vez un juego de ilimitadas posibilidades. Con la obra 

didáctica de Orff todos los elementos musicales pueden ser utilizados como parte de un 

juego porque todos ellos admiten la variación, la modificación y cualquier tratamiento 

que la imaginación del niño pudiera infringirles.  

La visión elemental de la música en todos sus aspectos, tanto rítmicos como 

melódicos, armónicos y formales, y el desarrollo consciente de cada uno de esos 

aspectos pone en manos del alumno una inmensa gama de elementos rítmicos, sonoros e 

instrumentales que le abren espacios enormes a su creatividad, que es igualmente un 

juego. Por todo ello  

ñel hecho est®tico de la creaci·n infantil hay que encuadrarlo dentro de la 

actividad que la contiene por entero: el juego. Los niños que practican el Orff-

Schulwerk [...] juegan con los valores rítmicos, con los sonidos, con los textos, 

con los instrumentos, con el accionar de sus manos y pies, con sus vocesò.189 

  

 

188  STEEN, A.: ñImprovisation and the Young Childò, en Music for children. Orff Schulwerk. Vol. 1. 

REGNER, Hermann (coord.). American edition. (n.d), p. 68. 
189 GRAETZER, G. y YEPES, A. 1961, Op. cit. p. 9. 
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Como en todo juego, el objetivo no es alcanzar una meta de perfección, no se 

pretenden metas concretas de control técnico, sino que el propio juego, su dinámica, su 

experimentación es en sí misma una meta. El niño prueba a introducir variantes y a 

modificar los ostinatos rítmicos, los giros melódicos, las letras de poesías, que se le 

ofrecen y a partir de estos elementos crea su propia música. Lo importante no es pues la 

perfección sino  

ñdespertar en los ni¶os el anhelo de hacer su propia m¼sica inventando nuevas 

variantes o creando originalmente giros melódicos o acompañamientos rítmicos 

sobre rimas o poes²as infantilesò.190 

El ejemplo del profesor y la imitación de los alumnos es un procedimiento de 

iniciación característico en la metodología Orff; la similitud entre la música con el 

lenguaje conduce a un planteamiento de olvido de la técnica como paso previo para la 

creación a la vez que se valora el juego musical espontáneo que tiende a alentar la 

expresión individual. Así, será necesario  

ñincitar al alumno a que sea ®l quien cree m§s m¼sica a trav®s del ejemplo. M§s 

no debe entenderse esta creación como la procedente del talento y la formación, 

al igual que ocurre con el músico profesional, sino independientemente de todo 

conocimiento técnico. El alumno debe conseguir la expresión musical como por 

juego y ello seg¼n su peculiaridad individual y t²picaò.191 

 

Dentro de los juegos preferidos de los niños se encuentra precisamente el de la 

imitación, referida a cualquier movimiento, voz, canto, gesto, etc.; cuando se añade una 

acción de control, por pequeña que sea, al juego, éste puede, sin dejar de ser divertido y 

creativo, ser incorporado al proceso de formación, convirtiéndose así en un 

procedimiento substancial del método.  

ñThe child enjoys movement, and games of action in imitation of the drum, of 

the teacher's voice, of another instrument, of a simple song, of a short recording, 

provide excellent sources of round. Activities which require refined imitation 

and control follow: echo clapping, echo singing, chanting, transfering word 

rhythms to sound gestures, then to instrumental rounds are examples. The four 

 

190 Ibíd. p. 26. 
191 PERIS, J. 1965. Op. cit. p. 27. 
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basic activities of Orff-Schulwerk-moving, speaking, singing and playing 

instrumenta-offer unlimited possibilities for imitative experiencesò.192 

Uno de los juegos más elementales, ya con características musicales, que 

introduce Orff en su metodología se refiere a la utilización del lenguaje, la palabra, y en 

particular los nombres propios de cada niño. Los nombres de cada alumno ofrecen una 

gran variedad de ritmos y acentuaciones que pueden ser rentabilizados. Orff convierte 

estos nombres en el primer elemento con el que jugar e inventar. La improvisación 

puede resultar un problema para el alumno, quien puede sentirse retraído y oprimido; 

esta sensación será mucho más intensa cuanto más tarde se practique, a lo que habrá que 

añadir además una mayor complejidad por efecto de la acumulación de datos a tener en 

cuenta. Por esas razones la creatividad deberá ser llevada a la práctica desde los inicios 

y con la menor de las dificultades posible y para ello Orff cuenta con ñla llamadaò o 

recitado ritmado y/o entonado del nombre propio de cada niño lo que supondrá para éste 

ñuna creaci·n personalò.193 

La llamada limita a lo más elemental el uso de ritmos y sonidos; ya que constituye 

ñla unidad m§s peque¶a que existe en m¼sicaò 194. Dos sonidos bastan para este motivo 

rítmico melódico que además también nos proporciona la más elemental manera de 

iniciarnos en la forma porque con estos dos sonidos incluidos en la llamada a modo de 

pregunta nos basta  

ñpara llegar a formar, con la respuesta complementaria, una frase musical. ... 

Pero es sólo en el diálogo -llamada y respuesta- donde se obtiene la forma 

primera de desarrollo musicalò.195 

 

Las dos primeras notas que usar, como en Kod§ly y Willems, ser§n ñsol y m²ò y 

con ellas los niños recitan sus nombres adaptando el ritmo a las más elementales 

formulaciones. Este primer encuentro con la creación añadido a las sugerencias de 

canciones con esas dos notas, como cantos de cuna o rimas entonadas, nos sitúa en un 

 

192 STEEN, A. (n.d). Op. cit. p. 68. 
193 PERIS, J. 1965. Op. cit. p. 28. 
194 Ibíd., p. 38. 
195 Ibíd. 
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punto de partida ideal para que la improvisación no se convierta en un obstáculo sino en 

una experiencia agradable que aliente su tratamiento posterior.  

Así pues, disponemos de dos sonidos, a distancia de tercera menor y cantidad de 

palabras de distintas acentuaciones -agudas, llanas, esdrújulas- que irán determinando 

los compases, binario y ternario en principio, combinando las figuras elementales de la 

música.  

ñAl mismo tiempo introducimos al niño en el mundo de los sonidos; todos estos 

ejemplos pueden ser cantados, improvisando con el intervalo de tercera menor, 

tan familiar al ni¶oò.196 

 

Las primeras experiencias creadoras también se refieren al movimiento, a texto y 

a percusiones y el maestro  

ñorientar§ y vigilar§ al ni¶o constantemente, respetando y excitando su fantas²a y 

su capacidad de creaci·nò.197  

 

Los paulatinos y sucesivos pasos en el proceso de avance de la metodología son 

posibles gracias a una premisa indispensable: la extraordinaria simplicidad  

ñde las melod²as orffianas es la condici·n imprescindible para que el ni¶o vista 

la melod²a con sus aportes personales de expresi·nò.198 

Los materiales para el alumno de Orff, con su consciente sencillez y su controlada 

ausencia de adornos, permiten el acceso creativo fácil y dirigen el progresivo avance de 

la metodología.  

Improvisación pentatónica: El pentatonismo es el sistema musical con el que Orff 

decide comenzar su andadura musical, en lo que también coincide, aunque por razones 

diferentes, con Kodály. Los cinco sonidos que forman la escala pentatónica cumplen 

varias condiciones que la convierten en especialmente apta para su práctica con 

cualquier nivel de conocimientos:   

 

196 SANUY, M. y GONZÁLEZ SARMIENTO, L. 1969, Op. cit. p. 15. 
197 PERIS, J. 1965. Op. cit. p. 48. 
198 GRAETZER, G. y YEPES, A. 1961. Op. cit. p. 9. 
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- facilita la invención y práctica de acompañamientos, no se corren riesgos por 

superposición de sonidos  

ñLa improvisaci·n instrumental que los ni¶os deben realizar constantemente no 

plantea riesgos armónicos, y acompañar instrumentalmente tales improvisaciones 

no exige más que un buen uso de una nota pedal, un bord·n o un ostinatoò,199 

- facilita la improvisación con los instrumentos de placas  

ñLimit§ndose al entorno del pentatonismo por la supresi·n de los semitonos, 

facilita la improvisaci·n, una de las claves de la iniciaci·n musical activaò.200 

Y, además, provoca una sensación auditiva agradable, de cierto primitivismo y 

fuera de los convencionalismos del sistema Tonal  

ñ[...] la melod²a pentaf·nica es la que mejor se presta para que cada ni¶o 

encuentre su propia forma de expresión, sin correr el riesgo de caer en la simple 

imitaci·n de los ejemplos m§s perfectos de la m¼sica no pentaf·nicaò.201 

Estas razones son las que animan a Orff a iniciar su obra didáctica con la escala 

pentatónica y a elegir y escribir melodías que por su sencillez  

ñfacilitan el logro del m§s importante de sus objetivos: el estímulo de las 

facultades creativas del niño a quien induce imperceptiblemente a crear sus 

propias melodías, a componer con toda espontaneidad las melodías que 

convertirán en canciones las letrillas que la misma obra proporcionaò.202 

 

Uno de los objetivos básicos de la iniciación, que posteriormente se extenderá a 

todo el proceso educativo, es el desarrollo de la memoria, que debe ser previo y 

simultáneo; es decir, que debe anteceder y constituirse en comodín del camino 

educativo; el valor y la influencia benéfica de la memoria es difícil de establecer, pero 

su fortalecimiento constituye un pilar muy valioso para asentar la formación musical, 

por eso, antes de todo proceso de enseñanza-aprendizaje de la música  

  

 

199 SANUY, M. y GONZÁLEZ SARMIENTO, L. 1969, Op. cit. p. 24. 
200 WUYTACK, J. y PENDLETON-PELLIOT, A. Orff-Schulwerk. Musique pour enfants. I 

Pentatonique. Bruxelles, Schott frères, (Version et adaptation françaises). (n. d.), Introducción, p. II. 
201 GRAETZER, G. y YEPES, A. 1961, Op. cit. p. 8. 
202 Ibíd. 
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ñdebemos desarrollar previamente la capacidad mnemónico musical, esto es: la capacidad de 

retenci·n en la memoria de una melod²a determinadaò.203 

 

Propuestas de ejercicios de improvisación: 

Son innumerables las iniciativas, modelos, sugerencias, actuaciones, que surgen, 

tanto por parte del profesor como de los alumnos, a lo largo de una clase orientada a 

través del trabajo creativo; la improvisación genera nuevas y renovadas fórmulas de 

práctica, imitaciones, variaciones, preguntas, respuestas, etc. La creación no debe ser 

considerada como acto de especial relevancia, sino que se genera como un juego en el 

que el alumno participa desde el principio;  

ñla capacidad creativaò se la inicia con simples juegos de eco, [é] Luego, 

incitamos al niño a que introduzca una pequeña modificación rítmica u 

ornamental en el ecoò.204 

Otras sugerencias habituales desde el punto de vista de la improvisación melódica 

podrían ser: 

ñ[...] la invenci·n de un giro cadencial; con este fin se canta o ejecuta una 

melodía incompleta a la cual falta un medio compás o un comp§s entero. [é] 

Invenci·n de una respuesta a una melod²a dadaò, ñ...invenci·n de una pregunta a 

una respuesta dadaò.205 ñ... comenzando la improvisaci·n con un poema, 

construyendo una pieza sobre un ritmo, componiendo formas elementales de 

canción, creando rondós, empleando técnicas de pregunta-respuesta, etc.ò.206 

 

Las posibilidades son casi infinitas, incluso con pocos materiales de partida; todo 

dependerá en gran medida del entusiasmo, motivación e impulso que el profesor aporte 

a la clase. La última de las recomendaciones nos sirve para recordar que la clase va 

dirigida a niños y que habrá que tener en cuenta su psicología para adoptar medidas de 

exigencia o de atención, de prevención o de apoyo. Una medida básica del trato a los 

alumnos, sobre todo a aquellos que se muestran más cohibidos y tímidos es que  

  

 

203 Ibíd., p. 28. 
204 Ibíd. p. 29. 
205 Ibíd.  
206 WUYTACK, J.: ñ¿Puesta al día de las ideas educativas de Carl Orff? En Música y Educación, 11 

(1992), p. 17. 
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ñel ni¶o que no quiere improvisar porque, seg¼n ®l lo expresa, no se le ocurre 

nada, no debe ser presionada en modo alguno, pues en tal forma acentuaremos su 

inhibici·nò.207 

 

La clase de educación musical ha de entenderse habitualmente en grupo, aunque 

en ciertos momentos se atienda de modo aislado los problemas en un solo individuo; 

ello supone un enriquecimiento para todos los participantes, incluido el profesor; los 

ejercicios que se plantean han de ser, por tanto, pensados para una cantidad variable de 

alumnos.  

 

Improvisación controlada: Frente a las continuas afirmaciones de libertad absoluta 

y espontaneidad sin límites, los traductores y adaptadores de Orff a otros países 

interpretan su pensamiento y utilización de la improvisación con otra perspectiva muy 

diferente. La improvisación no proviene de la nada ni se origina en la inconsciencia y, 

por tanto  

ñsiendo la improvisaci·n fruto de conocimientos es l·gico que no pueda 

exigírsela al alumno sin echar convenientemente las bases necesarias. La 

inventiva debe ser, pues, encaminada y controlada por el profesorò.208  

 

La difícil tarea de sopesar y equilibrar la libertad en la expresión musical con una 

base consolidada, dentro del nivel en que nos situemos, corresponde al profesor quien 

debe saber intervenir o esconder su presencia en función de su propia perspectiva. La 

improvisación está sometida a diferentes grados y criterios de control, entre los que se 

encuentran la forma, los diseños rítmicos, la escala melódica y las posibles agrupaciones 

de notas además de la propia intuición, sensibilidad, imitación, gusto, etc. La primera de 

las condiciones a vigilar es la cuadratura, la simetría y en definitiva la forma dentro de 

la cual se desenvuelve la improvisación porque ésta ñdebe tener unos l²mites y una 

extensi·n determinadosò.209   

 

207 GRAETZER, G. y YEPES, A. 1961, Op. cit. p. 51. 
208 Ibíd. p. 26. 
209 SANUY, M. y GONZÁLEZ, L. 1969, Op. cit. p. 74. 
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Los materiales expuestos en los manuales presentan modelos formales muy 

estrictos y redondos, los cuales pueden ser utilizados como base de asimilación formal, 

de todos modos  

ñes recomendable invitar a los ni¶os a improvisar las estrofas, e incluso los 

estribillos, vigilando siempre la cuadratura de las frasesò.210 

 

El control de la forma, de la simetría en la invención de frases y subdivisiones de 

ésta, sea de forma consciente o inconsciente, siempre está presente 211.  La tendencia del 

niño es a imitar todos los aspectos de las propuestas que se le hacen, de modo que éstas 

se convierten en módulos de trabajo. Así, si las propuestas del profesor o de los alumnos 

comienzan con una dimensión determinada, la tendencia natural es a mantener constante 

esa misma dimensión a lo largo de las improvisaciones de cada cual. En general, las 

estructuras formales simétricas de 2, 4 u 8 compases pasan a ser módulos de referencia 

obligados. Así, y puesto que el profesor necesita  

ñencontrar modos y maneras de estimular la creatividad, la insistencia en la 

estructura ñperfectaò de 4 compases se convierte en algo importanteò.212 

 

No es necesario, ni siquiera aconsejable, dar pautas previas estrictas; la imitación 

natural del módulo que sirve de modelo será suficiente guía la mayor parte de las veces 

ya que el niño improvisa de forma natural, cantando o interpretando con un instrumento 

de técnica sencilla, preguntas y respuestas que responden a criterios formales 

específicos sin necesidad de que sean detallados con antelación. 

En los manuales del método Orff el control de los aspectos formales es muy 

estricto; las pequeñas piezas que sirven de modelo de trabajo se estructuran con 

sencillez y rigidez, la división de frases y semifrases se encuentra permanentemente 

 

210 WUYTACK, J. y PENDLETON-PELLIOT, A. (n.d), Op. cit. p. 149. 
211 ñOrff propone pautas bastante estructuradas para la improvisaci·n musical en el nivel de iniciaci·n: 

generalmente se trata de producir ritmos o melodías (en una determinada escala o modo) sobre un 

esquema r²tmico, mel·dico o arm·nico (ñostinatoò) que sirve de base para la improvisaci·n [...] Las 

tácticas orffianas tienen como objetivo el incorporar (aunque no siempre el concienciar) ciertos elementos 

musicales elementales como ritmos básicos, escalas ïpentatónicas principalmente -, los acordes 

fundamentales de I y V, etcétera, apuntando al mismo tiempo a la adquisición de ciertas destrezas 

instrumentales.ò En HEMSY DE GAINZA, V., 1983. Op. cit., p. 51. 
212 WUYTACK, J. 1992, Op. cit. p. 15. 
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dentro de un marco simétrico y estable, la sucesión de estribillo y estrofas se utiliza 

como recurso constante para dar lugar a intervenciones improvisadas de los alumnos y 

de modo muy relevante  

ñen la obra de Orff se da el Rond· como ejercicio para desarrollar el sentido de 

la forma y las facultades improvisadoras. [é] El estribillo A ser§ ejecutado por 

todos; las coplas B1 y B2, por uno s·lo. [é] El tema puede ser una canci·n 

conocida por todos, o puede ser buscado por el maestro, por los alumnos o por 

ambos a la vez, y puede tener un carácter instrumental (aunque, de momento, sin 

instrumentos), un carácter vocal o un carácter mixto. Siempre, desde luego, con 

las menores dificultades de ejecución, en principio, pues se pretende, entre otras 

cosas, que él solo sirva para desarrollar la fantasía del niño. Es importante que 

éste improvise dentro del carácter del tema aceptado, sin alejarse mucho de él y 

acentu§ndolo un poco como contrasteò.213 

Junto a la forma será necesario vigilar el comportamiento rítmico para que éste no 

derive en  

ñun desborde caótico, sino que se la debe encuadrar en el esquema del compás y 

de la forma, realizando preferentemente períodos de cuatro, ocho o dieciséis 

compasesò.214 

 

Tal como se comentaba anteriormente para la forma, tampoco en el aspecto 

rítmico se precisa incidir en conocimientos teóricos previos; la imitación y la práctica, 

con mínimas explicaciones por parte del profesor, limitarán al alumno para que haga un 

uso discreto del ritmo en sus improvisaciones. 

El aspecto melódico, partiendo de la improvisación con la escala pentatónica, se 

limita de forma espontánea eliminando del instrumento aquellas placas que no 

corresponden a la escala, lo que deja una libertad extrema de movimientos, puesto que 

ningún error es posible. Las limitaciones que queramos imponer determinarán, por 

ejemplo, las notas finales o de inicio de frases completas o fragmentos de ésta. 

  

 

213 PERIS, J. 1965. Op. cit. p. 90. 
214 GRAETZER, G. y YEPES, A. 1961, Op. cit. p. 28. 
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Como condición previa, si la improvisación es instrumental, necesitaremos 

disponer de un mínimo conocimiento del instrumento ya que: 

 ñla base de la improvisación instrumental es un cierto dominio técnico del 

instrumentoò215 

Este dominio que se adquiere en un corto espacio de tiempo puesto que los 

instrumentos de los que hablamos son de técnica elemental y en consecuencia su 

manejo sólo limita en función de la dificultad que queramos poner en la improvisación. 

En general, cuando se habla de limitaciones y control relacionadas con la 

improvisación, se suele generar algún tipo de malestar en aquellos círculos en los que se 

piensa que, por el contrario, cualquier limitación pervierte el concepto improvisatorio de 

fondo, que cualquier control que se quiera ejercer sobre el improvisador va en contra de 

la esencia misma de la libertad de su expresión. Por la parte contraria, el argumento que 

se esgrime para defender las limitaciones impuestas para una improvisación son que 

precisamente: 

ñla regla b§sica de la inventiva controlada es la limitaci·n de los medios con el 

fin de encauzar la fantas²a creadora y como consecuencia facilitar la laborò.216  

 

O, lo que es lo mismo, que la limitación de medios no sólo no va en contra de la 

improvisación, sino que la orienta y dirige adecuadamente. Dentro del campo de la 

improvisación no sólo se incluyen interpretaciones a sólo, sino también otros muchos 

ejercicios que cubren en amplio abanico de posibilidades como:  

ñtocar y cantar melod²as sobre un bajo ostinato o sobre un bajo arm·nico, 

completar y ampliar melod²as, a¶adir bajos o acompa¶amiento, etc.ò.217  

 

Actividades que no deben ser consideradas menores sino complementos 

necesarios en el desarrollo de la imaginación y la inventiva. Por último, y destacando el 

principal objetivo que debe plantear la educación musical según el pensamiento de Orff 

que recoge Wuytack, podríamos citar:  

 

215 Ibíd. p. 27. 
216 Ibíd. 
217 WUYTACK, J. 1992, Op. cit. p. 17. 
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ñLa primera meta de la educación musical, como observó Carl Orff, es el 

desarrollo de la facultad creativa del niño, que se pone de manifiesto en la 

habilidad para la improvisaci·n. El ni¶o ser§ m§s ñm¼sicoò cuanto m§s participe 

en la composición de una melodía, en inventar un acompañamiento o al crear un 

simple di§logo musical con el grupoò.218 

 

Son muchas las alusiones que en los libros de Martenot  aparecen referentes a la 

Improvisación, destacando así la importancia que le otorga. Sin embargo, limita su 

práctica principalmente al ritmo y a la voz, y aunque en algún momento se refiera a la 

improvisación instrumental, no deja claros los procedimientos para conseguirla. 

Pensamos que más bien lo cita como una necesidad a explorar sin dejar claro el 

procedimiento a seguir. 

ñNo olvidemos que interpretación no significa anarquía y que los mismos niños, 

cuando tocan, reclaman e inventan unas reglas, un marco concreto. Al conciliar 

simultáneamente un orden, una estructura firme y la flexibilidad de un clima de 

confianza y alegría, estamos abriendo las puertas a la improvisación y a la 

creaci·n: todo llega a ser posibleò.219 

ñCuando la improvisaci·n de los ritmos llegue a ser familiar y, sobre todo, muy 

expresiva, la improvisación melódica surgirá fácilmente. No obstante, los niños 

tienen que almacenar previamente en la memoria un mínimo de pequeñas 

melodías (canciones infantiles) y poder reproducir por imitación temas fáciles de 

neto carácter tonal. No olvidemos que al estimular el canto interior contribuimos 

a facilitar el transporte espontáneo, cuyo proceso mental entronca con la 

improvisaci·nò. 220 

ñVolvamos a la improvisaci·n. £sta es una rama de nuestro m®todo de 

ense¶anza en la que la mayor²a de los profesores no se habr§n iniciado jam§s.ò 

¿Cómo lograrlo en un tiempo mínimo? En primer lugar, recordando que la clave de 

la improvisación se resume, en una palabra: atreverse. El niño improvisa con más 

habilidad que el adulto porque no tiene temores ni complejos que paralicen su 

imaginaci·nò.221 

 

218 Ibíd. pp. 17-18. 
219 MARTENOT, M. 1993, Op. cit. p. 25. 
220 Ibíd. p. 89. 
221 Ibíd. p. 116. 
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 ñLa facultad de improvisaci·n nacida del ritmo hablado está al alcance de todos los 

ni¶os, siempre que se observen unas reglas elementales: [é]ò 222 

Y, por último, citaremos también el recordatorio que hace a los maestros: 

ñConvenceos de que la improvisaci·n es una necesidad absoluta para vosotros; y no 

sólo como un deber profesional, sino también porque a través de ella desarrollaréis 

una serie de cualidades, como la espontaneidad, la libertad, la sencillez, que os 

acercar§n a los ni¶os, proporcion§ndoos adem§s un placer insospechadoò. 223 

 

Por el contrario, son muy pocas las alusiones que hemos encontrado a la 

improvisación en el método Suzuki. Algunas lo mencionan como una ñactividad idealò 

pero no ofrecen ninguna explicación sobre su pedagogía. Prieto, refiriéndose al trabajo 

en la clase individual y en grupo, dice: 

ñTambi®n es el marco ideal para trabajar temas como la improvisaci·n, el 

movimiento, la música de cámara, la orquesta (en el caso de los instrumentos de 

cuerda) etc. [é]ò. 224 

 

Sin embargo, la obra de Violeta Hemsy de Gainza contiene multitud de citas y 

definiciones referidas a la improvisación musical, así como recursos, calificaciones y 

aplicaciones a los diferentes campos de la enseñanza musical. Para poder conjugar todo 

ello, hemos decidido hacer una clasificación en orden a la relación que Hemsy establece 

con otros aspectos fundamentales de su pensamiento. 

¶ Respecto a la relación con el lenguaje hablado, señala: 

ñImprovisar en m¼sica es lo m§s pr·ximo al hablar en el lenguaje com¼n. Un 

estudiante adelantado que pasa varias horas al día practicando piezas y ejercicios 

en su instrumento debería también, por lo menos, ser capaz de expresar ideas 

musicales de un nivel de dificultad equivalente a las conversaciones simples que 

improvisa cotidianamente cuando se encuentra de pronto con un amigo.ò225 

 

222 Ibíd. p. 88. 
223 Ibíd. p. 117. 
224 PRIETO, R.: ñEl M®todo Suzukiò. p. 9. Obtenido de: 

https://issuu.com/krlosmarin/docs/el_m__todo_suzuki.  
225 HEMSY DE GAINZA, V. 1983. Op. cit. p. 7.  

https://issuu.com/krlosmarin/docs/el_m__todo_suzuki
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 Es muy frecuente encontrar citas que relacionen ambos términos, pero además 

en este caso va más allá, puntualizando la necesidad de poder expresarse uno mismo en 

ambientes diferentes y cotidianos. Al igual que con el lenguaje decidimos no solo lo que 

queremos sino también el cómo queremos expresarnos (sin necesidad de leer, escribir o 

memoriza un texto), con el lenguaje musical deberíamos de ser capaces de improvisar 

no solo aquello que deseemos sino también en el lenguaje apropiado del momento para 

hacerlo; no es igual el lenguaje que utilizamos cuando estamos hablando con los amigos 

en una fiesta que cuando estamos opinando en una clase de filosofía, por ejemplo. 

¶ Respecto al proceso metodológico y a sus resultados, establece diferentes 

situaciones y estímulos que van de lo intuitivo a lo consciente, y de lo 

esencialmente musical a lo extra-musical 

ñLa improvisaci·n musical es una actividad proyectiva que puede definirse como 

toda ejecución musical instantánea producida por un individuo o grupo. El 

término improvisación designa tanto a la actividad misma como a su producto. 

Su metodología es amplia y abarca desde la libertad total hasta la sujeción a 

pautas o reglas estrictas, del propio individuo o ajenas. La situación espontánea, 

irreflexiva, hasta el más alto grado de participaci·n de la conciencia mental.ò 

[é] ñEl proceso de la improvisaci·n... puede ser desencadenado por dos tipos de 

est²mulos: musicales (espec²ficos) o extramusicales (generales)ò. 226 

 

Resulta complejo entender los límites que maneja Hemsy en su idea por validar 

resultados, y que van desde los m§s ñlibres e intuitivosò, hasta los m§s ñreglados y 

estrictosò. Podemos entender que su pensamiento pretende abarcar el abanico m§s 

amplio de ñcapacidadesò y ñdeseosò dando as² cabida a todos ellos: 

ñNo necesita ser músico un individuo para producir, moviendo libremente los 

dedos sobre un teclado o soplando una armónica o melódica su propia melodía o 

danza...ò ñLa improvisaci·n instrumental comienza tambi®n con un balbuceo o 

garabato musical que surge del hacer funcionar simplemente el instrumento, por 

cualquier medio y a cualquier nivelò [é] ñEl maestro deber²a tomar conciencia 

de las posibilidades ilimitadas que abre a la enseñanza la técnica de la 

improvisaci·nò.227 

 

226 Ibíd. pp. 11-13. 
227 HEMSY DE GAINZA, V. 1983. Op. cit. pp. 15-16, 29, 49. 
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¶ Respecto a su relaci·n con el ñjuegoò como recurso esencial y obligado en su 

aplicación: 

ñEn un sentido muy amplio, improvisar es sin·nimo de jugar musicalmente. ... 

Pero en un sentido más restringido... la improvisación constituye una actividad 

sometida a ciertas reglas que se relacionan tanto con el nivel interpretativo 

(aspectos técnicos y expresivos de la ejecución) como con la capacidad creativa 

(que determina la selección, organización y manejo de los materiales musicales) 

del m¼sico que la realizaò. 228 

 

Así mismo, establece los beneficios que proporciona el ñjuego improvisatorioò 

durante el aprendizaje musical: 

ñafirma su relaci·n personal con la m¼sica y el instrumento, ejercita su o²do [...] 

su sensibilidad y su sentido estético, [...] sus facultades intelectuales, su 

imaginación y su memoria [...] Reafirma conocimientos y experienciasò.  

ñ[...] la pr§ctica de la improvisaci·n musical (...) matiza y vuelve m§s ameno el 

estudio de la música, ya que el niño, el joven o el adulto que saben jugar o 

improvisar mostrarán siempre frente a la interpretación de las obras de la 

literatura musical un enfoque mucho m§s maduro y creativoò.  229 

 

Hemsy facilita numerosas ideas, actividades y sugerencias en forma de juegos que 

el profesor podrá seguir incrementado convenientemente. En función de la clasificación 

que realiza según el área musical que se practique y dentro de cada apartado, incluye 

sugerencias como: 

ñEjemplos de juego musical:  

IMPROVISACIÓN RÍTMICA. Improvisar libremente o acompañando un fondo 

musicalò  

IMPROVISACIÓN MELÓDICA. La Música que el niño ha absorbido 

prácticamente a partir de su nacimiento ha determinado la fijación de ciertas 

pautas mel·dicas (tonales y modales) b§sicas, mediante las cuales se expresaò  

 

228 Ibíd. p. 14. 
229 Ibíd. pp. 8, 16-17. 
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ñIMPROVISACIčN ARMčNICA. Un ni¶o habituado a o²r m¼sica a quien se le 

permite explorar su instrumento (piano o guitarra) encontrará solo o con 

poquísima ayuda los acordes correspondientes a las funciones básicas de tónica, 

dominante y subdominante que su oído necesita para acompañar una melodía 

conocidaò 

ñIMPROVISACIčN EN EL TOQUE INSTRUMENTAL. [é]  estamos a favor 

del ritmo aleatorio, de la armonía aleatoria y hasta de la melodía aleatoria para 

las etapas iniciales de toda educaci·n musicalò. [é]230 

 

Como podemos comprobar, Hemsy plantea la improvisación desde y para todas 

las áreas musicales. Sin embargo, la gran mayoría de juegos que plantea y, sobre todo, 

los que propone para los apartados como el armónico, que necesitan de una mayor 

conciencia, resultan muy básicos pero eficaces para los niveles iniciales:  

Dada la importancia que reviste la improvisaci·né deber²a estar presente en la 

actividad musical a lo largo de toda la escuela primariaò.231 

ñLa educaci·n musical de los ni¶os se realiza de acuerdo a un camino de 

progresivo control y abstracción a partir de una situación de libertad total y de 

espontaneidad frente a los sonidos [é] Las t®cnicas de improvisaci·n [é] se 

prestan pues especialmente para ser incorporadas al proceso de la iniciación 

musicalò.232 

 

Por último, debemos citar otro elemento importante sobre el que Hemsy 

fundamenta el desarrollo de la improvisación en su método es el concepto de 

ñconsignaò y la define como: 

ñOrden o est²mulo que induce a realizar una acci·n determinada. Regla de juego; 

generalmente contiene la clave para iniciar la acci·n.ò ñLa consignaé apunta 

directa o indirectamente al objetivo específico de la improvisación. Su función 

consiste en desencadenar, activar, canalizar, orientar, aportar conciencia al 

proceso improvisatorioò. 233   

 

230 HEMSY DE GAINZA, V. 1977, Op. cit. pp. 68-69.  
231 Ibíd. p. 83. 
232 Ibíd. p. 38. 
233 HEMSY DE GAINZA, V. 1983. Op. cit. pp. 24-25. 
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Es el maestro quien debe plantear las diferentes consignas teniendo muy claro 

tanto los contenidos y objetivos que desea conseguir como la progresión de los mismos. 

El punto de partida debe ser, en un principio, abierto para favorecer el ambiente 

creativo. Posteriormente, se podrá concretar y afinar la consigna hacia objetivos más 

específicos. 

ñ[...] el educador deber§ tener muy claros los objetivos a lograr y organizar§ un 

proceso convenientemente graduado para alcanzarlos a través de un sistema de 

consignas cada vez más cerradas a partir de una consigna general, amplia, 

abierta.ò 234 

ñ[...] conveniencia de usar consignas amplias y abiertas en el trabajo pedag·gico 

con niños para permitirles desarrollar la máxima libertad en el uso de sus 

potencialidades creativasò. 235 

A través de la consigna, se pretende estimular, activar y fomentar la 

espontaneidad, sin olvidar el proceso creativo que mantiene la estructura interna. Para 

finalizar, Hemsy cita a modo de resumen algunos de los pedagogos que, como ella, han 

sido los promotores del cambio radical que ha sufrido la enseñanza musical desde el s. 

XX hasta nuestros días: 

ñWillems profundiza en los aspectos psicopedag·gicos de la ense¶anza; Orff, en 

el ritmo y los conjuntos instrumentales; Kodály, en el canto y los conjuntos 

vocales; Suzuki, en la ense¶anza instrumentalò.236 

Hemsy de Gainza y Schafer son, en nuestra opinión, los pedagogos que más 

interés y espacio han dedicado a la improvisación, no solo como técnica pedagógica 

para potenciar y desarrollar la creatividad de los alumnos sino como una de las 

principales herramientas de trabajo dentro del aula. 

En el caso concreto de Schafer cada clase se convierte inmediatamente en una 

clase de improvisación de uno u otro modo. El punto de partida es generalmente una 

propuesta o pregunta que genera controversia por la disparidad de opiniones, algunas 

de ellas muy contradictorias. Estas propuestas son muy abiertas y pueden ser 

 

234 Ibíd. p. 29. 
235 HEMSY DE GAINZA, V. 1983. Op. cit. p. 31. 
236 HEMSY de GAINZA, V.: ñLa educaci·n Musical en el s. XXò, Conferencia pronunciada en el Primer 

Seminario Argentino sobre "El Modelo Art²stico en la educaci·n musicalò. (FLADEM-AR), Buenos 

Aires, (2000) publicada en Revista Musical Chilena, 201 (2004), pp. 74-81. Recuperado de: 

http://www.revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/12449/12762 

http://www.revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/12449/12762
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interpretadas con diferentes puntos de vista. A partir de ellas ñel maestro se pone en 

manos de la clase y juntos trabajan sobre el problemaò.237 

De entre las numerosas ñpreguntas o propuestas t²picasò de las que parte el autor, 

destacamos algunas de ellas que, o bien dejan espacio a la fantasía o restringen o 

dirigen ciertos puntos de vista el pensamiento del estudiante:  

- ñLa pregunta es ®sta: àQU£ ES LA MĐSICA?ò238  

-  ñMe gustar²a conocer algo acerca de ustedes y de sus intereses musicales. 

- ñEl problema es ®ste: van a conversar entre ustedes, pero en vez de voces s·lo   

podrán utilizar los instrumentos que tienen en sus manos. Todo aquello que 

deseen transmitir a su vecino, todos sus pensamientos, emociones e ideas, 

deber§ ser realizado mediante estos instrumentosò.239 

- ñQuiero que ustedes ñsientanò a su manera la m¼sica y que reaccionen como 

quieranò.240 

- ñHaciendo m¼sica con hojas de papel, inventando nuestro propio idioma 

onomatopéyico, coleccionando sonidos en el hogar y en las callesò.241 

-  ñProblema: ilustrar las calidades de intensidad musicalizando la palabra 

ñAmplitudò en una composici·n de un solo sonidoò.242 

 ñSe pide a la clase que discuta c·mo pondr²a m¼sica a cada una de las palabras 

de la siguiente frase en lat²n: Deposuit potentes de sede et exaltavit humiles. [é] 

El arreglo colectivo podría ser anotado en el pizarrón con notas o simplemente 

por medio de l²neas onduladas o angulosasò.243 

  

Por otro lado, considera que las ñlimitacionesò son necesarias para no olvidar que 

las normas, la disciplina y el trabajo consciente son tan necesarios como la posibilidad 

de liberarnos de ellos. Por eso, Schafer, con una moderada precaución, advierte de lo 

 

237 HEMSY de GAINZA, V. 2000. Op. cit. p. 38.  
238 SCHAFER, R. M. 1983, Op. cit. p. 11.  
239 Ibid. p. 36.  
240 Ibid. p. 41.  
241 SCHAFER, R. M. 1984. Op. cit. p. 38.  
242 Ibíd. p. 27.  
243 Ibíd. P. 30.  



Aplicación de la Metodología IEM para el desarrollo de la creatividad musical a través de la improvisación y 

composición en las asignaturas de Acompañamiento y Piano complementario 

 

 116 

negativo que sería para la propia creatividad la ausencia de todo tipo de reglas que la 

limiten. El estudio repetitivo y mecánico del instrumento es perjudicial, pero lo es 

igualmente la tendencia que Schafer señala como surgida particularmente en 

Norteamérica:  

ñla de sustituir los patrones exageradamente elevados por absolutamente 

ninguno,ò ya que ñuna sociedad totalmente creativa ser²a una sociedad 

an§rquicaò.244 

  

En su forma de entender la figura del docente, y como excelente pedagogo que 

demuestra ser, no solo lo valora como responsable y guía en el proceso educativo, sino 

que le anima, sin perder su personalidad, a seguir creciendo y aprendiendo y, por 

consiguiente, a contagiarlo a sus alumnos. De alguna manera desea desmitificar la 

imagen del ñprofesorò que posee la verdad absoluta y que ñense¶aò conocimientos. 

ñYo creo que cada docente es una idiosincrasia. Creo que cada docente est§ 

primariamente educándose a sí mismo, y que si esta actividad es interesante 

resultará contagiosa para aquellos que lo rodean. Creo que cualquier proyecto 

educativo que no hace crecer al maestro es falso. Creo que el maestro es 

fundamentalmente un alumno, y que en el momento en que deja de serlo la 

filosofía de la educación tiene problemasò.245 

 

A ellos dedicó una serie de máximas que en cierta manera definen perfectamente 

su filosofía respecto al arte de enseñar. Destacamos algunas de ellas: 

- El primer paso práctico en cualquier reforma educativa es darlo. 

- En educación, los fracasos son más importantes que los éxitos. No hay nada tan 

deprimente como una historia de éxito. 

- Enseñe al borde del peligro. 

- Ya no hay maestros. Sólo una comunidad de aprendices. 

 

244 Ibíd. p.16.  
245 SCHAFER, R. M. 1984. Op. cit. p. 13. 
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- No desarrollo una filosofía de la educación para los demás. Desarrolle una para 

usted mismo. Quizás algunos desearán compartirla con usted. 

- [...] una clase debería ser una hora de mil descubrimientos. Para que esto suceda, 

el maestro y el alumno deber²an primero descubrirse rec²procamenteò.246  

 

Por su parte, Gordon dedica un espacio notable a la improvisación dentro de la 

aplicación de su método. Concibe el hecho de improvisar como algo innato en el 

desarrollo del niño y lo compara con el aprendizaje del lenguaje hablado en el que, 

después de aprender de oído y por imitación, el niño comienza a construir sus propios 

mensajes. 

Lo siguiente que hacen es improvisar en el lenguaje. Comienzan a construir sus 

propias frases organizadas de manera l·gica [é] La improvisaci·n musical es 

una forma única e insustituible de expresión musical y un componente esencial 

para poder comprender realmente la música. Poder improvisar es demostrar que 

se comprende la música de la misma manera que poder explicar algo con las 

propias palabras es signo de comprensión lingüística. Los músicos que 

improvisan dan m§s signiýcado a la m¼sica, a trav®s de la ñaudiationò, que 

escuchan, interpretan, leen o escribenò.247 

En el análisis de este pensamiento encontramos afirmaciones tan interesantes 

como la importancia que tiene la improvisación para el desarrollo de la expresión 

musical. Pero quizás la que consideramos más notable es aquella que se refiere a la 

importancia de la improvisaci·n en el proceso de ñcomprensi·n de la m¼sica tanto 

interpretada, escuchada, le²da como escritaò. Este ¼ltimo pensamiento está en la misma 

línea que el desarrollo de este trabajo y quizás las diferencias principales sean dos: 

- La Metodología IEM llega hasta el análisis final de todos los procesos 

- La Metodolog²a IEM no tiene las delimitaciones de las ñdimensiones r²tmica y 

tonalò 

  

 

246 SCHAFER, R. M. 1982, Op. cit. p. 14. 
247 PÉREZ, M. 2015, Op. cit. 
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Gordon plantea también la improvisación como un fin en sí mismo y como paso 

necesario en la secuenciación del aprendizaje: 

1. ñ[é] 2. [é] 3. [é] 4. Improvisar peque¶os fragmentos musicales 

utilizando el concepto nuevoò.248 

 

Centrándose en la improvisación instrumental, establece unas pautas a modo de 

guía para que el profesor pueda seguirlas, donde, de nuevo, podemos encontrar su 

insistencia por la secuenciación de las mismas249: 

- Canta lo que tocas, toca lo que cantas. Para improvisar con sentido, el 

instrumentista debe aprender que su instrumento es una extensión de su 

instrumento interno: la ñaudiationò. Cantar es la clave para ello. 

- Aprender un montón de canciones de oído. Aprender un amplio repertorio de 

canciones es el corazón de la improvisación. El objetivo es que el alumno 

aprenda tantas melodías y líneas de bajo hasta que comience a escuchar 

progresiones armónicas y a generar sus propias líneas melódicas. 

- Aprender canciones concienzudamente. Una clave para el éxito en la 

improvisaci·n es ser capaz de ñaudiateò la canci·n mientras se improvisa. Para 

poder hacer esto la canción tiene que haberse aprendido muy bien. Los 

improvisadores principiantes deberían pasar suficiente tiempo escuchando, 

cantando, después (si son instrumentistas) tocando cada canción, de manera que 

la escucha interna y la interpretación se conviertan en la segunda naturaleza. 

- Aprende líneas de bajo. Un improvisador capaz puede escuchar 3 ñpistasò 

simultáneamente. Cuando está creando su improvisación, tiene constantemente 

conciencia de ambas cosas, la melodía y la línea de bajo de cada canción con la 

que improvisa. Conocer la línea del bajo, también llamada la melodía raíz, es la 

base y fundamento para la comprensión armónica de la canción. Los alumnos 

deben de aprender a cantar la línea del bajo lo mismo que aprenden una canción 

de oído. 

 

248 RAYMOND, K. Obtenido de: http://oidomusical.com/category/los-8-pasos-del-aprendizaje-musical/ 
249 Obtenido de: http://igeme.es/aplicada-al-instrumento/  

http://oidomusical.com/category/los-8-pasos-del-aprendizaje-musical/
http://igeme.es/aplicada-al-instrumento/
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- Usar canciones familiares de dificultad apropiada. Muchos improvisadores 

tratan de comenzar a improvisar canciones de jazz o blues que son 

armónicamente complejas y estilísticamente extrañas. Una práctica mejor es 

comenzar muy simple, con especial atención al contenido tonal. Principiantes de 

todas las edades, incluidos músicos profesionales que han tenido una educación 

tradicional, encuentran incluso suficientemente difícil comenzar con canciones 

simples en modo mayor y que contienen sólo las funciones de tónica y 

dominante. Cuando la habilidad progresa se pueden añadir canciones de otros 

modos y otras métricas en el repertorio de los alumnos. 

- Centrarse en el oído. Hay métodos de improvisación que proponen a los 

alumnos que se fijen en una serie de notas en el pentagrama para que traten de 

improvisar con ellas combinándolas de diferentes modos, para crear sus propias 

ideas. Pero si no existe una capacidad de ñaudiateò la melod²a, la l²nea del bajo 

y la estructura de la canción, el alumno no puede sino explorar sin rumbo ni 

sentido lo que ve en el papel. Otros métodos explican lo primero la teoría de los 

intervalos, los nombres de los acordes y las notas que los forman y las funciones 

tonales, pero esta comprensión intelectual es de muy poca ayuda cuando no 

existe la habilidad de la escucha comprensiva. Una mejor opción es poner la 

partitura y la teoría a un lado y animar al alumno a centrarse completamente en 

la ñaudiationò. 

- Tratar de hacer las propias melodías. Después de aprender muchas canciones, 

es bueno iniciarse en la idea de crear respuestas a canciones o frases familiares 

interpretadas por otro. 

- Improvisar con patrones tonales y rítmicos. Para improvisar inteligentemente 

uno tiene que tener algo con lo que improvisar. Las actividades secuenciadas 

ayudan a los alumnos a desarrollar el vocabulario de patrones tonales y rítmicos 

necesario para poder improvisar con éxito en las actividades de clase. Hay que 

recordar que la improvisación es un nivel de habilidad y una nueva habilidad 

debe de ser siempre introducida en las actividades secuenciadas. Cuando los 

alumnos improvisan patrones rítmicos y tonales en las actividades secuenciadas, 

están creando la base para poder combinar los elementos rítmicos y tonales con 

éxito al improvisar una canción. 
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Este análisis previo de los diferentes criterios y planteamientos que los grandes 

pedagogos han propuesto para la práctica de la improvisación en sus respectivos 

métodos nos permite conectar con el pensamiento y enfoque que la Metodología IEM 

otorga a la misma a través de diferentes autores. 

Para la Metodología IEM, aunque se desarrollará más adelante, el concepto de 

Improvisación tiene una importancia relevante. No pretendemos plantear todas las 

definiciones que existen y que, incluso limitándonos al campo de la música, serían 

numerosísimas, ya que ello tampoco aportaría un avance significativo para la 

consecución del objetivo esencial de este trabajo. 

Sin embargo, s² dedicaremos un detalle minucioso al art²culo del Dr. Molina ñLa 

Improvisaci·n: definiciones y puntos de vistaò250 por considerar que su contenido puede 

facilitar la comprensión de los aspectos esenciales de este trabajo, en lo que al término 

Improvisación, aplicación y desarrollo del mismo se refiere, entendido desde la visión 

de la Metodología IEM. En dicho artículo su autor comienza haciendo alusión a los 

diferentes usos que del t®rmino ñImprovisaci·nò han hecho compositores y pedagogos a 

lo largo de la historia, planteando la necesidad de establecer un marco amplio, por un 

lado, respecto a sus usos habituales en el lenguaje literario y hablado y, por otro lado, 

respecto al que recogen diccionarios y autores especializados en el lenguaje musical. 

Consideramos muy interesantes algunos de los apartados que el autor va 

estableciendo y desglosando a lo largo del artículo. Los tomaremos como guía para 

poder organizar las definiciones musicales del término en cuestión y ampliar así la 

información que en ellos se recoge, siguiendo un cierto orden cronológico con el fin de 

poder reflejar la evolución del mismo: 

¶ ñImprovisaci·n igual a no preparaci·nò  

La Real Academia Espa¶ola, define el t®rmino ñimprovisarò, como: ñHacer algo 

de pronto, sin estudio ni preparaci·nò, lo cual llevar²a impl²cito que ñNO hay 

improvisaci·n si hay estudio previo y preparaci·nò. Grandes compositores y 

diccionarios especializados en música inciden en esta idea. Así, para Hugo Riemann, 

 

250 MOLINA, E.: ñLa Improvisaci·n: definiciones y puntos de vistaò. Música y Educación, 21-3 (2008) 

pp. 78-94. Disponible en: http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 

http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
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una improvisaci·n es: ñ(du lat. ex improviso) ejecución musical no preparada ni escrita 

previamenteò.251  

Por su parte, la Enciclopedia Universal Ilustrada Europeo Americana, define la 

acción de improvisar como:  

ñ[...] del latín ex improviso, y que significa ejecutar en algún instrumento sin 

preparaci·nò.252    

Mientras el Diccionario de la música Labor, lo define como:  

ñEjecuci·n musical repentina no preparada ni notada previamenteò.253  

El Diccionario técnico de la música, define el término como:  

ñInventar de repente, sin estudio ni preparaci·n. Aplicase, especialmente, a 

composiciones musicales, po®ticas o discursos hechos improvisadamenteò.254 

Por su parte, para Murray Schafer: 

ñLa ñm¼sica improvisadaò es: ñ[...] m¼sica que iremos produciendo sobre la 

marchaò.255  

Y por último, y refiriéndose a las grandes dotes de J. S. Bach, Douglas R. 

Hofstadter señaló: 

ñLa tarea de improvisar una fuga a seis voces podría compararse, por decir algo, 

a la de jugar con los ojos vendados sesenta partidas simultáneas de ajedrez y 

ganarlas todasò.256 

  

 

251 RIEMANN, H.: Dictionnaire de Musique. Voz Improvisación. Paris, Perrin, 1899. p. 381 

(Digitalizado por Google. Disponible en: 

https://archive.org/stream/RiemannHumbertDictionnaireDeMusique1899/RiemannHumbertDictionnaireD

eMusiqueFrz1tea1899#page/n0/mode/2up  
252 Enciclopedia universal ilustrada europeo americana. Voz Improvisar. Madrid-Barcelona, Espasa 

Calpe, 1925. 
253 ANGLES, H. y PENA, J.: Diccionario de la música Labor. Voz Improvisación. Barcelona, Labor, 

1954. 
254 PEDRELL, F.: Diccionario técnico de la música. Voz Improvisar. Barcelona, Isidro Torres Oriol, 

(s/f). 
255 Enciclopedia universal ilustrada europeo americana. Voz Improvisar. Madrid-Barcelona, Espasa 

Calpe, 1925. 
256 HOFSTADTER, D.R. Gödel, Escher, Bach: an Eternal Golden Braid, (GEB abreviado por el mismo 

autor. ñGºdel, Escher, Bach: un Eterno y Gr§cil Bucleò). New York, Basic Books, 1979, p. 7. 

https://archive.org/stream/RiemannHumbertDictionnaireDeMusique1899/RiemannHumbertDictionnaireDeMusiqueFrz1tea1899#page/n0/mode/2up
https://archive.org/stream/RiemannHumbertDictionnaireDeMusique1899/RiemannHumbertDictionnaireDeMusiqueFrz1tea1899#page/n0/mode/2up


Aplicación de la Metodología IEM para el desarrollo de la creatividad musical a través de la improvisación y 

composición en las asignaturas de Acompañamiento y Piano complementario 

 

 122 

Según la mayoría de estas definiciones cabe concluir que improvisar, 

musicalmente hablando, se refiere a toda ejecución o invención que no necesita estudio 

ni preparación alguna, dando a entender, desde nuestro punto de vista, que el término 

pueda tener para algunos autores una cierta connotación negativa. 

Resulta curioso encontrar entre sus antónimos algunos verbos como: preparar, 

pensar, planear, prevenir o reflexionar, entre otros. 

¶ ñImprovisaci·n igual a Creaci·n e Interpretaci·n simult§neasò. 

Dentro de este apartado el autor recoge algunas definiciones en las que, de manera 

explícita, se hace referencia a otros términos como: creación, interpretación, invención, 

composición, expresión, etc. Así el Diccionario de la Música Ilustrado, define el 

t®rmino como: ñInvenci·n musical repentina.ò 257  

En el Diccionario de la Música Labor encontramos esta definici·n: ñEjecutar una 

pieza de música al mismo tiempo que se va inventando. En el s. XVIII se llamaba 

componer ñen el actoò o ñde cabezaò o ñex tempore.ò. La Enciclopedia Salvat de la 

música, define el t®rmino como: ñLa composici·n improvisada, o sea la creaci·n y 

ejecuci·n simult§neas de la m¼sicaò. 258. Por su parte, La gran enciclopedia de la 

música define la m¼sica improvisada como: ñ[é] tipo de m¼sica no escrita ni 

preparada, esto es, inventada en el momento mismo de la ejecuci·nò. 259 

En el New Grove diccionario de los Músicos y de la Música define la 

improvisaci·n como: ñLa creaci·n de un trabajo musical o la forma final de un trabajo 

musical, mientras se está interpretando. Esto puede suceder en la composición 

inmediata de una obra a medida que es interpretada o bien la elaboración o reajuste de 

una idea o trazado musical, o algo intermedio entre ambas descripcionesò.260 

La Enciclopedia Larousse de la Música define improvisaci·n como: ñActo de 

ejecutar una m¼sica a medida que se creaò261. El Diccionario Harvard de La Música 

 

257 Enciclopedia Larousse de la música. Barcelona, Argos-Bergara, 1987. 
258 ANGLÉS, H. y PENA, J. 1954, Op. cit. 
259 Gran Enciclopedia de la Música. Voz Improvisación. Madrid, Sarpe, 1980. 
260 NETTL, B.: Improvisation Concepts and practices. En Sadie, Stanley Tyrrel , J (Eds) pp. 95-98. 2001. 

The New Grove Dictionary of Music and Musicians, TmXII (29 vols) Londres: Macmillan Publishers 

Limited, (1980) Citado por Alcalá (p.29) 
261 Enciclopedia Larousse de la música. Barcelona, Argos-Bergara, 1987. 
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describe la improvisaci·n como: ñLa creación de música en el curso de la 

interpretaciónò262. Podríamos, como señaló el profesor Molina, seguir recogiendo 

definiciones parecidas, sin embargo,  

ñconsideramos que son suficientes como para poder comprender la vinculaci·n 

directa e inseparable que tiene la improvisación con respecto a la creación y /o a 

la interpretación, desde este punto de vista y que compartimos un poco más. 

Algunos compositores coinciden con esta visión: 

£mile J. Dalcroze lo define como: ñ[...] composici·n instrumental r§pida y 

espont§neaò. 263 

A este respecto, Igor Stravinski, define la composici·n como: ñuna selectiva 

improvisaci·nò264, dando a entender que la improvisación es siempre el paso previo a 

cualquier composición.  

Citamos esta última porque nos parece de gran interés la relación que, de forma 

inversa a la idea que nosotros estamos desarrollando, el compositor establece entre 

ambos términos; nos permite enlazar con el siguiente apartado. 

 

¶ ñLa creación como paso previo a la improvisación y la 

composiciónò 

En este nuevo apartado los términos: creación, improvisación y composición se 

aproximan y relacionan entre sí mucho más. Aunque sus respectivas definiciones no los 

hagan sinónimos, resultan muy interesantes comprobar algunas de las relaciones que se 

establecen entre ellos, tales como: 

- Que la creación se concreta a través de la improvisación y/o la composición. 

ñEl acto de la creaci·n art²stica tiene lugar dentro de una tensi·n din§mica entre 

las fuerzas opuestas de libertad y de control. Cuando hay excesivo control y no 

suficiente libertad, los resultados son rígidos y sin vida, si por el contrario hay un 

 

262 RANDEL, D.M.: Diccionario de la música. Voz Improvisación. Madrid, Alianza, 1987. 
263 RANDEL, D.M. 1987, Op. cit. 
264 STRAVINSKY, I.: Chronicle of my life. Londres, Gollancz. En Sloboda, J. 1985. The Musical Mind. 

The cognitive Psychology of Music. Nueva York, Oxford University Press, 1936. 
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exceso de libertad el producto carece de importancia, haciéndose vago, impreciso 

y falto de convencimientoò.265 

- Que la improvisación puede ser una composición en tiempo real y sin 

posibilidad de ser retocada ni transcrita. 

ñLôimprovisation est une composition musicale rapide, sans pr®paration et san 

notationò.266 

- Que la improvisación puede requerir del uso de las reglas de la composición: 

 ñ[..] Lôimprovisation cultiv®e comme art et comme science sôappuie sur toutes 

les r¯gles dôharmonie et de compositionò.267 

ñLa acci·n de improvisar en m¼sica requiere gran dominio en la 

composici·nò.268 

- Que la capacidad de improvisar puede preceder y superar a la capacidad de 

componer: 

ñ[...] que las obras publicadas no dan idea de la magnitud de sus 

improvisacionesò.269 

ñ[...] Bach le pidió al rey un tema para una fuga, ofreciéndose a ejecutarla de 

inmediato, sin preparación alguna. El rey quedó admirado de la manera tan sabia 

como su tema pasó de repente a ser una fuga; [...] De regreso ya en Leipzig, 

Bach trabajó sobre el tema inventado por el rey y escribió piezas a tres y a seis 

voces, añadió varios pasajes artificiosos en forma estricta de canon, mandó 

grabar la obra con el título de Musikalisches Opfer (Ofrenda Musical), y se la 

dedic· al inventorò.270 

 

265 NETTL, B. 2001, Op. cit. 
266 ñLa improvisaci·n es una composici·n musical r§pida sin preparaci·n ni escritura.ò Peyrot, F.; 

Reinchel, B. ñImprovisation Jaques-Dalcrozeò, en Le Rythme, oct-déc. 1957. Citado en Morgenegg, 

Sylvie: Initiacion au piano par lôimprovisation (I.P.I). Mémoire de Diplome. Mecanografiado. Genève: 

Institut Jaques-Dalcroze, (1997), p. 3. 
267 ñ... la improvisación cultivada como arte y como ciencia se apoya en todas las reglas de la armonía y la 

composici·n.ò DALCROZE, E. ñLôimprovisation au pianoò, en Le Rythme, 1932, n¼m. 34, Citado en 

SlideShare: Morgenegg, Sylvie: Initiation au piano par lôimprovisation (I.P.I). Diapositiva 4. Disponible 

en: https://es.slideshare.net/davidbonninpianiste/initiation-au-piano-par-limprovisation.  
268 PEDRELL, F.: Diccionario técnico de la música. Barcelona, Isidro Torres Oriol, (n.d) 
269 SCHOLES, P.A.: Diccionario Oxford de la Música, Tm II. Buenos Aires, Sudamericana. 1964. 
270 FORKEL, J.N.: Juan Sebastián Bach. México, Fondo de Cultura Económica, 1978.  

https://es.slideshare.net/davidbonninpianiste/initiation-au-piano-par-limprovisation
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ñ[...] Una improvisación puede poseer la profundidad de la elaboración de una 

composici·n trabajada cuidadosamenteò.271  

 

Relación entre Improvisación y lenguaje hablado. 

Hemos decidido añadir este nuevo apartado que, aun no siendo citado 

específicamente por el autor en su artículo, nos parece esencial para seguir avanzando 

en nuestro empeño por aportar una visión más completa del término, en lo que a su 

visión musical se refiere. Con ello, pretendemos recoger definiciones más concretas y 

aproximadas al mundo de la pedagogía musical. Todas ellas establecen una relación 

muy estrecha y paralela con el lenguaje hablado. 

La pedagoga Violeta Hemsy de Gainza en su libro sobre Improvisación musical 

explica:  

ñImprovisar en m¼sica es lo m§s pr·ximo al hablar en el lenguaje com¼n.ò [...]. 

ñImprovisar música equivale a hablar ïcon naturalidad ï el lenguaje hablado. 

Ejecutar obras musicales equivale a recitar poesías, trozos literarios u obras de 

teatroò. 272 

Dominique Porte, en su libro Et Caeteraé Les debuts de Lôimprovisation au 

piano, define la improvisación como: 

ñImproviser côest parler une langue sans le secours dôun texte. Nous improvisons 

chaque fois que nous faisons la conversation, et côest l¨ lôusage courant des 

langues vivantes.ò  

ñPour parler une langue il faut lôavoir beaucoup entendue: le premier modo 

dôapprentissage est lôimitation dôouille et de m®moire. De cette exp®rience 

r®sulte une connaissance pratique des m®canismes de la langueò. 273 

 

Pedro Ca¶ada, en su art²culo ñM¼sica creativa a trav®s de la improvisaci·nò, 

razona la comparación de la música con el lenguaje hablado de la siguiente manera: 

 

271 SCHÖNBERG, A.: Funciones estructurales de la armonía. Barcelona, Labor, 1993, p. 168. 
272 HEMSY de GAINZA, V. 1983. Op. cit. p. 7. 
273 ñImprovisar es hablar una lengua sin la ayuda de un texto. Nosotros improvisamos cada vez que 

conversamos, y ®ste es el uso habitual en las lenguas vivas.ò PORTE, D.: Et caetera... Les debuts de 

lôimprovisation au piano. Manuscrito. Genève, Institut Jaques-Dalcroze, 1974, p. 1. 
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 ñSi comparamos la m¼sica con un lenguaje, podr²amos decir que, en la 

enseñanza tradicional, se ha insistido mucho en la lectura (interpretación), algo 

menos en la escritura (composición) y prácticamente nada en el lenguaje hablado 

(improvisación).    

[é] la capacidad de hablar musicalmente mediante el propio instrumento, 

combinando elementos conocidos para crear ideas nuevas -el resultado de la 

comprensi·n y el manejo pr§ctico de los elementos del lenguaje musicalò. 274 

 

El profesor Molina, en su art²culo ñLa improvisaci·n. Aportaciones pedag·gicas 

a la ense¶anza musicalò, explica la necesidad de poder expresar ideas a trav®s del 

lenguaje musical: 

ñImprovisar esé. saberse expresar correctamente en el lenguaje musical con el 

instrumento propio de cada cual. No sólo es lógico que el músico sepa expresarse 

en su instrumento, sino que no tiene ningún sentido lo contrario, es decir, que no 

sepa tocar más que aquello que está escrito en una partitura.  Improvisar consiste 

en utilizar los elementos conocidos para obtener un resultado nuevo. En el 

terreno musical, los elementos pueden ser melódicos, rítmicos, armónicos y 

formales y la misión del profesor consiste en hacérselos descubrir y trabajar de 

tal modo que puedan servirle para expresar su propio mensaje dentro de un 

contexto l·gicoò.  

ñ[...] Improvisar es crear, pero no debe entenderse la creación con toda su carga 

de responsabilidad para las futuras generaciones. Cuando una persona expresa 

una determinada opinión ante sus amigos no se siente con la obligación de 

publicar sus ideas, sino que utiliza el vocabulario que conoce y ordena las 

palabras con corrección sintáctica para poder ser entendido. Eso es todo.  

[...] Yo llamo creación o improvisación a este manejo sencillo del lenguaje que 

permite la expresión correcta de un mensaje propio usando elementos conocidos 

por todos.  Improvisar es hablar mediante el instrumento particular de cada 

músico. El Instrumento es naturalmente el medio del que nos servimos para 

aprender el lenguaje musical y para expresar nuestras ideas. Improvisar no puede 

ser inventar al azar. Cuando se improvisa se utilizan reglas conocidas y 

asimiladas para dar vida a nuevas ideasò. 275    

 

274 CA¤ADA, P.: ñM¼sica creativa a trav®s de la improvisaci·nò, en Kikiriki , 57. (2000), p. 1. Disponible 

en: http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/.  
275 MOLINA, E.: ñLa Improvisaci·n: aportaciones pedag·gicas a la ense¶anza musicalò. Música, 1 

(1994) p. 2. Disponible en: http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 

http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
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Juan Manuel Cisneros, por su parte, en su art²culo ñLa improvisaci·n como 

sistema pedag·gicoò, explica: 

ñ[é] El principio b§sico es el siguiente: la m¼sica es un lenguaje, y todo buen 

m¼sico debe poder interiorizarlo y ser capaz de ñhablarloò mediante la 

adquisición de un control sobre sus elementos. Podemos aclararlo con un 

ejemplo: imaginemos la enseñanza de un idioma como puede ser el francés. 

Nos pueden enseñar a leer el francés con toda corrección, e incluso disponer 

una técnica tan depurada que nos permita las más exquisitas sutilezas de 

pronunciación y acento, pero si no conocemos el vocabulario ni la gramática, 

no seríamos capaces de entender ni una sola palabra, y, por tanto, no podríamos 

hablar el francés a menos que tuviésemos un texto delante. Todo el sentido de 

lo que leyéramos pasaría desapercibido, y por supuesto que no se podría decir 

que sabemos francés. A través de la improvisación, el músico debe llevar a la 

práctica toda una serie de conocimientos sobre armonía, melodía, 

ritmo...además de los específicos de su instrumento que ha ido adquiriendo 

montando obras de compositores ilustres, conocimientos que de otra forma se 

quedan en la pura teoría, resultando en buena medida irrelevantes para la 

formaci·n musical [é]ò.276 

 Mª Antonia Roncero, en su art²culo ñC·mo improvisar en el Solfeo, el lenguaje 

musicalò, insiste, por su parte, en la comparaci·n evidente entre el Lenguaje musical y 

cualquier lengua hablada: 

ñComparemos el Lenguaje Musical con cualquier lengua donde las palabras, 

como unidades básicas dotadas de significación, están formadas por unidades 

menores, las sílabas, y éstas por letras (conjunto reducido de signos); y 

organizadas sintácticamente en unidades mayores. En el sistema tonal las 

palabras básicas son los acordes, formados por intervalos y éstos a su vez 

formados por sonidos; y las estructuras armónicas, rítmicas, melódicas y 

formales son nuestra sintaxis. Cuando queremos aprender una lengua no 

aprendemos sólo las letras y su fonética, sino que partimos de conocer unas 

palabras con su significado y la sintaxis para organizarlas en frases o unidades de 

comunicaci·n [é]ò.277 

 

276 CISNEROS; J.M.: ñLa improvisaci·n como sistema pedag·gicoò en Filomúsica, 8 (2000). p. 2. 

Disponible en: http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 
277 RONCERO, M.A.: ñC·mo improvisar en el Solfeo, el lenguaje musicalò277, Kikiriki , 57. (2000). p.57-

60. Disponible en: http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 

http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
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Analizando todas estas citas podemos concluir que para muchos pedagogos e 

improvisadores la música es un lenguaje más, con sus propias reglas, que puede ser 

aprendido por ñcualquierò persona y utilizado a trav®s de cualquier instrumento 

(considerando la voz como uno de ellos) para poder expresar ideas y mensajes propios, 

sin que estos tengan que tener un peso o importancia especial, al igual que pasa con el 

lenguaje hablado, según sus diferentes contextos y situaciones. 

Finalizamos este breve y organizado recorrido aportando una elaborada y 

razonada definición del término. Con ello pretendemos añadir otra visión más a todas 

las aportadas por los diferentes autores a lo largo de la historia y, principalmente, poder 

facilitar la comprensión de la aplicación de la Metodología IEM a través de la 

Improvisación, que desarrollaremos en la PARTE II de este trabajo. 

 

La Metodolog²a IEM define ñimprovisaci·nò como:  

ñLa creaci·n musical espont§nea como consecuencia l·gica del control del 

lenguaje musical. Es el equivalente a ñhablar m¼sicaò [é] ñHemos convertido la 

improvisación, entendida como la composición en vivo o el arte de hablar música, en 

la esencia de una metodología que proporciona todos los elementos necesarios para 

una buena formación musical e instrumental. La improvisación es la herramienta que 

nos ayuda a desarrollar la capacidad de hablar música libremente y, convenientemente 

orientada, permite al músico convertirse en un colaborador del compositor y controlar 

y dirigir el desarrollo de sus propias ideas musicalesò.278  

 

278 MOLINA, E. 2008, Op. cit. p. 92.  
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3. Metodología IEM.  

Para conocer la Metodología IEM es necesario primero esbozar, aunque sea 

someramente, la formación y evolución del profesor Molina, creador de la Metodología 

IEM. Él mismo, se define a sí mismo como un autodidacta279. Por un lado, reconoce 

haber echado en falta la figura de un maestro que le orientara durante su infancia 

musical. Por otro lado, la ausencia de métodos, programas o técnicas estrictas le 

permitieron desarrollar al máximo sus dotes pedagógicas y creativas, convirtiéndose en 

uno de los principales concertistas españoles especializados en el Concierto 

improvisación al piano. Paralelamente a esta actividad, y preocupado por la escasa 

creatividad de sus alumnos de nivel superior, pudo utilizar su propia experiencia para 

investigar otras formas de enseñanza que, sin olvidar los objetivos marcados por la ley, 

favorecieran el desarrollo de la creatividad musical. 

Con 17 años entró en el Conservatorio Superior de Música de Murcia donde 

empezó a estudiar de forma oficial. Hasta entonces solo podía acceder a partituras de 

composiciones fáciles, pequeñas piezas y extractos de música de compositores 

conocidos. A partir de su entrada en el Conservatorio de Murcia comenzó a conocer y 

consultar algunos libros de técnica pianística como los Estudios de Chopin revisados y 

editados por A. Cortot280, y algunos de los principales libros de armonía que se 

utilizaban como manuales de clase (Arín y Fontanilla281, Zamacois282 y Sociedad 

Didáctico Musical283), los cuales presentaban grandes lagunas metodológicas. 

Alrededor de 1975 conoció el libro de Émile Durand: Tratado de 

acompañamiento al piano284, del que extrajo los principios esenciales de la 

improvisación que posteriormente fundamentarán la Metodología IEM. No pudo 

 

279 Esta afirmación ha sido pronunciada por su autor en numerosas de las presentaciones de la 

Metodología IEM que ha realizado por toda España. 
280 CHOPIN, F.: 12 Studies, Op. 10 y Op.25, for Piano. Italia, Edited by Alfred Cortot. (Trad. by M. 

Parkinson). Éditions Salabert, 2000. 
281 ARÍN, V. de y FONTANILLA, P.: Estudios de harmonía. Lecciones teórico-prácticas para uso de las 

clases del Conservatorio de Música y Declamación. 4 vols. Madrid, S.E., 1910. ARÍN, V. de. y 

FONTANILLA, P.: Estudios de harmonía. Realización de los cursos 1º, 2º, 3º y 4º.  Madrid, S.E., 1910. 
282 ZAMACOIS, J.: Ejercicios correspondientes al Tratado de armonía. 3 vols. Barcelona, Boileau, 1958. 

ZAMACOIS, J.: Realización de los ejercicios correspondientes al Tratado de armonía según la versión 

original de cada autor. 3 vols. Barcelona, Boileau, 1958. ZAMACOIS, J. Tratado de armonía. 3 vols., 

Barcelona, Labor, 1992. 
283 Tratado de armonía 1º y 2º parte. Madrid, Ed. Sociedad Didáctico Musical, 1959. 
284 DURAND, É.: Tratado de Acompañamiento al piano. Paris, Leduc, 1883. 
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acceder a ninguno de los libros de los grandes pedagogos del s. XX hasta mediados de 

los años 80 en que, gracias a las publicaciones de la editorial Real Musical, empieza a 

interesarse por autores como Kodály. 

A partir de este momento, el Dr. Molina empieza a plasmar sus primeros apuntes 

que confecciona especialmente para el primer curso de improvisación que imparte en el 

RCSM de Madrid, (con sede en el actual Teatro de la Ópera), en 1986 (aprox.) y que 

serán los primeros manuscritos que darán lugar a las futuras publicaciones que 

fundamentan la Metodología IEM. Al final de este curso, realiza también el primer 

concierto de improvisación en el propio RCSM Madrid, poniendo en práctica el 

funcionamiento de su metodología. 

Más adelante, imparte otro curso, esta vez de lenguaje musical, también en el 

RCSM Madrid (en su sede actual), elaborando para la ocasión unos apuntes que serán el 

germen de los primeros libros que editó con la editorial Real Musical, bajo el t²tulo: ñLa 

Improvisaci·n en el lenguaje musicalò y que actualmente est§n reformados y 

actualizados por la editorial Enclave Creativa con el t²tulo: ñLenguaje Musicalò. 

Posteriormente, muestra un especial interés por las obras de Schenker285, 

Schönberg286, Piston287, De la Motte288, LaRue289, Forte y Gilbert290, Cooper y Meyer291, 

Lerdahl y Jackendoff292, Salzer293 y Kühn294, quienes serán, entre otros muchos, algunos 

de los autores que ejercerán mayor influencia a la hora de entender y emplear un 

sistema de análisis musical que aplicará a la Metodología IEM y, posteriormente, 

fundamentará su tesis doctoral295. 

  

 

285 SCHENKER, H.: Tratado de Armonía. Título original: Harmonielehre (Neue musikalische Theorien 

und Phantasien, vol. i). Madrid, Real Musical, 1990. 
286 SCHÖNBERG, A.: Armonía. (Título original: Harmonielehre). Madrid, Real Musical, 1979. 

SCHÖNBERG, A. 1993, Op. cit. 
287 PISTON, W.: Armonía. (Título original: Harmony), Madrid. Mundimusica, 2009. 
288 MOTTE, D de la.: Armonía. Barcelona. Idea Música, 1998. 
289 LARUE, J.: Análisis del estilo musical. Barcelona, Labor.1989. 
290 FORTE, A. y GILBERT, S.: Análisis Musical: Introducción al análisis schenkeriano. Barcelona, 

Labor, 1992. 
291 COOPER, G. y MEYER, L.: La estructura rítmica de la música. Barcelona, Idea Books, 2000. 
292 LERDAHL, F. y JACKENDOFF, R.: Teoría generativa de la música tonal, Madrid, Akal, 2003. 
293 SALZER, F.: Audición estructural. Coherencia tonal en la música. Barcelona, Labor, 1995. 
294 KÜHN, C.: Tratado de la forma musical. Barcelona. Idea Books, 2003. 
295 MOLINA, E. 2011, Op, cit. 
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3.1. ¿Qué es la Metodología IEM? 

En el año 1979, el profesor Molina obtiene la plaza de Catedrático de 

repentización, transposición y acompañamiento en el Conservatorio Superior de Música 

de Córdoba, lo que le permite concentrar su esfuerzo, energía y pensamiento en el 

desarrollo de las bases que posteriormente constituirán el fundamento la Metodología 

IEM. 

Consiste en un nuevo pensamiento, una nueva forma de entender el proceso de 

ñense¶anza-aprendizajeò musical a trav®s de la improvisaci·n, en la que el alumno 

aprende en base a la investigación personal, el descubrimiento, la comprensión y la 

puesta en práctica por sí mismo de los elementos musicales necesarios para poder 

expresarse libremente, contando para ello con la guía del profesor. 

Su base fundamental es el desarrollo de la creatividad y de todos los elementos que 

se relacionan con ella, como son la fantasía y la imaginación. La improvisación, aplicada 

de forma metodológica, es el catalizador adecuado para este proceso. 

Gran parte de su pensamiento se basa en la ñcorriente constructivistaò, la cual 

propone que el proceso de enseñanza se percibe y se lleve a cabo como un proceso 

dinámico, participativo e interactivo del sujeto, a diferencia del aprendizaje asociativo 

(conocido también como memorístico).  

ñLos m®todos tradicionales usados en los Conservatorios de nuestro pa²s (y en 

muchos otros) se basan casi exclusivamente en la mecanización de la lectura.  

[é] ñEn el transcurso del grado elemental, la acci·n pedag·gica se dirigir§ a 

conseguir un dominio de la lectura y escritura [...]ò El int®rprete dedica todas sus 

horas de estudio a la repetición y mecanización de pasajes escritos en una 

partitura. Siguiendo con el símil del aprendizaje de una lengua, es como si 

quisiéramos aprender francés repitiendo incansablemente y memorizando la 

correcta pronunciación de pasajes cada vez más amplios de la obra poética de 

Mallarmé y Baudelaire además de las obras de Zola, Voltaire y otros muchos, sin 

preocuparnos ni siquiera de qu® significa lo que estamos diciendo.ò296 

Se encuadra dentro de la corriente de Pedagogía creativa, teoría que toma a la 

persona en su totalidad y que se dirige a su formación global.  

 

296 MOLINA, E. 1994. Op. cit. p. 4.  
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ñLa visi·n coherente y global de la ense¶anza musical constituye un principio  

b§sico y prioritario de la formaci·n musicalò297 

 

La Metodología IEM trata de equilibrar la enseñanza tradicional instrumental 

aportando coherencia y globalidad en el proceso formativo del alumno, abarcando todos 

los niveles y asignaturas de la educación musical, desde los 3-4 años, enseñanzas 

elementales y profesionales, hasta las enseñanzas superiores equivalentes a grado y 

máster. 

Su aplicación puede ser a nivel individual como colectivo, aunque lo ideal es el 

trabajo en grupos reducidos. Existen muchos detalles que hacen que esta metodología 

aporte una visión innovadora al panorama educativo. A saber: 

- Parte de obras del folklore o autores clásicos como medio de aprendizaje para 

alcanzar los conocimientos, a diferencia de otras que utilizan ejercicios 

inventados o con dificultades absurdas. 

ñàC·mo podemos llegar a este conocimiento? La forma de hacer nuestros los 

elementos del lenguaje será mediante el análisis de canciones y obras de música 

culta y popular de todas las ®pocasò.298 

- Utiliza y desarrolla el oído como herramienta fundamental de acercamiento al 

hecho musical. 

ñLa lectura a primera vista empezar§ a dejar de ser un problema cuando se 

invierta más tiempo en analizar y comprender los procesos internos de la 

composición, llevando a la práctica y al oído el sentido estructural de los 

elementos que forman una piezaò.299 

- Analiza formal, armónica, rítmica y melódicamente como punto de partida. 

- Extrae ejercicios derivados de ese análisis. 

- Pone en práctica esos ejercicios a través de unidades perfectamente diseñadas. 

  

 

 
298 RONCERO, M.A. (2000). Op. cit. 
299 MOLINA, E.: ñLa lectura a primera vista y el análisisò en Música y Educación, 54 (2003), pp. 73-90. 

Disponible en: http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 

http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/La-lectura-a-primera-vista-y-el-análisis.pdf
http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
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ñLos contenidos de la programaci·n de Lenguaje Musical se dividen en 

Unidades Didácticas que contienen una serie de apartados para sistematizar el 

aprendizajeò.300 

- Promueve la curiosidad y provoca una necesidad de expresión a través de sus 

propias creaciones que motivan su aprendizaje. 

ñ[é] lo m§s importante es el complejo proceso de creación de la pieza y la 

vivencia de todo el alumnado que participa en ®lò. 

ñ[é] Hacer m¼sica, participando en su creaci·n, es una tarea altamente 

satisfactoria que suele acrecentar la sensación de participar activamente en la 

creaci·n de la m¼sica y por tanto la sensaci·n de ñserò m¼sicoò.301 

- Organiza cada elemento dentro de su apartado y en relación con el todo. 

- Avanza progresivamente desarrollando cada aspecto sin olvidar la interpretación 

y expresión musical como elementos fundamentales del discurso final.  

ñUn int®rprete que controla el an§lisis de las obras de su repertorio se encuentra 

en situación potencial de llevar a cabo una interpretación coherente y además 

dejará de depender de la continua presencia y asesoramiento de otras 

personasò.302 

- Interpretación y creación van siempre de la mano: no existe la una sin la otra. 

- Va hacia adelante y hacia atrás, comprobando el de dónde y hacia dónde, 

aspectos fundamentales en el desarrollo de la creación musical. 

- La creación/improvisación está siempre presente y sobre ella se trabaja, es decir, 

no se ñtiraò nada, sino que se elabora, retoca, mejora, evoluciona en funci·n del 

paso anterior. 

- Se desarrolla el juicio y la crítica constructiva en base a comparaciones de 

diferentes elementos posibles que se eligen, se mejoran, se evolucionan, en 

función de su resultado.  

- El uso de las nuevas tecnologías303, como son entre otras, las grabaciones de 

video y/o audio, sirven para comprobar los resultados obtenidos y permitir así 

 

300 RONCERO, M.A. (2000). Op. cit. 
301 MOLINA, E.: ñLa improvisación y el análisis como herramientas de creación musical en una orquesta 

de jóvenesñ, en Eufonía. 47 (2009), pp.68-76. Disponible en: 

http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 
302 MOLINA, E.: ñAnálisis, improvisación e interpretaciónñ, en Eufonía, 36 (2006), pp. 29-39. 

Disponible en:    http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 
303 LčPEZ, A.: ñNuevas tecnolog²as aplicadas a la educaci·n musicalò. Actas congreso Ceimus II. 

Madrid, Enclave Creativa, 2012, pp.58-68. ROCA, D y LčPEZ, A.: ñApps musicales: Nuevas 

tecnolog²as para motivar el aprendizaje creativo en el aulaò. Actas congreso Ceimus IV. Madrid, Enclave 

http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/Taller-de-improvisación.-Eufonía-47.pdf
http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/Taller-de-improvisación.-Eufonía-47.pdf
http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/Analisis-improvisación-e-interpretación.pdf
http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
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seguir mejorando y desarrollando la capacidad crítica del alumno de forma 

objetiva, escuchándose desde fuera. 

- El uso de la mayéutica como técnica fundamental del profesor para conseguir 

que el alumno alcance el conocimiento por sí mismo, llegando a sus propias 

conclusiones. 

ñ[é] necesitamos profesores que sepan preguntar, buscar el conocimiento en el 

fondo del alumnoò. 304 

 

Asimismo, entre sus principales aportaciones destacan: 

¶ Globalización, coherencia y visión integral. Las ideas propuestas son igualmente 

aplicables a cada uno de los niveles y materias de la educación musical. 

ñYo me atrevo a suponer que si un profesor tuviera a su cargo la educaci·n 

integral de un niño no perdería su tiempo intentando hacerle comprender la clave 

de ñdoò en segunda l²nea mientras el mismo alumno tiene dificultades para 

controlar una piececita en 3/4 con su instrumentoò305 

¶ Potenciación del análisis como medio de comprender los procesos musicales. 

Inmediata utilización práctica de los elementos analizados. 

ñLa Metodolog²a IEM necesita un an§lisis:  

- Que sintetice la partitura original en diferentes niveles.  

- De cada nivel se puedan obtener ejercicios concretos de trabajo para el 

int®rprete y el compositorò. 306 

¶ Aplicación de la improvisación como punto de vista interno e inherente a todos 

los procesos educativos. La improvisación no sólo es un objetivo en sí misma, 

sino que aporta una diferente visión a cada una de las enseñanzas. 

                                                                                                                                               

Creativa, 2016, pp. 101-108. Disponible en:  

http://tienda.iem2.com/index.php?id_product=500&controller=product&id_lang=3 
304 MOLINA, E.: ñProyecto de dirección pedagógicaò, p. 12. Disponible en: 

http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 
305 MOLINA, E.: ñImprovisaci·n y educaci·n musical en Espa¶aò, en Música y Educación, 1 (1988).  p. 

14. Disponible en: http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 
306 MOLINA, E.: ñPirámide de Niveles de Síntesis. Schenker, Forte-Gilbert, Cooper-Meyer, Lerdahl-

Jackendoff  y el IEMñ. Comunicación I Encuentro nacional de análisis. Las Palmas de Gran 

Canaria.  (2009), pp.1-2. Disponible en: http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 

http://tienda.iem2.com/index.php?id_product=500&controller=product&id_lang=3
http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/Proyecto-de-Direccion-Pedagogica-del-IEM.pdf
http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/Pirámide.-Comunicación-Las-palmas2.pdf
http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/Pirámide.-Comunicación-Las-palmas2.pdf
http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
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ñLa improvisación no es un fin en sí mismo sino una consecuencia del 

conocimiento del lenguajeò.307 

¶ Incorporación temprana de la armonía. Las herramientas armónicas, al igual que 

las rítmicas, las melódicas y las formales son indispensables para el trabajo 

creativo. 

ñ[é] Por tanto, y de acuerdo con lo visto, yo recomiendo entre otras muchas 

cosas: [é] Introducir elementos de armon²a lo antes posible en la formaci·n de 

los alumnos. [é]ò308 

¶ Control del lenguaje musical a través de la improvisación. 

ñLa tradicional formación instrumental, que centra sus esfuerzos en procurar el 

desarrollo hasta la máxima potencia de las cualidades interpretativas, incidiendo 

en los ejercicios técnicos y en la repetición y teniendo como objetivo principal, y 

a veces casi único, la interpretación de un repertorio, ha de ser equilibrada 

convenientemente con actividades derivadas del análisis y la improvisación que 

le permitan comprender el lenguaje musical en profundidad y eviten el deterioro 

paulatino de sus facultades creadorasò.309 

¶ Desarrollo de todos los aspectos creativos y de la investigación del alumno como 

medio de aprendizaje. 

¶ Articulación a través de Unidades didácticas que contienen tanto los materiales 

como su desarrollo pedagógico. 

¶ Acercamiento novedoso a la técnica instrumental. 

ñ[é] Por tanto, y de acuerdo con lo visto, yo recomiendo entre otras muchas 

cosas: 

[é]-Apoyar el estudio de la técnica instrumental en el estudio de los elementos 

del lenguaje. [é]ò310 

ñ[é] Podr²amos decir que la t®cnica y la expresi·n est®tica del mensaje musical, 

han sido los pilares de la formación del intérprete-músico. Sin embargo:  

 

307 MOLINA, E.: ñLa improvisación como sistema pedagógico. Funcionamiento, objetivos y resultados 

de la  Metodología IEMñ. I Congreso de educaci·n e investigaci·n musical. Madrid. (2008), p. 17. 

Disponible en:  http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 
308 MOLINA, E. 2009. Op. cit. 
309 MOLINA, E.: ñLa improvisación como sistema pedagógico. Funcionamiento, objetivos y resultados 

de la Metodología IEMñ. I Congreso de educaci·n e investigaci·n musical. Madrid. (2008), p. 20. 

Disponible en: http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 
310 MOLINA, E. 2009. Op. cit. 

http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/Ponencia-Emilio-Molina-Congreso-IEM-ISME.pdf
http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/Ponencia-Emilio-Molina-Congreso-IEM-ISME.pdf
http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/Ponencia-Emilio-Molina-Congreso-IEM-ISME.pdf
http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/Ponencia-Emilio-Molina-Congreso-IEM-ISME.pdf
http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
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-la técnica no puede ser un fin en sí misma, sino una herramienta para acceder a 

la m¼sica a trav®s del instrumento.ò311 

  La nueva visión que plantea la Metodología IEM se enfoca a través de los 

procesos creativos (desarrollando la imaginación), analítico, (de los elementos que dan 

vida a la partitura), del auditivo (desarrollando el oído interno) y del estudio del propio 

instrumento. Sus aplicaciones abarcan propuestas concretas para toda la enseñanza 

musical en las siguientes áreas: 

 

¶ Educación infantil: Fasolet312 ¶ Instrumentos: individual y colectiva 

¶ Música y movimiento  ¶ Análisis y fundamentos de composición 

¶ Enseñanza general  ¶ Acompañamiento de danza  

¶ Lenguaje musical ¶ Agrupaciones instrumentales 

¶ Coro  ¶ Acompañamiento e Improvisación, etc. 

¶ Educación auditiva  

 

Hemos resaltado ya que la Metodología IEM tiene entre sus objetivos: Disfrutar, 

desarrollar la creatividad, potenciar el análisis, la audición, la lectura, la memorización, 

la interpretación comprensiva, comprender de los procesos compositivos y utilizar el 

instrumento como medio de acceder al lenguaje musical. Por lo tanto, esta metodología 

va dirigida a todos aquellos que, sin diferencia de conocimientos, niveles o capacidades, 

deseen disfrutar, desarrollar su creatividad, potenciar su análisis, audición, lectura, 

memorización, interpretación comprensiva, comprensión de los procesos compositivos 

y utilizar su instrumento como medio de acceder al lenguaje musical, y sin límite de 

edad, desde los 3 años. 

  

 

311 CA¤ADA, P.: ñMúsica Creativa a través de la Improvisaciónñ, en Kikiriki , nº 57. (2000), pp. 1-3. 

Disponible en: http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/ 
312 Sistema pedagógico de iniciación musical para niños de edades comprendidas entre 3 y 8 años, 

integrado dentro de la Metodología IEM. http://www.fasolet.es/ 

http://www.iem2.com/wp-content/uploads/2014/01/Música-creativa.-P.-Cañada.pdf
http://www.iem2.com/publicaciones/articulos/
http://www.fasolet.es/
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3.2. Bases del Sistema Pedagógico IEM 

La Metodología IEM es un Sistema integral y coherente de educación musical 

desarrollado por el Instituto de Educación Musical de Emilio Molina perfectamente 

definido y articulado. Su base fundamental es el desarrollo integral de la creatividad, la 

participación interactiva del alumnado y la improvisación como control del lenguaje. 

Este sistema parte de unos fundamentos que definen y determinan un pensamiento o 

punto de vista respecto de la educación, musical. Entre ellos están: 

¶ El desarrollo de la creatividad del alumno es la piedra en la que se asienta su 

proceso formativo en cualquier especialidad y nivel en que se encuentre. 

¶ La creatividad es una consecuencia práctica del conocimiento del lenguaje 

musical y, a la vez, lo motiva y desarrolla.  

¶ La investigación sobre el material propuesto por el profesor y la creación a 

partir de aquélla son básicos para la comprensión y asimilación del lenguaje 

musical. 

¶ La participación e interactividad del alumno y el profesor son esenciales. La 

mayéutica entendida como ñel arte de preguntarò alienta la participaci·n del 

alumno y potencia su aprendizaje. 

¶ La visión coherente y global de la enseñanza musical sean cuales fueren los 

intereses y circunstancias que rodeen a los educandos, constituye un principio 

básico y prioritario de la formación musical. Todas las materias se unifican con 

unos objetivos, contenidos y procesos que permitan al alumno ser consciente de 

su participación en un mismo proyecto.  

¶ El profesor desempeña el papel de guía y conductor del proceso enseñanza-

aprendizaje.  

¶ Todo intérprete necesita ser un poco compositor y todo compositor un poco 

intérprete. Una buena interpretación supone la comprensión del lenguaje, 

aunque sea de forma intuitiva. 

¶ La Técnica instrumental debe estar basada en la comprensión del lenguaje 

musical. 
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Como todo sistema pedagógico, persigue una serie de objetivos basados en las 

ideas anteriores. Estos son: 

 

¶ Disfrutar de la práctica musical. El estudio de la música debe estar motivado 

por el disfrute que se obtiene de ella. 

¶ Desarrollar la creatividad. El alumno es motivado para crear algo propio. Para 

ello necesita el asesoramiento del profesor quien le aportará los datos extraídos 

del análisis de una obra. 

¶ Potenciar el análisis, y la audición. El análisis permite el descubrimiento y 

comprensión de cada uno de los elementos que integran la obra musical. El 

alumno motivado por el profesor solicitará la información que le permita 

entender los propósitos del autor y por lo tanto los suyos propios. El desarrollo 

de la capacidad auditiva es de vital importancia para un músico que maneja el 

sonido como la materia principal de su arte o profesión. 

¶ Potenciar la lectura, la memorización y la interpretación comprensiva. Cuando 

se conoce el significado de cada una de las secciones de una obra y el 

comportamiento particular de sus elementos resulta evidentemente más fácil 

leer, memorizar e interpretar todo su conjunto ya que los procesos de desarrollo 

implican una homogeneidad y una congruencia entre los elementos que lo 

forman. 

¶ Colaborar con el intérprete en la comprensión de los procesos compositivos de 

la música. La creación y la Interpretación siempre han ido de la mano hasta que 

por causas diversas se han separado. Es muy importante la conjunción de ambas 

con el fin de volver a globalizar la formación del músico completo. 

¶ Utilizar el instrumento como medio de acceder al lenguaje musical. El 

instrumento se concibe como un medio de acceder a la comprensión y a la 

utilización creativa del lenguaje musical 
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3.3. Influencias de otros sistemas del s. XX sobre la Metodología IEM 

Tal y como indicamos al comenzar el primer cap²tulo de esta PARTE I, ñLa 

improvisaci·n en los grandes sistemas pedag·gicos del S.XXò, la Metodolog²a IEM ha 

surgido en un contexto y en una época en la que han crecido pensamientos y conductas 

de grandes pedagogos musicales que de alguna manera han provocado y facilitado tanto 

el desarrollo de sus propios pensamientos como el caldo de cultivo de otros nuevos. 

Una vez analizados dichos sistemas y centrándonos en los aspectos fundamentales 

que hemos mencionado de cada uno, podemos destacar las siguientes coincidencias 

que, aunque no se dan con todos ellos, si aparecen entre todos: 

- Todas las personas (niños/as) tienen derecho a la educación musical, 

independientemente de su capacidad o talento. 

- La educación auditiva es la base fundamental del aprendizaje musical. 

- El desarrollo de la creatividad es un objetivo fundamental El folklore es la 

herramienta primordial para el acercamiento musical. 

- La práctica debe siempre preceder a la teoría. 

- La voz es el instrumento primordial por el que debe pasar la experiencia sonora. 

- La vivencia del ritmo a través del movimiento corporal desarrolla la creatividad 

y favorece el aprendizaje. 

- La práctica coral es fundamental para el desarrollo auditivo y para la 

comprensión del lenguaje musical. 

- El conocimiento y la pr§ctica de la ñarmon²a b§sicaò debe darse desde el 

principio. 

- El uso de la improvisación como herramienta en el aula, debe implicar al 

profesor y al alumno. 

- El papel del profesor como guía en el aprendizaje es fundamental. 

 

Una vez mencionados los puntos en común pasamos a establecer las principales 

diferencias que aporta la Metodología IEM a todo ello: 

- La improvisación es la columna vertebral de todo el proceso de aprendizaje. No 

es un añadido o una sección a trabajar solo en determinados momentos 

- La pregunta es el recurso esencial para el profesor en el proceso de guía del 

alumno. 
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- La improvisación puede realizarse de forma guiada y libre. 

- La improvisación es herramienta y objetivo en sí mismo. 

- La improvisación se aplica a todas las áreas musicales: forma, ritmo, armonía y 

melodía, desde sus inicios hasta su más alto grado de conocimiento.  

- El análisis, el cifrado y la terminología formal, armónica, rítmica y melódica son 

herramientas que se utilizan con los alumnos desde el principio, sin esperar a 

alcanzar determinados niveles. 

- La improvisación se trabaja en grupo y de forma individual. 

- El aprendizaje se realiza, además de con la voz e instrumentos de pequeña 

percusión, con el propio instrumento musical del alumno, sea cual sea este. 

- La improvisación se realiza a lo largo de todo el proceso de aprendizaje, desde 

las edades más tempranas hasta las enseñanzas superiores de la especialidad 

instrumental 

- La formación del profesor que imparte esta metodología debe ser tan amplia 

como para poder abarcar todos los aspectos que en ella se trabajan, no solo 

limitarse al conocimiento del lenguaje musical y de su propio instrumento. 

  

 La profesora Mar Pallarés, en su trabajo final de carrera: Análisis comparativo 

de la Metodología IEM con los métodos Willems, Dalcroze y Kodály313, establece un 

estudio detallado y comparativo entre las metodologías indicadas y del cual extraemos 

las siguientes conclusiones. Respecto a las semejanzas que existen entre todas ellas, 

comenta la autora:  

ñ1. La educación auditiva debe ser la base de todo aprendizaje musical: tanto las 

metodologías Willems, Dalcroze y Kodály como la Metodología IEM consideran 

indispensable una buena educación del oído del alumno basado en la audición 

previa a cualquier estudio o análisis del lenguaje musical y práctica instrumental. 

[é] 

Desarrollo de la creatividad: bien sea a través de pequeños instrumentos de 

percusión, del movimiento corporal y de la rítmica o del canto, todas las 

anteriores metodologías dejan siempre un espacio libre para que sus alumnos/as 

 

313 PALLARÉS DOMÍNGUEZ, M.: Análisis comparativo de la Metodología IEM con los métodos 

Willems, Dalcroze y Kodály. Proyecto de investigación. Conservatorio Superior de Música Salvador 

Seguí, Castellón, (2014). 
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se expresen libremente a través de la música, desarrollando de esta manera su 

propia creatividad.ò 314 

Sobre los puntos en común entre todas las metodologías analizadas indica: 

ña. La postura y actitud que debe adoptar el docente para/con el pupilo: teoría 

del ñacto justoò de la metodolog²a Willems, basada en el principio pedag·gico de 

ñaprender a aprenderò. [é] 

c. La utilización de canciones populares como herramienta de trabajo (en el 

solfeo, en la práctica del canto coral para el desarrollo de la educación musical, 

en el trabajo del solfeo relativo, en la temprana iniciación a la armonía): todos 

estos puntos en común presentan el método Kodály con el del IEM. Se trata de la 

metodología que m§s aspectos en com¼n con IEM presentaò. 315 

Y, por último, y con respecto a las diferencias entre ellas, explica: 

ñ[é] las diferencias que encontramos entre los métodos anteriormente 

comparados, la mayoría se dan en la importancia que se le concede a la 

improvisación instrumental. En la Metodología IEM, la improvisación 

instrumental juega un papel esencial como herramienta de trabajo desde los 

mismos inicios y, a la vez, como objetivo o fin de la educación musical de los 

alumnos/as. La realización de improvisaciones en cualquier estilo musical, en 

cualquier ritmo, tonalidad o a partir de cualquier otro patrón es, para IEM, una 

muestra clara de que conocemos y dominamos a nuestro antojo el lenguaje de la 

m¼sicaò. 316 

 

3.4. Métodos de trabajo de la Metodología IEM 

 La improvisación, como hemos visto en los capítulos anteriores, conlleva la 

aplicación de un punto de vista totalmente distinto a los actuales y puede resumirse en 

que la partitura es alternativamente un objetivo y un punto de partida. Las notas escritas 

deben ser producto de un esfuerzo creador que realiza el educando y no un elemento 

inamovible, algo dado y sin discusión; la partitura, con cada uno de sus componentes, se 

va formando, con la guía cuidadosa del profesor que encauza y proporciona los 

elementos de juego. Por otra parte, esta misma partitura nos puede proporcionar una 

 

314 Ibíd. p. 124. 
315 Ibíd. p. 125. 
316 Ibíd. p. 125. 



Aplicación de la Metodología IEM para el desarrollo de la creatividad musical a través de la improvisación y 

composición en las asignaturas de Acompañamiento y Piano complementario 

 

 142 

variada gama de elementos de trabajo, que aprovechados correctamente darán origen a 

un sinfín de ejercicios y de pequeñas nuevas obras. 

ñLa partitura es el material que utilizamos normalmente para afrontar la 

enseñanza. La partitura es la fuente de donde saldrán todos los conocimientos.  

El análisis: Nos proporciona conocimientos sobre las frases, los motivos, la 

armonía, los patrones, la sintaxis, el desarrollo y evolución de cada elemento, 

tanto aisladamente como agrupados formando unidades mayores. Nos ayuda a 

seleccionar los ejercicios y propuestas de trabajo más adecuados a cada uno de 

los alumnos de acuerdo con las circunstancias que lo rodean.ò317 

Se utilizan, de acuerdo con la Metodología IEM, dos Métodos de trabajo cuya 

práctica debe ser paralela ya que tienen la misma finalidad, aunque se sirvan de 

procedimientos contrarios: La partitura como punto de partida y La partitura como 

objetivo. 

La part itura como punto de partida. El profesor presenta la partitura desde el 

principio del proceso de estudio y utiliza los elementos analizados en ella para organizar 

el trabajo. La partitura nos provee de una serie de datos armónicos, rítmicos, melódicos 

y formales a partir de los cuales se elaboran caminos diversos que, aislados y 

desarrollados, nos permiten extender muchísimo su círculo de acción. 

La armonía nos ofrecerá estructuras y células que deben ser repensadas, 

razonando la causa que las ha llevado a ser como son e intentando posibles variaciones 

para observar la calidad del resultado. La armonía será explicada (siempre 

prácticamente), tanto a nivel de acorde aislado como de conjunto, y su comprensión y 

desarrollo serán temas prioritarios en este apartado de la clase. ¿Cómo ha desarrollado 

el autor los aspectos armónicos? ¿Qué otras posibilidades se le ofrecían? 

Las estructuras y las células rítmicas son asimismo elementos de trabajo. Se 

aislarán, se analizarán y se desarrollarán de acuerdo con las posibilidades concretas de 

cada alumno. El tiempo, la regularidad, la comprensión de todo tipo de subdivisiones, el 

desarrollo rítmico y la importancia del discurso rítmico de la obra serán temas que tratar 

dentro de este apartado. ¿Cómo ha desarrollado el autor los aspectos rítmicos? ¿Qué 

otras posibilidades se le ofrecían?  

 

317 MOLINA, E. 2008, Op. cit., p. 5.  
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Las estructuras y células melódicas nos permitirán hablar y desarrollar conceptos 

sobre antecedentes y consecuentes (pregunta-respuesta), estableciendo otras 

posibilidades de comportamiento melódico y comparándolas con las adoptadas por el 

compositor. ¿Cómo ha desarrollado el autor los aspectos melódicos? ¿Qué otras 

posibilidades se le ofrecían? 

Las cuestiones formales analizadas ayudarán al alumno a comprender cuáles son 

los cauces de los que se ha valido el autor para hacernos llegar sus ideas. Asimismo, se 

pueden intentar discursos distintos a los seguidos por el autor y que podrían haber sido 

elegidos por él para llevar a cabo su obra. 

Una sola obra puede dar material variadísimo para trabajar a cualquier nivel 

técnico. Lo importante es que se inculque en el alumno el espíritu de análisis y de 

desarrollo de su imaginación, permitiendo y apoyando la iniciativa propia. No son las 

notas escritas lo importante de una obra sino las ideas que transmite. 

 

La partitura como objetivo. La partitura es el objetivo y se muestra solo al final 

del proceso. Para ello el profesor conduce al alumno hacia la composición de obras 

similares a la que es objeto de estudio. Sólo el profesor conoce, en este caso, el objetivo 

(la partitura) y su misión consistirá en: 

- guiar adecuadamente al alumno, 

- proponiéndole la creación de una obra, 

- sugiriéndole características generales y 

- dejando paso a obras intermedias y paralelas. 

El tratamiento es contrario al anterior, pero se manejan los mismos elementos y 

procesos armónicos, rítmicos y melódicos y se busca un resultado final en forma de 

obra completa. Este proceso puede resultar complicado, ya que requiere un análisis 

concienzudo de lo que es verdaderamente esencial en la partitura de referencia, pero con 

él se potencia sobremanera la imaginación del alumno, aumentando al propio tiempo su 

concentración y puesta en marcha de todos los conceptos armónicos, rítmicos, 

melódicos y formales que se le van proporcionando o que ha aprendido con el análisis 

de la obra anterior. 
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Cada nuevo elemento teórico tiene que ser puesto en práctica inmediatamente para 

asegurar su comprensión. Como contrapartida no habrá que explicar nada que no pueda 

ser puesto en práctica. 

Las enseñanzas del profesor son siempre hechas con el espíritu de guía; no es 

bueno hacer aportaciones gratuitas; el alumno obtiene un gran placer al descubrir la 

música por sí mismo. Hacer música es entonces el juego más interesante. Aspectos 

comunes a ambos métodos: 

a. Selección y análisis de la obra o fragmento adaptado a una materia y a un nivel 

educativo concreto. 

La gran transcendencia de la elección del material inicial se deduce de su 

proyección en el Método ya que constituye el hilo conductor de la enseñanza. 

Los mensajes que de ella se extraigan van a fundamentar los propios mensajes 

del alumno y además irán dejando en él un poso que formará su sensibilidad y 

determinará de alguna manera su gusto personal.  

El material debe ser lo suficientemente extenso como para poder ofrecer una 

cantidad amplia de elementos de trabajo, debe ser variado para que represente 

distintas tendencias, estilos y épocas, pero no debe ser excesivo para que pueda 

profundizar en el estudio y se consigan objetivos de un determinado grado de 

perfección técnica de acuerdo con los niveles de cada momento 

b. Extracción de los elementos melódicos, rítmicos, armónicos y formales que 

interesen para su desarrollo posterior. 

c. Propuesta de ejercicios y actividades derivados del análisis. 

d. Improvisación y composición de nuevas obras o fragmentos de acuerdo con los 

elementos analizados.   
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3.5. Herramientas básicas de la Metodología IEM 

La Metodología IEM cuenta para su puesta en práctica y consecución de objetivos 

con las siguientes herramientas básicas: 

 

3.5.1. La improvisación. 

En términos generales improvisar es inventar cualquier música directamente en un 

instrumento, sea libremente o siguiendo algún tipo de esquema. Para la Metodología 

IEM la definición del término no es prioritaria sino el enfoque que del mismo realiza. 

Este enfoque se fundamenta en el siguiente pensamiento: 

Improvisar es hablar mediante el propio instrumento. El Instrumento es 

naturalmente el medio del que nos servimos para aprender el lenguaje musical y para 

expresar nuestras ideas. No sólo es lógico que el músico sepa expresarse en su 

instrumento, sino que no tiene ningún sentido lo contrario, es decir, que no sepa tocar más 

que aquello que está escrito en una partitura. 

La música es un lenguaje que se lee, se escribe y se habla. La educación musical, en 

términos generales, tiene como objetivo enseñarnos a escribir y a leer, pero se olvida 

frecuentemente de enseñarnos a hablar, porque hablar no sólo es decir lo que otros han 

escrito sino, ante todo, lo que cada músico quiera decir en cada momento.  

 Por tanto, en el fondo, improvisar no es más que la consecuencia lógica de un 

control del lenguaje y supone un aprendizaje interactivo que comparta técnica y 

creatividad. 

Improvisar es, por supuesto, crear y debe entenderse como creación o improvisación 

el manejo sencillo del lenguaje que permite la expresión correcta de un mensaje propio 

usando elementos conocidos. En cualquier nivel del proceso educativo el alumno debería 

habituarse a crear dentro de los límites de sus conocimientos. 

Este concepto de improvisación implica una Metodología y unas líneas de 

conducta educativas que van más allá de lo accesorio. No se trata de un ornamento más 

o menos atractivo de la enseñanza sino su fundamento mismo. Entendida pues de esta 

manera, la improvisación tiene los siguientes objetivos: 
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a. Interiorizar las reglas que rigen el lenguaje. 

b. Aportar recursos de trabajo adaptables a cualquier alumno y nivel. 

c. Desarrollar la capacidad auditiva. 

d. Desarrollar la capacidad de memorizar 

e. Desarrollar la capacidad de interpretar.  

f. Desarrollar la capacidad expresiva y la imaginación creadora. 

Aunque la intuición y la genialidad se dan en algunas ocasiones, se trata 

principalmente de conseguir llegar desde el conocimiento a la improvisación.  

Esta metodología propone el uso del conocimiento y la práctica partiendo del 

análisis como herramienta esencial para la descomposición del todo en elementos 

sencillos y manejables para su comprensión, que no dejen de tener cierto sentido. El 

trabajo por partes permite la posterior fusión que llevará al hecho creativo final. 

Entendemos que la improvisación no tiene por qué dar siempre resultados 

concertísticos. Sin embargo, su práctica ha demostrado casos notables. 

 

3.5.2. El análisis. 

El análisis nos proporciona conocimiento y nos ayuda a seleccionar ejercicios y 

propuestas de trabajo. Potencia la concentración auditiva, la observación visual, la 

identificación y discriminación de elementos y la obtención de conclusiones (Síntesis), 

y ayuda a decidir en el proceso de la interpretación. 

Esta metodología cuenta con un sistema de análisis apropiado y articulado que 

facilita la comprensión de los elementos y relaciones gramaticales del lenguaje musical, 

la conexión con la audición y la agilidad de los procesos mentales que llevan a la 

improvisación. 

El Vademecum del IEM318, del que hablaremos más detalladamente en capítulos 

posteriores, es el resultado de un trabajo realizado por los Doctores E. Molina (director 

y fundador del IEM)319 y D. Roca (socio fundador del IEM). Funciona a modo de 

 

318 ROCA, D y MOLINA, E.: Vademecum Musical. Metodología IEM. Enclave Creativa. (2006). De 

ahora en adelante lo citaremos como Vademecum. Disponible en: 

http://www.aulademusica.iem2.com/vademecum-gratis/  
319 IEM, Instituto de Educación Musical, fundado por el Dr. Emilio Molina en 1997. 

http://www.aulademusica.iem2.com/vademecum-gratis/
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diccionario breve y en el que se recoge la terminología básica que utiliza la Metodología 

IEM y que sirve de herramienta de consulta para todos aquellos que manejen los libros 

de dicha metodología.  

Otro texto básico para la comprensión del enfoque analítico que aplica la 

Metodología IEM es el documento Materiales básicos de   análisis. Curso 2012-

2013320, texto elaborado por el Dr. Roca que recoge de forma clara y explícita la 

terminología básica del análisis musical con ejemplos gráficos, análisis parciales y 

referencias auditivas. 

Dado que ambos documentos contienen la esencia de este capítulo, haremos 

continuas referencias a los mismos. En referencia al Análisis musical, el Vademecum 

señala: 

ñEl an§lisis, tal y como nosotros lo entendemos, tiene como finalidad principal 

entender y explicar los elementos constituyentes del LENGUAJE MUSICAL, a 

fin de ponerlos en práctica mediante la improvisación, la composición o la 

pr§ctica docenteò. 321 

 En cada unidad didáctica se establecen cuatro tipos de análisis: formal, armónico, 

melódico y de textura, siendo este el orden más coherente en función del desarrollo 

metodológico propuesto. 

3.5.2.1. Análisis Formal 

La definición de Forma que recoge el Vademecum musical es: 

ñ1. Resultado de la interrelaci·n, a todos los NIVELES, de los planos arm·nico, 

melódico y rítmico del ANÁLISIS. El análisis formal determina la arquitectura 

global y las principales ARTICULACIONES (SECCIONES, FRASES...) de una 

composición.  

2. A veces, designa el patrón formal que rige la exposición de ideas, por parte del 

compositor, por ejemplo: Forma Sonata y Forma Lied, etc.ò. 322 

El Dr. Roca define la forma musical como:  

 

320 ROCA, D.: ñMateriales b§sicos de an§lisis. Curso 2012- 2013ò. Texto did§ctico. In®dito. Las Palmas 

de gran Canaria, (2012) p. 23. 
321 ROCA, D y MOLINA, E.: Vademecum, 2006, Op, cit. p. 13. 
322 Ibíd. p. 39 
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ñ[é] como la manera en la que interactúan las diversas articulaciones de la 

melodía, la armonía y la textura, creando una estructura jerarquizada de mayor o 

menor complejidad. ñLa forma musical abarca las principales articulaciones 

musicalesò. 323  

El Esquema formal es la representación gráfica de una estructura formal, y debe 

incluir con claridad los elementos esenciales como las secciones, frases, semifrases, 

procesos cadenciales (que veremos con detalle en el apartado del análisis armónico), las 

regiones, la textura, etc. La Metodología IEM utiliza esta terminología para referirse a 

los elementos esenciales que articulan la forma. 

Podemos apreciar todos los elementos organizados en vertical de arriba abajo y de 

mayor a menor proporción: 

 

 

 

El Esquema Formal: 

1. Permite seccionar de forma coherente facilitando la interpretación, creación e 

improvisación musical. 

2. Sirve de base en la elaboración de ejercicios para la práctica musical. Su control 

permite un buen discurso musical.  

3. Desarrolla la capacidad de organización de todos los elementos musicales. 

4. Explica y facilita la comprensión de las proporciones permitiendo una visión 

vertical, (de arriba abajo y viceversa) y temporal (hacia delante y hacia detrás).  

 

323 ROCA, D. 2012, Op. cit. p.23. 

Fuente. ROCA, D. 2012. Op. cit. p.33 

 

Ilustración 1. ñW. A. Mozart: Presto de la Sinfon²a nÜ 1 en Mib M, K. 16. Esquema formalò 
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3.5.2.2. Análisis Armónico 

La definición de Análisis armónico que recoge el Vademecum es: 

ñel análisis armónico, centrado en el estudio de las ESTRUCTURAS 

ARMčNICAS por medio del CIFRADO DE GRADOSò. 324 

Tal y como indica el Dr. Roca325:  

ñEl an§lisis arm·nico consiste esencialmente en tres procesos:  

1. Reconocimiento de los distintos acordes, distinguiendo las notas reales de las 

notas extrañas  

2. Cifrado de los acordes obtenidos, según alguno de los sistemas de cifrado  

3. Estudio de la estructura armónica, es decir, la comprensión de la armonía en el 

contexto de un esquema formal concreto dadoò. 

Existen diferentes sistemas de cifrado como el armónico/funcional, bajo cifrado, 

americano, latino, tablatura, MIDI, etc., y, a su vez, todos ellos contienen muchas 

variantes. 

La Metodología IEM no descarta ninguno de ellos. Es muy frecuente encontrar 

dobles cifrados, como el americano y el funcional que conviven en una misma obra 

analizada. Una vez estudiadas las ventajas y desventajas de cada uno de ellos, la 

Metodología IEM ha optado por articular un sistema de cifrado funcional que permite 

su puesta en práctica de manera ágil e inmediata con la voz y los instrumentos. Su 

explicación básica aparece en el Vademecum del IEM326: 

 

 

 

324 ROCA, D y MOLINA, E.: Vademecum, 2006, Op, cit. p. 13.  
325 ROCA, D. 2012, Op. cit. p.46 
326 ROCA, D y MOLINA, E.: Vademecum, 2006, Op, cit. pp. 20-21. 

 

 

Gráfico 1. Cifrado de grados. 

Fuente. Elaboración propia, sacado de: ROCA, D. y MOLINA, E.: Vademecum, 2006, Op. cit. p. 20.  
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Gráfico 2. Índice de cifrados más usados 

 

Fuente. Elaboración propia, sacado de: ROCA, D. y MOLINA, E.: Vademecum, 2006, Op. cit. p. 20.  
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Tabla 1. Índice de cifrados más usados. 
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Fuente. Elaboración propia, sacado de: ROCA, D. y MOLINA, E.: Vademecum, 2006, Op. cit. p. 20.  
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Tabla 2.  Índice de cifrados más usados (cont.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El cifrado armónico que acabamos de ver, junto con las Estructuras armónicas, 

son los elementos esenciales del análisis armónico. Las diferentes definiciones de 

Estructura armónica327 que recoge el Vademecum atienden a distintos criterios en base al 

acorde, al ritmo o a la forma: 

ñ1. (é) conjunto de ACORDES con sentido en un contexto arm·nico dadoò.  

ñ2. CIFRADO arm·nico de un fragmento musical que expresa tanto la sucesión 

de GRADOS como EL ESTADO de los acordes. También puede expresar el 

RITMO ARMčNICOò.  

ñ3. En un sentido m§s estricto, cifrado de una FRASE que refleja sus grados e 

INVERSIONES, así como su distribución en los COMPASES. La estructura 

armónica representa un conjunto de acordes con sentido completo y con un 

principio y un final bien determinados. Es la base armónica sobre la que se 

construye la m¼sica tonal o modalò. 328 

 

Daniel Roca define la Estructura armónica como: 

ñ[é] una unidad de sentido arm·nica que relaciona varios acordes con cierta 

coherencia a lo largo de una estructura musical, teniendo en cuenta: 

 

327 A partir de ahora, lo podremos encontrar abreviado como: E. A o E. Armónicas. 
328 ROCA, D y MOLINA, E.: Vademecum, 2006, Op, cit. p. 37.  

Fuente. Elaboración propia, sacado de: ROCA, D. y MOLINA, E.: Vademecum, 2006.  

Op. cit. p. 21.  
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Å La sucesi·n de acordes en un fragmento. 

Å La l·gica tonal de las funciones de estos acordes. Cada sistema arm·nico tiene 

su propia lógica que gobierna las tendencias entre unos acordes y otros. [é] 

Å La distribuci·n temporal, es decir el ritmo arm·nico. [é] 

Å Su relaci·n con una estructura musical subyacente (frase, semifrase, motivo, 

etc.). Por lo tanto, una estructura armónica se entiende como el cifrado de una 

semifrase, frase, secci·n u de toda una obra.ò329 

 

Las Estructuras Armónicas que utiliza la Metodología IEM tienen, entre otras, 

algunas características fundamentales: 

¶ El cifrado de los acordes se realiza con números árabes (véase Gráfico 3) que se 

escriben en una línea horizontal de izquierda a derecha, sobre la cual se colocan 

los números árabes que afectan a las inversiones u otras características. 

¶ Las Estructuras Arm·nicas deben ser ñtransportablesò. Por ello no pueden 

contener ninguna indicación que implique alteraciones en una tonalidad 

concreta. Cualquier alteración que aparezca no implicara su traducción literal 

sino simbólica, del concepto básico. Por ejemplo: #6, indicará que el intervalo 

que se genera desde el bajo es una 6º aumentada, sea cual sea la nota resultante; 

o bVII, indicará que el VII se ha rebajado medio tono desde la I, siendo el acorde 

resultante un acorde Mayor a distancia de un tono de la I de la tonalidad Mayor. 

¶ La Nota pedal se indica con una línea larga y prolongada por debajo de los 

grados a los que afecte. 

¶ En caso de Regionalización (modulación), es posible que convivan dos líneas 

paralelas de grados (doble cifrado), cada una de las cuales corresponde al cifrado 

visto dese una u otra región. 

¶ Los acordes de adorno se pueden cifrar dentro de la E.A entre corchetes. 

 

Para poder comprobar en la práctica algunas de estas características, mostramos la 

siguiente tabla:  

 

  

 

329 ROCA, D. 2012, Op. cit. p. 58. 
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En algunos casos el análisis de una obra musical puede resultar complicado para 

conseguir extraer la E.A. En estos casos puede ser de gran utilidad la elaboración de un 

Esqueleto armónico330 que nos permita un acercamiento y mejor comprensión del 

material armónico, verticalizando y despejando dudas antes de seguir adelante con uno 

u otro cifrado. 

Los procesos cadenciales son esenciales a la hora de establecer y articular las E. 

Armónicas. El Vademecum los define como: 

 

ñConjunto de factores mel·dico-armónicos que crean una ARTICULACIÓN 

musical. Los factores armónicos son, por lo general, los más decisivos  

2. En sentido más reducido, los ACORDES que señalan una 

ARTICULACIčNò.331  

Existen diversas clasificaciones para los procesos cadenciales que, si bien, casi 

todas ellas coinciden en lo esencial, sin embargo, algunas van más allá detallando 

aspectos que, en nuestra opinión, son secundarios. 

Para el uso práctico que de ello hace esta metodología, es suficiente con la clasificación 

que se establece en función de los dos últimos acordes diferentes con los que termina 

una semifrase, frase o cualquier otra articulación formal de cierta importancia. Según 

ésta existen dos tipos: 

  

 

330 ROCA, D. (2012), Op. cit. p. 46. 
331 ROCA, D y MOLINA, E.: Vademecum, 2006, Op, cit. p. 64 

Fuente. ROCA, D. y MOLINA, E.: Vademecum, 2006. Op. cit. p. 37.  

Tabla 3. Acordes de adorno entre corchetes. 
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1. Cadencias, son procesos conclusivos que se caracterizan por su final en I o en 

otro acorde sustituto de esta. Hay tres tipos: 

Tabla 4. Cadencias 

 

 

 

 

2. Semicadencias son procesos suspensivos que se caracterizan por su final en un 

grado diferente al de I o acorde sustituto de esta. La más habitual es la 

semicadencia en el V: 

 

Tabla 5. Semicadencias 

 

 

 

 

En el siguiente esquema podemos ver cómo se conjugan los procesos cadenciales 

con las múltiples posibilidades de creación de Estructuras armónicas, aspectos 

esenciales para la comprensión y práctica del desarrollo armónico sobre el que se 

fundamenta esta metodología: 

  

Fuente. Elaboración propia, sacado de: ROCA, D. y MOLINA, E.: Vademecum, 2006.  

Op. cit. p. 64.  

Fuente. Elaboración propia, sacado de: ROCA, D. y MOLINA, E.: Vademecum, 2006, Op. cit. 

 p. 65.  
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Tabla 6. Estructuras armónicas 

 
 

Fuente. Elaboración propia, sacado de: ROCA, D. y MOLINA, E.: Vademecum, 2006. Op. cit. p. 38. 

 

La E. Armónica será el resultado final del proceso analítico armónico. En ésta se 

relacionan los acordes de una obra teniendo en cuenta su sucesión, su lógica funcional, 

su distribución temporal (lo que también llamamos ritmo armónico332) y siempre dentro 

de un contexto formal debidamente articulado en secciones, frases, semifrases, etc., es 

decir, que se construye siempre en relaci·n a ñla parteò y al ñtodoò dentro de la 

partitura. 

Las estructuras armónicas: 

1. Sirven de base en la elaboración de ejercicios relacionados con la práctica 

armónica 

2. Generan imágenes sonoras coherentes y lógicas 

3. Desarrollan el potencial combinatorio 

4. Facilitan la comprensión y la interpretación  

 

332 ROCA, D y MOLINA, E.: Vademecum, 2006, Op. cit. p. 70.  




















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































