TEMA 6. TEORIAS Y METODOLOGIAS IMPLICADAS EN EL APRENDIZAJE DE LA MUSICA

OCW 2013 Aintzane Camara

1. Adquisicion y desarrollo del aprendizaje de la musica en educacién infantil
1.1. Capacidades musicales

Es evidente que la importancia de la musica en la vida de las personas de todas las edades es
creciente. La sociedad y los medios de comunicacidén actian de manera decisiva en las
preferencias y actitudes musicales de la poblaciéon en general y de los mds jovenes en
particular. Es por esto por lo que la escuela tiene que adquirir el compromiso de ofrecer una
orientacién y una formacion sonora-musical a través de la educacion con la musica y para la
musica desde las edades mdas tempranas. Las experiencias y conocimientos musicales que
vayan viviendo y construyendo ayudaran al nifio y la nifa a descubrir el mundo sonoro que
les rodea y elaborar sus propias opiniones criticas a la hora de participar en actividades
musicales (lvanova, 2009).

Desde diferentes disciplinas (Psicologia de la musica, Psicologia social, Antropologia de la
musica, Educaciéon musical) se intentan explicar las actitudes de nifios y nifias ante el
fendmeno musical y demostrar cémo la musica incide directamente en las facultades
humanas favoreciendo el desarrollo mental y emocional, ademas de la sensibilidad, Ia
voluntad, la inteligencia y la imaginacion, la apreciacidn estética, etc. También se desea
conocer mas sobre la adquisicion de los gustos, identidades, roles relacionados con la
musica.

La musicalidad, como capacidad de percibir, sentir y expresar la musica, existe en todas las
personas en distinto grado, pero es necesario desarrollarla y potenciarla, ya que la actividad
musical fomenta la expresividad, la creatividad y la memoria. Los nifios desarrollan su
musicalidad, dentro del medio familiar y de la sociedad en general, y a través de la
educacion que reciben en la escuela infantil. En este sentido, Fridman (1997:113) habla de la
responsabilidad del medio familiar y de la sociedad en general para favorecer este
desarrollo de manera decisiva y contribuir en la formacidn de la personalidad del nifio/a.

Por su parte, los educadores deben favorecer y proporcionar a nifios y niflas experiencias
musicales que despierten la curiosidad y el interés por la musica y el hecho sonoro que
estimule y desarrolle sus capacidades musicales.

A lo largo de los capitulos anteriores se ha tratado de resaltar la importancia de la musica en
la educacion infantil. La toma de contacto con la musica desde edades tempranas
proporciona la posibilidad de desarrollar experiencias musicales que van a contribuir al
desarrollo emocional e intelectual del nifio y la nifia, que, a su vez, favorecerd la
construccion de aprendizaje.
Estas experiencias -que deben formar parte de un programa que incluya actividades tales como
escuchar, realizar experimentos acusticos con diversos materiales, moverse, cantar, crear,

construir objetos sonoros o tocar instrumentos- deberian quedar integradas en la rutina
cotidiana y los juegos de los nifios. (Giraldez, 2003:21)

1.2. La musica en el curriculum de Infantil

Teniendo en cuenta que la 22 parte de la asignatura Desarrollo de la Expresion Musical 1/
incluye la profundizacién en el curriculum de Educacidon Infantil y la concrecion de
propuestas diddcticas para el aula, en este apartado se hara una introduccién al curriculum
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intentando contextualizar las dimensiones perceptiva, creativa e interpretativa de la musica
en el documento en vigor de nuestra comunidad?.

La organizacién del curriculum de Infantil en los tres Ambitos de Experiencia -Conocimiento
de si mismo y autonomia personal; Conocimiento del entorno; y Lenguajes: comunicacién y
representacidn-, se propone abarcar todos los aspectos que integran el desarrollo fisico,
afectivo, social e intelectual de nifias y nifios para que desde la escuela y en colaboracién
con las familias se alcancen las competencias basicas de ciudadania.

Una primera aproximacion al texto del Decreto nos hara tener una vision global de la
estructura de la Etapa Infantil y los objetivos y contenidos que se indican para su desarrollo
y aprendizaje. En esta revision se advierte que es en el ambito de experiencia de “Lenguajes:
comunicacion y representacion” en donde encontramos contenidos especificos de
educacion musical. Sin embargo, la musica estd presente en todos los ambitos de
experiencia, tal y como hemos argumentado en los temas anteriores. El contacto con la
musica y con el mundo de los sonidos forma parte de la vida cotidiana de los mds pequeios
esta estrechamente asociado al conocimiento de uno mismo y del entorno y a la autonomia
personal.

Es tarea del profesorado de infantil reflexionar sobre todos estos momentos en los que se
dan situaciones de aprendizaje y en los que la musica hace acto de presencia a través de la
cancion, la escucha, el movimiento, etc. Lo importante es proporcionar a nifios y nifas
cuantas experiencias musicales sean posibles ofreciéndoles estimulos continuados para asi,
de una manera vivencial, ir construyendo aprendizaje.

Aunque hoy dia nadie ponen en duda la importancia que tiene la musica en la educacién
infantil, existen diferentes ideas y pareceres sobre el camino a seguir en el trabajo en el
aula. Como apunta Girdldez (2003), los nifios y nifias en la actualidad estan inmersos en un
mundo en constante transformacidn que demanda enfoques metodoldgicos abiertos y
flexibles, pero consideramos de interés conocer algunas propuestas surgidas a lo largo del
siglo pasado.

2. Teorias y metodologias implicadas en el aprendizaje de la musica

2.1. El método activo

(...) Durante las primeras décadas del siglo XX se habia gestado en Europa el movimiento
pedagoégico denominado "Escuela nueva" o "Escuela activa", una verdadera revolucién
educativa, que expresd su reaccioén frente al racionalismo decimondnico focalizando, en primer
plano, la personalidad y las necesidades del educando. Los métodos "activos"-Pestalozzi,
Decroly, Froebel, Dalton, Montessori- se difunden en Europa y Norteamérica e influencian
posteriormente la educacion musical. (Gainza, 2004)

Violeta Hemsy de Gainza sugiere que desde el punto de vista de la educacidn musical, este
momento podia constituir "el siglo de los grandes métodos" o "el siglo de la Iniciacién
Musical". Si por método se entiende un proceso ordenado y racional que va dirigido a Ia

1 DECRETO REFUNDIDO por el que se establece el curriculo de la Educacién Infantil y se implantan estas ensefianzas en la
Comunidad Auténoma del Pais Vasco. Disponible en:
www.hezkuntza.ejgv.euskadi.net/r43-573/es/contenidos/informacion/dif10/es 5495/adjuntos/dc_educ_inf c.pdf
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obtencién de resultados previamente definidos, cuando se habla de método activo en
educacion, entendemos con Hemsy de Gainza (1964:34) lo siguiente:
El método consiste en una determinada ordenacion y tratamiento de la materia de ensefanza,

con el fin de adaptar ésta a la mentalidad y caracteres psicoldgicos del individuo o grupo de
individuos al cual estd destinado, asegurando asi su transmisidon directa y su mas completa

asimilacion.

Para la autora, se trataria de conservar todo lo que la materia tiene de vivo, manteniendo, al
mismo tiempo, la unidad de la misma durante su transmisién. Para ello hay que renunciar de
entrada a un tipo de presentacidon de la materia segun un orden légico, dando paso a un
enfoque que podria calificarse de psicoldgico. Este enfoque psicologico se basa
esencialmente en el respeto de aquellas necesidades individuales para procurar ofrecer al
nino/a los elementos que, por su modalidad o caracter, resultan mas accesibles a su
capacidad de comprension, a su sensibilidad y a su experiencia inmediata.

Los métodos activos, segun Agosthi-Gherban y Rapp-Hess (1988:107-113), no parten de un
conocimiento teodrico, sino que favorecen la participacién haciendo vivir y experimentar
situaciones, a través de las cuales, mas tarde se llegara al analisis sobre bases concretas.

Las ideas de la Escuela Nueva impulsaron a una serie de musicos a elaborar nuevas
metodologias para la ensefianza de la musica. Las primeras propuestas de modelos activos
gue encontramos desde este nuevo enfoque en educacidon musical son las planteadas por
Montessori.
En el caso de las propuestas de Maria Montessori es posible apreciar un interés particular por la
musica, llegando a elaborar una serie de campanillas para el propdsito de la educacién musical,
serie que consta de campanillas afinadas segun las notas que componen la escala diatdnica
mayor. Deberiamos tener en cuenta que el trabajo educativo-musical de Montessori se dirige a
los nifios pequerios, antes de su ingreso a la educacién formal, a los seis afios, etapa en la que el
entorno sonoro-musical del nifio es extremadamente variado y rico, ya que los patrones

culturales relacionados con el sonido -y la musica en particular- ain no se han fijado de manera
definitiva. (Jorquera, 2004:15)

Como indica Jorquera (2004), la denominacion de métodos activos relaciona los métodos
existentes en educacidon musical con el movimiento de la Escuela Nueva, que promovia
precisamente los métodos de ensefianza paidocéntricos, en contraste con las practicas
escolares anteriores, de tipo tradicional, magistrocéntricas. Sin embargo, no es posible
afirmar con seguridad que los autores de los métodos activos en educacién musical hayan
tenido una relacién directa con los pedagogos de la Escuela Nueva. Segin Abel-Struth
(1985), se trata mas bien de una influencia indirecta, basada en el entorno cultural y
artistico que se dio en el caso de cada uno de los autores de estos métodos.

Desde principios del siglo XX fueron surgiendo y desarrollandose diferentes propuestas
metodoldgicas de educacidn, entre las que mas difusién han tenido son las de Dalcroze, Orff
y Kodaly. Estos musicos-pedagogos y otros mdas que trabajaron en esta linea pertenecen a
diferentes lugares y adquirieron una determinada formaciéon musical, por lo que nos
encontramos con planteamientos y enfoques diferentes en la filosofia de sus método (Frega,
1997).
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En relacién al momento en que cada uno vive y desarrolla su trabajo, y de su vision
pedagdgica, se puede hablar de dos generaciones. Una primera en la primera mitad del siglo
XX en la que situamos a los 3 pedagogos mencionados y otros como Martenot, Ward,
Willems, Suzuki y Chevais. Todos ellos presentan sus propuestas desde el punto de vista del
sujeto, introduciendo en el aula el movimiento y la actividad, la practica instrumental y
vocal, y el hecho importante de que la actividad es esencialmente grupal (Gainza, 2003).

Y otra generacion a partir de mediados de siglo, en la que van apareciendo nuevas maneras
de entender la ensefianza de la musica. La busqueda de otras posibilidades o "idiomas" que
ofrece la musica contempordanea lleva a la formulacién de nuevas propuestas que incluyen
una nueva concepcion del objeto sonoro, formas mas libres, interés explorativo, relaciones
con las otras artes, grafias no convencionales... Schafer, Paynter, Dennis y Self se encuentran
en este segundo grupo.

Presentaremos de manera mas detallada algunas de estas propuestas por considerarlas de
interés para la reflexidén y el planteamiento didactico en el aula de infantil: Dalcroze, Orff,
Kodaly, Willems y Schafer. Esta seleccion no desestima el resto para la practica en el aula, no
obstante, se ha optado por dar una visidon de las propuestas pedagogicas en educacidn
musical a través de los autores mencionados atendiendo al contexto en el que se enmarca la
asignatura de Desarrollo de la Expresion Musical I, en la formacion del Grado de Educacién
Infantil.

2.2. Propuestas metodoldgicas en Educacion Musical
2.2.1. La Ritmica Jaques-Dalcroze

Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), austriaco, de origen suizo, desarrolla su carrera musical
como compositor y pedagogo entre Ginebra, Viena y Paris (Trias, 1988). Como profesor en el
Conservatorio de Ginebra se sorprende de la poca musicalidad y los graves problemas
ritmicos de sus alumnos/as de cursos superiores de solfeo y de armonia. Intenta solventar
estas irregularidades a través de la elaboracion de su método denominado Ritmica Jaques-
Dalcroze.

Concibe la musica como elemento conciliador entre los componentes constitutivos de la
dualidad del ser: el espiritu (la inteligencia, la imaginacidn, los sentimientos, el alma) y la
materia (el cuerpo, la accidn, el sentido y el instinto) (Dalcroze, 1965). Para alcanzar esta
reconciliacién se plantea la elaboracidén de un método cuya finalidad es crear una corriente
de comunicacion continua entre el cerebro y el cuerpo a través de la musica (Bernal, 1999).
Dalcroze recuerda que la musica se compone de sonido en movimiento, incluso el propio
sonido es una forma de movimiento. Por su parte, los musculos de nuestro cuerpo han sido
creados para el movimiento, los sentimientos son movimientos del alma y los pensamientos
presentan su propia movilidad. Para el método dalcroziano (Webber Aronoff, 1974:161):
Comprender la musica significa ser capaz de realizar nuestro ordenamiento propio de sus
sonidos. Esta comprensidn, ya sea en la audicidn, en el canto, en la ejecucidn instrumental o la

"invencion", puede ser facilitada al utilizar nuestra propia experiencia de movimiento en relacién
al tiempo, espacio y energia.

El ritmo, base de todas las manifestaciones vitales, desempefa el papel de posibilitar Ia
respuesta del movimiento a las exigencias del espiritu y a las necesidades del cuerpo, por lo
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gue la accién corporal de dos personas diferentes tendrd una duracidn, un significado y una
importancia variadas en funcion del ritmo personal de cada una de ellas. Destaca en Jaques-
Dalcroze su demostracion adelantada a su tiempo del principio que mads tarde serd
fundamentado por la psicologia del desarrollo:

El cuerpo, 0 mas exactamente la accién corporal, es a la vez la fuente, el instrumento y la
condicion primera de todo conocimiento ulterior. (Bachmann, 1998:25)

Se crea, por lo tanto, una relacién directa entre los problemas en la representacion musical
ritmica y su expresion a través del movimiento corporal. De esta manera, interpreta el
movimiento como soporte de los fendmenos intelectuales y afectivos.

En su principal obra E/ Ritmo, la Musica y la Educacion, Jaques-Dalcroze (1965) sefiala que el
estudio de la traduccién de los ritmos musicales en movimientos corporales conduce
forzosamente al desarrollo de la sensibilidad. La Ritmica sienta sus bases en varios principios
qgue se derivan de esta perspectiva inicial. Los principios de la Ritmica recogen la constante
interrelacion entre la musica y el movimiento y postulan una educacidén por la musica y para
la musica. Los movimientos corporales, dirigidos a la busqueda de un equilibrio entre
espacio, tiempo y energia encuentran un sentido en la Ritmica Dalcroze, porque son una
traduccidn o exteriorizacidon de los mensajes musicales que los acompanan. El dominio de
las relaciones entre espacio, tiempo y energia, contribuyen, por otro lado, a una mayor
adecuacién del ser humano a la propia naturaleza, a la vida social y cultural.

La Ritmica funda sus principios de trabajo en la movilizacién de la mente y el cuerpo, es decir, en

lo relativo a los medios de accién, de reaccion y de adaptacién del ser humano al mundo que le
rodea, con el fin de sacar de él todo el provecho posible. (Bachmann, 1998:29)

Podemos comprender, asi, la proyeccién de la Ritmica dalcroziana a todos y cada uno de los
ambitos de la educacidén: ensefianza general y especializada. La Ritmica puede ser aplicada a
cualquier edad y la dificultad de su puesta en prdctica tiene mas relacion con las condiciones
adquiridas a través de la experiencia que con la edad de la persona que la practica.

Las tres materias basicas del método son la ritmica (el movimiento), el solfeo o educacion
del oido por medio del canto, del juego y del movimiento, y la improvisacién al piano -
extendida en la actualidad a otros instrumentos- (Vanderspar, 1990). Estas se corresponden
con los principios fundamentales de la experiencia sensorial y motriz, el conocimiento
intelectual, y la educacién ritmica y musical (Trias, 1988). Los ejercicios de ritmica y solfeo
reflejan un paralelismo que en, muchos de ellos solamente difiere el elemento mediador, en
la ritmica es el cuerpo y en el solfeo es la voz. Los contenidos de la practica en ritmica y
solfeo dalcrozianos se pueden reducir a (Dalcroze, 1965):

* Relajacidn muscular y respiracién.

* Acentuacién métrica. Memorizacidn ritmica y métrica. Equilibrio, atencion y accion
refleja.

* Disociacidn de movimientos. Divisién y ampliacién del tiempo. Contrapunto corporal
y polirritmia.

* Laaudicion interior. Dictados ritmico-corporales. Escritura ritmica.

* Matices dinamicos y agégicos. Improvisacion.

* Direccion. Fraseo.
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* Lectura ritmico-corporal. Lectura verbal.

El método Jaques-Dalcroze se conoce internacionalmente por su contribuciéon al desarrollo
del sentido ritmico. Sin embargo, él sefiala la gran importancia de sincronizar oido, laringe y
cerebro para alcanzar el oido interior. Propone tareas como el reconocimiento de alturas, la
medicién de intervalos, la discriminacién de arménicos, de acordes, de voces y tonalidades,
el analisis de las relaciones entre sensaciones auditivas y vocales, etc. El buen oido musical
abarca, no sélo las habilidades relativas a la afinacion o altura, sino que éstas se amplian a
las discriminaciones de intensidad, velocidad, timbre y de las cualidades expresivas de la
musica.

2.2.2 El método Kodaly

Zoltan Kodaly (1882-1967) nace en Kecskémét (Hungria). En Budapest se forma
musicalmente y comienza su carrera docente como compositor. Koddly establece Ia
necesidad de coordinacion del oido, de la mente, de la sensibilidad y de la habilidad manual
para alcanzar un buen nivel de formacidon musical (Cateura, 1992).

Su método se apoya en cinco aspectos fundamentales:

* El propio folklore.

* Eldesarrollo de la sensibilidad auditiva, especialmente, la audicién interior.
* La practica fundamental del canto.

* La educacidon musical temprana.

* La practica de la lecto-escritura musical.

En lo relativo al primer aspecto, cabe sefialar que junto a Béla Bartdk trata de recoger y
recuperar la cancidn folkldrica de su pueblo y su interpretacidon entre la infancia y la
juventud hungaras, como material prioritario frente a musica de otros paises, equiparandolo
al aprendizaje de la lengua materna (Szonyi, 1976). En su obra etnomusicoldgica destaca la
gran influencia de la escala pentatdnica en el folklore hungaro y descubre ciertos origenes
de su musica en Asia y en la antigliedad. Asi, la escala pentaténica se convierte en el nucleo
de los comienzos de la educacién musical kodalyana, que continta con el trabajo basado en
las escalas diatdnicas mayores y menores, y en las escalas modales.

No obstante, los materiales compuestos por Kodaly para ser trabajados por la poblacion
hidngara han sido traducidos en algln caso para su aplicacion en otros paises, lo que parece
no responder a la propuesta koddlyana, ya que como en Hungria se hace uso de su propio
folklore, cualquier otro pais debe hacer lo mismo y elaborar paralelamente su propio
material musical. Incluso cuando cantamos canciones de otros pueblos deberiamos hacerlo
en su lengua original, lo que nos ayudaria a conocer las costumbres y la historia de éstos
(Frega, 1997).

El canto es para Kodaly un elemento definitivo en el desarrollo afectivo, intelectual y social
de la persona, por lo que su practica debe ser extendida a la poblacién general. Sefiala
Kodaly el periodo de ensefianza obligatoria -entre los 6 y los 16 afios- como el mas receptivo
para la educacién musical (Szonyi, 1976). Sin embargo, es importante introducir a los mas
pequenos en la educacion infantil a partir de canciones del propio folklore, de ambito
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reducido e intervalos pequefios, sencillas ritmicamente, basadas, en general, en la escala
pentatdnica y adecuadas a su edad.

Para Frega (1997), el método Koddly podria suponer una diddctica de sintesis, ya que recoge
aportaciones de otros métodos como determinados movimientos ritmicos inspirados en la
euritmia de Jaques-Dalcroze o las silabas y los gestos del sistema Tonic-Sol-Fa de Curwen,
Glover y Guido d’Arezzo, y las letras para la afinacién absoluta extraidas del uso griego.
Consideramos, al respecto, que todos los métodos activos reciben influencias de lineas
pedagdgicas de la época o de otros métodos. No cabe duda, por lo tanto, de la autonomia
del método Kodaly como exponente del solfeo relativo, de su fonomimia, de su peculiar
introduccion del solfeo absoluto, del cédigo verbal ritmico, etc. (Albaugh, 1991).

Para solucionar los problemas de afinacién que se perciben en el alumnado que se inicia en
este sistema, y no estd familiarizado a la utilizacidon del solfeo relativo, debido, en buena
medida, a la aplicacién exclusiva del solfeo absoluto y al reduccionismo de sus siete
nombres, se sugiere la introduccion de un sistema basado en niumeros o la adaptacion de un
sistema sildbico cromatico (Albaugh, 1991).

Se aprecia una escasa intervencidon del movimiento corporal en el desarrollo ritmico. Para
Szonyi (1976) las nociones ritmicas se transmiten a través de las canciones tradicionales e
infantiles. Cuenta con un material de pequefias marchas para marcar su paso, y la labor
instrumental se limita a la introduccién de la flauta dulce y algun instrumento de pequefia
percusién para marcar el pulso. Podriamos decir que Kodaly le otorga un cardcter
secundario, ya que no se trabaja como un fin en si mismo, sino como medio para alcanzar el
objetivo musical planteado (Cateura, 1992).

Esta orientacidn esta justificada por la profundidad de este método en la educacion vocal y
solfeistica, acompanada de caracteristicas propias de los métodos activos. De cualquier
manera, los fantasticos resultados obtenidos por el método Kodaly en Hungria y a nivel
internacional demuestran que una acertada aplicacion permite solventar cualquier posible
dificultad.

2.2.3. Orff-Schulwerk

Carl Orff (1895-1950) nacié en Munich, Alemania, y destacé como compositor influenciado
por la cultura de la antigliedad, influencia que también se refleja en su produccion
pedagdgica. Como Director de Musica de la Giinther Schule, en Munich, descubrié que la
musica utilizada para la gimnasia ritmica y para la danza no concordaba con los movimientos
qgue el alumnado exteriorizaba de modo natural (Frega, 1997). Crea, asi, un método
inspirado en movimientos naturales y creativos, unido a la aplicacién de la palabra y de un
instrumentario creado especificamente para ser utilizado por personas con una incipiente
formacién musical (Graetzer y Yepes, 1983). Propone la aplicacion de musica elemental o
primitiva en las clases de educacién musical para nifios y nifias, y rechaza la utilizacién del
acompafiamiento pianistico, propuesta por Jaques-Dalcroze, en la educacién del sentido
ritmico. Estas discutibles afirmaciones, no se encuentran, en opinion de Frega (1997),
suficientemente argumentadas y documentadas.

La palabra, el sonido y el movimiento son los ejes que, para Orff, articulan la educacion
musical inspirada como algo ludico y creativo (Cateura, 1992). La improvisacion y creacién
musicales proceden de ideas infantiles generadas a iniciativa de nifios y nifias y, en muchos
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casos, sin la intervencion del docente, que en todo momento debe observar estas
creaciones y asi aprender de ellas. El método supone, mds que una preparacion para la
formacidn de musicos con aspiraciones profesionales, una escuela para la vida.

Graetzer y Yepes (1983) sefialan el recurso habitual en el método Orff a rimas y adivinanzas
infantiles, a canciones y danzas folkldéricas y a temas clasicos de la cultura musical
occidental. Resalta su trabajo basado en la escala pentatdnica y su acompafamiento a
través de ostinatos ritmicos y melddicos en los primeros niveles. En etapas posteriores
introduce la improvisacion vocal e instrumental, y la interpretacién de pequefios canones y
rondés, bordones, acompafiamientos con acordes de dominante y el estudio de las
cadencias, siempre en modo mayor. En los dos ultimos niveles se trabajan los modos
menores con bordones y sus dominantes respectivas.

El método Orff no plantea un diseio curricular sistematico, aunque varios de sus seguidores
han considerado oportuno hacerlo. Para Haselbach (1993) se trata de un sistema abierto al
mundo, a toda clase de grupos, a toda fuente sonora, a todo tipo de musica y a otras
disciplinas. Entre sus mas destacados alumnos y alumnas seiialamos, ademas, la figura de
Jos Wuytack, autor de un sistema propio de educacién musical basado en los principios de
Orff. Su método refuerza la improvisacién e interpretacién mediante el movimiento global
corporal, los instrumentos corporales y el instrumentario Orff. Ademads, trabaja la
apreciacion a través de la audicion musical activa y la elaboracién de musicogramas
(Wuytack y Boal Palheiros, 1996).

2.2.4. El método Willems

Edgar Willems (1890-1978) nacié en Bélgica, aunque se formé académicamente y ejercio la
docencia en Ginebra a partir de 1925 (Frega, 1997). En Ginebra conocid a Piaget y a Jaques-
Dalcroze y estudid la Ritmica que este ultimo preconizaba.

Interesado por la naturaleza, la psicologia y el estudio del universo, establece unas
relaciones entre los elementos de la musica, los aspectos de la personalidad humana y la
propia naturaleza.

Naturaleza o cosmos Personalidad Musica
Mundo fisico Cuerpo e instinto Ritmo
Mundo sensible Sensibilidad y afectividad Melodia
Mundo intelectual Mente Armonia

Esta correlacion, simplificada en este esquema, ha sido con frecuencia cuestionada.
Determinados autores perciben una contradiccion entre la apertura de Willems al arte
contemporaneo y a la musica de otras culturas, por un lado, y el establecimiento del
binomio armonia-intelecto, que no se refleja en mensajes sonoros de determinadas culturas
ajenas a la musica occidental, por otro (Frega, 1997). Willems expone a lo largo de su obra
literaria las matizaciones necesarias a estas correlaciones. Ritmo, melodia y armonia
presentan a su vez episodios sensoriales, afectivos y mentales en los procesos cognitivos
gue intervienen en la practica musical y en el proceso de ensefianza y aprendizaje. De este
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modo se explica la posibilidad de una armonia poco desarrollada y, sobre todo, poco
meditada, o el analisis de esquemas ritmicos de la complejidad a la que nos puede llevar un
texto de musica contemporanea. Que el ritmo sea el elemento primario en el desarrollo
musical del ser humano no implica que se limite a una manifestacién exclusivamente fisica.
La exteriorizacion o el pensamiento de una frase ritmica no es, en general, ajeno a los
componentes afectivo e intelectual que deben acompafiar naturalmente a todo hecho
artistico. Lo mismo ocurre con la melodia y la armonia en sus respectivas dimensiones.

Los principios generales de la educacion musical del método Willems son realmente
avanzados para su época. Se le acusa, sin embargo, de que los materiales que elabora y
recomienda siguen una linea de ensefianza tradicional. Su inquietud por un profundo
desarrollo auditivo podria explicar el contenido academicista de un gran numero de
estrategias propias de su método. El apareamiento, la identificacién y clasificacién de
objetos sonoros (campanillas, silbatos, sirenas, cascabeles, carillones microtonales, etc.)
reflejan un influjo de la teoria piagetiana y un ejemplo de desarrollo de tareas dentro del
pensamiento operacional concreto (Frega, 1997).

El método se estructura en diferentes grados: Primer grado de iniciacidn; Segundo grado de
iniciacién mds consciente; Tercer grado de Pre-solfeo y pre-instrumental; y Cuarto grado de
Solfeo (Chapuis, 1990:13-32).

Los dos niveles de iniciacion contemplan tareas de audicidn, percusiones, canciones y
movimientos corporales naturales. Se diferencian en que el primero se centra en el
desarrollo de lo sensorial, en introducir a nifios y nifias en los fendmenos musicales, y en
desarrollar el interés y receptividad y creatividad hacia la musica. El segundo nivel introduce
una mayor consciencia con la introduccién de los grafismos, una mayor exigencia en la
afinacién y en la precisidén ritmica, y un mayor desarrollo de la memoria musical y del
sentido tonal.

El pre-solfeo y periodo pre-instrumental incide en el trabajo con la escala diaténica mayor y
sus diversos ordenamientos (sonidos, notas y escritura), viaja de lo concreto a lo abstracto,
persigue la creacion de automatismos auditivos y corporales, el aprendizaje de Ia
denominacién de los fendmenos musicales y el desarrollo de las facultades creativas vy
expresivas del alumnado.

El solfeo se encuentra en el marco del Do fijo, al igual que en el método Dalcroze, y recurre a
la identificacidn cifrada para clasificar los grados de la escala diatdnica mayor. Utiliza el
doble pentagrama y, de este modo, las claves de Sol en segunda y de Fa en cuarta al mismo
tiempo. Respecto a las otras claves, ya fue creada una gran flexibilidad en el grado anterior
gracias a la vocalizacidn y a la lectura sin clave en cualquier tonalidad cuando se trabajaban
los distintos ordenamientos.

El autor sugiere, como es habitual, el comienzo de la educacién musical a través de la musica
tonal. Superada esta fase, propone la iniciacidn en los espacios atonales y microtonales que
nos acercan a la musica contempordanea y extraoccidental.

Aunque otorga la primacia a la melodia y no al ritmo en la educacién musical, reconoce la
importancia de la educacidon ritmica dalcroziana y propone acompafiamientos vy
movimientos naturales basados, principalmente, en los cuatro modos ritmicos willemsianos:
esquema ritmico, acento, pulso y divisién del tiempo (Chapuis, 1996; 1997).

Desarrollo de la Expresion Musicall 9



TEMA 6. TEORIAS Y METODOLOGIAS IMPLICADAS EN EL APRENDIZAJE DE LA MUSICA

OCW 2013 Aintzane Camara

2.2.5. Nuevas propuestas metodoldgicas

Murray Schafer nace en Ontario (Canadd) en 1933. Como compositor se presenta como un
investigador en la busqueda de nuevas experiencias sonoras, inquietud que se refleja en sus
propuestas educativas. Estas valoran las culturas del pasado, las manifestaciones musicales
de diferentes grupos étnicos y la exploracion de nuevos sonidos en el entorno ambiental
(Frega, 1997). Es también un claro exponente de una tendencia muy actual que concibe el
hecho artistico con una visién renacentista, en el sentido de que las manifestaciones
artisticas acumulan instrumentos visuales, sonoros, literarios, y de cualquier otro tipo.

La propuesta de Schafer aboga por un incremento de las actividades creativas individuales y
grupales en el dmbito educativo-musical. Considera, ademas, que en el proceso educativo la
formacién y el descubrimiento sonoro enriquecen tanto a docentes como a discentes
(Schafer, 1987). Genera en sus clases una capacidad de reflexion y debate sobre la misma
esencia del hecho musical (Schafer, 1986; 1988) que desarrolla el sentido critico, la
observacion y el analisis, lo que facilita la posterior tarea de creacion e interpretacidn
musical. Potencia la curiosidad por conocer nuevos estilos musicales y por incorporarlos a la
propia memoria musical, propiciando un enriquecimiento constante en el mundo sonoro
particular de cada ser humanao. Invita, por ultimo, a desarrollar una percepcién atentay, a la
vez, inquieta de cualquier mensaje musical o sonoro procedente del ambiente exterior, de
su propia produccion, de su grupo, o de la musica compuesta en diferentes culturas, estilos
y épocas (Schafer, 1992; 1996). Expone los principales componentes de los elementos de la
musica (timbre, ritmo, textura, melodia, etc.) acompafiado en ocasiones de principios y
teorias de acustica musical, de un modo audaz y académico a la vez, incluyendo
constantemente ejemplos imaginativos de la vida sonora cotidiana.

Los contenidos de la ensefianza musical se pueden reducir, para Schafer, (1987) a tres
aspectos a desarrollar: audicidn, analisis y realizacién, que enfoca en la linea abierta y
flexible expuesta hasta ahora. La lectura musical con el cédigo convencional resulta para el
autor aun la mas adecuada, aunque propone su aprendizaje acompafiado del de la teoria
musical en el momento en que su utilizacidn resulta necesaria para el discente.

El autor dirige sus principios pedagdgicos a todos los ambitos educativo-musicales: desde
escuelas de musica hasta centros de ensefianza general de educacidn infantil, primaria o
secundaria, conservatorios y universidad. En su libro E/ rinoceronte en el aula (Schafer,
1975/87) ofrece un modelo de curriculum para una institucion de ensefianza de artes
integradas, que bien podria inspirar con sus necesarias adaptaciones un disefio para un
programa de educacién artistica que conjugara las aportaciones de las diferentes
manifestaciones artisticas. Combina en su curriculum aspectos relativos a la apreciacidn, a la
interpretacion, a la creatividad, junto con la teoria, historia, acustica y analisis de cada una
de ellas.

John Paynter, compositor e investigador britanico nacido en 1931, dirige el Departamento
de Musica de la Universidad del Condado de York en Gran Bretafa, su pais natal (Frega,
1997). Su preocupacion por la distancia entre la produccion musical contemporanea y las
preferencias del publico le incita a idear transformaciones en el mundo de la educacién.
Propone un sistema de educacién musical abierto, con un enfoque similar al de otras
manifestaciones artisticas, en el que se refleje la inquietud por la exploracién sonora y por el
descubrimiento de nuevos campos de experimentacion y expresion musical (Anuario de
ISME 1975/76, citado en Frega, 1997). De esta manera, pretende introducir en la escuela el
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estudio de las obras de artistas, poetas y compositores contemporaneos (Paynter, 1991),
ademas del trabajo con sonidos del entorno natural ya planteado por Schafer. Entiende el
arte musical interconectado con cualquier otra expresion artistica y accesible a cualquier ser
humano. Considera, ademas, que el conocimiento de las técnicas de creacién sonora y su
experimentacion permiten comprender también la musica del pasado.

En su método se activan las posibilidades motrices del propio cuerpo y la experimentacion
con instrumentos o simples objetos sonoros. La escucha es un elemento constante en
cualquier tarea planteada en las sesiones de educacién musical (Paynter, 1991; 1999).

Para la notacién musical propone la creaciéon de grafias analégicas, que mas tarde se
acordaran y permitiran la lectura de textos musicales contemporaneos sin renunciar al
aprendizaje de la notacién convencional. Como consecuencia de su cultura anglosajona,
Paynter utiliza letras para enunciar la afinacién absoluta, ademas de la solmisacidn relativa.

Podria parecer que en la propuesta de Paynter imperan las actividades de creacién y
apreciacion en detrimento de la actividad interpretativa. No es asi, ya que con las
actividades citadas plantea el constante juicio critico y la interpretacion a través de la voz y
de instrumentos corporales y de otro tipo (metaléfonos, carillones, etc.).

A modo de resumen:

-El elemento central en el concepto de Dalcroze es la formacion auditiva que se consigue mediante
la actividad corporal.

-En Kodaly el peso mayor lo asume la lecto-escritura a partir del canto del repertorio de tradicién
oral, es decir podriamos afirmar que su concepto corresponde a la alfabetizacién musical.

-Para Orff es determinante el concepto de musica elemental, para lo cual recomienda repertorio de
tradicién oral como referencia y la practica instrumental.

-Para Willems es fundamental la formacidn auditiva, en particular dirigida hacia la alfabetizacién
musical.

3. Actividad docente y curriculum de musica en Infantil Perfil profesora infantil

El perfil del profesor/a de musica de abarcar un conocimiento significativo y sélidamente
organizado de la materia que ensefa. Por lo tanto, deberd conocer:

* la naturaleza de la musica
* ellenguaje sonoro y sus recursos
* las teorias del aprendizaje
* el desarrollo de la inteligencia del nifio en todas sus vertientes:
-del pensamiento
-de su capacidad de percepcién
-de su capacidad creadora
-de su expresién
* técnicas, estrategias, practica y principios musicales educativos
* creatividad y procesos creativos

Los logros que se desean conseguir:

* una sensibilizacién de los nifios/as hacia el mundo sonoro en general
* laidentificacion, discriminacidn y andlisis de los sonidos del entorno
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* encontrar los medios para formar a los nifios/as en la escucha atenta, ayudando a su
comprensién y disfrute

* una invitacion a la expresién musical de los alumnos/as, tanto desde el punto de
vista de la creacidn como de la recreacién de musicas preexistentes

* una preparacidon de sus alumnos/as -respetando las etapas de desarrollo- como
auditores, receptores y creadores de musica, y como intérpretes a partir del
conocimiento de los rudimentos de la técnica y el lenguaje musical

* fomentar la comunicacién entre los alumnos/as

* desarrollar la expresion de sentimientos y emociones personales, lo cual les llevard a
un conocimiento mayor de si mismos

* no sélo alcanzar los objetivos que preside la etapa, sino también sentar las bases de
una motivacién constante hacia los exponentes del universo cultural

Son muchas las variantes que intervienen en la consecucion de un modelo de profesor ideal:
conocimientos de educaciéon musical, personalidad, estilo de ensefianza... Ciertamente, la
sociedad quiere y demanda un modelo de profesor/a que se ajuste a lo que se podria llamar
"personalidad creativa", es decir, un profesor/a que ayuda al alumno/a a desarrollar todas
sus potencialidades y a encontrar su identidad. Capaz de ofrecer un clima de estimulos para
gue los alumnos y alumnas manifiesten mayor iniciativa y apoye al desarrollo de aptitudes
artisticas.
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