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RESUMEN

La educacion musical desde su componente sonaeasivo es uno de los aspectos importantes a tener
en cuenta en el desarrollo integral del ser humpoogllo, muchos autores consideran indispensable
trabajar la educacion musical desde los primeros dé vida del nifio. Una de las principales fureson
para el profesorado de educacion infantil es motyacercar al descubrimiento de las posibilidades

sonoras del cuerpo y del entorno.

Aportar documentos de referencia en el &mbito erggara el avance de una pedagogia de la creacion
sonora en el aula de infantil es conveniente eactaalidad, ya que la tendencia a incrementar las

situaciones académicas en la etapa anterior agim@ge un esfuerzo que apoye la conveniencia de

respetar al maximo el desarrollo infantil con lasacteristicas que le son propias. El profesoragoe

consultar este trabajo para aprovechar las verdejastudios de otros paises.

Palabras clave Pedagogia musical, juego, experimentacidén, gestmyimiento, musica, escucha,

creatividad, despertar musical.

ABSTRACT

Musical Education from its sonorous and creativengonent is one of the most important aspects to
take into account for the comprehensive developroérihe human being. For this reason, a lot of
authors consider essential to work musical educatidghe first years of life. One of the main fupats

for preschool teachers is to motivate and discaver sonorous possibilities of the body and

environment.

Nowadays it is convenient to provide reference dwmts in the european field for the advance of
sonorous teaching at the children's class, bedhagendency to increase the academic situatiotigin

previous stage to Primary Education demands anteffiat supports the advisability of respecting
children's development with its own features. Teastcan consult this work to take the most of the

advantages of studies from other countries.

Keywords: musical teaching, game, experimentation, gestam/ement, music, listening, creativity,

musical awakenings.
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“El nifio es sobre todo ruido y movimiento”

(Monique Frapat)

1. INTRODUCCION

La observacion directa de los niffode infantil en situaciones espontaneas nos llesatender la
importancia de la expresion sonora en su desarfefita expresion es inseparable de los multiples

gestos que inconscientemente realizan para pretisantenciones expresivo-comunicativas.

En el campo de la educacién artistica hemos prissmen las Ultimas décadas del siglo XX una
puesta en valor del dibujo infantil, que ha lleg&dasta la sociedad en el respeto y el “orgullo” con

gue se muestran estas producciones en el ambiticafayrsocial.

Lo que pretendo con el presente trabajo es acanadlzZzoncepto de musica en educacion, puesto que
es una tarea pendiente para la que faltan refa®era nuestro pais. El paralelismo con la educacién
plastica pone en evidencia la diferencia del plamel que se abordan dos aspectos de la misma area,

tanto en infantil como en primaria.

Para ello me he basado en investigaciones reatizamtaautores franceses como Francois Delalande,
Claire Reanard y Monique Frapat, puesto que enckraga durante mas de cuarenta afios, se ha
desarrollado un proceso de investigacion en pedagogsical en la cual, estos autores y otros

muchos, han estudiado y trabajado didacticamergeoekso de educacion musical que se desprende

de la actividad espontanea de los nifios.

Los nifios conocen la realidad a partir de innuniesap casi imperceptibles gestos que nos permiten
percibir el desarrollo inteligente de su voluntadi@ toma de decisiones que les interesan. De esta
forma se acercan al conocimiento del entorno gueo@ea de forma sensible. El sonido es una forma
de expresion saludable y es mision del educadavcewrtodas las potencialidades que este ambito

fundamental ofrece.

Una de las finalidades a alcanzar en la Educaci@antil debe ser la de iniciar a los nifios en la

educacién musical de forma adecuada desde unateti@dana. Y concretando en la ensefianza de

! A lo largo del presente trabajo emplearé una (pétabra, sea en masculino o en femenino, para
referirme a ambos géneros, con el objetivo de poimoar fluidez a la escritura y lectura del mismo.



las artes y alin mas en la musica, se ha de hat&radanifio, la experiencia de la emocion artésti¢

la escuela es sin duda, para muchos de estosalifing&o medio.

El tema central de este trabajo es el estudio dbra de una de las representantes de esta cerrient
pedagogica que nos ofrece el panorama completapi@sible a la practica pedagdgica del aula de
infantil. Claire Renard es una autora activa ingdiz desde el nacimiento de la pedagogia de creacion
musical en el seno del Grupo de Investigacionedddles y que en la actualidad continta su labor de

formacion y difusion ya desde medios de comunicadigital.

Ofrecer toda esta experiencia a los maestros dstroupais es la finalidad fundamental de este

trabajo.

2. OBJETIVOS

Expondré a continuacion los objetivos que como diecene planteo conseguir con mi estudio y que
son importantes para orientar mi intervencion daliemnado.

Los objetivos a alcanzar con mi trabajo de fin dalg son los siguientes:

- Mejorar mi practica profesional

- Fundamentar la practica en la vision tedrica queceh diferentes autores.

- Indagar en las metodologias utilizadas en la mUsé&za poder mejorar, desde la escucha, la
accion educativa.

- Sensibilizar a la sociedad de la importancia gemeetimpartir una educacion musical de calidad

en los centros de ensefanza para el desarrolgrdhtie las personas.

2.1 OBJETIVOS GENERALES DEL GRADO DE INFANTIL

Segun indica el documento “Memoria de plan de ésude Grado Maestro — 0 Maestra- en

Educacién Infantil de la Universidad de Valladolfd&l objetivo fundamental del titulo es:

Formar profesionales con capacidad para la atemcdnativa directa a los nifios del primer ciclo de

educacién infantil y para la elaboracion y seguimtede la propuesta pedagdgica a la que hace

“http://www.uva.es/export/sites/default/portal/adpsidocumentos/1339584018334_uvagradoeducacioni
nfantil.pdf



referencia el articulo 14 de la Ley Orgéanica 2/2@@8 3 de mayo de Educacion y para impartir el
segundo ciclo de educacién infaritiEs objetivo del titulo lograr en estos profesiesahabilitados
para el ejercicio de la profesion regulada de Maest Educacion Infantf] la capacitacién adecuada
para afrontar los retos del sistema educativo \ptaddas ensefianzas a las nuevas necesidades
formativas® y para realizar sus funciones bajo el principiocdkaboracion y trabajo en equipo
Estos profesionales han de conocer los objetivm#geaidos curriculares y criterios de evaluacion de
la Educacion Infantil y desarrollar estrategiasadtitas tanto para promover y facilitar los
aprendizajes en la primera infancia, desde unapeetisa globalizadora e integradora de las
diferentes dimensiones cognitiva, emocional, psatona y volitiva, como para disefar y regular
espacios y situaciones de aprendizaje en conteldodiversidad que atiendan a las singulares
necesidades educativas de los estudiantes, adilégude género, a la equidad y al respeto de los

derechos humands(p.17)

2.2 OBJETIVOS FORMATIVOS DEL TiTULO DE GRADO EN
EDUCACION INFANTIL

En el mismo documento mencionado anteriormente réreooos los objetivos que como

profesionales debemos conseguir, éstos son loesigs:

- Elaborar documentos curriculares adaptados a tsitades y caracteristicas del alumnado.

- Disenfar, organizar y evaluar trabajos disciplina@#erdisciplinares en contextos de diversidad.
- Ejercer funciones de tutoria y de orientacion aradado.

- Colaborar con las acciones educativas que se peesem el entorno y con las familias

- Aplicar en el aula, de modo critico, las tecnolegla la informacién y la comunicacion.

- Realizar una evaluacion formativa de los aprendizaj

3En conformidad con lo establecido en el articulod@2a Ley Organica de Educacion

“Por Acuerdo de Consejo de Ministros de 14 de dioierde 2007, por el que se establecen las
condiciones a las que deberan adecuarse los pldeestudios conducentes a la obtencién de titules q
habiliten para el ejercicio de la profesion regutade Maestro en Educacion Infantil

5 Segun lo establecido en el articulo 100 de la Leya@ica de Educacion

®Segln lo establecido en el articulo 91 de la Ley4dica de Educacion

"para realizar esta descripcion del profesional se Wtilizado la ORDEN ECI/3854/2007, de 27 de

diciembre



3. JUSTIFICACION

3.1 RELEVANCIA DEL TEMA ELEGIDO

El nombre que he elegido para mi trabajo es “Resuss actividades para el desarrollo de la
pedagogia musical en el aula de infantil” y preteddr una vision mas clara de la actuacién que
como maestras debemos ofrecer a los alumnos detiinéen educacion musical. Para ello, he
analizado y leido detenidamente, el libro de CIRie@ard, El gesto musical (1982), por la relevancia
gue tiene al estar compuesto de una recopilaci@ctiddades basadas en la observacion espontanea
de los nifios y que se han llevado a cabo en las @oir diferentes profesionales que se han dedicado

durante afios a la pedagogia musical.

Si se precisara dirigirlo a una situacion real, ggods ubicarlo en una escuela unitaria donde
diferentes edades de infantil y primaria convivarigeieciéndose mutuamente sin limitar en ningin

caso la libertad de las ideas que pudieran surgir.

Existen datos para justificar que es conveniensardellar el concepto de pedagogia musical con las
aportaciones que, desde la investigacion del GRMcorpora la psicologia evolutiva, y méas

concretamente Piaget. El respeto maximo a la rlahsrade la edad infantil debe dar sentido a
recursos y actividades que, desde el marco cultlgala muasica concreta, aportan contenidos

curriculares que benefician, mediante el desarddlta escucha, a todo el proceso educativo.

No existen en nuestro pais unas pautas claras me adtervenir en el campo musical con el
alumnado de infantil, por esta razon el presemtaajp intentara guiar la practica docente de gsiene
se interesen en llevar a cabo una educacion mussada en el nifio, con una metodologia que parta

de su interés y que tenga en cuenta los ritmogsiarllo de cada uno.

Para que todo esto sea posible y la intervencidnlaenas adecuada es necesario conocer sus
necesidades, las etapas de su proceso evolutiebng sodo, partir de la idea principal que nos
trasmite una de las autoras que he tomado comeenefa para la realizacion de este trabajo,

Monique Frapat, porque segun dice, “el nifio es e ruido y movimiento”

Si tenemos esto en cuenta entenderemos que eeta@s#atienen una necesidad innata de escuchar,

producir sonidos e interactuar con el medio de fomatural y es de esta forma como van

8 GRM: Groupe de Recherches Musicaf@rupo de investigaciones musicales



aprendiendo y adquiriendo conocimientos. Teniersla iElea clara serd mas sencillo realizar dicha
intervencion, de forma que se ajuste realmentes andesidades del alumnado porque estaremos

partiendo de su propia naturaleza.

Es necesario que a través de las actividades dea@dn musical reparemos en poner especial
atencion en el concepto de escucha, ya que es agegwr fundamental en la adquisicion del
conocimiento y si se trabaja desde las mas tempraades, proporcionaremos a nuestro alumnado
un oOptimo desarrollo de la comunicacion interpeagordel pensamiento individual, de la
comprension y también de la expresion, bases fuaedies para el desarrollo integral y cualidades

imprescindibles para poder desenvolverse en sufvidea.

El nifilo aprende a través del juego y es de estaaf@omo debemos programar nuestras actividades
musicales. Como profesionales debemos preocupaegsantear nuestra practica de manera que
motive a los nifios a querer seguir aprendiendquégo es sin duda la férmula, el medio perfecto
para ser utilizado en la practica musical conwinalado. Favorece el desarrollo de la percepcidn y e
andlisis y requiere de una audiencia de si misme s demas. Claire Renard, en El gesto musical

(1982) sostiene lo siguiente:

“No hay mejor acercamiento a la masica que a traeguego, natural a la vez para la
pedagogia y para lo musical. El nifio comprendeekdidad por el juego, el musico

comprende la realidad por la préactica”. (p. 101)

Como Monique Frapat mantiene en su libro El oideggiral (1986), el dia a dia en el aula suele ser
una sucesion de actividades programadas por los lide texto que en pocas ocasiones parten de los
intereses de los niflos. Otra de las ideas clarasdgbemos de tener las maestras es que debemos
ofrecer cierta libertad a nuestro alumnado a lahi® la practica musical, pero es importante y
necesario hacer hincapié en el concepto de “sémi@@ no caer en el error de cambiar un manual
por “hacer cualquier cosa”. Para ello es necespréole demos la importancia que se merece a este
concepto para poder enfocar actividades, concef@os;sos, proyectos y diversos tipos de dinamicas

hacia el campo de la musica pero siempre de mé&nmsiamentada.

Esa libertad de la que hablo daréd paso indudabkensela creatividad, como maestra debo permitir
que el alumnado dé rienda suelta a su expresidsjgioendo que desarrolle su imaginacién y su
capacidad de inventiva y por lo tanto sea masiemedta creatividad es una de las caracteristicas

mas definitorias de la personalidad del nifio ydmdestra desde su edad mas temprana en los juegos



y situaciones. Por lo tanto, la musica, en la ligea trabaja la pedagogia concreta, tiene para €l u

enorme valor ya que es un medio que permite expraie creativas.

Como eje central de mi trabajo he tomado comoeataa el libro de Claire Renard, El gesto musical
(1982). Me ha parecido interesante conocer y emtualite libro puesto que nos ofrece una doble
perspectiva, la posibilidad de programar esas idaties que nos expone y la de formar al
profesorado o adultos que estén interesados er leda practica una pedagogia musical basada en el

nifio.

El libro de C. Renard es importante, por un ladogpe es compositora contemporanea y por lo tanto
conoce toda la terminologia que pone nombre a ke €ulenguaje musical convencional no

contempla y de este modo podremos actuar siguignde pautas que tengan una fundamentacion
tedrica. Por otro lado, todo ese conocimiento yedrpcia lo ha utilizado para ver como lo hacen los

nifios en el aula, esto es importante también poegas actividades que nos muestra en su libro ya
han sido realizadas por diferentes profesionalessgudedican a la pedagogia musical en Francia
desde hace afios, por lo tanto nos serviran coreceregfia para poder llevarlas a cabo con nuestros

alumnos.

Esta autora mantiene que existe una relacion inteentre gesto humano y sonido, “la calidad del
sonido depende de la calidad del gesto” (p.85puselice, es mediante la observacion directa de los
ninos que entendemos la importancia del gestanyogimiento en la produccién de sonido. El gesto
tiene el papel de intermediario entre el pensamigr sonido musical producido, y es a travéslde e
gesto que el nifio aprende mas facilmente la difaatiusical y las caracteristicas que la conforman

(timbre, duracion, materia, intensidad, altura,sitted)

Pretendo con este trabajo dar a conocer las aatiegly experiencias que Claire Renard nos expone
en su libro dotdndolas de significacion, evitangposerlas como una serie numerada de ejercicios,
sino como unas pautas a seguir con un sentiddljzauen una programacion de aula en educacion

musical.

El gesto musical no esta editado en espafiol, ssitaade las razones por las que merece la pena da
importancia a este trabajo. No Unicamente porfeleexo que ha supuesto en estos meses el estudio
del documento en francés sino también porque eshnaavigente en la actualidad y de referencia en
una pedagogia musical concreta. Me planteo edtajtor@ara contribuir al conocimiento con obras de
referencia de otros paises europeos. Francia etuda el pais que mas ha aportado a Europa en la

pedagogia musical y no podemos seguir ignorandocesstion, es inconcebible que a estas alturas



sigan sin salir a la luz herramientas tan impoesuyt de tanto valor como la que nos ofrece Claire

Renard.

Para fundamentar correctamente mi investigaciérioheado como referencia las obras de otros
autores relevantes en esta materia a los cualke yambrado en mi exposicion, Monique Frapat y
Francois Delalande, a los que seguiré mencionantdivé@s de citas y experiencias que han aportado

en este campo durante toda mi trabajo y de lohgblkaré en paginas posteriores.

3.2 RELACION CON LAS COMPETENCIAS DEL TITULO

La Orden ECI/3854/2007, del 27 de diciembre, qupleeel titulo de Maestro de Educacion
Infantil, cita algunas de las competencias que comaestra debo de tener adquiridas en relacion

al tema de la educacién musical:

- Capacidad para elaborar propuestas didacticas fopenten la percepcion |y
expresion musicales.
- Comprender que la observacion sistematica esnsinumento basico para poder
reflexionar sobre la practica y la realidad, aghaocontribuir a la innovacion y la

mejora en educacion infantil.

- Conocer los fundamentos musicales, plasticos gxgeesion corporal del currl’culo
de la etapa infantil, asi como las teorias sobradquisicion y desarrollo de l¢s
aprendizajes correspondientes.
- Capacidad para utilizar canciones, recursos nategias musicales para promovef la
educacion auditiva, ritmica, vocal e instrumentaketividades infantiles individualgs
y colectivas.
- Ser capaces de utilizar el juego como recursadicb, asi como disefar actividages

de aprendizaje basadas en principios ludicos.

Cuadro 1. Competencias basicas del maestro de educaciértiif@rden ECI/3854/2007, de

27 de diciembre que regula el titulo de Maestr&digcacion Infantil).
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El Conseil des CFMT en colaboracién con Pierre Gillet y Colette Cartedfrecen un material
gue pretende aportar ideas acerca de las competanaisicales incluidas en el libro Musicas en
la escuela (2004). En la guia se define competermiao combinacién de conocimientos y
actitudes que una persona moviliza para dar resgpaama situacion dada en los momentos de la

practica educativa.

Existen competencias musicales relacionadas coilidsal®s de escucha, con habilidades
interpretativas y con habilidades de creacién. &stanto, una forma similar a la utilizada por la
LOE en la enumeracion de los contenidos en blodeesontenidos con la diferencia de que, en

este caso, no se plantean contenidos conceptiatedrscamente de tipo procedimental.

COMPETENCIA MUSICAL 1: El alumno utilizara sus resas vocales y/o instrumentales para

comunicar su version de una pieza musical que gdwaconfiada.

El profesorado observara como indicadora si remreda melodia propuesta, que su gesto
instrumental es preciso, que asume el papel que Ba dado dentro del grupo musical y que
realiza su parte escuchando a los otros, ademéabs#gvar la capacidad de percibir y explicar

diferencias de interpretacion.

COMPETENCIA MUSICAL 2: El alumno improvisara soloem pequefio grupo una secuencia

musical a partir de una propuesta dada.

COMPETENCIA MUSICAL 3: El alumno improvisara, saboen pequefio grupo, una secuencia

musical a partir de una intervencion individualotectiva nacida de referencias variadas dadas.

Esas propuestas iniciales pueden estar relaciortatastras formas de expresion, como puede
ser la danza o la poesia, que plantee el profesgoada estimular la imaginacion. Para la
improvisacion se pueden utilizar, ademas de losrpoge sonoros y la voz, dispositivos

electrénicos.

El profesorado observara si el alumno se atrewenart la palabra, qué tipo de medios utiliza de
expresion personal, voz, su propio cuerpo o ingnios, y si los elige en funcion de lo que
quiere decir, si combina elementos conocidos carsajue inventa, qué relacion establece con

los otros, si propone, se opone, estimula...

® CEMI: Centros de formacion de musicos intervinientes deda.
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COMPETENCIA MUSICAL 4: El alumno compondra, por pi@ iniciativa o a partir de una
propuesta dada, sélo o en pequefio grupo, una ségurnsical destinada a ser interpretada por

una formacion determinada.

Esta capacitacion relaciona conocimientos propglslehguaje musical, habitos de trabajo en

grupo y el manejo de diferentes recursos sonoozgsve instrumentos.

El profesorado debera estar atento a si los niogaran diferentes posibilidades de recursos y
es capaz de elegir, si precisa su proyecto endord la situacion, de la intencién o de la funcién
prefijada, si el texto que escribe para ser cantdtiga un vocabulario adecuado al tema y al
género o si cuando escribe una melodia tiene emtacles inflexiones del texto y si graba y/o

escribe la partitura utilizando signos musicalesomvencionales que conoce.

COMPETENCIA MUSICAL 5: El alumno o creara y realiaael acompafiamiento de una cancion

teniendo en cuenta las caracteristicas espectfecsmisma.

COMPETENCIA MUSICAL 6: A partir de una musica ya ngpuesta, identificando los
procedimientos utilizados (composicion, interprigtac difusion) y retomando los elementos
reunidos durante la escucha, el alumno, crearacselo pequefio grupo, una secuencia musical.
Debe ser capaz de identificar la estructura lauetstra melddica, ritmica y formal del canto y

decidir el papel del acompafiamiento en relaciéni@@ancion.

COMPETENCIA MUSICAL 7: El alumno utilizara la esdwe como medio de analisis de una

situacion y/o produccion musical.

COMPETENCIA MUSICAL 8: El alumno utilizara la escueccomo medio de construccion de su

pensamiento musical.

Debemos buscar situaciones que posibiliten la ésc{escuchar para descubrir, para comprender,
para aprender, por placer...) y que incidan en capaginuestro alumnado a escuchar mejor y a
tomar gusto por escuchar. Ademas, daremos la pdaibi de escuchar nuestras propias

creaciones e interpretaciones pero también muditerentes para ofrecer a nuestros alumnos una

cultura diversificada.

12



4. FUNDAMENTACION TEORICA Y
ANTECEDENTES

Para poder fundamentar el tema de estudio que pageénto he visto necesario conocer a otros
autores que han tratado la pedagogia musical dfias para terminar haciendo un andlisis de la
pedagogia musical que han propuesto los profegigrignceses que llevan a cabo su préactica en la

actualidad.

4.1 PRINCIPALES AUTORES/AS EN LA EVOLUCION DE LA
PEDAGOGIA MUSICAL

El libro que he utilizado para seguir la trayectate estos autores es el que lleva por titulo Eidiu

de la Educaciéon Musical (2003) de Inmaculada Caslen

Los méas antiguos métodos de pedagogia musicalnsentan a los ultimos afios del siglo XIX y
principios del siglo XX. La autora de este libro, MCardenag’, se refiere a estos métodos como
“métodos activos” exponiendo que ese nombre |ldegciel cambio que se produjo en las aulas, al
reconocer al nifio como un sujeto activo y artifioportante de la propia pedagogia. En palabras de

|, Cardenas:

La actividad sustituira a la pasividad en las aulaedificando sustancialmente su
distribucion. Los pupitres colocados en filas tcaatialmente, tanto de un nifio como de
dos, es el recuerdo mas comun que las personaertee edad tienen de sus aulas. Esta
distribucion cambiard radicalmente con los métadi®pedagogia activa introduciéndose
en el aula mesas redondas y movibles, lo que pérmivdificar la distribucion de éstas
segun las actividades que iban a desarrollar laslags, e incluso en mudsica, su
eliminacion del aula, de forma que la movilidad Ide nifios fuera total. Este nuevo

concepto de “activo” cambiara también los matesigle.76)

%M. Inmaculada Cardenas. Compositora y catedrédétarea de musica de la USC. Relacionada con el
GRM de Paris y en especial con el investigadordfalBnde, uno de los artifices lde Pedagogia de
Creacién MusicalHa impartido cursos y conferencias, asi como nusosrarticulos sobre Pedagogia de
Creacion Musical en Espafia y América. Como compi@sgus foros se programan en foros importantes
de musica electroacustica.
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Todos estos cambios se corresponden con un nuenemo de la enseflanza. Se comienza a dar
importancia a la expresién corporal incorporandmléas actividades de educaciéon musical y al

contrario, la comprensién racional, es decir, Besppasa a un segundo plano.

Por lo tanto, se ira modificando progresivamenteagbecto y la realidad escolar, pero dando

pequefios pasos en el proceso, puesto que no supizaenente un cambio en la mentalidad de los

profesionales de la ensefianza y de la sociedadr@ral, sino que también depende de los cambios

gue se produzcan en la legislacion y en los pressips estatales.

4.1.1 Montessori, Maria

Maria Montessori es reconocida como una pionerm@rhos aspectos de la educacion infantil, su
meétodo no era especifico de ensefianza musicalspsrinvestigaciones sirvieron para aplicarlos a

esta disciplina, sobre todo con la creacion de osievateriales.

Por primera vez se intenta establecer un métodatiftt® en los planteamientos pedagogicos,
Montessori cambi6 definitivamente los conceptosagédicos como afirma |, Cardenas, pero si que

es cierto que su método ha sido criticado y ennalgcasiones calificado de inconsciente.

Montessori aport6 materiales novedosos pero adengleaba el material pedagogico ya existente
adaptandolo a sus necesidades o a los objetivoprgtendia conseguir. Esos materiales siempre

tenian una finalidad clara y prevista de antemgn@7-78)

4.1.2 Método Dalcroze

Emile Jaques Dalcroze fue el primero en acabaresanseparacion que se habia establecido entre la
practica musical y los conceptos racionales ers¢aieda. Durante su docencia se dio cuenta de que
era necesario disponer el aula de manera que dotaess pudieran moverse libremente durante la
clase de musica. “La musica esta compuesta deidades y de movimiento” (Dalcroze 1907). Al

desarrollar este cambio en sus clases se dio cdemfae se conseguia alcanzar grandes avances.
Este tipo de pedagogia que impulsé Dalcroze ofrg@ddes aportaciones al campo de la expresion
corporal, a la escritura de la masica, segun ltzadanos, y a la danza. Los objetivos del método

podemos resumirlos en los siguientes aspectos:

- desarrollar el sentimiento musical en todo el coerp

- Despertar los instintos motores que dan concientaanocion de orden y equilibrio
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- Ampliar el desarrollo de las facultades imaginatigaravés del libre intercambio

Y entre sus logros mas destacados podemos citar:

- Ayudar a ejercitar la memoria, desarrollar loflejes y el sentido del ritmo, permitiendo al
alumnado tener iniciativa lo que les llevara maslate a estar mas seguros de si mismos puesto que
por medio de las actividades utilizan el movimiemocanto y las palmas provocando en ellos una
libertad expresiva y por lo tanto la desinhibicién.

- Desarrollar la coordinacion y la orientacion esglamediante los juegos con pelota y las polidgni

de manos y pies que ayudaba a la socializaciée eatmparfieros mediante las actividades grupales.

- Sustituye el solfeo tradicional por la ritmicamaral permitiendo que los escolares a partir de lo

tres afios aprendieran que existe una relacion elntspacio, el cuerpo y la musica.

Los materiales que utilizaba eran, en la mayoridodecasos, aquellos que podemos encontrar en
cualquier clase de psicomotricidad y daba espéeujbrtancia a la realizacion de las actividades de
manera que los alumnos pudieran moverse librenpemtel espacio donde ademas existiera un piano

para uso del profesor.

El método rechaza el aprendizaje sistematico dog@secanicos presentando sus actividades para

gue el alumnado disfrute con su ejecucion, peragie recordando que no es Unicamente un juego.

Dalcroze Comprendié que la ensefianza de la musicasen podia restringir GUnicamente al
conservatorio sino que debia extenderse y fornae pa la educacion en las aulas de los centros de

ensefanza. (p.79-82)

4.1.3 Método Willems

Edgar Willems, discipulo de Dalcroze, aporta un@sntaciones que abordan el perfil de la musica

desde el punto de vista psicologico.

Willems es el primero en hablar de la educaciénicalsctiva de los mas pequefios dando una
importancia especial al ambiente musical en elégties se desenvuelven y la educacion sensitiva que
reciben. También da importancia al gesto, mecelhubaar... y al instinto ritmico que éstos

desarrollar a través de estas acciones.
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Los materiales son de gran importancia en estedggoedagogia y algunas de las practicas musicales

gue propone son golpear para automatizar el ritmo.

Su método parte de un concepto de globalidad, peto a este método incorpora el elemento
analitico, mediante el cual, el nifio tomara corgigede lo que vaya aprendiendo. Para ello paréra d

lo concreto sonoro a lo abstracto musical.

A través de este método se estudia el ritmo arpbetlos movimientos corporales, considerandolos

como el origen del propio ritmo. (p.82-86)

4.1.4 Método Orff

El método Orff descompone el estudio de los pan@®ehusicales: melodia, ritmo, y armonia siendo
el ritmo el punto de partida. Este estudio comienga la asociacion de la palabra al ritmo
permitiendo que el nifio sienta el aspecto sonoexpresivo de ésta y el ritmo implicito de los
acentos que tiene el lenguaje. El Gltimo elemenw e introduce es la escritura musical, por ltotan
los tres elementos fundamentales serian: primarsdaidos, después los ritmos, integrados por una

experiencia concreta y por ultimo los simbolos.

Existen otros muchos autores, pero he selecciogatiis a modo de ejemplo, ya que de manera
resumida nos ofrecen una idea de lo que transnidgéamétodos activos de pedagogia musical afios
atras. Estos autores presentaron propuestas quen tegunas caracteristicas comunes, como por

ejemplo:

- Prevalencia de la practica en contra de la teoria.

- Pretenden estimular la creacion a través de ldipaac

- Derecho a todos al aprendizaje musical, no sabs afiivilegiados o a los mas dotados.

- Utilizan el juego como dinamizador de la ensefianza.

- Disefian una nueva propuesta de educacién musidal gure se desarrolle el ser humano en su
totalidad.

- Importancia de la utilizacion del cuerpo y del nminto para la realizacion de experiencias
musicales.

- Incitan la improvisacion.

- Conceden gran importancia a la expresién colectiva.
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Estos métodos anunciaron el surgimiento de unaanpestagogia musical en la cual se tenia mas en
cuenta a los nifios y nifias, puesto que éstos paedialos participes de su propio aprendizaje. Esto

viene sintetizado en el concepto de “métodos agtigae emplea M. |, Cardenas en su libro.

Sin embargo, la verdadera novedad que aportanuesfagilitan de una manera mas ludica, una

disciplina que desde siempre ha sido un medioadasaazar un fin.

Entre las carencias que podemos encontrar en mestimglos cabria resaltar que aunque todos ellos
basan la educacién musical en la experiencia irateegila accion, concediendo un papel importante

al ritmo, sin embargo no reparan en profundizareséts componentes del ritmo. Ademéas dan una
especial importancia a las melodias tradicionag¢el Europa Occidental por lo que no inician a los

escolares a la musica sino a un tipo concreto dgcan

Otra de las carencias que podria nombrar es gas e&ttodos se encierran en el sistema tonal y en

las limitaciones que éste tiene.

Desde finales de los 60 surge en Europa una estétisical diferente. Segun Delalande desde hace
afos la musica se libera no soélo del sistema tsimad, también de las notas y el papel de la musica.
Los musicos, al fin han dejado de lado la heredeitas convenciones contemporaneas de la musica
escrita para encontrar el poder del sonido y eepldel juego. El objetivo no es ya aprender mysica
sino desarrollar las habilidades musicales y queetidad se centre en el nifio, en la invencid@h y

juego.

(...) Y asi se hizo posible concebir la musica coma disciplina efectiva de “despertar”
en el que el objetivo no es aprender masica, sésardollar las habilidades musicales y que
la actividad se centre en el nifio, en la invengi@hjuego. Muchos musicos han de probar
nuevas experiencias en este campo, ofreciendo Inousocambio de lenguaje, sino un
cambio de actitud (...) Dentro de estas investigasae ha desarrollado en Francia, entre

otros, una pedagogia basada en el gesto.

4.1.6 Raymond Murray Schafer (1938

Murray Schafer, compositor canadiense, toma lairasidn de la muasica contemporanea de su

lenguaje a través de la creacion.

La verdadera aportacion de este autor es la desmedun principio a la “creacion”. Se le puede

considerar como ecologista y es el creador delemincde “paisaje sonoro” a favor de la ecologia
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acustica. Su principal preocupacion era la contaoiddm sonora. También incorpora las grafias para

introducir el lenguaje musical contemporaneo.

He colocado a este autor separado de los anteraiasformando parte del mismo periodo, porque
ha aportado un elemento muy importante a la pedagisy creacion musical, el “paisaje sonoro”.
Claire Renard y Delalande hacen mencion repetidendmsus aportaciones en sus escritos y es por

es0 que creo que debe colocarse en un lugar irderrde la exposicion.

4.2. PEDAGOGIA DE CREACION MUSICAL

4.2.1. La Teoria de Piaget en la Educacion Musicé1896-1980)

Segun Piaget, el conocimiento del nifio se basaafurdtalmente en la observacion y su teoria se
fundamenta en la adaptacion de un individuo inigecrenado de forma creativa con el entorno. Esta

interrelacion soélo es producida cuando el nifio gaitado lo que abarca.

Segun Piaget, la evolucién cognoscitiva pasa deratites etapas, desde la etapa sensomotriz hasta
el pensamiento operativo, existiendo una variaeidhos niveles de edad motivada por el ambiente

social, fisico y cultural. El aprendizaje musicahienza con la percepcion, segun esta perspectiva.

Debido a la experiencia que va teniendo el nifiluircen su percepciéon una dimension de tiempo y
una conciencia musical que ira evolucionando cada mas hasta alcanzar objetivos mas

complicados relacionados con conceptos de la educaisical.

Segun Piaget, el conocimiento musical debe adgeiritesde el colegio mediante el desarrollo
creativo sobre el propio ambiente sonoro, pues del@sta manera se desarrollara la inteligencia
musical, a medida que el individuo se familiarioa ta musica.

Las experiencias musicales que se ofrezcan al aldonhan de respetar el desarrollo natural de los
mismos, de esta manera el crecimiento musical {adar la percepcion a la imitacion e

improvisacion.

La imitacion en la etapa sensomotriz desempefiaapelpnuy importante para la adquisicion de
simbolos musicales. Segun Piaget, una programawigsical ha de apoyarse en la conciencia del
escolar y en la creacion de sonidos musicalessE#tmentos musicales pasaran a formar parte de la

experiencia musical del alumnado y deberan tradadde la percepcion a la reflexion. La educacion
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musical también debe guiar hacia la adquisiciénat®cimientos relacionados con las cualidades del

sonido mediante el movimiento, la vocalizacion gXperimentacion.

4.2.2. Francois Delalande (1941)

Todo lo referente a este autor y a sus aportaciestésrecogido en su libro La musica es un juego de
nifos (1995). Es un autor de gran prestigio y del lgablan otros muchos profesionales que siguen 'y

propagan su misma idea acerca del concepto deamusic
4.2.3. Monique Frapat

Monique Frapat es una de las pioneras de la petagegcreacion musical. No era mas que una
maestra de infantil sin experiencia en educaciosical) pero conté con la tutela del GRM, y cuando
decidid, junto con otras comparieras de trabajodaon llevar a cabo una metodologia que hasta

entonces no se aplicaba en las aulas.

5. DISENO

Para la realizacion del disefio me baso en el estiglilibro de Claire Renard y las aportaciones de
los autores que como ella, han intentado, y sigatantando, dotar de nueva significacion a la

pedagogia musical y a la practica que se desaawléste campo.

C. Renard recopil6 en su momento numerosas obsanescde la realidad, recogidas por maestros
de toda Francia. Al ser compositora ha hecho ulisemamplio, profundo y documentado de estas
observaciones poniéndolas el formato adecuadadhg lestructurado convenientemente con todas las

ramificaciones que la teoria musical nos ha aportad

En este trabajo se subraya la importancia del jyedmla busqueda experimental relacionandolo con
las actividades adecuadas. Seguimos al Consejogé€éntros de Formacion de los Musicos

Intervinientes en el sistema educativo francés,aGlé competencias musicales (2004), quienes
coinciden en que hay que resaltar la importanciatides actuaciones mas implicitas, que situando al

nifo en el centro de la reflexion nos llevan a prac
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- Solicitar y estimular su expresién, su imaginacgncreatividad, aportacion esencial y especifica
de toda educacion artistica en el medio escolar.

- Respetar su ritmo de adquisicién en la construcd@los aprendizajes, aun cuando las practicas
sean, a menudo, colectivas.

- Favorecer la conciencia del entorno sonoro cotiamle los lenguajes musicales, a través de
actividades diversificadas.

- Equilibrar la manera de abordar la muasica a traeg® corporal, lo sensorial, lo intelectual y lo
sensible a fin de que se establezcan las correspoiad necesarias entre gesto, sonido, escritura
e intencién.

- Aguzar su curiosidad y su sentido critico, a finqde distinga lo mejor de lo menos bueno en
cada estilo.

- Nutrir su formacion de encuentros con la musica vila creacion.

- Establecer relaciones con las otras disciplindst@ds que él practica, para que se enriquezcan
entre si.

- Jalonar su recorrido de producciones en publicaabaglas, sin que éstas sean un fin en si
mismas. Estas situaciones dan valor a la comuidicacgon fuente de motivacion y de

descubrimiento de estructuras culturales. (p.4)

Todos estos preceptos funden las ciencias de leaeid, el desarrollo musical y las necesidades
educativas de los nifios de educacion infantil. £sftyjetivos resumen la pretensiéon de colaborar en
garantizar que la dimensién artistica desde lorsov® a cumplir la funcion imprescindible que le es

propia en el curriculo como instrumento complejaddsarrollo de la competencia de la escucha, de

tanta importancia en la asimilacion de conocimigmt® manera adecuada.

Punto de partida

El maestro no tiene que pretender formar musicostarpretes, no es funcion nuestra, debemos
hacer un esfuerzo por desarrollar la sensibilidados alumnos y sobre todo mejorar la escucha
musical, puesto que uno de los aspectos fundaresrgalel proceso de desarrollo es la educacion de

los sentidos y prioritariamente, el oido, por davancia en el proceso ensefianza-aprendizaje.
Entender esta realidad supone ser conscientesedel amino para evitar el fracaso escolar puede

estar mas cerca de lo que imaginamos si creemioserga en el potencial que tiene la escucha en el

desarrollo de las personas a todos los niveles.
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La mejor forma de realizar estas actividades deenaaacertada es mediante el juego. Es asi como
lograremos tener éxito en nuestra practica musimallos nifios, no solo porque sera el medio para

conseguir motivar al alumnado sino porque tambgtaremos respetando la naturaleza del nifio.

Delalande sefiala, en La musica es un juego de i(if885), que los tres aspectos de la préactica
musical, exploracion, expresidén y organizacion¢c@eesponden con las formas de actividad ludica
infantil. “La investigacidén del sonido y del gesto es sino un juego sensorio-motor, la expresion y
significacion en musica se aproxima al juego siabdl la organizacién es un juego de reglas”

(p.15). Ademas estos tipos de juego correspon@eiades diferentes en el nifio.

Segun Piaget el juego sensorio-motor predominari@sade los dos afios, méas tarde apareceria el
juego simbolico que se situaria en la etapa dduaaeion infantil y posteriormente, cuando los gifio
estén algo mas socializados, en el ultimo afio éddaacion infantil y durante la primaria, surgeia

juego de reglas.

Se trata de tres tipos de actividad que son espeeaen el nifio. De modo que esto
invierte la perspectiva de la educacion musicaldad a los nifios no es sacarlos de un
estado de nada musical en el que se supondriastiuge para llevarlos a un cierto nivel de
competencia, sino, por el contrario, desarrollax actividad lidica que existe entre ellos y

gue es finalmente la fuente misma del juego, leuején musical. (p.28)

Si nos pardsemos a observar por un momento laidaditibre de los nifios, por ejemplo en el

momento del recreo, lograremos darnos cuenta deoglaelo que nos transmiten estos autores que
han dado paso a la pedagogia de creacion musitalfwslamentado. Es esa libertad que les
ofrecemos a los nifios la que nos revela la verdalahsoluta. El juego es la forma innata que tienen
para expresarse y relacionarse, a través del jaggmesan sentimientos y emociones y ese juego

siempre va unido al ruido y al movimiento.

La experiencia de Monique Frapat es un ejemplogais@ara cualquier maestra implicada en su
accion docente. Sin ningun tipo de experienciaitnlacion musical se propuso, junto con otras
maestras, llevar a cabo una metodologia musicahgs entonces no se realizaba. Decidieron dar
libertad a sus alumnos para que desarrollaran dividac, mientras ellas observaban su

comportamiento espontdneo en relacion con el sonido

Es fundamental que la maestra que vaya a impardirclase de musica conozca algunas cuestiones

basicas acerca de la misma. Es indispensable aquozaeap las principales bases psicoldgicas de la
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educacién musical, de las que ya hemos habladgi@nmente de forma resumida, ademas de
conocer las propiedades fundamentales del soradoguales trataremos mas adelante cuando nos
introduzcamos en el estudio de la obra. Debemana&sidncorporar la terminologia que describe las
nuevas sonoridades incorporadas a la musica coatéamga y que coinciden con las que la edad
infantil produce en sus juegos espontaneos. Y fiona) que el ritmo debe relacionarse con las
funciones fisioldgicas propias del ser humano cao la motricidad, el dinamismo y movimientos
naturales como la marcha y la respiracidn, simalra otras muchas percepciones que modifican el
tradicional concepto de compas, pulso..., en el qudasa el concepto de ritmo de la musica

occidental.

No es necesario ser compositor, musico 0 espdaiatis pedagogia musical para impartir una

educacioén musical de calidad, inicialmente bastafaser una persona preocupada por llevar a cabo
una buena préactica en este campo y que la curtb&dbeve a conocer las herramientas que tenemos
a nuestro alcance para aplicarlas en el aula ynderale los estudios que se vayan realizando en est

campo.

5.1 EL GESTO MUSICAL

Creo necesario partir de una breve explicacidonestdborganizacion de los apartados del libro para
poder entender con mayor claridad la distribucide face de las etapas y subetapas. ela obra se
presenta en forma de proceso y por eso no distilagaetora las edades a las que se dirije. Esa es |
razén de hablar de un proceso que puede situanse @mla con diferentes edades tanto de educacion

infantil como de primaria como ocurre en la realiéacolar actual.

Ademas, he de aclarar que a la hora de realizeatedjo que aqui presento hice un estudio completo
de la obra pero, para la realizacién del disefio mlisimo, me he centrado Unicamente en los
apartados, que a mi parecer, conciernen a lassetapaas que pretendo trabajar, infantil y prieari

Estos apartados los expondré y explicaré brevemgatta poder tener clara la consecucion de
contenidos pero no repararé en profundizar en,alloporque sean menos importantes, sino porque

no pertenecen al trabajo que podamos realizarasonifios de infantil y primaria.

5.1.1 Primera parte: juegos-experiencias

Esta es la parte que mas nos interesa y sobreelavay a centrar mi trabajo. La autora la ha

subdividido en dos etapas que se suceden en ebdigmque coinciden con los procesos de

22



aprendizaje de los nifios; la primera parte laditair y hacer” que perteneceria a la exploracién,
necesaria para que los nifios vayan observandalidae mediante juegos de experimentacién. Y la
segunda etapa es la de organizar a la cual no ddapliegar sin pasar primero por la

experimentacion.

Los juegos-experiencias que propone la autora ardedejemplos han sido ensayados con los nifios
o inventados por ellos mismos. Todos ellos estdacimmados, por una parte, al posible
comportamiento del nifio en funcion de su edad ycapscidades y, por otra parte, a un elemento

constitutivo de la musica, pudiendo provocar eimamnto de una idea musical.

Con el alumnado de infantil se trata sobre todantkxiorizar el mundo sonoro. “La fabricacion y
escucha de un sonido o de una musica pasan pestel gimagen del gesto. Por mediacion del gesto,

numerosas nociones musicales fundamentales sodealas’ (p.15)

Con los de edades mas avanzadas se tratara dambomghiverso mas musical. El gesto pasara a ser
un punto de partida hacia la elaboracion de estragtmusicales precisas. Esta etapa de exploracion
también esta organizada en tres fases: oir un newionsonoro (el gesto y el gesto instrumental),

jugar con los movimientos sonoros y por Ultimosatido y sus cualidades.

5.1.1.1. Primera etapa: Oir y hacer

Como ya sabemos los nifios son descubridores y @iambe la exploracion de lo que les rodea como
se acercan al conocimiento. En el area de musigginsdice Delalande, en esta primera fase de
exploracion, tiene un papel importante la escugloa,eso debemos centrar nuestra actuacion en
realizar actividades que permitan al nifilo escudbdo tipo de sonidos, en un principio los
provocados por sus propio gesto para después adsaescucha de los sonidos que provocan los
objetos y el entorno en general, en momentos céevies. Desde los primeros meses de vida, los
nifios manifiestan un gran interés por los ruidas grovocan sus gestos. Primeramente serdn sonidos
vocdlicos (ecolalias) y mas tarde se dara pass arlovocados por los objetos que manipulan. Esta
actividad que los psicdlogos interpretan como ata o asimilacion del mundo que les rodea es al

mismo tiempo un “auténtico ejercicio musical”, colmalenomina Delalande en muchas ocasiones.

“Basta que un movimiento cualquiera del bebé oladiogtuitamente un buen resultado
(...) para que el sujeto reproduzca enseguida estegor movimientos: esta “reaccion
circular”, como se le ha llamado, juega un papehesil en el desarrollo sensorial-motor y

representa una forma méas evolucionada de asimilagifiaget 1964;18)
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C. Renard propone actividades diversas ordenadastdeforma, ya que es la que desarrolla mas
ampliamente una estructura didactica completa parproceso de educacion musical en infantil y
primaria en el que se ajusta al proceso evolutipsigoldgico de los escolares. Algunos ejemplos en
los que el gesto es el protagonista son, paraaestaa, en esta primera fase que parte de oirgrhac

los siguientes:

Oir un movimiento sonoro. El gesto

-gesto escucha

Los gestos mas elementales que exploran los niaegeruefios son el de golpear, (sobre el cuerpo,
con las manos, con los pies, con un objeto...) y elfrdtar por lo que debemos ofrecerles
experiencias en donde, junto a ellos, descubrarp® ¢/ sobre qué frotar o golpear para poder
explorar todas las sensaciones ligadas a los ditsygestos y relacionarlas con una nocién musical.
Es necesario que se den cuenta de que a cada ntneulpear o frotar y a cada materia le
corresponde un sonido diferente. A un gran gestotegsponde un sonido largo y a uno pequefio un
sonido corto. Mediante estos ejercicios podranceescientes de la duracién, la dinamica y de la
materia de los sonidos. Empleando estos dos gdgita, y golpear, se puede crear un “momento
musical”, los nifios frotan el suelo con las mamas, ejemplo, y de vez en cuando algunos, cuando

quieran, sin darles orden para hacerlo, golpeanetb con sus manos vivamente.

Conseguiremos abordar varias nociones con este p@go la escucha, pidiendo que no golpeen el
suelo todos al tiempo conseguimos que mantengateheion y escuchen a sus compafieros, ademas
de la duracion del silencio. Otra nocion es laateitraste entre dos dindmicas, que en este caso son

una trama sucesiva y sonidos breves.

Como ya he dicho con anterioridad estos ejercmtrssolo ejemplos de lo que podemos realizar en
el aula, se pretende que sirvan de guia para gsmroe podamos adaptarlo mas tarde a nuestras
necesidades. Con estas actividades se pretendegoanal despertar musical de los nifios y permiten

gue cada uno actie cuando realmente tiene necesidattz que desarrollan la escucha del otro que

al mismo tiempo esta sintonizada con la suya propia
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- Juego de los resortes

Este ejercicio consiste en que los nifios se cologeecuclillas y se diviertan al levantarse deprisa
como si fueran resortes mientras acompafnan el ni@vim con un sonido. Se puede cambiar la

dindmica quedandose con los sonidos que habiaid@legro cambiando el gesto por otro nuevo.

Es necesario partir de la idea de la ruptura bdgbhkilencio y por otra parte es importante que lo
ninos preparen el gesto que van a hacer, en eldmasqpe pretendieran saltar dando una fuerte
palmada podrian abrir los brazos mientras se paagsara saltar y terminar con el salto y la palmada

Cada movimiento sonoro debe ser vivido como lazaeibn de algo necesario.

- El ojo escucha

Un nifio se esconde y produce un sonido acompar@&da desto. El resto de nifios deben imitar ese
sonido intentando encontrar la dinamica que haeplido a la fabricacion del sonido. Segun dice C.
Renard, fueron los nifios los que, debido a su r@aen el juego, indicaron que su atencidén se

centraba en la forma dindmica del sonido.

Por ejemplo, al escuchar un sonido iterativo, (es)decir 7 golpes cada vez mas fuertes,
los nifios retendran la dinamica creciente y naleiero de golpes. Asi pues, ellos perciben

una forma sonora global unidad a un gesto produg@0)

Oir un movimiento sonoro. El gesto instrumental

Segun apunta C. Renard, no se trata de imponey miflos una forma dindmica, se les debe dejar
gue experimenten todas las posibilidades gestualdas al objeto que tengan entre manos. Una vez
hemos pasado la exploracion, nunca antes, podrelags con ellos lo que prefieren escuchar en

funcion de sus capacidades y del interés musi¢alotélo obtenido.

Este trabajo del gesto instrumental conduce algjuregtrumental para todo aquel que desee aprender

a tocar un instrumento.

Si se dejan instrumentos a la disposicion de umigfem grupo de tres o cuatro nifios, éstos
van primero a tocar de manera informal ensayangploendo las sonoridades y sus
reacciones con respecto a los otros compaferga)@esolveran a comenzar eligiendo los

elementos retenidos, haciendo visible el placardanizarlos (p.101)
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Estos ejercicios se pueden realizar con objetosnquitenen porqué ser instrumentos de musica

propiamente dichos:

- Con lapiceros:Pueden recorrer el suelo deslizando un lapicerbzasalo un gesto amplio
despacio o muy deprisa o cada vez mas despacicalepiisa 0 de manera brusca. Se trata de

explorar las dindmicas posibles y de escuchare®sdtados sonoros.

- Con un papel lleno de piedraSe debe de explorar todos los sonidos posibleseyeoduzcan
de la manera de coger y manipular el objeto, sdgrueemover las piedras o dejarlas caer una tras

otra o varias a la vez.
- Con un tamboril:Se puede agitar, arafar, golpear...
Jugar con los movimientos sonoros

Segun sus capacidades ligadas a su edad, losyaifimseden aprender estructuras simples. Poner en
relacion dos movimientos sonoros contrastados eempar una estructura. En el libro, C. Renard

justifica porqué ha elegido el contraste como noaie referencia, segun dice es, porque esta
contenida en numerosas musicas del mundo y poogugifios son muy sensibles corporalmente a

esta nocion.

De oir musica los nifios extraen frecuentementardicter contrastado de ciertos elementos
(timbres o dinamicas o intensidades o alturas)loEque concierne a las dinamicas, no es
raro que los nifios traten de explicar lo que dilms sentido a través de gestos que miman

estos movimientos contrastados. (p.23)
- Contrastes ligados a las dinamicas

Se les puede pedir a los nifios que hagan gestampliean a todo su cuerpo, a partir de estos gesto
elegiremos dos que lleven en si mismos dinamicagrasiadas como pueden ser frotar/golpear y
levantarse en vuelo/volver a caer. Si a la vezsegéstos son acompafiados de sonidos con la voz
podran suscitar en el nifio la idea de contrastecalysle esta manera llegaran a conseguir hacer los
sonidos sin los gestos guardando en la memoriastbgiue ha suscitado el sonido para imprimir a

este sonido una dinamica viva y precisa.
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- Contrastes de intensidad

Para los nifilos es complicado entender la diferanagaexiste entre dindmica e intensidad, en el caso
de la carrera vendria a ser lo mismo correr demyigacorrer fuerte, por eso es importante dedicar
tiempo a hacerles entender que velocidad e intethssdn nociones diferentes, para ello podemos

pedirles que salten fuerte y después correr rapido.

- Contrastes unidos a gestos instrumentales

Los nifios golpean una o dos veces sobre una bgtstigpara bruscamente dejando el brazo en el aire.
Para que un sonido sea preciso tiene que ser ioteao por lo que en este ejercicio, la preparacion

del gesto de golpear tiene tanta importancia cdrgesto de golpear en si mismo.

- Contrastes unidos a los timbres

Un grupo de nifios realiza una “trama” de sonidos mapel y otro grupo a su vez, utilizando gomas
elasticas tensas sobre cajas, estiran las gonaasssyéltan de vez en cuando y de forma aleatarnia. E

este juego aparecen diferencias de timbres y ezZ@st4 unido al gesto.

- Contrastes unidos a los dispositivos de grupo

Un nifio comienza lanzando un sonido que todosenepihas tarde, cuando él lo decida, de un golpe
se tapa los ojos y todos los demas se paran cQua&hdo ya estén todos callados y parados otro nifio
lanza otro sonido, continuando el juego de la mismaaera. En este juego el silencio interviene como

el elemento musical, tan importante como el sorédda formacion del binomio basico musical.

El sonido y sus cualidades

El sonido tiene unas caracteristicas propias comenma, timbre, duracion, evolucion dinamica del
sonido en el tiempo, altura... todas estas nocioog®an parte del territorio musical que deben

conocer los nifios de infantil, a la vez que el moento sonoro.

Cualquiera que sea el juego desarrollado, lo qtee @3 juego es siempre el resultado
sonoro y el fin pedagdgico, la precisibn de escuchd. Hay que ofrecer al nifio la
posibilidad de descubrir la mayor cantidad de sg#osas sonoras posibles para que pueda

hacer comparaciones, desarrollar su espiritu antisaber lo que él prefiere (p.27)
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En un primer momento tan solo esta el placer delorpero poco a poco, gracias a la intencion
gestual, el ruido toma la forma y la materia desaonido preciso. El nifio se va dando cuenta de que
dependiendo del gesto que realice resulta unaisadodiferente y asi como aprende a diferenciar los
colores o las materias aprende a diferenciar lsershis materias sonoras y a poner palabras a lo que

oye.

Los ejercicios que vienen ahora tendran la findlide@ conseguir que los nifios comprendan las
cualidades del sonido, y sobre todo para que éadidad y la duracién sean sentidas corporalmente.
Para que estas nociones sean mejor interiorizadaarsafiadido también juegos de reconocimiento y

de comparacion.

- Duracién: Uno de los nifios hace un ruido de duracion y vebatiprecisa y mientras, el resto de
los nifios, empleando un lapiz o el dedo, midenistamtia el tiempo transcurrido en desplazar su
dedo o el lapiz a una velocidad precisa y regud@spués, el mismo nifio que hizo el primer
sonido hace otro de duracion diferente pero conismna velocidad que la primera vez. Los nifios

miden de nuevo y comparan las distancias obtenidas.

- Intensidad: Para trabajar la intensidad podemos utilizar efcij® que he expuesto en
“contrastes de intensidad”. Otro ejercicio lo podsenmealizar creando un contraste mediante el
silencio, se hace un crescendo con las manos d¢ereuimpiremos bruscamente por el silencio

tapandose los 0jos con las manos.

- Timbre:La maestra se esconde detras de algo para qu#itssno puedan verle y les pide que
identifiquen qué objeto es el que provoca el somgimndo es agitado por la maestra. Se pueden

mezclar varios timbres como llaves y triangulojde y llave que se cae...

- Altura: Se pide a los nifios que clasifiguen los sonidos qategorias; graves, medianos,
agudos... por ejemplo: la caja de lapices que sa a&gitmas bien grave mientras que la de las
tijeras es mas aguda. Se tratara de hacer conugllgemicirculo colocdndose en orden segun el

objeto que tengan en sus manos, de mas grave agués.

- Materia: El sonido puede tener diferentes aspectos sonbsos:rugoso, brillante, pesado...

Deberiamos disponer de una grabadora en el audagoabar los sonidos producidos y después
escucharlos con los nifios para poder poner paladmssonidos, calificar sus sensaciones sonoras
0 a lo mejor encontrar similitudes con materiales ga conocen: es como terciopelo, como arena,

como el viento...
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- Densidad:Si comparamos el sonido al producido por la llypairiamos decir que cuando
comienzan a caer las primeras gotas los sonido$iggnos y se vuelven cada vez mas densos a
medida que la lluvia es mas fuerte. Pero una safa de agua que cae en un lugar donde haya
resonancia puede tener mas importancia en la esayeh la lluvia fina y regular que, aunque
denso hace menos ruido. La densidad no engendrastomente un sonido fuerte. Para que los
nifios comprendan esto se les puede pedir que anggnao haga un sonido como el de la lluvia,

“cloc”, y después que dos o tres nifios hagan lonmjsgisi podran comparar el resultado sonoro.

El trabajo musical propuesto, pone en juego nonsade la escucha sino también la habilidad en el
gesto y la socializaciéon del nifio en el seno depgr Es pues, a juicio del pedagogo, la oportunidad
de proponer este o aquel juego, segun el estadovezl social y musical del grupo que tenga a su

cargo. (p.34)

5.1.1.2. Segunda etapa: Organizar

Con la experimentacion, ellos se enfrentan al n@teonoro y a sus posibilidades musicales. Con la
composicion, se enfrentan a la necesidad de laciétecmusical y a la comprension del

funcionamiento estructural de la musica. Con la@sa de muUsicas, se enfrentan a la historia musical
y al descubrimiento de ideas musicales. Tres defiticara al fendbmeno musical, complementarias.

Tres actitudes para un despertar musical... (p.36)

Trabajo horizontal
El tipo de juegos que presentaré a continuaciérwmira a la elaboraciéon de partituras y estan
basados en la nocion de sonidos en movimiento a@ws en el tiempo que es lo que C. Renard ha
llamado trabajo horizontal. Y la razén por la doalcolocado el trabajo horizontal en primer lugar e
porgue, segun la autora, el nifio experimenta, meytémente y desde muy pequefio, el sonido en

movimiento. Por otra parte, le es mas fécil organitos sonidos por su sucesién que por su

simultaneidad. Y por dltimo, porque la musica nistexmas que en el tiempo.

Juegos-aprendizaje

Voces y cuerpos: El gesto sonoro
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- Juego de la pelota de sonido

Los niflos se colocan de pie formando un circuleeywan enviando una pelota imaginaria que
contiene sonido. Cuando pasan la pelota hacen nitisa@orrespondiente a la trayectoria. Este
ejercicio ha de ser dinamico, los nifios han de rpksagelota deprisa, variando los ritmos de

lanzamiento y la rapidez de las dinamicas

- Disociacién gesto-sonido

Un nifio se coloca en el centro del circulo quefbemado sus compafieros y dibuja en el espacio una
trayectoria y los demas sonorizan con la voz eaigettoria. Este ejercicio debe dar a los nifios la

imagen del sonido en movimiento en el tiempo ylerspacio.

- Deportes

Se les pide que elijan un deporte cualquiera ydguél extraigan los elementos dinamicos motores.
Primero se busca que los nifios sean capaces dibotlesmoramente los elementos dindmicos para
después calificar esos elementos descubiertosnaosto discontinuos. Por ejemplo el tenis estaria
compuesto de sonidos puntuales y cortados y l@idatéorma sonidos unidos a la respiracion.

No se tratard de imitar el deporte que hayan ebegido que, a partir de una idea estructural,

inventen una secuencia musical.

El gesto instrumental

- Calificacion de sonidos

Los nifios construyen instrumentos simples como ipagkr los compuestos por gomas elasticas y
cajas de poliuretano. La finalidad de este ejeya@si la de conseguir que los nifios encuentrengyesto
para obtener calidades de sonidos diferentes. jeoipto, el gesto de acariciar produce sonidos
“blandos” y el de pellizcar, sonidos “secos”

- Curvas dinamicas con las maracas

Con las maracas que ellos mismos pueden congeuies pide que encuentren dinamicas diferentes,

agitandolas brevemente con ritmos precisos, hatigdmamente de manera continua o0 mas o menos
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fuerte. Se les puede pedir que definan la dindpecaibida o que a partir del dibujo de una dinagnica

la reproduzcan con las maracas.

Juegos-dispositivos

Este tipo de juegos-dispositivos se van a desarreil tres etapas diferentes: dispositivos de
improvisacion, dispositivos mas complejos y estmaion que serviran para poner en

practica elementos descubiertos con anterioridad.

Dispositivos de improvisacion

- Acumulacion

Los nifios se colocan en semicirculo y primero wmeza un sonido, después el segundo y asi
sucesivamente hasta llegar al final de la filapdés se vuelve hacia atras, es decir, que cadaeuno

calla progresivamente creando un fendmeno de desdacion. Si disponemos de una grabadora en
el aula podemos grabar lo que hacen los nifios guéssescucharlo para poder dibujar la forma que

han oido.

- Suspension

Se realiza con los nifios una trama musical comuim&ntos. Los instrumentos podrian ser, a modo
de ejemplo, claves, tridngulos y metal6fonos tosadpidamente y con golpes ligeros y cortados.

Un director de orquesta elegido con anterioridateelos miembros del grupo, debera marcar los
tiempos de silencio entre las intervenciones dediaa, con un gesto que deja en suspension. La

trama debera fluir segin el sentido musical delatior de orquesta.

-Curvas de intensidad

El juego consiste en pasarse la nota entre los @idenps como si se tratara de una sola persona la
gue la cantara. La linea melddica debe ser contims nifios deben escuchar con mucha atencion
para poder coger el relevo del compafiero antesiéese quede sin respiracion para que no existan
momentos vacios. Cada nifio debera guardar la madtmiaa de la nota, ampliar la intensidad del
sonido y luego disminuirla. Este juego es algo darago debido a que normalmente suelen cambiar

la altura del sonido a la vez que la intensidadty es lo que debemos controlar.
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Cuando se realiza adecuadamente se logra escuthianiap sonido continuo que va de un nifio a

otro, esto es lo que C. Renard llama “curvas dmsgitiad”.

Dispositivos mas complejos/Estructuracion

Estas dos ultimas fases de los juegos-disposipieoenecen a etapas que considero mas avanzadas
Este tipo de actividades son mas elaboradas yaegde un desarrollo evolutivo mas amplio que no
se adecua a los niveles de educacion infantil mamia en su primer ciclo, es por esto que voy a
nombrar este apartado pero no a desarrollarlo, pese desea tener una continuidad en el desarrollo
de las actividades de musica con edades mas aenmecbmiendo que se tengan en cuenta y se
estudien para llevarlas a la practica puesto qodaovalidas como las anteriormente mencionadas.
Ademas C. Renard explica en su libro que todasdésidades expuestas en él han nacido de un
trabajo previo particular de cada grupo de nifias,reacciones de cada clase a un mismo tipo de
juego son especificas de cada clase y es por espagpretendo que se entienda con esto que, si nos
guiaramos del libro para llevar a cabo nuestradacen el aula de musica, nuestras opciones se

hubieran acabado.

Trabajo vertical

Es el momento de dar paso al contenido de los mertos sonoros, a su materia. C. Renard sostiene
que:
Vivimos rodeados de sonidos pero no tienen la migmgortancia para cada uno de
nosotros. Se trata pues de reconocer el espacowosen el que estamos sumergidos y de
captar los sonidos que mas nos importan para poefaririos, compararlos y después

utilizarlos. Esto ser& el reconocimiento del paisajnoro. (p.68)

Cada uno de los gestos que realizamos, por pequadicsea, contribuye a formar parte de este
universo sonoro en el que vivimos. Es preciso gudogemos las posibilidades sonoras de los

materiales que nos rodean, para poder despuésudastmtido musical.

Paisaje sonoro

El compositor canadiense del que hemos habladoi@mente, R. Murray Schafer, creador de este
concepto, presta gran atencién a estas variacingiples y mundiales de universos sonoros.

Igual que podemos encontrar multiples estilos nalss; podemos darnos cuenta de que también

existe infinidad de ambientes sonoros. Cada perste@endiendo del lugar en la Tierra donde se
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encuentre, escucha un tipo de ambiente sonor@muwy @sto se debe a multiples aspectos como puede

ser la concentracion de habitantes, pureza deluaireersos artificiales...

- Los sonidos minuUsculos

Se les pide a los nifios que cierren los ojos padarmpescuchar con mayor atenciéon todos los sonidos
gue se oyen a su alrededor, todos, hasta los qu#esen oir dentro de ellos mismos. Después de un
rato de escucha podran apuntar todos los sonidos que han prestado atencién para mas tarde
ponerlo en comun con el grupo. Podremos obsenearcgda nifio, dependiendo de su edad, presta

atencion a unos sonidos determinados.

- Latidos del corazon

Se pide a los nifios que digan como late su coraz@ndo estdn emocionados, tranquilos,
corriendo... y después tendran que imitar ese lateola mano o con algin objeto y a partir de estos
ritmos diferentes se crea una improvisacion. Paeségta tenga éxito se deberan elegir como maximo

tres ritmos diferentes para realizar a la vez.

- El silencio

El ejercicio consiste en cerrar los ojos y escutiesonidos de dentro de la clase y también da fue
de la misma. El grupo de nifios se ha de mantensilatio y pondremos la grabadora para grabar
los sonidos durante un minuto. Les preguntaremdssanifios si han escuchado el silencio, el
verdadero silencio y si no lo han oido qué ruidas kBscuchado. Se escucha la grabacién y se

comentan las escuchas.

- Mapa sonoro

Se dibuja el plano de la clase en la pizarra yeselste plano se pide a los niflos que localicen los
ruidos que normalmente oyen. La forma de marcarié sn signo que represente la intensidad por un

lado y la frecuencia por otro. Asi aparecera évelsonoro de la clase.
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Materiales sonoros

La musica contemporanea ha revolucionado las aem@tnoras posibles y se ha llegado a utilizar
en este tipo de musica hasta “ruidos”, tanto egjasila musica puede esconderse donde no se la
espera es por eso necesario descubrirla y hacedia. s

A este tipo de musica y de armonias posibles, ifd@srson muy sensibles. El despertar musical les
permitira afinar su oido para seleccionar los rsiighés interesantes y mas ricos.

Debemos crear nifios que sean sensibles a lo quehest y hacerles entender que incluso un ruido
puede tener un tejido sonoro muy rico aunque sksmedie al de cualquier instrumento musical.
Existe muchos materiales sonoros que podemosautitian los nifios y del que debemos partir es
sobre todo del cuerpo, su voz, sus manos y pies.nhateriales que estan en nuestro entorno son
posibles materiales sonoros, los instrumentos gderpos fabricar, los que ya estan creados, existe

un mundo de posibilidades a nuestro alcance.

6. CONCLUSIONES

Como he querido plasmar en el estudio que he aelizobre el libro El gesto musical (1982), la
educacién musical desde los primeros afios de \ddadispensable para conseguir un desarrollo
optimo en todas las facetas de la vida de una per&mn la mayoria de las ocasiones, entendemos por
musica, los conocimientos tedrico-practicos quienparten en la escuela, restdndole gran importancia

a la calidad que tiene esta area en nuestro disatesde que nacemos hasta que morimos.

Si echamos la vista a nuestro pasado recordamasgisiea algunos conocimientos basicos como es la
escala de las siete notas y la habilidad necesard momento de tocar la flauta, pero yo me priegun
¢Qué es musica? ¢Solo se limita al hecho de apresis conocimientos que se ensefian en el aula y
gue tal vez no los vuelva a usar nunca en mi viglaa® Acaso, ¢no estamos rodeados de sonidos que

nos ayudan a orientarnos y a entender mejor nugstencia? Y dentro de nosotros ¢no hay sonido?
Por todo ello, estimo indispensable la idea de @den el concepto basico de lo que entendemos por
musica, partiendo de que todo lo que nos rodeaguéosomos forma parte de un universo musical

gue embriaga toda la existencia del ser humano.

Si nos remontamos a nuestros ancestros prehigppooemos conocer como ellos ya entendian la

musica desde sus esbozos mas primitivos comooesriinacién de sonidos con todos los materiales
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gue tenian a su alrededor y con su propio cuegbest asi, que podemos decir que la forma de
comunicarse a través de sonidos es musica. Coasel g¢ie los siglos hemos aprendido que autores
como Mozart o Chopin, grandes musicos han sidagesm la materia combinando los sonidos con el
tiempo. Pero como maestra, cuando estoy con mingldmdebo preguntarme constantemente ¢no
son mis alumnos como nuestros parientes primitivpge sin ningin conocimiento previo de

educacién musical, realizan verdaderas composisipméaboran una forma de comunicarse?

Esta es la principal idea que pretendo destacao cesultado del analisis de la obra de Claire Rknar
que ha permitido que su alumnado se exprese cemtidibhaciendo uso de todos los materiales que les
rodean y de las posibilidades sonoras que leseofecuerpo. Aqui esta la esencia del aprendizaje,
la libertad de expresién y de movimiento para itigan la creatividad del nifio, que nace por

naturaleza musical.

Una buena educacion, bajo mi perspectiva, parte ddea de la libre expresion de pensamientos y
sentimientos a través del ruido y movimiento, puegie eso es lo que somos desde que nacemos,
solo que a medida que pasan los afios y estamasy@dds por la rectitud de las clases magistrales,
vamos perdiendo esa esencia tan caracteristicaddeser vivo. Por tanto, partiendo de la idea que
musica es ruido junto con el movimiento, es imptgano coartar las alas a los nifios que quieran
expresarse haciendo uso de todo su entorno, psigoestaré reduciendo dia a dia la esencia de la

vida.

35



7. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

- Cardenas, M.I. (2003volucién de la pedagogia musichlgo: Unicopia.
- Consejo de los centros de formacién de Masic&MIEque intervienen en la escuela.
Sistema Educativo Francés. (20QM)isicas en la escuela. Guia de competencias
musicalesFrancia: Ediciones J. M. Fuzeau.

- Delalande, F. (1995).a musica es un juego de nifi@sienos Aires: Editorial Ricordj.
- Frapat, M, Ben Hammou, A, GalvanJOreille en ColimacorfEl oido en espiral).
Paris, (1986). Edita: Armand Colin.

- Renard, C. (1982).e geste musicaPRaris: Hachette/Van de Velde

- Revista Trimestral de Pedagogia musikhlsica y educacianmAfio IV,2 Num. 8
Diciembre 1991. Madrid.

Otras fuentes:
- Memoria de plan de estudios del titulo de Grade#tro —o Maestra- en Educacidn

Infantil por la Universidad de Valladolid (Versidn 23/03/2010)
http://www.uva.es/export/sites/default/portal/adpsidocumentos/1339584018334| u

vagradoeducacioninfantil.pdf
- Universidad de Valladolid (2012gkuia del Trabajo de Fin de Grado.

36



8. REFERENCIAS LEGISLATIVAS

A continuacién nombraré las referencias legislatijgae como maestras y maestros de educacion

infantil han de guiar nuestra accion educativa:

- Ley Orgéanica 2/2006, del 3 de mayo de Educacion.
- El Real Decreto 1630/2006, de 29 de diciembre gloque se establecen las ensefiapzas
minimas del segundo ciclo de Educacion Infantil.
- La Orden ECI1/3960/2007, del 19 de diciembre,lp@ue se establece el curriculo y se regula la
ordenacion de la Educacion Infantil.
- El Decreto 122/2007, del 27 de diciembre, pajus se establece el curriculo del segundo ¢iclo

de Educacion Infantil en Castillay Leon

37



