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3. MUSICA PARA MOVERSE Y DANZAR

“He compuesto un gran numero de pequefos fragmentos musicales,
muchos con canto, destinados a traducir y experimentar determinados
dinamismos musculares y a dar al cuerpo una indicacion limpia, gracias
a la manera en que frasea y modula la linea musical” (Jaques-Dalcroze
19164, p.6).

El presente capitulo expone el concepto de musica corporal con todo lo que
conlleva, desde su aportacién al movimiento, los condicionantes que la rodean
como valor educativo, sus posibilidades sonoras, asi como un breve repaso
historico de sus primeras manifestaciones en el ambito infantil. Posteriormente
se especifican los paralelismos existentes entre los elementos del lenguaje
musical y los elementos estructurales del movimiento con el fin de entender
verdaderamente la funcionalidad de la musica corporal en la educacion musical

y emocional de la etapa infantil.

3.1. ¢Una musica funcional? La musica corporal

Fueron muchas las experiencias personales y artisticas en la vida de este
improvisador nato y compositor de canciones ludicas, entre otras facetas,
descrito por Frank Martin (1965) como un hombre de encanto especial; fruto de
su profunda conviccion de estar en posesion de la verdad y de una ironia que
siempre encontraba la palabra justa. El desarrollo de una interpretacion plastica
fue una necesidad artistica y pedagdgica para Jaques-Dalcroze. Artistica para
renovar el lenguaje de la danza y recuperar la fractura que existia, segun el
propio pedagogo, entre publico y arte del movimiento, y pedagogica para dotar
al individuo de un orden y un equilibrio, tanto fisico como psiquico, que le
preparase en un futuro para la interpretacion de las diferentes artes escénicas.
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“En la calma y la seguridad las ideas se transforman con naturalidad en

acciones” (Jaques-Dalcroze, 1931, p.20).

La ritmica confiere a la musica un doble rol: el de contenido — lo que supone
un aprendizaje técnico- y el de medio. Como medio, en la etapa infantil la
musica es un modelo interpretativo que suscita conductas y acciones
concretas. Propone invitando al alumno a reaccionar. Esa reaccion implica un
desarrollo y una adquisicion de competencias basicas, entre las cuales se
encuentran gestionar correctamente el cuerpo y las emociones. En la etapa
infantil, los sonidos son transmisores y comunicadores (Bachmann, 2005) de
esta calma y seguridad, mencionada anteriormente. Es decir que su
construccién e interpretacion ayuda a reaccionar positivamente ante cualquier

accién, dando indicaciones claramente representables.

¢ Qué entendia Jaques-Dalcroze por musica “corporal’ (1916a, p.8)? Es aquella
musica que encuentra con facilidad su representacion corporal a todos los

niveles:

“Una frase musical es plastica cuando la melodia se impone por la pureza y
seguridad de sus lineas, ya que ella se estira como se estiraria un elastico y
porque las armonias abrazan a la melodia moldeandolas de forma determinada

para definir sus lineas” (Jaques-Dalcroze, 1945, p.88).

Y, ¢ por movimiento plastico?

“Para mi el rol del bailarin intérprete consiste en modelar todo lo que es plastico
en musica, el fraseo, el ritmo, los contornos melédicos, asi como el
encadenamiento armoénico, sintiendo muscularmente las diferentes dinamicas

musicales y aplicandose en hacerlas visibles” (Jaques-Dalcroze, 1916a, p.9).

Los elementos musicales: ritmo, armonia, melodia y forma se unen a los
diferentes elementos estructurales del movimiento buscando una expresion
unica, expresion que surge de una indicacion musical clara. Para Claire-Lise

Dutoit-Carlier (1965) la musica es la base de la educacion “dalcroziana”. Esto
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nos permite partir de la imaginacién del alumnado, aprovechando sus
respuestas mas inmediatas, sin largas explicaciones verbales que repercutan
negativamente en su conducta espontanea. Mary Brice hace referencia a una
forma de pedagogia “no dicha” (2003, p.55) donde la musica corporal ayuda y
conduce el aprendizaje. Los sonidos despertaran respuestas afectivas,
construiran la sensibilidad, prepararan la emocion en un proceso largo y
practicamente inexplicable. Asi pues, el musico y educador ajustara la musica a

la representacion corporal o viceversa, teniendo en cuenta:

e Qué relacion mantienen movimiento y musica.

e La accion que realiza el intérprete, pensando en velocidad,

combinacion ritmica o encadenamiento de acciones.
e El espacio que el cuerpo recorre y ocupa.

e La energia utilizada o grado de esfuerzo que el intérprete emplea.

Utilizamos el término funcional porque, con los anos, Jaques-Dalcroze realizd
un esfuerzo por argumentar la utilidad de este planteamiento que en educacion
es empleado como “medio para entrar en contacto con las emociones
musicales que inspiran las obras” (1916a, p.7). Afirma incluso, adelantandose
estéticamente a tiempos mas vanguardistas, que es posible “una danza del
manhana sin el acompanamiento de las sonoridades” (1912b, p.131) cuando el
cuerpo se haya impregnado musicalmente. Es decir, exteriorizar la musica
corporalmente nos ayuda a percibir su emotividad y a visualizar los elementos
que la componen. Buscando una actualizacion de dicha idea podriamos decir
que algunos oyentes (Meyer, 1956/2001) objetivan y dan una referencia
concreta a la musica, percibiéndola a través de sus respuestas motoras. Una
vez superado este estadio el arte debera estar por encima de todo.

65



3.1.1. ¢ Cual es su funcion?

La literatura nos ha referido el poder de la musica desde tiempo inmemorial: las
trompetas de JericO, los cantos hipnéticos de las sirenas de Ulises, Orfeo
encantando a las fieras..., la descripcién de su influencia en el ser humano ha
oscilado entre la filosofia, la fantasia y la ciencia. Jaques-Dalcroze (1942)
percibioé el poder de la musica mostrandola como instrumento necesario para
evadirnos de nosotros mismos, para dar alas a nuestros pensamientos o
deseos mal definidos —en contraposicién al verbo'- asi como para dar cuerpo a
las aspiraciones de un ser nuevo que se escapa de nuestro yo habitual,
acercandose, sin pretenderlo, a la terapia. La experiencia en el aula nos ha
ayudado a mejorar la observacion posibilitandonos tomar conciencia de la
transformaciéon de los alumnos cuando oyen musica o la interpretan
corporalmente, transformacion condicionada por el caracter y personalidad de

cada uno de ellos. ;Puede la musica influenciar en nuestro comportamiento?

Es importante este primer aspecto a tratar ya que, cuando se interpreta
corporalmente es necesario plantearse el grado de evasién o fantasia que nos
gustaria provocar; no es lo mismo trabajar la pulsacion de una musica mediante
la marcha, exigiendo unicamente una precision ritmica con concentracion, que
la propuesta de idear diferentes maneras de desplazarse a partir de la escucha
musical. Por tanto decimos musicalmente lo justo en cada momento como si se
tratase de una conversacion que mantenemos con nuestros alumnos a travées

de la musica y su respuesta fisica y emocional.

Asi pues la primera funcién, que podriamos definir como la mas artistica de la
musica corporal, es activar la imaginacién mental, motriz y despertar
emociones estéticas. Los sonidos impulsaran la creacion de un lenguaje
corporal propio, despertando los deseos de expresarse de forma no verbal.
Este tipo de lenguaje sera unico e intransferible. Como dice Merce Cunningham
(2008) el bailarin trabaja con su cuerpo, cada cuerpo es unico y por tanto la

forma en que percibimos el movimiento esta intimamente ligada al intérprete

! Jaques-Dalcroze utiliza la palabra verbo, en un acercamiento a la civilizacion helénica griega,
rememorando el concepto de arte como la union de la musica, la danza y el verbo.
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que lo realiza. La musica inspira la respuesta motora dandole al nifio el deseo,
y en las primeras edades la alegria (Brice 2003), de traducir corporalmente los
productos de su imaginacioén. Sin embargo debemos tener en cuenta el grado
de evasion que queramos O imaginemos provocar en nuestros alumnos:
“Indudablemente, no hace falta que los nifios estén estimulados y
entusiasmados durante una clase entera por una musica que les priva de su
libre control y facilita demasiado su tarea personal (...). Al maestro le
corresponde saber dosificar el empleo de los medios musicales de una musica
apropiada a edad y caracter” (Jaques-Dalcroze, 1921, p.5). Somos sensibles en
mayor 0 menor grado a los estimulos que se nos presentan, la creatividad que
desarrollamos estara en funcion de la cantidad de respuestas que seamos

capaces de elaborar.

Con los anos hemos encontrado un paralelismo entre el aprendizaje musical de
adultos de otras especialidades y el de las primeras edades. “Iniciar en la
musica a los artistas de teatro y de danza es beneficioso... pues la técnica
musical liberara a la vez sus cuerpos y espiritus” (Jaques-Dalcroze, 1942,
p.125). Estas palabras, fruto de una observacion no sistematizada, estan hoy
en dia cientificamente comprobadas aunque Jaques-Dalcroze no contemplase
en su momento aspectos genéticos. Sabemos que, a pesar de que el musico y
el bailarin se hacen, la genética también influye. Estudios realizados
recientemente por Richard Ebstein2(2005) -Proyecto Mapping personality
genes- concluyen que existen diferencias importantes en dos genes, sobre todo
en los profesionales de la musica y la danza, ambos vinculados al aspecto
emocional y comunicativo de los sonidos y el movimiento: el gen encargado de
codificar el transportador de la serotonina, un neurotransmisor que entre otras
cosas contribuye a la experiencia espiritual o emocional, y un receptor de la
hormona arginina vasopresina que modula nuestra capacidad de comunicacion
social. Pero Jaques-Dalcroze no iba errado, hoy sabemos también (Brown,
Martinez y Parsons, 2004) que la musica y la danza activan el sistema limbico y
bafan nuestro cerebro en endorfinas, la llamada hormona de la felicidad, la

segregamos en momentos muy intensos de nuestra vida, cuando nos besamos

2 Richard Ebstein es experto en genética y autor de numerosos estudios al respecto. Director
del Departamento de Investigacion del Herzog Hospital, Jerusalem.
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0o comemos algo extremadamente delicioso para nosotros. Por tanto los
sonidos si “liberan nuestro espiritu” (Jaques-Dalcroze, 1942; p.125) y ¢ nuestro

cuerpo?

La audicién es un mecanismo basico y fundamental en la conducta musical que
requiere una complejisima organizacion neuroanatomica (Gustems y Calderén,
2005). La musica como estimulo incide directamente en nuestro sistema
nervioso y por tanto en la utilizaciéon de nuestra musculatura. El nervio auditivo
conecta el oido interno con todos los musculos del cuerpo a través del sistema
nervioso. La funcidn vestibular auditiva controla el balance, la coordinacion, la
verticalidad, el tono muscular... asi como el desarrollo de nuestra imagen
corporal en el espacio. Corporalmente como estimulo, la musica nos influye sin
apenas percibirlo. El estimulo musical (Storr, 2002) se manifiesta en diversos
cambios fisicos. El electroencefalograma refleja cambios en la amplitud y la
frecuencia de las ondas cerebrales que capta. La tension suele subir y también
aumenta la frecuencia de los latidos. Se produce un aumento del tono muscular
que puede estar acompanado incluso por inquietud fisica, no olvidemos la
multitud de ruidos, toses..., que oimos, al estar en silencio, en una sala de
concierto que nos obliga a permanecer inmoviles al oir musica u observar un

espectaculo.

Nuestros oidos juegan un papel primordial en la estimulacion del cerebro. El
oido (Tomatis 1981) se puede comparar con una dinamo que transforma los
estimulos que recibe en “energia” neurolégica encauzada a agudizar el estado
de alerta, la conciencia, el interés y la excitacidn. Aunque no ocurre siempre asi
se observa con mas claridad esta capacidad que tienen los sonidos en aquellas
personas que no utilizan el analisis como procedimiento previo a la
interpretacion de cualquier accion. Por eso es bueno observar las
repercusiones, a veces sorprendentes, que producen los elementos musicales
en el comportamiento de los mas pequefios o en adultos que descubren el
aprendizaje musical y/o corporal por primera vez. Al parecer, incluso en el

cerebro mas danado, la musica es lo ultimo que se pierde (Sacks, 1987).

Por tanto una funcion prioritaria de la musica corporal es incitar o impulsar el
movimiento, tiene que ser un estimulo lo suficientemente potente para activar

nuestro cerebro, despertar emociones y tonificar nuestra musculatura. Callen
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(1975) llega a establecer una clasificacion de los posibles tipos de respuesta de
movimiento ante la musica siguiendo los criterios de inhibicion, voluntariedad y
convencionalismo de las mismas otorgando a los movimientos funciones
heuristicas, de significacion estética, de apreciacion e identificacion de
emociones. Asi mismo otros autores como Herrera (1994) y Juntunen (2004)
opinan que la accidn corporal que provoca la musica supera los limites de una
simple relacion estimulo-respuesta, puesto que el movimiento participa en la

percepcion del estimulo sonoro.

Un tercer aspecto relevante a tratar, desde el punto de vista de nuestra
especialidad, es la capacidad organizadora que la musica tiene para nuestro
cuerpo, organiza y regula nuestras acciones (Bachmann, 1998; Castafer,
2000). Regular nuestras fuerzas o impulsos, canalizar la energia que
necesitamos en cada momento es absolutamente necesario para los
intérpretes de las artes del tiempo y para nuestra vida en general. Con objeto
de equilibrar los contrastes la musica juega constantemente con el concepto de
proporcion siempre sometido a épocas y estéticas. La nocion de equilibrio ha
ido evolucionando hasta llegar a las tendencias mas vanguardistas
caracterizadas por un rechazo o superacion de la idea de forma. El siglo XX
(Castro, 2001%) ha asistido al desmantelamiento de la idea de forma, sin
embargo el compositor se ha guiado por algun tipo de orden interno, incluso

anarquico.

La ritmica es especialmente sensible a esta cualidad utilizando la interpretacion
corporal del ritmo para sentir y dominar las diferentes acciones que realizamos
mental y fisicamente. El musico que improvisa o acompana la accion debe
tomar conciencia de ello transmitiendo y desarrollando con rapidez este juego
de proporciones -0 en la actualidad “desproporciones™ que regulan nuestros

actos:

“La proporcién que equilibra los contrastes es pues la ley esencial de la musica.

Sentir esta proporcion y esforzarse en tomar conciencia de ella es el trabajo del

3 Margenes de la Creacién. Conferencia impartida por |.Castro en Madrid el 7 de Noviembre
del 2001.
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musico (esencialmente del ritmico), desarrollando la rapidez que permita el

empleo de medios técnicos para traducirla” (Compagnon, 1936, p.4).

Dos fendmenos demostraron a Oliver Sacks® (1987) las propiedades
terapéuticas de la musica: permitia el movimiento libre por unos instantes a
enfermos de parkinson en fase avanzada y proporcionaba una mejora temporal
en enfermos de encefalitis letargica. Mencionamos el trabajo de Sacks porque
hace hincapié en el poder organizativo de la musica, especificando que el
cerebro sintoniza especialmente con ella, incluso en personas a las que
solemos llamar ‘poco musicales”. La musica educativamente ensefa, pues
desarrolla la capacidad de planificar y controlar tareas distintas que se ejecutan

simultaneamente.

Funciones de la
musica corporal

Inspirar Estimular Organizar

3.1.1. Funciones de la musica corporal

Cuando improvisamos o componemos para el movimiento (Arus, 2007) no
deberiamos perder de vista estos tres conceptos: imaginacion, estimulo, y
orden. Los sonidos que componemos 0O seleccionamos tendran funciones
principales para cada actividad aunque éstas coexistan siempre de forma

global inspirando, estimulando y organizando el movimiento corporal.

* Londres, 1933. Fisico, bioquimico y especialista en Neurologia. Distinguido tanto por sus
trabajos cientificos como por sus libros entre los que destacan Despertares y EI hombre que
confundié a su mujer con un sombrero.
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3.1.2. Convivir con otros tipos de expresidon

Buscando un paralelismo entre lenguaje verbal y lenguaje musical, Schinca®,
considera la interpretacion como un medio de expresion y comunicacion abierto
a diferentes posibilidades que, en la actualidad, aun continuan enriqueciendo el

panorama artistico y educativo:

“Los elementos plasticos del lenguaje corporal se corresponden con los
elementos sonoros que componen el lenguaje verbal, fraseo, modulaciones,
inflexiones, ritmo, acentuacion. EI mutuo enriquecimiento de estos dos lenguajes
como dos lineas energéticas que pueden yuxtaponerse, sequir por separado, e
incluso oponerse, es uno de los campos de investigacion abiertos a la creacion”
(Schinca, 2002, p.14).

Somos conscientes que la evolucion de la ritmica y la plastica interactuan con
otro tipo de expresiones sin perder jamas su identidad. Pongamos un ejemplo:
podriamos pedir a los nifos que se desplazaran al tempo de la musica, al
escuchar “hop” quedarian quietos como estatuas, mientras la musica seguiria
sonando, hasta un nuevo aviso que les haria reemprender la marcha.
Utilizamos la reaccion como procedimiento para desarrollar diferentes
percepciones de la escucha: en movimiento y estaticos. Sin embargo nos
acogemos a nuevas estéticas ya que la parada se opone por completo al
sonido, entrando en un juego de lineas opuestas. A continuacion nos
disponemos a comentar las diferentes relaciones que pueden establecerse
entre musica y movimiento, necesitamos definir, por comparativa el papel de la
musica corporal en la ritmica y la interpretacion plastica, recordando que
unicamente se trata de una opcidn artistica y pedagogica utilizada en la

educacion infantil.

Las posibilidades de soporte mecanico de audio para acompanar el movimiento

o la danza se han multiplicado desde principios del siglo XX, ofreciendo al

° De origen uruguayo es profesora de Expresién Corporal de la Real Escuela Superior de Arte
Dramatico, Madrid. Discipula directa de Mary Wigman, es autora de diferentes manuales de
Expresion Corporal inspirados en la obra de Rudolf Laban.
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bailarin y al alumno una extensa gama de “posibles” cargados de significacion y
expresividad: el silencio, la palabra, el ruido, musica de todo tipo: instrumental,
vocal... Esta verdadera renovacion artistica se mantiene hasta nuestros dias.
La seleccion era meditada y fundamentada: Duncan plasmaba con su
movimiento libre a los romanticos, Ruth S. Dennis, influenciada por Jaques-
Dalcroze, elaboraba los montajes de la llamada “Orquesta sincronica” o
“Musica visible” en los que cada bailarin representaba un instrumento de la
formacion orquestal, reproduciendo corporalmente el movimiento melddico del
instrumento; entre sus interpretaciones destacd la Sinfonia “Inacabada” de
Schubert. A partir de la segunda mitad del siglo XX artistas como Merce
Cunnigham y John Cage sorprendieron con una serie de composiciones y
performances que introducian ruidos, efectos producidos por objetos que se
colocaban en los martillos del piano preparado y otros experimentos
vanguardistas, entre los que cabe destacar el uso del silencio como
potenciador e inspirador de nuestros sonidos interiores sobre los que se

bailaba.

Sin embargo este atrevimiento no significaba que el proceso de composiciéon no
estuviese meditado en busca de una globalidad escénica:

“Cualquiera que sea el método usado para componer, los materiales de la danza
pueden extenderse a la organizacion de los materiales musicales. La musica
sera entonces algo mas que un acompafiamiento, sera parte integral de la
danza” (Cage, 2007, p.88).

Estas tendencias se han extendido a la educacién, quedando reflejadas en
forma de contenidos procedimentales, contenidos que promoveran la
adquisicion de competencias basicas. Conocer otras posibilidades nos ayuda a
desarrollar un criterio y enmarcar el papel que juega la musica para con el
movimiento. En educacién infantil podemos decantarnos hacia una u otra visiéon
resumidas basicamente en dos posibilidades que se suman a la plastica y que
proporcionan, por comparacion, una identidad a la musica corporal, objeto de

nuestro estudio.
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® | a musica o soporte auditivo, unicamente una fuente de inspiracion
para el movimiento. Tal vez la reina por excelencia a la hora de encarnar
esta idea fue Isadora Duncan. Para esta artista la musica es el medio que
despierta la emocion y pone al intérprete en consonancia con la inspiracion
natural. Pero Duncan en ningun momento pretendido coreografiar la
partitura sino que se servia de ella para construir un movimiento que
concebia como autdnomo en relacion directa con la emocién y su concepto
de lo natural. Adjuntamos este pensamiento dirigido directamente a los
mas pequenos: “Para que comprenda la danza, hay que canalizar la
energia del nifio por la via de las cualidades naturales y de las capacidades
de este pequerio ser. No hay necesidad alguna de exigirle un gran
esfuerzo: que respire gozosamente y que dé rienda suelta a su animacion
natural; cuidemos unicamente la armonia de su cuerpo” (Duncan, 2003,
p.117). Esta idea, aparentemente antigua, sigue vigente, es el llamado
movimiento o danza libre mencionado en muchos de los curriculos
actuales. Jaqueline Robinson (1992) que, tras los pasos de Duncan, es
partidaria de no imponer y dejar absoluta libertad en los movimientos del
nino buscando una neutralidad estética y estilistica, es defensora, hoy por

hoy, de esta opcidn artistica y educativa.

®m Musica y movimiento son dos expresiones independientes que se
complementan y enriquecen mutuamente. Esta idea fue practicada
especialmente por coredgrafos expresionistas, aunque también la podemos
encontrar en distintas tendencias y épocas, defiende la independencia de
ambas expresiones —musica y movimiento- sin olvidar su vinculo de unién:
‘el tiempo”. Extraemos unas palabras de la propia Wigman a propésito de
la concepcion coreografica de “La consagracion de la primavera” llenas de
inteligencia y sensibilidad que ponen de relieve dicha vision: “;Hubiera
podido anadir algo a lo que Stravinsky ya habia dicho en su grandiosa
musica? Seguro que no. (..) Esto significava, evidentemente, descartar por
completo toda veleidad de ilustrar las sutilidades y los matices de color de
la musica por la danza. (..) Porque en la concepcion final simplificada, en
una gran danza coral, la danza se coordina a la obra musical, como una

forma espacial movediza que puede también vivir y confirmarse en cuanto
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a “acontecimiento escénico” (2002, p.26-28). Adaptada a las primeras
edades la interpretacion corporal aporta, gracias a sus propios movimientos
y evoluciones, un complemento a la musica entrando en un juego

independiente pero coordinado.

Hoy en dia la danza contemporanea, la percusion corporal, el musical,... beben
de estas fuentes que podemos reconocer, por ejemplo, en una coreografia con
pelotas de basket, al mas puro estilo plastico y dalcrozien, en High School
Musical (Disney, 2006) a ritmo de hip hop. Es facil fusionarse, evolucionar;
aparentemente esto podria suscitar un debate sobre los peligros de perder
nuestros objetivos metodoldgicos y artisticos iniciales, sin embargo, visto de
otro modo, creemos que conocer y convivir con diferentes expresiones
artisticas, definara, educativamente, las lineas de estos dos lenguajes, musica

y movimiento cuya relacion estara llena de “posibles”.

Libre

Plastica

Complementaria

* La emocion dirige la relacion entre ambos
* Los contenidos musicales se visualizan escénicamente

* El resultado final es la suma de una aportacion mutua y biyectiva

3.1.2. Posibles relaciones entre musica y movimiento
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3.1.3. Musica corporal para las primeras edades

Aunque el compositor es un inventor o creador individual con plena autonomia
Su musica esta escrita para ser oida y los procesos de interpretacion y
recepcion que ello conlleva (Harvey, 2008) influyen por si mismos en la
composicion. En la improvisacion ocurre lo mismo. Un compositor o
improvisador necesitara percibir de alguna forma una conexion con el publico,
lo contrario resultara excepcional. EI hombre, como ser sociable, dificiimente
compone y se emociona solo para si mismo. “El proceso real de la invencion

artistica presupone un publico” (Willias, 1987, p.3).

El maestro de educacion musical infantil (0-6) toca para un publico, un publico
que no dispone de autonomia para decidir si asiste a la audicion de su musica
0 no, su edad no se lo permite, se trata pues de una audicion impuesta. Pero
eso no le impide que muestre con toda franqueza una respuesta inmediata a lo
que percibe. Mas que con respuestas verbales, el nifio suele comunicarse
espontaneamente de forma no verbal y una serie de gestos, actitudes
corporales y expresiones observadas nos comentaran si los sonidos que
proyectamos le provocan interés, ganas de moverse o apatia. Gagnard (1978)
sostiene que la forma de expresarse del niflo es mas una descarga afectiva que
un medio de comunicacion. Tales afirmaciones suponen para el educador un
entrenamiento o experiencia observacional. Por ello Jaques-Dalcroze (1945b)
defendié una educacion especifica que complementara la formacion del
profesorado en educacion musical, una educacion basada en la observacion
del publico para quien se toca, con medios para mostrar de forma espontanea
ideas musicales que provocan experiencias emocionales Unicas para cada uno

de los individuos que forman dicho publico.

Desde una perspectiva madurativa, en educacion (Kohlberg y Mayer, 1972), el
nino dispone de un conjunto de rasgos deseables cuyo desarrollo debe
promoverse y de otros rasgos indeseables que deben someterse a control;
desde el punto de vista de la transmision cultural. El nifio, cada vez mas
socializado, recibe habilidades, valoradas convencionalmente, y conocimientos,

tal y como los ofrece la cultura. Por ultimo, si le damos a la cuestion un enfoque
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cognitivo evolutivo podemos considerar que el ninio que va madurando
interactua con un ambiente estructurado (interacciones que estimulan a la vez
que marcan las complejas transformaciones cognitivas del nifio en desarrollo).
La ritmica comparte plenamente estos puntos de vista por tratarse de una
forma de educacion integral por y para la musica, donde los sonidos influyen
activamente en estos procesos ¢ Tocamos igual para los adultos que para los

pequenos? ¢ Seleccionamos una musica especifica?

El nifo, en constante y rapida evolucion, practica la ritmica interactuando
completamente con su entorno. La musica forma parte de este entorno, en un
primer momento no hace mas que imitar al nifo, devolviéndole la imagen de
sus movimientos y sus emociones, al tiempo que le sugiere otros nuevos. Sin
embargo compartimos las palabras de Bachmann cuando nos dice que en la
educacion infantil “la ritmica se ha dado por misién explotar el campo de los
posibles” (1998, p.189) ya que ofrecemos al pequefio todo tipo de impresiones
con la ayuda de la musica que las objetiva “en todos los matices de la energia,
de la duracion y en todas las dimensiones espaciales” (Jaques-Dalcroze, 1924
p.4). ¢Cuales son las necesidades del nino? Planteémonos pues, (Arus y
Pérez, 2006), que queremos ofrecerle, con la musica que interpretamos o

seleccionamos, para facilitar su aprendizaje musical y corporal:

= Desarrollar la escucha y la observacion. Mejorar la comunicacion.

En los ultimos anos los medios de informacion y comunicacion han
evolucionado de una manera espectacular. En la actualidad podemos
transportar informacién rapidamente, y de multiples maneras, gracias a las
nuevas tecnologias pero, incomprensiblemente, ha disminuido la calidad en
la comunicacion. Esta implica un autoconocimiento personal, saber
escuchar y poder transmitir una informacioén eficaz a nivel verbal y no verbal.
Debemos dotar al nino de algunas herramientas que le ayuden a estar
satisfecho consigo mismo, con lo que hace y con su relacién con los demas
para que ésta sea fructifera y de calidad. Sabemos que cuando uno esta
satisfecho consigo mismo esta preparado para recibir nuevas experiencias,

nuevas situaciones, nuevas culturas. La ciencia ha puesto de manifiesto que
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la musica y la danza son medios de comunicacion que favorecen la

cohesion social y permiten que exista la imitacion, el dialogo y el trabajo en

grupo.

La interpretacion ritmica estimula y desarrolla nuestra escucha y nuestra
observacion, podriamos decir que el alumno o alumna aprende a reaccionar
ante los estimulos producidos por las diferentes combinaciones sonoras en
una fraccion minima de tiempo, deja de escucharse unicamente a si mismo
y se ejercita en reproducir los movimientos, discerniendo los ritmos
propuestos por la musica u observando las acciones realizadas por sus
companeros (Llongueres, 1942/2002). Multiples acciones determinan las
relaciones entre los participantes de esta actividad colectiva, exigiendo una
adaptacion y asimilacion constante del pequeno, las vias de comunicacion

son multiples y variadas, favoreciendo la comprension y el entendimiento.

» Estimular la adquisicion de habilidades motrices con un
razonamiento basico y critico relacionado con el conocimiento del
cuerpo para poder diferenciar entre movimiento natural y tensiones

innecesarias.

Estamos de acuerdo con Gardner (1987) cuando expone que lo mas
indicado es respetar el “desarrollo natural” del nifio. Sin embargo desde el
momento en que el pequeno acude a un centro educativo somos partidarios
de mantener un equilibrio entre “intervencion activa” por parte del maestro/a
y “desarrollo natural”. Desde los primeros anos de vida se puede realizar un
trabajo corporal acertado, es decir, corregir movimientos innecesarios con el
fin de adquirir habilidades técnicas con un razonamiento basico y critico sin
dejar de mantener una actitud creativa. No se trata de obtener gestos
artificiales intentando reproducir movimientos de adultos sino, tal y como
afirma Llongueres: “Ordenar el movimiento en general de una manera
natural y nada artificiosa y sugerir los gestos dejando a cada nifio un poco
de libertad de hacerlos a su manera y tal como pide su constitucion y su
incipiente personalidad” (1996, p.1). La musica (Bachmann, 1998) refuerza
la sensacién del movimiento por sus cualidades dinamicas, incluso resulta

de gran ayuda ya que, en ocasiones, provoca el encadenamiento de
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movimientos que el nifo no realizaria de forma espontanea, prolonga o
reanima una accion insuficientemente sostenida o por el contrario promueve

el cese inmediato de un gesto o desplazamiento.

Cuando el niflo aprende a hablar incorpora un lenguaje verbal comprensible
y correcto que le permite comunicarse de forma eficaz y, asi mismo, ser
capaz de ordenar y jugar con las palabras, los sonidos, la entonacion..., es
decir, expresar ideas. Ocurre lo mismo con la comunicacién no verbal; si en
las primeras edades aprende a realizar movimientos con eficacia vy
precision, su comunicacion corporal ganara en calidad, el nifo desplegara
sus propias competencias cuando quiera y pueda (Godall, 2007) y como
educadores asistiremos y reforzaremos sus progresos. Estos ritmos o
movimientos, que asimilamos progresivamente, llegaran a convertirse en
generadores de automatismos, estableciéndose, segun palabras de Jaques-
Dalcroze, el medio de aprender a escuchar, de captar el pensamiento y de
expresarse con naturalidad, economizando nuestras fuerzas al maximo. El
autor, en su articulo “La iniciacidén al ritmo” incluido en el libro El ritmo, la

musica y la educacion, resume categoéricamente dichos conceptos:

“1) El ritmo es movimiento. 2) El movimiento es de esencia fisica. 3) Todo
movimiento necesita un espacio y un tiempo. 4) La experiencia fisica forma
la conciencia ritmica. 5) El perfeccionamiento de los medios fisicos tiene por
consecuencia la claridad de percepcion. 6) El perfeccionamiento de los
movimientos en el tiempo y en el espacio asegura la conciencia del ritmo

musical y plastico” (Jaques-Dalcroze, 1907, p.40).

= Posibilitar la adaptacion de la accion corporal al ritmo musical.

La coordinacion exacta entre movimiento y sonido repercute: de una parte
en el desarrollo ritmico y muscular del niflo, gracias a que dicho soporte
regula sus movimientos naturales (marcha, carrera, balanceo, salto...) y de
otra en la sensibilizacion musical, ya que la realizacion interpretativa de
movimientos espontaneos sirve de base para el aprendizaje musical por su

facil relacidon con los conceptos musicales elementales. La musica nos



ofrece una amplia gama de posibles contrastes, es decir, estimulos que
indican al nino cuando debe modificar su accion, que estda acordada
previamente. Ofrece en efecto, a quien sabe valerse de ella (Bachmann,
1998), un extenso abanico de medios aptos para subrayar o suscitar las
acciones del nino o modificar su curso. Tendremos muy presente adaptar la
musica al tempo del nifo, que se situa en dos extremos relativamente
menos opuestos que los del adulto, o el nifo que ha superado la etapa
infantil, teniendo en cuenta que su grado de destreza corporal y equilibrio no

es aun optimo para sentir al ralenti la continuidad de un movimiento.
= Desarrollar la imaginacioén y la creatividad.

La etapa de educacion infantil ha sido reiteradamente considerada como la
edad de oro de la creatividad, la ritmica potencia actividades en las que el
nino puede expresar su habilidad artistica partiendo de un modelo como es
la musica; pueden ser una sucesion de breves impresiones, como
pinceladas, para que el nino tenga la oportunidad de expresarse libremente,
segun le inspire, sin llegar a cansarse. Por otro lado Bachmann nos ofrece
una interesante vision en la cual “la musica en el plano de la representacion
da una imagen sonora del movimiento, imagen que le confiere una realidad
objetiva. Porque la musica que el alumno oye y percibe de forma inmediata,
tiene su fuente fuera de él, desempena el papel de revelador, de agente de
la toma de conciencia” (1998, p.186). Por tanto podriamos decir que revela
elementos o contenidos musicales asi como, y al mismo tiempo, corporales.
Desarrollamos, pues, imagenes conceptuales y creamos nuevas ideas o

experiencias emocionales.

Visto de esta forma se nos plantea toda una responsabilidad cuando
improvisamos o seleccionamos musicalmente, sin embargo no olvidemos que
se trata de una actividad artistica y que, como tal, no debemos convertirla en un

acto dogmatico y cerebral como muy bien dice Jaques-Dalcroze:

“Hay que saber instaurar el orden en la fantasia y la fantasia en el orden...”
(1942, p.108).
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Desde un plano musical, y a grandes rasgos, la musica que suena en el aula al

movernos:

Capta al publico, buscando emociones colectivas que favorecen

comunicacion entre los participantes.

Propone ritmos que incitan a la mejora de habilidades motrices.

poco a poco matices de velocidad, tiempo y energia.

Despierta la curiosidad perceptiva, creando expectativas en la audicion

favoreciendo la imaginacién mental, motriz y la experiencia emocional.

3.1.3.1. La improvisaciéon como posibilidad sonora

Algunas veces, al referirnos de forma cotidiana a la improvisacion, esta palabra
adquiere un sentido un tanto peyorativo, decimos que las acciones
improvisadas son aquellas que no han sido planeadas de antemano o bien
conducidas pero, para un instrumentista improvisar equivale a componer de
forma instantanea, a tiempo real (Tolmos, 2008). “Improvisar es expresar sobre
el terreno los pensamientos, tan rapidamente como se presentan y se
desarrollan en nuestra mente” (Jaques-Dalcroze, 1932, p.4). Probar, buscar,
imitar, desarrollar, adaptar,... son verbos que describen nuestros inicios en la
practica de la improvisacion instrumental. Necesitamos de todas y cada una de
estas capacidades para poder manipular con libertad, incluso con osadia,
sonidos, ritmos, tesituras, dinamicas,... al tiempo que desarrollamos nuestras
capacidades técnicas y creativas. En ocasiones este procedimiento, natural en
los pequenos, es incomodo para el adulto que, como muy bien nos aclara

Jaques-Dalcroze (1932), obligado siempre por un sistema de reglas debe
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devolverle la libertad a su cerebro. ;De dénde proceden las ideas cuando

improvisamos?

La improvisacion musical podria compararse a hablar con naturalidad el
lenguaje verbal, en definitiva se trata de un conjunto de recuerdos y novedades
(Arus, Canela, Foix, y Plana, 2002). La adquisicion de un lenguaje musical
mediante canciones, obras de autores diversos, ejercicios técnicos,.... alimenta
nuestro vocabulario, utilizado de forma natural cuando improvisamos. Pero el
entorno sobre el que nos movemos condicionado, por ejemplo, por las
posibilidades del instrumento en concreto, el sentido tactil que influencia
nuestra musicalidad (Jaques-Dalcroze, 1932), la solucion inesperada de ciertos
pasajes, las consignas que nos imponen los ejercicios 0 nuestros propios
alumnos, hace que descubramos un vocabulario inexplorado hasta el momento
que podemos llegar a integrar si nuestra curiosidad nos ayuda. Por lo tanto
nuestro lenguaje esta en constante evolucién durante el aprendizaje y vida
profesional. Hemsy de Gainza (1983) determina tres parametros que definen la

improvisacion musical:

e Los materiales con los que improvisamos (con qué se juega).
e Los objetivos que nos marcamos al improvisar (para qué se juega).

e Las técnicas de la improvisacion (como se juega).

Sin embargo improvisar, o componer, de forma instantanea no quiere decir en
ningun caso crear a la ligera (Jaques-Dalcroze, 1932). Aunque Hemsy (1983)
utilice la palabra “jugar” haciendo un guifio a la denominacién que otros idiomas
dan a la accion de tocar, la incorporacion de esta competencia, que se amplia
cotidianamente, evolucionara la calidad de nuestra comunicacion afianzando la
personalidad; personalidad desarrollada gracias a una nueva atencion,
observacion, adaptacion y variabilidad del pensamiento, asi como un inevitable

progreso en el poder de decision.

¢, Como poner el sonido en movimiento? Aunque parezca ridiculo es evidente

que para comenzar necesitamos inspiracion: “La inspiracion puede definirse
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como aquello que causa, induce y obliga al artista a crear; es el catalizador del
proceso creativo” (Harvey, 2008, p.11). El proceso de improvisacion puede ser
desencadenado por estimulos musicales o extra-musicales (Hemsy, 1989). Los
primeros se relacionan con elementos de la musica: sonido, ritmo, melodia etc.
Los extra-musicales se refieren al mundo externo (formas, impresiones de
color,...) o al mundo interno (ideas, emociones y sentimientos). Para poner
sonido a la danza gran parte de nuestra inspiracion la proyecta el movimiento
que imaginamos u observamos: ¢qué nos transmite, como lo enmarcamos
artisticamente, qué queremos aportarle musicalmente? ¢ Libertad, plasticidad,

complemento?

El estimulo son las formas que observamos. En la actualidad la ciencia ya ha
certificado la existencia de las neuronas espejo (Rizzolatti y Sinigaglia, 2006).
El funcionamiento del sistema nervioso del que baila o realiza una accion es el
mismo del que lo observa u lo imagina mentalmente, es decir, el
funcionamiento neurolégico del cerebro del que baila y del que observa son
analogos, es el fendmeno llamado empatia kinestésica. En esta empatia las
formas observadas o imaginadas representan el mundo externo, las queremos
hacer sonoras en una idea y/o sentimiento que percibimos, mundo interno. A
partir de aqui como cualquier compositor entraremos en un juego de
elecciones. Los elementos musicales de que disponemos deberan combinarse
de alguna forma hasta configurar el discurso musical o composicion. Si alguien

oyese nuestra musica y nos analizase en el tiempo pensaria:

“Todos estos son elementos respecto a los cuales el compositor tuvo que elegir
y, a su vez, todas estas elecciones se tomaron como resultado de una
combinacion de causas, que pueden parecerle mas o menos evidentes, mas o

menos justificadas, al oyente atento” (Harvey, 2008 p.11).

Al acompanar la interpretacion escénica nuestro principal proposito debe ser el
de proporcionar comodidad fisica al intérprete si bien debemos evitar que dicha
empresa nos atrape hasta el punto de mermar la libertad en nuestro discurso

musical.
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Habremos elegido (Bachmann, 2005) una técnica o touchée pianistico
concreto, una combinacion ritmica, determinado fraseo, una construccion de
matices o sonoridades, una linea melddica y armoénica. ;Qué nos revela el

cuerpo que observamos o imaginamos?

A grandes rasgos el ritmo corporal nos revela aspectos técnicos: velocidad,
respiraciones, impulsos, duraciones del movimiento, pero al mismo tiempo
observamos aspectos cualitativos o calidades de movimiento: el espacio que el
cuerpo ocupa o recorre y la energia que utiliza y/o desprende, estas calidades
se traducen musicalmente gracias a la melodia, el matiz, la armonia y el timbre
musical. Para Jaques-Dalcroze “el ritmo deviene musical cuando es apoyado
por la melodia y la armonia” (1921, p.5) cabe destacar aqui el papel que juega
el piano como instrumento, no imprescindible, pero si propicio para plasmar
todos los elementos necesarios al componer musicalmente junto al movimiento

del intérprete/alumno.

3.1.3.2. Musica en directo Vs. musica grabada

Hoy en dia sabemos que ofrecer a los nifos mas pequefos un entorno sonoro
rico en variedad estimula su percepcion y facilita su escucha. Si nos centramos
en la etapa 3-6 anos musicalizamos cada vez mas dicho entorno con
propuestas de gran variedad timbrica y melddica. Llegados a este punto la
musica grabada puede ser de gran utilidad, gracias a ésta podemos, por
ejemplo, hacer que suene un arpa en el aula u ofrecer contextos arménicos
interpretados por grandes formaciones orquestales. Asi mismo podemos dar a
conocer a nuestros alumnos otras culturas técnica e interpretativamente
lejanas, o desconocidas, para el educador. Y por supuesto no podemos olvidar
que las grabaciones nos permiten acercar al nifio a autores, composiciones,
intérpretes de todos los estilos y épocas, transmitiéndole un conocimiento

cultural.

Pero no sélo esto es importante, aspectos técnicos en la percepcion potencian
o desactivan la escucha del oyente. Una cuestion de importancia seria, sin

duda, la eleccion de musica grabada en lugar de musica en directo. Cuales
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son las caracteristicas y cualidades que diferencian el sonido grabado del

sonido real?

Para poder registrar un sonido en cualquier tipo de soporte conocido: cinta
magnética, CD, o cualquier otro tipo de formato digital, es imprescindible
convertir el sonido real -representado graficamente en un eje de coordenadas
tiempo—frecuencia- en una vibracidn electrénica, tiempo-voltage, o en un
sistema numérico binario, tiempo-0 y 1. Esto lo realizaremos mediante
convertidores que, en general, seran microfonos convencionales, sin embargo
excepcionalmente también se utilizaran piezoceramicos como los que
funcionan con la aguja de un tocadiscos o cualquier otro tipo de convertidor
rigido. El sencillo hecho de transformar las ondas sonoras de presion en ondas
de voltaje ya conlleva un cambio sustancial en la esencia del sonido, se pierden
armonicos y el color original queda tenido por las caracteristicas del tipo de
microfono, o convertidor, que se haya utilizado. Un micréfono de lapiz resaltara
los agudos, por el contrario un condensador de gran diafragma proporcionara
cuerpo y opacidad. Resumiremos diciendo pues que, una vez convertido el
sonido, producido por el intérprete que graba, nunca conservara en integridad
las cualidades del sonido original, una variante en la percepcion del sonido a

tener en cuenta cuando hacemos nuestra eleccion musical en el aula.

Una vez convertido el sonido las nuevas tecnologias, hoy en dia al alcance de
la mayoria, permiten modificaciones, que pueden llegar a ser muy drasticas, en
el color, la textura e incluso la forma; con la ayuda de ciertos programas de
ordenador —Pro Tools, Cubase, Wavelab,...- podremos cortar y pegar la musica
como si de un tratamiento de texto se tratase, repetir un fragmento que es
demasiado corto para el trabajo corporal que se requiere o acortar un tema
demasiado largo para las necesidades del educador. Mediante procesadores
de dinamica y color —compresores, expansores y ecualizadores- podemos
potenciar la agresividad de un sonido, ablandarlo o cambiarle el color y la
textura consiguiendo el matiz que nos interese. Estos procesos intermedios que
se llevan a cabo cuando el sonido aun no es mas que una serie de impulsos
eléctricos suelen tener, en general, dos intenciones muy concretas: en primer
lugar devolver naturalidad al sonido grabado, en segundo lugar alejarse de éste

en busca de una personalidad unica decidida por la persona que maneja el
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ordenador, es el proceso denominado masterizacion, al que también debemos
afnadir la configuracion del estéreo; el ser humano oye en estéreo mediante sus
dos oidos. Los dos altavoces de cualquier equipo actual® intentan reproducir,
de manera artificial, este fendbmeno natural, panoramizando los diferentes
instrumentos o voces de manera que, cuando nos situemos centrados delante
de los dos altavoces percibamos una sensacidon espacial natural. Sin embargo
la estereofonia también puede servirnos para conseguir efectos espaciales no
naturales, el rebote de un eco o la separacion desnaturalizada de diversos
sonidos. Un ejemplo de esto podrian ser algunos discos de The Beatles —
Rubber Soul o Sgt. Pepper’s lonely hearts club band- en los que la estereofonia
separa los diferentes instrumentos y voces de una forma absolutamente
antinatural. Para poder percibir este efecto con claridad bastara oir dichos

trabajos con auriculares.

Por ultimo, y no por ello menos importante, debemos devolver al sonido su
forma original de onda de presién. Esto se llevara a cabo mediante equipos de
reproduccion, amplificacion y altavoces cuya participacion sera fundamental en
el resultado final que acabaran escuchando los nifios y nifias en la clase. El
equipo que utilicemos marcara de forma definitiva dicho resultado. Su tamaiio,
calidad, potencia y colocacién seran factores fundamentales en la recepcion del
sonido; si utilizamos pequenos equipos, vulgarmente conocidos como “loros”,
perderemos impacto sonoro que deberemos sustituir por volumen, el pequeno
tamano de sus altavoces, forzados por la necesidad de volumen que nos exige
el tamano de una clase, provocara una desagradable sensacion de agresividad.
Si por el contrario contamos con equipos de una potencia muy superior a la que
se necesita por el espacio a cubrir el resultado sera el contrario, los altavoces
de gran tamafo no recibiran el voltaje necesario para moverse con libertad y el
sonido resultante sera blando e indefinido. No obstante el hecho de disponer de
un equipo acorde con nuestras expectativas tampoco es garantia de éxito, la
disposicion de los altavoces y la forma de la estancia son importantes. De todas
maneras es bastante sencillo amoldarse a un espacio, basta con hacer unas

cuantas pruebas; pongamos el supuesto de un aula de buenas caracteristicas

® Desde que se comenzd a grabar y reproducir musica, a principios del siglo XX, hasta
mediados de los afos 60 las grabaciones se efectuaban en monofoénico.
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sonoras con un equipo acorde en la que los altavoces se han instalado, de
forma erronea, en los huecos de un armario de pared, esto provocara que el
sonido resuene en su interior haciendo inaudible el resultado que les llega a los

ninos y ninas que se encuentran en la sala.

Es por tanto de gran importancia tener en cuenta todos estos factores al
observar las conductas perceptivas de los nifos: la caracteristica del sonido
grabado, su posterior modificacién de color y dinamica- esta ultima de gran

incidencia como estimulo para el movimiento- y su reproduccién final.

Por ultimo, otra de las ventajas que nos ofrece la musica grabada es que da al
educador la posibilidad de moverse, de interpretar corporalmente, promoviendo
la accioén junto a los nifos y nifas, ayudando a crear un buen ambiente. Asi
mismo las acciones repetitivas, muy presentes en la etapa 3-6, se ven
beneficiadas interpretativamente cuando la musica ofrece un complemento que
renueva las ganas de actuar gracias a las expectativas auditivas que se crean.
La musica orquestada, que por lo general tan solo podemos ofrecer en forma
de grabacion, ofrece estas expectativas, gracias a su variado juego timbrico,

ritmico y melddico.

3.1.3.3. El desarrollo motor en la etapa (3-6) condicionante

musical

Durante las primeras edades la respuesta espontanea del nifio frente a la
escucha es, en muchas ocasiones, algun tipo de movimiento corporal o, por el
contrario, podemos observarlo atento y embobado o tal vez realizando alguna
actividad silenciosa. Estas tres modalidades (Akochky, 2002) generalmente
coexisten y se complementan. La respuesta motora supone un condicionante
musical para el educador que improvisa o selecciona un fragmento musical,
con el fin de musicalizar su conducta. Por ello nos disponemos a describir, en
lineas generales, las capacidades motoras en la etapa (3-6) con la finalidad de
elaborar posteriormente una discusion en la investigacion que llevamos a cabo,

en la que se argumente el porqué ciertos pasajes u opciones musicales
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estimulan la capacidad perceptiva y favorecen el sincronismo entre sonido y

respuesta motora.

El nino de 3 a 6 anos pierde paulatinamente el movimiento por impulsos, surge
un principio de organizacion impuesto por el control cortical; lo que no supone
en absoluto pérdida de espontaneidad o naturalidad en sus respuestas, las
cuales dependen principalmente de requerimientos afectivos y emocionales. A
los cuatro afos el nifo presta atencion a sus actitudes y entra en la edad del
comediante, multiplicando y exagerando los gestos, las sonrisas, los
enfurrunamientos, con los que intenta hacerse el interesante, observando el
efecto que produce en el adulto. Ciertamente el maestro lo acompana de forma
sonora utilizando esa exageracion instintivamente, entrando en muchas
ocasiones en dialogos fructiferos llenos de complicidad entre alumno y

educador.

Con respecto a sus experiencias motrices iniciales, el nifo aumenta la
plasticidad de las funciones de ajuste y surgen nuevas calidades de movimiento
que se desarrollan positivamente, sobre todo, gracias a la valoracion del adulto.
Estas calidades se provocan en respuesta a nuevos estimulos, en nuestro
caso, la riqueza expresiva, timbrica, ritmica o del caracter del discurso musical

incide en la descubierta de nuevos lenguajes y ajustes.

La motricidad y la cinestesia le permiten una mayor conciencia de su cuerpo y
de sus partes (Garcia, 1997, Vicente, 2009). Los progresos (Le Boulch, 1995)
mas significativos en el plano gestual estan en el ajuste postural, estos se
benefician de una regulacién ténica mucho mas precisa. Hay un mayor control
sobre la tonicidad muscular que permite inhibir e incitar el movimiento con
mayor precision. Esta tonicidad sera estimulada por la intensidad, que
interactua con aspectos ritmicos y formales, o por el ataque del sonido que el
nifo percibe, aunque otros autores (Wallon, 1980) mantienen que el despliegue

de la emocion modula el tono y le da unidad y forma de actitud.

El lenguaje corporal del nifio 3-6 aun se muestra de forma muy global, todo el
cuerpo participa, como uno, en la idea a comunicar. El adulto debe darle un
caracter global a su movimiento, la musica podra configurarle ese mismo rol,

proyectandose como ideas, caracteres, y ritmos muy especificos y globales.
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Se estabiliza la dominancia lateral y, por ende, mejora la orientacion del cuerpo
en el espacio. La interpretacion del fraseo musical ayudara a percibir
direcciones y recorridos que se dibujaran en el aula suscitando el

entendimiento y organizacion del discurso musical.

Es la etapa de las iniciativas motrices dadas por los mecanismos funcionales y
fisicos, mecanismos que podran convertirse en propuestas musicales dotadas

de funcionalidad y significacion.

3.1.3.4. Las canciones con gestos, primeras manifestaciones

de musica corporal escrita

En los ultimos afos del siglo XIX el estilo y la estética de Jaques-Dalcroze se
distinguen, sobre todo, por una potenciacion melddica, fruto de la influencia que
ejerce sobre él la escuela francesa, admirada en Suiza, y el lied aleman. Esta
caracteristica le fue reconocida, entre otros, por compositores como Fauré o
Délibes aunque no se libré de alguna critica, Debussy defini6 al compositor
como autor de melodias propias de cajita de musica suiza, ironizando sobre los

origenes del pedagogo, hijo de un relojero suizo (Berchtold, 1965).

Prolifico compositor de una vasta produccién musical, Jaques-Dalcroze escribe
sus primeras rondas infantiles en 1898, a la edad de 33 anos. Estas primeras
composiciones (canciones), a las que seguiran otras muchas, se distinguen por
su asociacion a una interpretacion corporal o gestual explicita, que comporta
ciertas distribuciones espaciales y, en ocasiones, la utilizacion de objetos.
Llongueres (1911) las describe como manifestaciones escénicas unicas en
sencillez, frutos de una observacion, por parte de su autor, delicada y
refinadamente ironica del mundo infantil. El éxito de estas canciones, que
traspasan las fronteras suizas, le valdran a Jaques-Dalcroze (Tchamkerten,
2000) la fama y el reconocimiento internacional. Alumnos del pedagogo suizo

como Joan Llongueres, Nina Gorter o Catharina von Rennes’, encontraran su

" De origen holandés, Catharina von Rennes (1858)-1940) y Nina Gorter (1866-1922) son pioneras en la
difusion de la ritmica. Gorter jugara un papel fundamental en la elaboracion y redaccion del Método
Jaques-Dalcroze, contribuyendo, afnos mas tarde, a mantener la ensefianza de la ritmica a Alemania.
Catharina von Rennes fue compositora especialista en obras para nifos.
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uso imprescindible para la practica de la ritmica, como vehiculo educativo, e
incluso se preocuparan en traducirlas a sus respectivos idiomas con la
intencion de utilizarlas en sus paises de origen. La cancidon como forma musical
no abandonara nunca a Jaques-Dalcroze, su extensa produccion abarcara un
amplio abanico tipoldégico que incluira desde canciones romandas (1983),
corales u otras muchas de tematicas variadas: religiosa, patritica o de viajes,

de este ultimo tipo debemos destacar Le petit village.

La edicidén, adaptada al castellano y catalan, de Las primeras canciones de
gestos y rondas infantiles comienza con unas observaciones generales para
interpretarlas, de ellas extraemos una por la repercusion que tiene sobre la

investigacion que llevamos a cabo:

“Guardarse de imponer a todos los nifios la misma actitud. Estudiar cada nifo
particularmente y escoger de cada uno la actitud graciosa que, con mas

naturalidad, pueda hacer” (Jaques-Dalcroze, 1912c, p.3).

De forma inequivoca, y contrariamente a lo que esperabamos, la musica de
Jaques-Dalcroze no contiene rasgos descriptivos, sus sobrias lineas melddicas
y armoénicas proporcionan libertad a la imaginacion, como si la musica dejara la
puerta abierta a la interpretacion sin pretender conducir la expresion,
respetando, de esta manera, los diferentes caracteres de los nifios y nifas. Y
es que el propio Jaques-Dalcroze (1926b) recomienda adoptar un estilo musical
simple adaptado a la mentalidad y sentimiento del nino. Por el contrario el
fraseo nos indica con claridad los inicios y temporizaciones de la accién, en
muchas ocasiones alertados mediante un fraseo anacrusico. La melodia, a su
vez, juega con el concepto imitativo de preguntas y respuestas en acciones
dialogantes entre intérpretes y con resoluciones que indican la proximidad de
un cambio de accioén. Las colmas lineas melddicas favorecen el rebote ritmico

necesario para cualquier accién interpretativa en las primeras edades. En
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consecuencia letra, musica e interpretacion escénica se funden en una
visualizacion de los elementos utilizados de forma natural. Los objetos,
incluidos algunas veces, contribuyen a un acercamiento al mundo infantil. Es el
caso de “La ronda del nene que no quiere comer sopas™, cancién que propone
al nino subirse a mesas y sillas. El uso de silabas o palabras casi
onomatopéyicas es otra de las caracteristicas que resaltan la personalidad del
autor. Asi mismo, su implicito humor contrasta de gran manera con la
simplicidad de las formas musicales y expresivas que utiliza. Joan Llongueres
se vera influenciado por este estilo compositivo, adaptando (Garrigosa, 1966) la
cadencia del discurso musical al ritmo y acento de las lenguas catalana y
espafnola. Sus canciones lograran una gran aceptacion y notoriedad hasta el

punto de que, hoy en dia, muchas son consideradas, errbneamente, populares.

Durante los afos de estancia en Hellerau la produccion musical de Jaques-
Dalcroze (Tchamkerten, 2000) se orientara hacia obras destinadas a la
coreografia; piezas breves que reflejan un estado de animo o alegorias como
La peur, Lutte et délivrance ou L’éveil a la lumiére. Del aho 1910 al 1914
Jaques-Dalcroze estara ocupado en la composicion de una de sus obras
escénicas mas trascendentes en Suiza: la Féte de Juin®. Un manifiesto de
intelectuales protestando por el bombardeo de la catedral de Reims, al que se
adherira Jaques-Dalcroze, cerrara al musico las puertas de Alemania,
obligandole a renunciar a Hellerau. En 1915 se inaugura el Instituto de Ritmica
Jaques-Dalcroze en el numero 44 de la calle Terrassiére de Ginebra (Suiza).
Con el paso del tiempo su produccion musical ira reflejando sus inquietudes
pedagogicas —marches rythmiques, esquisses rythmiques, caprices, etc.-
subrayadas en forma de articulos publicados en la revista Le Rythme, lugar en

el que su musica, experimental e intuitiva en sus inicios, hallara reflexion.

8 Adjuntamos en Anexo1 la partitura de la cancion.
® Obra estrenada con motivo de la entrada de Ginebra en la confederacidn helvética en junio
de 1914.
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(Una musica funcional? La musica corporal

Msica escrita para Piezas escritas bajo

Canciones con gestos

acontecimientos condicionantes
escénicos: musical, motrices: marches
danza, etc. rythmiques, esquisses

rythmiques, etc.

MUSICA CORPORAL

3.1.3. Posibilidades sonoras y estilisticas de la musica corporal

3.2. Paralelismos

En la musica todo esta constante y permanentemente interconectado; hacer
musica (Barenboim, 2007) significa integrar todos los elementos inherentes a la
propia musica. A menos que se establezca la relacidén correcta entre velocidad
y volumen, la integracion no es completa y por tanto no puede hablarse de
musica en el sentido mas pleno del término. Tono, timbre, tonalidad, armonia,
intensidad, ritmo, compas y tempo son atributos separables y pueden
estudiarse cientificamente de uno en uno. Asi mismo pueden modificarse cada
uno de ellos sin alterar los demas, sin embargo actuan en nuestra percepcion
como un todo. Lo mismo ocurre con el movimiento expresivo, con la danza,
todos los elementos estructurales del movimiento -el cuerpo, la accién del
mismo, el espacio que el cuerpo ocupa y recorre, el tiempo y energia utilizada-

interactuan transformando una accion en expresion.

En este apartado nos disponemos a relacionar como estimulo-respuesta

incumbe un elemento musical con uno corporal. Los analizaremos vy
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vincularemos de forma aislada, lo necesitamos para conocer en profundidad
sus nexos de union con el objetivo de determinar paralelismos; aunque somos
conscientes que la verdadera plenitud musical y de expresion corporal llegara
gracias a la interaccion de todos los elementos inherentes a la musica y al

movimiento, como mas tarde explicaremos.

Partiremos de un trabajo previo realizado por Jaques-Dalcroze (1919a), el cual
pasamos a exponer a continuacion. Dicho trabajo fue, en origen, realizado con
fines artisticos y no pedagogicos aunque, sin pretenderlo, en esencia se haya

convertido en la principal herramienta metodologica de la ritmica.

3.2.1. 1919, transcribir la musica en movimiento

El siglo XX se ha caracterizado por la reformulacion de los vinculos de unién
entre musica y movimiento. Diversos autores (Jaques-Dalcroze 1919a; Willems,
1989, Riveiro, 1996) han buscado paralelismos entre sus elementos inherentes,
aportando a la educacién perspectivas renovadas y un gran campo de
“posibles” para su utilizacion. Desde el ambito musical son numerosos los
autores o investigadores que acreditan la importancia del movimiento en el
aprendizaje musical (Moog, 1976; Hodges, 2000). Desde la educacion fisica o
la expresion corporal la vinculacion del ritmo a aspectos organizativos
temporales de la accion y la expresion ha quedado ampliamente definida por
diversos autores (Laban, 1987; Le Boulch, 1984; Schinca, 2000).

Prestemos atencién a la tabla representativa’® (Jaques-Dalcroze, 1919a)
mediante la cual el autor pretendié traducir los elementos musicales en
movimiento, y viceversa, en un esfuerzo por resumir la esencia de la plastica y
facilitar, tal vez sin pretenderlo, la practica improvisativa del educador.
Basicamente es una reivindicacion de la riqueza de posibles que la musica
puede ofrecer al intérprete corporalmente por oposicion al ballet post-romantico
sobre el que Jaques-Dalcroze afirmd que el unico paralelismo evidente entre
musica y movimiento era el compas y “accesoria y aproximadamente el ritmo”

(Jaques-Dalcroze, 1919a, p. 135).

'% Dicha tabla esta extraida del articulo La rythmique et la plastique animée (pp.132-151)
recogido en el libro, recopilatorio Le ryhtme, la musique et I'éducation.
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Veamos pues la tabla en su version original, tal i como la ided el propio Jaques-

Dalcroze:

Musica
Tono
Intensidad del sonido
Timbre
Duracion
Compas
Ritmica
Silencio
Melodia
Contrapunto
Acordes
Sucesion de armonias
Fraseo
Construccion (forma)

Orquestacion (ver

timbre)

Plastica animada
Situacion y orientacion de gestos en el espacio.
Dinamismo muscular
Diversidad en las formas corporales (sexos)
Duracién
Compas
Ritmica
Parada
Sucesion continua de movimientos aislados
Oposicién de movimientos
Fijacion de gestos asociados (o de gestos en grupos)
Sucesion de gestos asociados (o de gestos en grupos)
Fraseo
Distribucién de movimientos en el espacio y la duracion

Oposicién y combinaciones de formas corporales variadas

(sexos)

3.2.1. Tabla representativa de Jaques-Dalcroze (1919a) que

vincula musica y movimiento (plastica animada)

3.2.2. Ritmo musical y movimiento

¢ Podemos correr, saltar o caminar arritmicamente cuando nos dirigimos a un

punto en concreto? No, no podemos aunque otro tema sera si la musica que

escuchamos regula 0 no nuestros movimientos a un tempo comun. Revisando

los estudios del psicélogo francés Paul Fraisse (1974), descubrimos que,

escuchando una secuencia, somos nosotros mismos los que captamos las
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relaciones entre la duracién de los sonidos, para hacerlo es necesario que las
duraciones sean perceptibles y agrupables. Es decir, el ritmo es una
organizacion de las relaciones de duracion realizada por quien la escucha,
segun su maduracion perceptivo-cognitiva y su cultura. La incidencia motora y
afectiva que tiene la escucha ritmica hace que hablemos también de
experiencia (Ruckmick, 1927), y no unicamente de percepcion, en la que
intervienen dos procesos fundamentales: asimilacion y distinciéon (o contraste).
La accion simultanea de la asimilacidén y la distinciéon produce el efecto de

simplificar el dato percibido:

“Las diferencias entre elementos parecidos en cuanto a la duracion, la longitud o
la forma se disminuyen o se suprimen por asimilacion y las diferencias notables
se exageran, con lo que se suprime cualquier equivoco en la estructura
diferenciada” (Fraisse, 1974, p.101).

Los primeros oyentes, los bebés, son (Tafuri, 2006) justamente aquellos que
ejecutan, inventando o reproduciendo, secuencias ritmicas. Varios estudios
demuestran que un bebé a los dos meses organiza perceptivamente los
sonidos (Demany, MacKenzie y Vurpillot, 1977) y responde a muchos modelos
de ritmos complicados desde aproximadamente los seis meses hasta el afno.
Pero mas tarde, alrededor del aino de edad, reacciona basicamente a los
modelos de su cultura, aquellos a los que ha estado expuesto. Respecto al
sincronismo musica-movimiento Moog (1976) especifica un progreso notable en

el nino/a entre los 4 y los 5 afnos de edad.

Estos factores, atribuidos a la persona que escucha, permiten captar enseguida
el papel determinante de la edad en el desarrollo del sentido ritmico.
Distinguiremos pues dos capacidades diferentes en nuestros alumnos de
educacion infantil: las perceptivas y las productivas. ;Qué buscamos al
improvisar o seleccionar la musica que regulara la accion? Por una parte que el
ritmo que interpretamos sea facilmente agrupable y agilice la percepcion del
nifo, por otra, que el tempo que proponemos le proporcione una comodidad en
su produccion corporal, con la finalidad de musicalizar y desarrollar su sentido

ritmico. Los gestos y movimientos del nifo deben poder ajustarse a las
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condiciones de tiempo y de espacio que le son exteriores sin perder su

naturalidad y su armonia:

“El mecanismo de ajuste se explica por el rol modulador del neo-cértex que no
sustituye a los otros centros subcorticales en la puesta en funcionamiento de los
automatismos motores, sino que interviene simplemente para modificar el
tempo, con el fin de ponerlos de acuerdo con las referencias exteriores a la
persona” (Le Boulch, 1995, p.241).

Asi pues la percepcion ritmica implica dos aspectos (Le Boulch, 1995, p.148):

e Cualitativo: percepcion de un orden, de una organizacion.

o Cuantitativo: percepcion del intervalo temporal de duracion.

En relaciéon al movimiento los ejercicios de percepcion temporal requieren
esencialmente audicion, capacidad de ajuste y sentido kinestésico. En nuestro

cerebro ¢como funciona este proceso?

Escuchar musica (Levitin, 2008) es un proceso que empieza con estructuras
sub-corticales (situadas por debajo del cértex): los nucleos cocleares, el tronco
cerebral, y el cerebelo. Luego asciende al cortex auditivo de ambos hemisferios
cerebrales. Intentar seguir musica que a uno le es familiar recluta regiones
adicionales del cerebro, entre las que se incluyen el hipocampo -nuestro centro
de memoria- y sub-secciones del I6bulo frontal. Moverse al tiempo de la
musica, fisicamente o intelectualmente, exige la participacion de circuitos
cronometradores del cerebro. Asi en el campo de la experiencia ritmica James
Mursell, después de revisar documentacidn previa, concluye que aun
resaltando la importancia del comportamiento motor, “el fundamento udltimo del

ritmo ha de encontrarse en la actividad mental” (cit. en Meyer, 1956/2001 p.96).

Por tanto ritmo musical y movimiento implican, en el nino de 3 a 6 afnos,
duracion, organizacion, naturalidad, comodidad y ajuste a elementos externos.
Factores intrinsicos como los biorritmos del nifio -la informacion temporal es

tratada por un organismo que tiene su propio ritmo- e extrinsecos inciden en la
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percepcion de la temporalidad. Su relacion es directa y natural aunque otros
elementos musicales como hemos remarcado en la introduccion incidan

indirectamente.

3.2.2.1. La introduccién musical como preparacioén a la accion

Para hablar de introducciéon musical debemos retroceder y simplificar pensando
simplemente en el sonido. Como afirma Barenboim (2007) el sonido no es
independiente, mantiene una relacion constante e inevitable con el silencio,
sobre todo en el inicio de cualquier obra. Su primer sonido surge del silencio
que lo precede, ese silencio es el que le da un valor que percibimos, aunque no
lo hagamos conscientemente. Pensemos incluso en una grabacién, al pulsar
play unas fracciones de segundo en silencio preceden el inicio de la musica. Lo
mismo pasa en movimiento, una primera accion nace de un estado de
inactividad, pero una inactividad engafnosa ya que el cuerpo y la mente se

preparan en actitud.

En las primeras edades esa preparacion de actitud, de sentir el cuerpo activo
interiormente, presente, se potencia con una introduccion musical que le
predispone de alguna manera a actuar, a expresar (Jaques-Dalcroze, 1906).
Pero no soélo eso, también nuestra percepcion oye esos primeros sonidos en un
contexto y nuestra mente tendra unas expectativas. Esas primeras notas daran
una informacion al oyente acerca del autor, el estilo o la forma que le pueden
llevar a esperar una repeticion de anteriores experiencias motoras, asi como el
volumen y velocidad que prepara al intérprete en una tonicidad muscular
(Meyer 1956/2001).

Y aqui entran en juego muchas variables, veamos algunas (Arus, 2007):

e Las expectativas pueden excitar al nifo en exceso descontrolando la

accion a realizar.
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e La accidn puede contener una dificultad, sobre todo en el inicio, que
pida a su escucha una sefial clara y con suficiente antelacion para

dar la orden motora.

e La imaginacidon debe ponerse en marcha para realizar un movimiento
improvisado o espontaneo con la necesidad de contextualizar muy

bien el sonido sobre el que el nifio bailara o se movera.

e La interpretacion ritmica de la accion corporal puede necesitar un
potente estimulo (tono, energia, impulso...) que se traduce en los

sonidos de la introduccidn musical.

Las actitudes motoras, no sélo formaran parte en la preparacion de la accion
inicial, sino que desempefaran un papel importante en la sucesion de la
percepcion y respuesta dada al desarrollo cambiante del discurso musical y del
movimiento expresivo. Los cambios en el ritmo, las dinamicas, la sucesion
melddica provocaran cambios apropiados en la actitud motora durante el

transcurso del “movimiento musical”. '’

3.2.2.2. Pulsacion y marchas ritmicas

Las marchas son parte importante en una sesion de ritmica de educaciéon
infantil. Para Rigal (1987) la marcha, como desplazamiento, constituye la ultima
etapa importante del desarrollo motor, porque da autonomia en los
desplazamientos y permite la relacion con el entorno. Consideradas por
Jaques-Dalcroze (1944) como manifestaciones gestuales de la personalidad
son un medio de regular la accion de desplazarse a diferentes velocidades
gracias a la audicion de la musica (pulsacion). Es cierto que nos desplazamos
de forma muy personal y que el cuerpo dificlmente miente, al caminar todos
tenemos un paso regular, tenemos un ritmo interno con un metro. Las marchas
permiten la sincronizaciéon de unos con otros y, a la vez, con el ritmo de la

musica, incluso existen algunas teorias que implican la marcha y los sonidos

" Jaques-Dalcroze (1919a) usa el término “movimiento musical” en su articulo la Rythmique et
la plastique animée en referencia al movimiento interpretado con musica.
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que se producian al andar (Parsons, 2008) a la manera en que el ser humano
introdujo la danza en su pasado evolutivo. Educativamente la musica inspira
una cierta modificacion de nuestras actitudes naturales y el desplazamiento al
escucharla simultdaneamente dibuja, de forma espacial, los sonidos percibidos.
Esta coordinacion, que se produce entre actividad espacial y temporal
(Schinca, 1989) en acciones normales como la marcha, no es una simple
superposicion sino que actuan en continua interaccién. El cerebro realiza en un
instante una operacion compleja que implica intencién, sincronizacion, equilibrio
y percepcion espacial. Asi mismo para Meyer (1956/2001) cuanto mas orden y
regularidad es capaz de imponer la mente sobre los estimulos que le son
suministrados por los sentidos, mas probable es que surja el comportamiento

motor.

Jaques-Dalcroze ided las primeras propuestas de marcha, con melodia para
que cantasen los nifios y nifas, con un objetivo concreto; la coincidencia de los
pasos de los alumnos con los tiempos de la melodia cantada nos indicaba la
existencia o no del “sentido del ritmo” (Jaques-Dalcroze, 1916a, p.12), por tanto
el movimiento de marcha permitia al educador verificar la ausencia o no de esta
habilidad.

Jaques-Dalcroze en la version revisada, diez afnos mas tarde, del libro practico

de Gimnasia Ritmica (1906) especifica como reglas generales:

e Cada nota representa la duracién de un paso.

e El momento de llegada de un pie representa el momento de ataque
del sonido, sincronizando paso y sonido a la perfeccion.

e Las marchas deberan comenzar con una introduccion que prepare al

alumno.

e El pie que corresponde al ultimo sonido de la marcha quedara
inmovil; mientras el sonido aun vibra el otro pie se colocara al lado

del mismo quedando los pies paralelos.

¢ Un silencio privara de movimiento pero no de expresion, favoreciendo

los silencios expresivos.
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e Respecto al tiempo, las notas representan duraciones relativas ya

que se utilizaran las repeticiones con variaciones de tempo.

En educacion infantil distinguimos tres tipos de marcha: normal, rapida -en
forma de carrera es la llamada también fase motriz aérea (Vicente, 2009)- y
lenta. Debemos aclarar que la velocidad de pulsacion utilizada se matizara
poco a poco (Bachmann, 1998) como contrapartida, ya que inducimos al nifio a

experimentar dentro de los limites de su tempo natural.

Concluimos el apartado haciendo referencia a un hecho de maxima importancia
en la interpretacion corporal. La pulsacion indica la unidad basica de medicion
de una pieza, también llamada tactus. Es posible que este punto mas natural
de medicion (Malbran, 2007) no coincida en percepcion entre
compositor/educador y nifo/oyente. El nifo puede percibir unidades regulares
doble lentas o rapidas de las imaginadas por el maestro al interpretar el
movimiento a doble o mitad. La respuesta es correcta si el educador no ha
especificado, de alguna forma concreta, la unidad en cuestion; esto es debido
(Levitin, 2008) a diferentes mecanismos de procesamiento neuronal de la
persona, asi como a diferencias de formacion, experiencia e interpretacion de
una pieza. Ejemplo de ello es el cuarto movimiento de la Sinfonia de la
Sorpresa de J.Haydn. Es un movimiento muy utilizado en ritmica, y por
extension en educacioén infantil, para marcar de algun modo la pulsacién de la
pieza. El fraseo anacrusico y la direccidon melddica muy resolutiva hace que en
ocasiones los sonidos se agrupen como doble lento de la unidad de pulsacion

propuesta por el autor.

3.2.2.3. Ritmica y métrica

La perspectiva de unir en beneficio de la persona y del arte “el Ritmo, el Verbo

” o«

reunion que él llamaba musica en el sentido griego de la palabra’

1y

y el Gesto
(Bachmann, 1998, p.84) fue cautivando a Jaques-Dalcroze a medida que
pasaban los anos. Baste reparar en la importancia que el pedagogo daba a las

canciones con gestos en la educacion musical infantil. Esta empatia hacia la
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cultura de la Antigua Grecia le llevd a cimentar profundamente su metodologia
sobre dos conceptos distintos; ritmica y métrica, representacion del orden
instintivo y el orden voluntario. Para los griegos estas dos ciencias tenian como
objeto teorizar la medida y la acentuacion en los recitativos, la danza y la

musica.

Trabajar estas dos formas organizativas en educacion infantil es imprescindible,
aunque la ciencia haya avanzado y sepamos hoy que ambos casos conllevan
un orden metal y una organizacion del movimiento. Pero Jaques-Dalcroze no
iba errado en otorgarle ese caracter instintivo al ritmo, sobre todo desde el
prisma de la experiencia motora y en las primeras edades, en referencia a
todos aquellos movimientos espontaneos: de balaceo, carrera, salto,... que el

nino realiza en su desarrollo motor a modo de iniciativas funcionales.

La palabra ritmo, como orden, organizacion, cadencia, etc., la encontramos en
los diferentes elementos estructurales que componen la musica: hablamos de
ritmo armonico, ritmo melddico, estructuras tematicas,... la musica, arte del
tiempo por excelencia, se mide y organiza gracias al ritmo. Estas
consideraciones fueron argumentadas en profundidad por Jaques-Dalcroze,
para el cual (Bachmann, 1998) “el ritmo englobaba al metro e incluso lo
desbordaba”; el ritmo implica la secuenciacion de los sonidos, la medida en el
movimiento e incluso la forma personal de interpretar dicho movimiento,
teniendo en cuenta que el intérprete escogera sus propios dinamicos para

hacerlo expresivo y matizara su duracion.

Un ejemplo de este concepto, llevado al extremo, seria el tercer cuaderno, n°
XX, de la Musica Callada de Mompou, partitura que intenta describirnos vy
transportarnos a la percepcion del silencio interior, elemento muy explorado en
la época, recordemos también a Mary Wigman bailando sobre el silencio. La
indicacion piu lento en una pieza tan calmada nos obliga a un estado de
organizacion temporal absolutamente personal, incluso fuera de tiempo y de
compas. El ritmo, para Jaques-Dalcroze, tiene la ultima palabra interpretativa
por eso decidi6 llamar acertadamente a esta estrategia artistica y educativa

Ritmica:
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“Para desarrollar el sentido ritmico del nifio no es suficiente hacerle interpretar

movimientos regulares y simultaneos;, es necesario ademas habituarlo a
movimientos de diferente intensidad, formando divisiones de tiempo, y donde las
diferentes duraciones se encuentren en relacion a la ritmica musical” (Jaques-
Dalcroze, 1907, p. 40).

La variedad interpretativa de duracion en el ritmo o movimiento implicara
cambios apropiados en la actitud motora. Sin embargo el ser humano, al mismo
tiempo, ha necesitado desde siempre estabilidad, repeticion, un equilibrio entre
lo sorprendente y lo previsible, la métrica nos proporciona estos aspectos. A
través de ella esta alternancia se compensa en un ajuste de fuerzas reguladas

por el acento métrico. ; Qué entendemos por acento?

“Basicamente, algo esta acentuado cuando esta de alguna manera marcado por
la conciencia. Dicha marca mental puede ser resultado de diferencias en la
intensidad, la duracion, la estructura melddica...o cualquier otro modo de
articulacion que pueda diferenciar un estimulo de un grupo de estimulos
restantes” (Meyer, 1956/2001, p.119).

Al niflo, como a todo ser humano, (Levitin, 2008) le es mas sencillo procesar
neuroldgicamente grupos ritmicos con elementos enteros de corta duracion,
pero estas proporciones no son frecuentes en la musica real, como apunta Eric
Clarke'?, por esta razon el cerebro descompone y cuantiza® los compases
equiparando duraciones similares, igualandolas en un sentido u otro y
consiguiendo asi proporciones de numeros enteros mas sencillas de tratar para
él. Y esta es la forma estilistica que presenta la musica para la educacion
infantil, interpretada por el educador gracias a la improvisacion, que acompana
movimientos impulsados por acentos métricos. Tocamos grupos ritmicos de

enteros con los que el nino se mueve y rebota con comodidad.

Pero la métrica (Jaques-Dalcroze, 1919), nos sugiere también idear
estructuras, sistematizar ritmos, alternar secuencias,... en definitiva nos empuja

a entrenar la capacidad de ordenar los movimientos. Ya sea por un estado

3 Aplica los conceptos y métodos de la mecanica cuantica al estudio de un fenédmeno fisico.
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emocional o por un razonamiento mental la musica nos invita a ir mas alla de
los propios movimientos instintivos, entrando en el terreno de lo que el
pedagogo denomina movimientos voluntarios, movimientos creados por la
sensibilidad o por la voluntad: oponemos, compensamos, detenemos,
repetimos,... movimientos que obtenemos ejerciendo un control sobre la
accion. ;Donde esta el limite de las propuestas? “Hay que saber instaurar el
orden en la fantasia y la fantasia en el orden, haciendo de la métrica y de la
ritmica dos intimos colaboradores, incluso complices” (Jaques-Dalcroze, 1942,
p. 108).

En la practica ritmica esta distincion de conceptos nos permite presentar los
ejercicios de una manera progresiva, partiendo de nuestras posibilidades mas

inmediatas y reales hasta llegar a una complejidad organizativa y estructural.

Pero al mismo tiempo nos sumerge totalmente en el mundo del arte ya que
establece numerosos vinculos entre la imaginacibn mas espontanea y la
imaginacion razonada, facultades necesarias para interpretar o crear. Desde el
punto de vista educativo y de correlacion entre musica y movimiento existira una
influencia Dbiyectiva, determinados tipos de accion espontanea seran
musicados, del mismo modo que la busqueda musical de determinadas
combinaciones de duracion y estructuras provocaran experiencias motoras

nuevas y enriquecedoras.

Capacidades cognitivas del nifio
que intervienen en el proceso de

- la escucha.
Estimulo Respuesta

Musica [ ¢ Organizacion y agrupacion de las —» Movimiento
relaciones de duraciéon

e Expectativas que le llevan a esperar
una repeticion de anteriores
experiencias motoras

e Ajuste y sincronia

e Percepcidn de la temporalidad a partir
de sus propios biorritmos

3.2.2. Capacidades cognitivas que intervienen en la escucha ritmica
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3.2.3. Sonido y espacio fisico

Nada de lo comentado hasta ahora tiene sentido si musicalmente el ritmo no
presupone unos sonidos. ¢Qué papel juegan los sonidos en la interpretacion
corporal, la ritmica o en definitiva el movimiento expresivo? Jaques-Dalcroze
no tuvo excesiva preocupacion en argumentar sus vinculos de unién y eso le
valié criticas, sin embargo su compromiso con la sensibilidad y la musicalidad
quedo siempre implicita, incluso presupuesta bajo la definicion de ritmo

musical:

“El mecanismo corporal no es nada si no se pone al servicio de la sensibilidad
gjercitada; el estudio de la traduccion de los ritmos musicales a movimientos
corporales conduce forzosamente al desarrollo de la sensibilidad” (Jaques-
Dalcroze, 1916b, p.128).

Wagner, compositor que conocia las artes escénicas, escribiéo en su tratado
(1869) El arte de dirigir la orquesta que “Unicamente la comprension del melos
nos da el verdadero movimiento” (cit. en Barenboim, 2007, p.25) y es que,
ciertamente, la melodia o el canto dan el tempo correcto a una pieza, o, al

menos, asi lo cree el intérprete que lo lleva a cabo con conviccion.

Es interesante destacar que Wagner no habla de melodia sino de melos, la
primera vez que se utiliza esta palabra, en el siglo VIl a. C., hace referencia a
una canciéon coral. Mas tarde Platon la definid como la sintesis entre palabra,
tonalidad y ritmo, uniendo sonido y movimiento. Wagner y Jaques-Dalcroze
coinciden en que la eleccidbn del tempo no es algo externo que pueda
establecer un metronomo sino que son los propios contenidos musicales -
tonalidad, melodia, y encadenamiento armonico- los que lo determinan.
Recordamos que la ritmica pretende, mediante el movimiento, hacer sentir esta
esencia de la musica, por tanto la melodia jugara un papel importantisimo en la
predisposicidon a moverse, en la conducciéon y resolucion de los movimientos.
Cada movimiento (Schinca, 1989) vive en el espacio y el tiempo, no es un

mismo movimiento mecanicamente repetido, sino que cada vez nace una
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nueva energia, esta energia nos la proporciona principalmente la melodia en
forma de sonidos que impactan en nuestros oidos y provocan en nosotros

recuerdos y expectativas:

“Los complejos mecanismos de adelantos y retrocesos con el pensamiento se
basan en el grado de estabilidad-inestabilidad de las relaciones de alturas en

las expectativas del auditor” (Malbran, 2007, p.81).

El oido detecta vibraciones fisicas y las convierte en sefales que devienen
sensaciones sonoras en el cerebro. Damasio (2007) destaca la cercania fisica
entre el sistema auditivo y las partes del cerebro que regulan la vida, es decir
los impulsos y otras emociones basicas. La melodia mantiene pues una
estrecha relacion con nuestro estado emocional y este estado es el que nos
incita a movernos, adaptando calidades de movimiento. Entendemos por
calidad de movimiento (Laban, 1984) el dominio del tiempo, el espacio y la
energia al organizar, dar continuidad e interpretar un movimiento, en definitiva a

la forma de expresarse.

La equivalencia entre sonido y espacio, la encontramos en la necesidad que
tiene el ser humano de dibujar la musica a partir de una idea o estado
emocional; al fin y al cabo tanto el sonido como el movimiento necesitan del
espacio o del aire para constituirse como tal. Parviainen nos aclara el concepto
de espacio, siempre desde el punto de vista subjetivo del cuerpo: “a través de
la capacidad del cuerpo en movimiento entendemos la cercania, separacion,
distancia y direccion” (1998, p.43) Todas estas palabras podrian referirse asi
mismo a los sonidos que forman la melodia gracias a las diversas relaciones

que mantienen entre ellos y que el cuerpo percibe.

Las vibraciones de un cuerpo sonoro se propagan por el aire hasta impactar en
nuestro oido, y el aire nos ofrece una resistencia tal que nos permite conducir la
accion con una determinada calidad de movimiento. Nunca seria o mismo
movernos en el agua o en gravedad cero, el movimiento toma forma gracias al

cuerpo y al espacio que recorre u ocupa.
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3.2.3.1. La construccion melodica y la construccion espacial.

La construcciéon melddica (Malbran, 2007) puede ser entendida como una
forma de discurso formado por la sucesion de sonidos en el tiempo. Hablamos
de buenas y malas melodias pero como afirma Copland: “ni siquiera podemos
decir con alguna certeza qué es lo que constituye una buena melodia” (1988,
p.60). Lo que si sabemos es que el auditor es capaz de seguirla y entenderla
gracias a un mecanismo de articulacion y agrupacion de las ideas. Al igual que
cuando divisamos un paisaje y agrupamos los elementos con la finalidad de ver
una forma global de lo observado -es decir no vemos muchas hojas de un arbol
sino que vemos el arbol en si junto a casas o montafas- musicalmente
seleccionamos y agrupamos de igual manera con el fin de dar un significado a
lo que oimos en un juego de adelantos y retrocesos, es la llamada teoria de la
Gestalt. Podriamos oir detalles de una melodia que nos gusta -su
instrumentacion, su armonia implicita, aquel intervalo que nos emociona- pero
si asistiéramos a un concierto donde varias formaciones actuasen y sonasen a
la vez la reconoceriamos de forma muy global, sin mas detalles. Atender a
ciertos componentes de la trama musical exige dejar fuera del campo a otros,
es decir, una forma de filtro de la informacién. La mente (Lerdahl y Jackendoff,
1983/2003) segmenta y agrupa de acuerdo con principios internos e

inconscientes fundados en experiencias previas.

El movimiento conlleva una expresiéon cuando su trayectoria espacial tiene
puntos de partida y llegada que otorgan un significado al gesto, significado
dado por unas convenciones culturales. El llamado flujo del movimiento se
desarrolla en forma de movimientos articulados y agrupados que se enlazan al
igual que una melodia, adquiriendo formas espaciales cambiantes. Los
impulsos y respiraciones nos permiten conducir el movimiento. Si
observaramos a un director de orquesta veriamos que aparentemente lleva el
compas de la musica pero cuando ciertas lineas melddicas sobresalen, o
entran nuevos dinamicos expresivos o0 pasajes cantabiles, sus gestos se

transforman en gestos mas libres muy bien conducidos espacialmente y
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definidos en la expresion, gestos que siguen los musicos y producen resultados

interpretativos de la orquesta.

Por tanto, y concretando en el terreno de la educacién infantil, la melodia es
tratada teniendo en cuenta los recuerdos y expectativas de los ninos, sus
repercusiones emocionales, en una palabra, sus gustos, que iran cambiando
gracias a la exposicion cautelosa a otros entornos sonoros. Espontaneamente
la melodia incita al movimiento, sobre todo a la expresion, movimiento que
estara condicionado por el grado de significacion otorgado por el nifo,
pensemos, a modo de ejemplo, en las canciones mimadas. La musica le
ayudara a extender partes de su cuerpo y a aproximarse a su centro, a tomar
conciencia del espacio total que lo envuelve mediante recorridos y trayectorias,
en definitiva le sera util para el desarrollo del sentido del espacio y sus
direcciones mas fundamentales. Visto de otro modo el espacio sera un medio
para entrar en contacto con sus emociones, para comunicarse. En la forma de
cantar y moverse del nino 3-6 se observan similitudes con pequenas
conducciones que buscan el reposo inmediato, esta aparente torpeza expresiva
ira modificandose con la edad y gracias a la exposicion del nifo a nuevas

experiencias auditivas y comunicativas.

Construccion de la
sensibilidad

Recuerdos y Expresion a través
expectativas del espacio
MELOS > | NINO > | MOVIMIENTO
Conducciéon

3.2.3. Capacidades cognitivas que intervienen en la escucha melodica
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3.2.3.2. Tonalidad y armonia, un contexto y perspectiva para la

melodia

Siempre intentando entender la percepcidn del nifio presentamos dos factores

relevantes que inciden en la escucha melddica: la tonalidad y la armonia.

“La tonalidad es el orden de importancia entre tonos en una pieza musical; esta
Jjerarquia no existe en el mundo, existe solo en nuestra mente, como
consecuencia de nuestras expectativas con un estilo musical y con idiomas
musicales y con los esquemas mentales que todos desarrollamos para

entender la musica” (Levitin, 2008, p.26).

Una vez mas entramos en un juego de agrupaciones jerarquizadas, una
manera de procesar en relacion a algo. Por tanto una nota no siempre nos
suena igual cuando la oimos, la oimos dentro de un contexto, que remite a un
centro tonal o grupo basico de tonos. El significado fundamental de la tonalidad
(Temperley, 2001) es que provee el marco en el que se entienden las alturas y

acordes. ;Y la interpretacion corporal?

La tonalidad, ya sélo por el grupo basico de tonos que la forman, tiene un color
que puede provocar que una melodia destaque o no. En las primeras edades la
tonalidad puede cambiar el contexto al que se adapta la escucha del nifo
renovando su atencion al moverse. Los compositores de otras épocas conocian
muy bien el valor de la tonalidad, manejandola habilmente y otorgandole un
significado. Los primeros compases de la sonata para piano en Sol M de
Schubert nos presentan el tema en Sol M e inmediatamente a distancia de
cuarta en Do M como muestra de gratitud y alabanza a Dios. Asi encontramos
fragmentos luminosos, alegres, intimos, que se traducen en expresiones de
personalidad o caracter y con las que cada nifo se siente identificado en mayor

0 menor medida.

Silvia Malbran (2007) nos presenta la armonia como un elemento que da
profundidad y perspectiva a la melodia. Hemos recogido su idea porque la

encontramos idénea para entender la percepcion de un nifio que aun codifica
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los salientes de la musica mas resaltantes y afectivos. Si tomamos como
ejemplo la “Samba de uma nota so” de A.C. Jobim oimos como el sonido varia
de perspectiva con una profundidad cambiante y sutil, un sonido que repite

obstinadamente la misma nota.

La armonia puede provocar que el intérprete amplie o reduzca su recorrido
espacial. Tomemos como ejemplo la musica popular catalana, la armonia suele
estar formada por acordes basicos preferentemente de dominante
subdominante y tonica. El “dansaire” o bailarin suele saltar enérgicamente, sin
embargo, suele moverse poco espacialmente, su recorrido no suele ser muy

amplio.

Por tanto, y centrandonos en la educacion infantil, la mdsica—movimiento como
estimulo-respuesta dificilmente separara estos conceptos: melodia, tonalidad,
y armonia. Por separado dotan a la expresion corporal de matices sutiles pero

contundentes, globalmente conducen el movimiento.

3.2.4. Intensidad y dinamismo muscular

Entendemos por dinamismo muscular (Dalcroze, 1919a) todos los grados de
esfuerzo que empleamos al realizar una accion, la tonicidad, tension o
relajacion necesarias para una interpretacion concreta. El estudio de las
acciones humanas y de los esfuerzos al realizarlas (Laban, 1984) proviene del
estudio de la relacion entre el esfuerzo y la relajacion, y del rol que estos dos
importantes aspectos de la actividad desempeiian en la eficiencia, en la
economia de energia y en el flujo del movimiento. Para Garcia (1997) es de
maxima importancia la regulacién tonica en la eficacia del movimiento fijando la
actitud, proyectando el gesto, manteniendo la postura y el equilibrio. Por tanto
el dominio de la energia utilizada esta intimamente relacionado con el concepto
de economia del movimiento o eficacia en el momento de realizar una
expresion. O sea, suprimimos el concepto de técnica como elemento tedioso de
repeticion y virtuosidad, sin reflexion, por un nuevo concepto de eficacia

“consciente” ;Y la musica? ¢ Qué aporta la intensidad sonora al movernos?
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Una escucha atenta de la musica nos transmite un grado de energia
determinado que ponemos en movimiento. Pero la intensidad, como cualidad y
en un contexto musical, no se reduce al volumen con el que interpretamos u
oimos un pasaje, otros aspectos cualitativos entran en juego y el intérprete no
busca tan solo un determinado volumen sino también una sonoridad concreta.
La velocidad con que atacamos la nota nos da una caracteristica sonora, la
colocacion del dedo o el control del aire y/o la presion ejercida sobre un
mecanismo proporciona una amplia gama de matices. Hablamos de sonidos
redondos, perlés, con ataque.... pianissimos, fortes, mezzfortes Estos sonidos
son fruto del dominio de la energia utilizada para realizar la accion que el

intérprete busca:

“Podriamos sostener que no hay arte que presuponga en mayor medida que el
de la interpretacion, el manejo delicado, la comprension refinada de todas las
formas de emociones o de sensaciones que se trasladan al espiritu del oyente

mediante la magia misteriosa de las sonoridades” (Cortot, 1934, p.13).

¢ Buscamos un “espiritu” en los matices? Los matices o cambios de intensidad
(Deschaussees, 1991) tienen una razoén de ser y no permanecen aislados, su
continua relacion crea una arquitectura sonora. Esta arquitectura esta
intimamente relacionada con la busqueda de una idea o estado emocional.
Cuando utilizamos el movimiento para expresarnos nos servimos, entre otros
medios, del dinamismo muscular: abrazamos con dulzura, damos un apreton
de manos enérgico, estos matices mudos, pero visibles, dejan entrever (Davis,
1976) rasgos de caracter o determinados estados emocionales. Laban, pionero
en el analisis de los grados de esfuerzo, y excluyendo cualquier connotacion
psicoldgica, ahonda en este punto presentando ocho acciones basicas:
“presionar, golpear, deslizar, dar toques ligeros, flotar, dar latigazos ligeros,
arremeter y retorcer” (Laban, 1984, p.61). Son comunes estas acciones en la
etapa infantil? ;Qué tipo de arquitectura sonora es asimilable o comprensible

para un nifo de 3 a 6 anos?
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En la primera infancia (Wolf, 1997) los nifos construyen un repertorio de
sensaciones, rutinas y expectativas. A partir de su experiencia confieren un
sentido practico a sus mundos fisico y social, adquiriendo las convenciones de
la musica que escuchan. ;Cémo traducir un dinamismo muscular en intensidad
sonora? Nuestro planteamiento partira de la adaptacion, a la etapa infantil, de
estos dos conceptos -arquitectura sonora y accion- con la intencion de

comprobar la relacion que guardan intensidad y dinamismo muscular.

3.2.5. Dar forma a las primeras tentativas creativas mediante el

juego timbrico

Proponemos al lector un pequefno experimento: manipulamos un mufeco con la
intencidon de hacerlo bailar y nos acompainamos vocalmente. ;Como
articulamos los sonidos? Una especie de ternura infantii se apodera de
nosotros y balbuceamos una serie de silabas ritmicas que se adaptan al
caracter del movimiento y al aspecto del muneco. Es decir, el color de los
sonidos es el primer instrumento para acompanar estas formas mdéviles que
nuestros sentidos captan. El timbre es el color o la textura que tiene el sonido.
Es, para entendernos, (Pliego, 2000) la cualidad que permite la identificacion de
su fuente sonora y, del mismo modo en que distinguimos con facilidad los
colores (Copland, 1988), cuesta trabajo imaginar “una persona tan ciega para el

sonido” que no llegue a distinguir timbricamente. Es una cualidad innata.

El siglo XX revoluciond la utilizacion del timbre en los juegos orquestales de las
composiciones musicales para el ballet, agudizando el sentido del color
instrumental. Jaques-Dalcroze (1919), sensible a esta tendencia, asocia la
forma corporal (posiciones corporales) al timbre. ; Como trasladamos esta idea
artistica a la didactica de la musica y el movimiento? Para que nuestros
alumnos desarrollen su creatividad y la capacidad de escoger o decidir, en
algun momento u otro de una sesion, planteamos preguntas musicales o
verbales con la intencion de que ellos desarrollen sus propias ideas y sepan
comunicarlas. Cuando eso ocurre, en caso de formular una pregunta

verbalmente, el nifo nos propone ritmos que se traducen en acciones
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corporales que realiza en silencio gracias a su percepcion interior. ;Como
acompanaremos dichas acciones? Toda nuestra experiencia técnica se pone
en marcha y buscamos rapidamente: los puntos de partida del movimiento:
como se desarrolla el impulso, a que velocidad podemos regular la accion...
Pero esta tarea se convierte en algo estéril, ya que, su edad no le permite
mantener por mucho tiempo una accion de forma regular o reproducirla por
segunda vez. Por tanto, mas que traducir musicalmente su idea, lo que
hacemos es ayudarle a que adquiera una forma mas definida, es por eso que la
utilizacion timbrica nos ayuda con rapidez a resaltar la personalidad de la
accion que ayuda al niio/a a implicarse con fuerza. Buscando un paralelismo
artistico adjuntamos las palabras de Fokin opinando y rememorando sus

experiencias con Strarvinsky y el montaje coreografico de Petrushka:

“Los sonidos que descubre Stravinsky no son agradables al oido. A nadie se le
ha ocurrido nunca tararear para si la parte del Sarraceno. En su mayor parte
esta compuesta por ladridos gruriidos y graves pizzicatos jPero qué soberbia
imagen se crea en la imaginacion! jQué experiencia tan conmovedora es

observar la exactitud en la interpretacion del personaje! (Fokin, 1981, p.239).

Asi mismo resaltamos la importancia del efecto timbrico de la musica que
predispone a la mente del nifio a un estado de atencion relajada y receptiva a la
imagen interior: “Este estado receptivo es la llave de la fantasia, el lienzo donde
el nifio puede dejar fluir su imaginacion a todo color y expresar de forma libre y
personal sus ideas y sentimientos” (Oriol de Alarcon, 2001, p.59). Estamos de
acuerdo con Greenhead (2005) cuando afirma que el piano ofrece una paleta
de posibilidades extensa, pero, la utilizacion de otros instrumentos ofrece
también ventajas. Si somos pianistas podemos ayudarnos de instrumentos de
percusion, percusion corporal, algun instrumento melédico o de nuestra voz,
pero ¢podemos aprovecharnos de esta extensa paleta de posibilidades que
nos ofrece el piano? Naturalmente que si. Manipularemos todos aquellos
elementos musicales que nos proporcionaran un caracter o color muy definido:
tesitura, matiz sonoro, disonancia o consonancia, articulaciones melodicas bien

conducidas y un ritmo exageradamente confortable que dé una regularidad en
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la accion del nifo/a. Insistimos en las palabras de Mijail Fokin llenas de

sensibilidad gracias a su escucha musical atenta e imaginativa para la danza:

“Stravinsky era un pianista excelente, pero esto no era tan importante porque,
como compositor, podia transmitirme lo que sdlo podia encontrarse en la
orquestacion y era absolutamente imposible escribir para el piano” (Fokin, 1981,
p. 238).

¢ Qué es lo que nos decide como compositores instantaneos la eleccién de uno
u otro instrumento al observar un movimiento? Una cosa solamente (Copland,
1988) “que aquel instrumento tiene el timbre con que mejor se expresa el
significado de una idea” (p.86). Y qué es una idea sino una forma, una imagen

0 una representacion en la mente.
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