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PREAMBULO

El Real Decreto 1393/2007, de 29 de octubre, modificado por el Real Decreto
861/2010, establece en el Capitulo Ill, dedicado a las ensefianzas oficiales de Grado,
gue “estas ensefianzas concluirdn con la elaboracién y defensa de un Trabajo Fin de
Grado [...] El Trabajo Fin de Grado tendra entre 6 y 30 créditos, debera realizarse en la
fase final del plan de estudios y estar orientado a la evaluaciéon de competencias

asociadas al titulo”.

El Grado en Maestro en Educacion Primaria por la Universidad Publica de Navarra
tiene una extension de 12 ECTS, segun la memoria del titulo verificada por la ANECA. El
titulo esta regido por la Orden ECI/3857/2007, de 27 de diciembre, por la que se
establecen los requisitos para la verificacion de los titulos universitarios oficiales que
habiliten para el ejercicio de la profesion de Maestro en Educacion Primaria; con la
aplicacion, con caracter subsidiario, del reglamento de Trabajos Fin de Grado,

aprobado por el Consejo de Gobierno de la Universidad el 12 de marzo de 2013.

Todos los planes de estudios de Maestro en Educacidn Primaria se estructuran, segun
la Orden ECI/3857/2007, en tres grandes mddulos: uno, de formacion bdsica, donde se
desarrollan los contenidos socio-psico-pedagdgicos; otro, diddctico y disciplinar, que
recoge los contenidos de las disciplinares y su didactica; y, por ultimo, Practicum,
donde se describen las competencias que tendran que adquirir los estudiantes del
Grado en las practicas escolares. En este ultimo modulo, se enmarca el Trabajo Fin de
Grado, que debe reflejar la formaciéon adquirida a lo largo de todas las ensefianzas.
Finalmente, dado que la Orden ECI/3857/2007 no concreta la distribucion de los 240
ECTS necesarios para la obtencion del Grado, las universidades tienen la facultad de
determinar un nimero de créditos, estableciendo, en general, asignaturas de cardcter

optativo.

Asi, en cumplimiento de la Orden ECI/3857/2007, es requisito necesario que en el
Trabajo Fin de Grado el estudiante demuestre competencias relativas a los médulos de
formacién basica, didactico-disciplinar y practicum, exigidas para todos los titulos
universitarios oficiales que habiliten para el ejercicio de la profesién de Maestro en

Educacién Primaria.
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En este trabajo, el médulo de formacion bdsica se enmarca dentro de las teorias
cognitivas que han supuesto la base de la formacion tanto a nivel de formacién basica
como para la futura labor docente. En el presente trabajo se desarrollan distintas
teorias del desarrollo aludiendo a autores como Jean Piaget, Lev Vygotsky o Howard
Gardner, vinculandolas después a una teoria del desarrollo musical y sentando las

bases para la elaboracién de la misma.

El modulo diddctico y disciplinar permite entender cdmo se ha de llevar a cabo la
accion docente siguiendo los parametros de las teorias propuestas. Ademas, alude a la
Didactica de la Musica en cuanto a la propuesta de materiales y recursos que

favorecen en el nifio o nifia un desarrollo musical activo y significativo.

El aprendizaje significativo va a jugar en este trabajo un papel importante, pues el
centro de todo proceso de ensefianza girard en torno al alumno/a y las fases de

desarrollo que describa.

Asimismo, el mdédulo practicum se concreta en el andlisis documental del material
musical presente en el centro escolar donde se han llevado a cabo el periodo de
practicas escolares. A través de dicho analisis se podra concluir cdmo en la practica
docente se lleva a cabo la utilizacion de materiales para favorecer la escucha activa, y
ademas proponer materiales y sugerencias que pueden llevarse posteriormente a la
practica docente. El desarrollo y la creacién de distintos materiales que favorecen la
audicion musical activa, supondran una parte fundamental en el proceso de
ensefianza- aprendizaje de la musica y que ademds queda enmarcado en la Ley

Organica de Educacién (LOE 2006) actualmente vigente.
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RESUMEN

Las etapas de desarrollo intelectual y cognitivo por las que un nifio/a pasa en la etapa
de Educacion Primaria, supondran también el punto de partida para entender de qué
manera se desarrolla su competencia musical. La audicién musical activa, supone uno
de los métodos didacticos mas respaldados para asentar ésta como parte fundamental
del desarrollo musical del nifio y de la nifia al favorecer el desarrollo de su capacidad
de apreciacién musical. Diversos materiales como el musicograma o el movimiento
musical (la coreografia), seran algunos de los materiales mediante los cuales podamos
justificar y visualizar, que el alumnado participa en un proceso de actividad cognitiva y
gue supone un medio para el aprendizaje de conceptos musicales recogidos en el

Curriculum de Educacién Primaria.

Palabras clave: desarrollo musical; métodos activos; apreciacion musical; audicion

musical activa; el musicograma.

ABSTRACT

The stages of intellectual and cognitive development through which a child passes in
the stage of Primary Education, also marks the starting point for understanding how
children develop musical competence. Active music listening is one of the most widely-
used teaching methods to establish this as a fundamental part of children’s musical
development in current teaching methodology. It forms the base for other musical
processes the child has to develop. The musicograma and musical movement are two
of the means via which we can establish and show that the child is in a process of
cognitive activity and are also means for learning musical concepts in the Primary

School Curriculum.

Key words: musical development; active teaching methods; music appreciation; active

music listening; the musicograma.
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INTRODUCCION

El presente trabajo se desarrolla en base a una cuestidon fundamental: el desarrollo
musical en la etapa de Educacion Primaria. Conocer cdmo se desarrolla el
conocimiento musical del alumnado en la etapa de Educacidon Primaria, facilitard
posteriormente la comprensién de sus conductas y permitird adecuar una practica

docente acorde a las necesidades del grupo.

Para ello, se propone en la primera parte del trabajo hacer mencién de aquellas teorias
psicoldgicas que han contribuido a sentar las bases de la psicologia infantil que
conocemos actualmente. A su vez, se desarrollard en este apartado una teoria propia
del desarrollo musical que nos permitira conocer cémo se desarrolla el conocimiento

musical en el alumnado y como éste es adquirido.

Esto facilitara la practica docente, pues el profesorado serd capaz de adaptar y crear

actividades adecuadas a los niveles de maduracién y desarrollo de su alumnado.

Se desarrollard también en este apartado la propuesta metodolégica que mas se
aproxime a los objetivos planteados, aludiendo a diversos materiales que favorezcan
por un lado la consecucidon de dichos objetivos y por otro, que respeten que el nifioy la
nifia de esta etapa sean el centro del proceso de ensefianza-aprendizaje aludiendo a

las teorias de desarrollo planteadas con anterioridad.

La asignatura de musica es la que sin duda favorece de mayor manera la adquisicion de
la competencia musical, (una de las ocho competencias bdsicas a adquirir en la etapa
escolar segun la vigente Ley Orgdnica de Educacion [LOE 2006]), por lo que requerira

de la mejor practica docente posible para favorecer su consecucién.

En la segunda parte del trabajo, se lleva a cabo la parte practica del mismo, al incluir el
analisis documental de los diferentes libros de texto utilizados en el aula de musica de
un colegio de Educacion Primaria. Esto ayudara a concluir si los materiales que

ofrecemos a nuestro alumnado cumplen con las expectativas de una metodologia
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musical adecuada para la etapa de Educacién Primaria que favorezca el correcto

desarrollo musical del alumnado.
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1. EL DESARROLLO MUSICAL EN EDUCACION PRIMARIA

Al igual que el resto de areas curriculares, la Educacion Artistica y en concreto el area
de Educacién Musical, es objetivo de la Educacion general de hoy en dia amparada por

la actual Ley Organica de Educacién (LOE, 2006).

Es por ello, que se cree necesario hacer mas hincapié en qué supone la Educacién
Musical en la escuela, tratando de explicar cual es la relacidn entre la construccion del
conocimiento del nifio/a y el aprendizaje de la musica.

Distintos psicologos podrian argumentar que si conocemos y logramos entender como
piensan los niflos y nifias, probablemente podriamos comprender también muchos
otros aspectos de su comportamiento. Esta cuestion puede suponer la base de la
aproximacion del “desarrollo cognitivo” (Hargreaves, 1986), rama de la psicologia que

se encargara de estudiar cdmo se construye el conocimiento.

Asimismo, serd necesario conocer cudles son las teorias del desarrollo musical sobre
las que asentar después las bases de objetivos y contenidos recogidos en el curriculum
de Educacién Primaria siguiendo un orden légico y coherente entre la adquisicién de
conocimientos musicales y el proceso de desarrollo de estructuras cognitivas que

permitan la interpretacién y aprendizaje musical.

Se propone ademads en este punto, estudiar distintas teorias sobre pedagogia y sus
objetivos y qué recursos van a favorecer en mayor medida un correcto aprendizaje

musical en el alumnado.

1.1. Teorias sobre el desarrollo de 6 a 12 afios

En el presente apartado se desarrollaran distintas teorias cognitivas que han sentado

las bases de la psicologia infantil que conocemos hoy en dia (Hargreaves, 1986).



Las teorias que a continuacion se expondran, han sido seleccionadas tanto por su
aportacion en el dmbito de la psicologia cognitiva asi como para el posterior desarrollo

y analisis de una teoria del desarrollo musical.

1.1.1 La teoria de Jean Piaget

Jean Piaget (1896-1980), bidlogo y psicdlogo suizo que destaca por ser un estudioso de
la epistemologia, al tratar de conocer la naturaleza del conocimiento y cdmo este se
construye (Barba, Cuenca y Rosa, 2007). Piaget elabora una teoria que explica cdmo el
nifio y la nifia siguen un proceso de desarrollo evolutivo de la cognicién concreto

(Hargreaves, 1986).

Asi pues, J. Piaget explica el desarrollo cognitivo y en especial, el de la inteligencia. Esta
la define como un proceso progresivo de equilibrio con el medio, a través de los
mecanismos de asimilacion y acomodacion; Hargreaves (1986, 45) explica este proceso
de la siguiente manera: “asimilamos nuevos objetos y eventos que encontramos en
nuestro entorno; nos acomodamos a dichos objetos y eventos cambiando nuestra
manera de pensar sobre ellos”. Estos procesos, garantizan la transformacion de las
estructuras operatorias, o en otras palabras, la construccién de ese conocimiento; por
lo que dichos procesos no pueden ser independientes de cualquier logro evolutivo

(Hargreaves, 1986).

Pero, écomo se construye el conocimiento? La primera pauta que da Piaget para
entender de qué manera el conocimiento es construido es destacando el
protagonismo del nifio/a en el proceso de construccién del conocimiento. El adulto
supondria en este caso, un mero facilitador capaz de actuar en el ambiente y manejar
las condiciones externas del nifio/a, para provocar en ellos y ellas un desequilibrio en
sus estructuras. Este momento de desequilibrio supone siempre una necesidad, ya sea
porqgue algo en el sujeto, o fuera de éste, ha cambiado; se ha producido un reajuste en

su conducta (Rivera y Forteza y Rivera, 2007).
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Asi pues, toda persona a lo largo de su desarrollo, interactia con el entorno y se
adapta a las experiencias del ambiente de diferentes formas. Estas diferencias entre
actuar de un modo u otro dependen de las etapas de construccion del pensamiento y
de la conducta que Piaget (1987) denomina estadios de desarrollo mental y que son
los siguientes:
= Etapa sensoriomotora (0-2 afios): se hablaria en esta etapa de la adquisicién de
una inteligencia sensorio-motriz, que surge de la exploracidon y manipulacién de
los objetos del entorno de la persona (Barba, Nela y Rosa, 2007). Piaget (1987,
40) afirma que “esta inteligencia conduce a la construccién de esquemas de
accién que serviran de subestructuras a las estructuras operatorias y nocionales
ulteriores”. Se parte de un uso rudimentario de los reflejos en la temprana
infancia hasta los comienzos de la representacion interna o simbolismo

(Hargreaves, 1986).

= Etapa preoperacional (2-7 afios): este periodo se destaca por la formacién de la
funcién simbdlica y semidtica; esto es, representar objetos o acontecimientos
no actualmente perceptibles, evocandolos por medio de simbolos o signos
diferenciados. Aparecen en este punto el juego simbdlico, la imagen mental, el
dibujo...etc. Y sobre todo el lenguaje (Piaget, 1987). La persona tiene en este
momento un pensamiento pre-conceptual, intuitivo y egocéntrico. Esta queda
influida ademas, por su propia percepcion y su propio punto de vista. Es capaz
de centrarse Unicamente en una sola cualidad del objeto a estudiar y los
simbolos como las imagenes visuales, sensaciones corporales, imagenes
auditivas, palabras...tienen las cualidades que la propia persona le da, por lo
que las interpreta y usa en funcién de su propia experiencia (Lacarcel, 2001).
Sera alrededor de los 7 afios cuando se produzca en la persona una importante
“revolucion” en su pensamiento pues se origina la transicién hacia una etapa

de las operaciones concretas (Hargreaves, 1986).

= Etapa operacional concreta (7-11 afios): el nifio o la nifia ya es capaz de centrar
su atencién en mas de una cualidad, puede incluso establecer relaciones entre
si mismas. Sin embargo, no tiene el poder de abstraccion mental. Comienza a

dejar de lado el egocentrismo y a socializar; tiene ahora la facultad para

La audicion musical activa en el desarrollo musical en Educacién Primaria



entender que existe diversidad de puntos de vista ante un mismo principio

(Lacarcel, 2001).

= Etapa (11-16 afos): en este momento aparece un cuarto y ultimo periodo que
se caracteriza por la conquista de un nuevo modo de razonamiento que no se
refiere ya solo a objetos o realidades representables, sino también a hipdtesis
(Piaget, 1987). Este tipo de pensamiento le permite al sujeto llegar a
deducciones a partir de hipdtesis enunciadas verbalmente. Estas son, seguln
Piaget, las mas adecuadas para interactuar e interpretar la realidad objetiva.
Las estructuras légico-formales resumen las operaciones que le permiten a la
persona construir, de manera efectiva, su realidad. Todo conocimiento es por
tanto, una construccion activa por el sujeto de estructuras operacionales

internas (Barba et al. 2007).

1.1.4 La teoria de Jerome Bruner
Jerome Bruner, psicélogo norteamericano, desarrollé una teoria del aprendizaje en la
gue describid el proceso de aprender, los diferentes modos de representacion y las

caracteristicas de una teoria de la instruccion.

Como psicologo cognitivista, toma como base de estudio la inteligencia humana. Para
Bruner, la manera de aprender y desarrollar la inteligencia ha de ser un proceso activo
en el que situar al o la aprendiz en el centro del proceso, de manera que construya su
propio conocimiento a través de procesos de asociacion de ideas, construccion vy

representacién de las mismas (Esteban, 2007).

De esta manera, creia que el alumnado debia aprender por medio de sus propias
investigaciones que después habrian de ser representadas de algun modo. Bruner
(1988) distingue tres modalidades de representacién que apareceran en la vida del
nifio y de la nifia en el mismo orden, y la evolucién de cada una depende de aquella

gue le precede. Estos modos son:
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= Representacidn enactiva: entiende Bruner que la representacion enactiva es el
modo de representar acontecimientos pasados por medio de respuestas
motoras apropiadas. Los segmentos de nuestro entorno relacionados con
actividades motoras quedan representados en nuestros musculos (Bruner,
1988), es decir, crear conocimiento a través de la accidn. Esta etapa se puede
considerar paralela al estadio sensorio-motor de Piaget (Lacérel, 2001).

= Representacidon icdnica: los nifios y niflas ya emplean en este sistema de
pensamiento imagenes concretas. Lo que en el pasado fue oido, visto
experimentado a través del movimiento, se transforma en imagenes mentales
gue representan acontecimientos (Lacarcel, 2001).

= Representacidon simbdlica: la Ultima de las representaciones, haria alusién al
modo de representar objetos y acontecimientos por medio de caracteristicas

formales como simbolos linglisticos (Bruner, 1988).

Esta manera en que segln Bruner se construye el conocimiento, tendrd claras
implicaciones dentro del ambito educativo. Esteban (2009), hace una distincién entre
ellas y serian las siguientes:

1. Aprendizaje por descubrimiento. El instructor o instructora debe motivar y
suponer una guia en el proceso de construccion del conocimiento del
alumnado. Motivarles para que sean ellos y ellas mismas las que descubran
relaciones entre conceptos y lleguen a construir su conocimiento.

2. La informacién o contenidos de aprendizaje deben ser presentados de manera
adecuada a la estructura cognitiva que el nifio/a presente en ese momento.

3. El curriculum, se organizara en forma de espiral, es decir, se trabajaran los
contenidos, ideas o conceptos cada vez con mayor profundidad tomando

siempre como referencia los conocimientos previos.

1.1.2 La teoria de Lev Vygotsky
Lev Semionovich Vygotsky, psicélogo bielorruso, fue el autor de una de las teorias mas
prometedoras dentro del campo de la psicologia. Con su teoria, logra aseverar que el

desarrollo ocurre como resultado de la asimilacion de la experiencia histérico-social y
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gue se produce gracias a la actividad y comunicacion del nifio y de la nifia con el medio
social, adquiriendo asi caracteristicas distintivas dentro de las diferentes etapas del

desarrollo (Barba et al. 2007).

Todo comportamiento humano esta arraigado en lo social, pues para Vygotsky el ser
humano se caracteriza por presentar una sociabilidad primaria. Esta sociabilidad
supone para el nifio o la nifia, el punto de partida de sus interacciones sociales con el
medio que le rodea y su posterior desarrollo cognitivo. Vygotsky (1995) afirma:
Toda funcion en el desarrollo cultural del nifio aparece en escena dos veces, en dos planos;
primero en el plano social y después en el psicoldgico, al principio entre los hombres como

categoria interpsiquica y luego en el interior del nifio como categoria intrapsiquica (p.150).

Es decir, el desarrollo cognitivo parte primero de un contexto social y después se
internaliza. En este punto plantea su primera critica hacia la teoria de J. Piaget al
afirmar Vygotsky (1995, 151) que “a diferencia de Piaget, suponemos que el desarrollo
no se orienta a la socializacidn, sino a convertir las relaciones sociales en funciones
psiquicas”. Ademas, el desarrollo cognitivo de las criaturas dependera en un alto grado
de la interaccion que se produzca entre éstas y las personas adultas, pues son las

portadoras de todos los mensajes de la cultura (lvic, 1994).

Otra aportacién de L. Vygotsky para entender su teoria, es la de la inclusién del
concepto zona de desarrollo préximo.

La zona de desarrollo proximo, permite considerar que el nifio y la nifia puedan hacer
con ayuda de una persona adulta una accién que les permita resolver un problema.
Después, cuando se apropien del conocimiento necesario deberan ser capaces de
llevarlo a cabo de manera independiente, es decir, sin el apoyo o ayuda del adulto,
siendo capaces también de transferir su experiencia a nuevas situaciones. En otras
palabras, la persona adulta que en un determinado ayuda al aprendiz a resolver algun
problema, ha de comportarse como un guia en el proceso de aprendizaje de ellos y
ellas. Si los y las pequefias siempre requieren de la ayuda de una persona adulta o un

igual mejor preparado/a, la ensefianza no habrd sido verdaderamente desarrolladora

Irantzu Gorriz Echavarri



como para que el nifio o la nifia pueda asumir nuevas tareas y solucionarlas a partir de
Su experiencia previa.

Para este autor, la educacién y la ensefianza guian y conducen el desarrollo, de manera
gue el aprendizaje y el desarrollo psiquico o cognitivo estan interrelacionados desde

los primeros dias de vida (Barba et al. 2007).

1.1.3 La teoria de Howard Gardner

Howard Gardner, psicologo y neuropsicélogo norteamericano, es conocido
fundamentalmente por su teoria de las inteligencias multiples.

Gardner dedujo que la Unica explicacion posible de la actividad cognitiva es que los
seres humanos disponemos de wun repertorio de capacidades cognitivas
independientes y no una global (Larenas, 2005). Esto es, llega al convencimiento de
gue existen varias inteligencias distintas y que éstas estan presentes en cada ser

humano.

Pero, équé entiende este autor por inteligencia? Gardner (1993, 25) propone él mismo
una definicién afirmando que la inteligencia es “la capacidad de resolver problemas, o
para elaborar productos que son de gran valor para un determinado contexto
comunitario o cultural”.
Gardner (1993) propone asi siete tipos de inteligencia o de capacidades presentes en
una persona. Estas son las siguientes:
= |nteligencia linglistica: es el tipo de capacidad exhibida en su forma mas
completa, tal vez, por los poetas.
= |nteligencia logico-matematica: como su nombre indica, es la capacidad légica y
matematica, asi como la capacidad cientifica.
= |nteligencia espacial: es la capacidad para formarse un modelo mental de un
mundo espacial y para maniobrar y operar usando dicho modelo.
= La inteligencia musical: es la capacidad de percibir, discriminar, juzgar,
transformar y expresar con la musica, para aprender nueva informacién por

medio de melodias, notacidon musical o ritmo (Larenas, 2005).

La audicion musical activa en el desarrollo musical en Educacién Primaria



10

= La inteligencia corporal o cinética: es la capacidad para resolver problemas o
para elaborar productos empleando el cuerpo o partes del mismo.

= |nteligencia interpersonal: es la capacidad para entender a otras personas: lo
qgue les motiva, como trabajan, como trabajar con ellos de forma cooperativa.

= La inteligencia intrapersonal: es la capacidad de formarse un modelo ajustado,
veridico, de uno mismo y de ser capaz de usar este modelo para desenvolverse

eficazmente en la vida.

Para Gardner (1993, 27) “el objetivo de la escuela deberia ser el de desarrollar las
inteligencias y ayudar a la gente a alcanzar los fines vocacionales y aficiones que se
adecuen a su particular espectro de inteligencias”.

En este punto, el autor discrepa con teorias ya desarrolladas como la de J. Piaget, al
criticar que éste, solo se centra en el analisis del pensamiento ldgico-racional, y que
ademas, no presta suficiente atencion al contenido del pensamiento de los nifios/as

(Hargreaves, 1986).

La teoria de las inteligencias multiples nos ayuda a comprender mejor la inteligencia
humana, suponiendo un punto de partida para una nueva comprensién de las

potencialidades de nuestro alumnado (Monteros, 2006).

1.2. Teorias sobre el desarrollo musical
En el apartado anterior han quedado expuestas distintas teorias del desarrollo. Estas a
su vez, jugaran un papel importante en la elaboracidon de una teoria del desarrollo
musical que pasaremos a desarrollar a continuacion.
Tomaremos para ello de cada una de las teorias expuestas anteriormente aquellos
aspectos ayudaran a comprender y desarrollar la siguiente teoria:

= Piaget: se tomard de su teoria la diferenciacion de etapas o estadios del

desarrollo que propone y los distintos tipos de pensamiento que se suceden a

lo largo del desarrollo infantil.
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= \ygotsky: de este autor se destacara la idea de considerar que el aprendizaje
del nifio y de la nifia va a quedar determinado por el entorno que los rodea, al
considerar a éstos, seres sociales.

= Bruner: se tendrad en cuenta de este autor las diferentes formas que tiene el
individuo de conocer la realidad y de representarla.

= Gardner: se recogera de su teoria, la idea de considerar la inteligencia musical
como una inteligencia en si misma, y que debe ser desarrollada en todas las

personas.

Uno de los autores que mas relevancia ha tenido a la hora de hablar de una teoria
desarrollo musical fue Keith Swanwick, actualmente profesor en el Instituto de
Educacién de Londres. Presenta los fundamentos de una posible teoria de la educacién

musical (Diaz y Girdldez, 2007).

K. Swanwick (1991) expone y coincidiendo con Piaget, que la observacion cotidiana nos
dice que los nifios y nifias evolucionan con la edad y que su desarrollo depende casi en
totalidad, de una interaccion entre la herencia genética de cada individuo y de su
entorno. El aprendizaje supone un dualismo continuo entre qué asimilamos, y qué

conseguimos acomodar a nuestra forma de pensar.

Alude también, a la existencia de una secuencia en el desarrollo musical, un proceso
ordenado de conducta musical, y que en general, dicho desarrollo responde a un
patron de aprendizaje acumulativo, por lo que la relacidon entre los conceptos
aprendizaje acumulativo y estadio permiten sustentar una posible teoria del desarrollo
musical. El analisis de la conducta musical nos ayudara como indicador del nivel de
musicalizacién individual, esto es, un cierto grado de sensibilidad, comprensién,

entrenamiento y cultura en relacion con la musica (Hemsy de Gainza, 2002).

Siguiendo las pautas del pensamiento y la necesidad de que se produzca un proceso de
asimilacién y de acomodacion, K. Swanwick plantea para la musica, un esquema basico
para entender cdmo el alumnado va a pasar por las distintas etapas y llegar asi a

desarrollar una inteligencia musical. Recordemos la definicion que daba Gardner
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(1987) a la palabra inteligencia: es la capacidad de resolver problemas, o para elaborar
productos que son de gran valor para un determinado contexto comunitario o cultural.
De este modo, la inteligencia musical consistira en la capacidad para desarrollar al
maximo la competencia que permita al alumnado interpretar musica con un
instrumento, reconocer con facilidad ritmos y melodias, tener una mayor capacidad

para crear, expresar y analizar el hecho sonoro (Diaz y Giraldez, 2007).

Asi pues, el desarrollo de la inteligencia musical, se debera a procesos de asimilacion y
acomodacion, vy la interaccion del individuo con el entorno.

Para dar respuesta a los procesos de asimilacién y acomodacién musicales, Swanwick
integra en su teoria, el concepto de juego. El juego es una manera de hacer que el
nifo/a asimile y comprenda mejor conceptos musicales y favorezcan por otro lado el
disfrute que supone explorar con ella. Estas tres caracteristicas, quedan

esquematizadas por Swanwick (1991) en la figura siguiente:

Dominio
Control de los materiales sonoros

Juego imaginativo Imitacion. Cardcter expresivo
(asimilacion) (acomodacion)

Figura 1. El juego y los tres elementos de la musica (Swanwick, 1991 p.65).
Aludiendo a las ideas de Piaget (organizaciéon de etapa/estadio) y la teoria de

desarrollo musical de K. Swanwick, Lacéarcel (1995) propone, aunando ambas

perspectivas, las siguientes etapas o estadios:
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= Etapa sensoriomotora (0-2 afios): acufia Lacarcel (1995) en esta etapa, a la
vocalizacion del/la infante y su inicio en el correcto desarrollo de su
comunicacion. Coincidiendo con Swanwick (1991) en que en esta etapa es
cuando el nifio/a experimenta y juega con los sonidos del entorno, propone
también, que la imitacion de los sonidos del medio que le rodea, produce en el
nifo/a satisfaccion y placer. De hecho, entre las 11 y 12 semanas de vida, los
bebés ya son capaces de distinguir claramente la voz humana de otras fuentes
sonoras, llevando al resultado de que a la edad de 14 semanas, muestran
especial interés por la voz de la madre antes que por otras (Hargreaves, 1986).
El bebé muestra interés, placer y asombro ante el hecho sonoro, y comienza a
responder a él volviéndose hacia la fuente de sonido (Lafarga, 2002).
Otra caracteristica de esta etapa es que se produce la aparicién del balbuceo.
Lafarga (2002), diferencia entre balbuceo musical y balbuceo no musical a la
distincién que hace Moog (1979) sobre estos conceptos, y los distingue de la
siguiente forma:

— El balbuceo no musical aparece primero y es el precursor del habla. Se
podria decir que este tipo de balbuceo tiene que ver con el desarrollo
del lenguaje verbal y con su sistema de fonacion.

— El otro tipo de balbuceo, el puramente musical, ocurre como una
respuesta especifica a la musica y consiste en sonidos de entonacion
variada, producidos tanto sobre una vocal como sobre muy pocas
silabas.

El balbuceo supone una de las primeras respuestas que el nifio/a da al estimulo
musical de forma activa, y posteriormente y al final de esta etapa, el balbuceo dara
paso al inicio de la presentacion de un tipo de canto espontaneo. Este canto no tiene
ningun tipo de organizacion, y no parece guardar semblanza con ninguna otra musica
escuchada por los nifios/as (Hargreaves, 1986). Se podria hablar segun los resultados
de las investigaciones de Moog (1976), de respuestas activas hacia la musica.

Hacia el segundo afo de vida se comienza a describir movimientos como el balanceo
del pie o la inclinacion de la cabeza, (Mendoza, 2008) que sugiere ser otro tipo de

respuesta activa.
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= Etapa preoperacional (2-7 afios): se desarrolla en este periodo la capacidad de
realizar actividades en las que el nifio y la nifia comienzan a dominar simbolos
como medio de interaccion con su entorno. Para ello aprovechan sus
experiencias y son capaces de manipular mentalmente lo que antes solo podia
manipular a nivel fisico (Lacarcel, 1995). Los individuos solo son capaces de
actuar en situaciones propias y cercanas a su experiencia.
Aplicado a la teoria musical, se desarrolla la capacidad de diferenciar sonidos y
ruidos, intensidades, timbres o tonos, y se va dejando de lado el canto
espontaneo para comenzar a tener un mayor control esquematico sobre las
canciones, llegando éstas a ser aprendidas y configurandose como repertorio

del canto espontaneo del nifio/a (Hargreaves, 1986).

Por otra parte, las respuestas hacia la musica irdn variando. Las respuestas
corporales que a la edad de 2 afios suponian la accién mas recurrida, hacia los
3,4y 5irdn declindndose (Hargreaves, 1986). Por otra parte y a pesar de que al
final de esta etapa su actividad corporal disminuya, el nifio/a serd capaz de

escuchar de una manera mas atenta la musica (Mendoza, 2008).

Segln las investigaciones llevadas a cabo por Munar, Rossellé, Mas, Morente y Quetles
(2002), es a la edad de 5 afios cuando se logra alcanzar un nivel de rendimiento
auditivo fisioldgico similar al de los adultos y cuando se inicia la representacién tonal.

Perfeccionar el oido hacia un tipo de estructura tonal u otra, depende de un proceso
denominado enculturacion. Hargreaves (1986, 97) lo define de la siguiente forma:
“Alude a los desarrollos musicales que tienen lugar espontdaneamente, esto es, sin
ningun esfuerzo o direccién auto consciente. En una cultura determinada, la mayoria
de los nifios presentan una secuencia similar de logros evolutivos”. Esto es debido a la
combinacion entre maduracidn fisica y cognitiva, y de sus experiencias de socializacion

entre ellos y ellas.

En otras palabras, el nifio/a adapta sus estructuras a los estimulos que le rodean,

haciendo que sea vulnerable a un tipo de sistema musical concreto. El proceso de
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enculturacién se va a dar sobre todo en los afios escolares, siguiendo las leyes que

marcan su proceso madurativo (Hargreaves, 1986).

El desarrollo musical en este caso, quedara determinado por la pertenencia a un
contexto cultural concreto, llegando a determinar la manera de reconocer las formas
incluso a nivel inconsciente. Las influencias ambientales son un factor especifico en el
desarrollo musical, y el hogar y entorno cultural determinaran en gran medida la

comprensién y desarrollo musical infantil (Lacarcel, 1995).

De esta manera, aunque dos nifios/as tengan la misma edad y sigan un proceso de
desarrollo cognitivo similar, si uno de ellos/as ha nacido en Francia y el otro/a en la
India, el desarrollo musical de cada uno/a de ellos/as sera diferente. El sujeto de
Francia adaptara sus estructuras a un tipo de musica occidental y de tradicién tonal,
mientras que el de la India, sera capaz de discriminar auditivamente, sonidos que en el

sistema musical occidental, se obvian.

= Etapa de las operaciones concretas (7-11 afios): en esta etapa, la persona ya
presenta un esquema conceptual ordenado y relativamente estable, y lo usa
constantemente en su exploracidon del mundo de los objetos que le rodea.
Aplicado a la teoria de desarrollo musical, se alude al hecho de que la musica
adquiere ya el nivel de ser un arte representable.
A pesar de ser la musica un arte abstracto, el alumnado de esta edad se da
cuenta de que puede interpretar, expresar tanto con instrumentos como
corporalmente dicho arte. Entra en juego la etapa de representacion simbdlica
gue proponia Bruner: el alumnado ya es capaz de manejar simbolos linglisticos
e ideas abstractas que le van a permitir entender y representar la realidad
(Esteban, 2009).
Comienza el proceso de alfabetizacion musical y el reconocimiento de la grafia
convencional propia de la musica. A partir de su alfabetizacién o de su
conciencia para con la musica, el nifio/a serd capaz de entender partituras
sencillas, entender la musica a partir de coreografias, o recibir pequefias

explicaciones sobre el contexto histdrico y cultural que rodea a la obra musical.
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(Pequefias explicaciones histdricas, hablar sobre los autores...etc.) Es a la edad
de los 7 afios, cuando ademas el nifio/a serd mas capaz de captar la naturaleza
del intervalo (Lacarcel, 2001), lo que hace suponer, que el nivel de comprensién

musical cada vez serd mayor.

= Etapa de las operaciones formales (11-15 afios): el aspecto mas significativo de
este estadio es la posibilidad que tiene la persona de formar operaciones sobre
operaciones y que se abra la via indefinida de los posibles por medio de la
combinatoria.
Al construir operaciones sobre operaciones se sobrepasan las fronteras de lo
observable, ya que las operaciones formales se caracterizan por la posibilidad
de razonar sobre hipétesis, distinguiendo la necesidad de conexiones debidas a
la formay a la verdad de los contenidos (Rivera y Forteza y Pérez, 2007).
En esta etapa y vinculado al dmbito del desarrollo musical, la persona ve la
musica como una actividad creadora. La musica ya le da ideas para crear algo
porque ésta le dice algo. Hace suyo el arte musical, pues es capaz de
representarlo. Creay le da un matiz personal a sus composiciones. A suvez, va
ampliando el estudio de la voz, instrumentos, expresion corporal y ritmos...etc.

(Lacarcel, 1995).

Como resumen a esta teoria del desarrollo musical, proponen los autores Swanwick y
Tillman (1991), una representacion grafica de lo que podria ser la aplicacion de la
teoria cognitiva a la teoria del desarrollo musical. Aunque las edades que se plasman
en dicho grafico no corresponden del todo con las planteadas anteriormente para
explicar los estadios, el objetivo es que se observe, que el desarrollo musical es un
proceso ciclico, al igual que lo es en la teoria cognitiva.

Dentro del proceso de desarrollo musical también es necesario pasar por cada una de
las etapas para culminar el proceso de desarrollo. Ademas, hasta no haber adquirido
las competencias necesarias para la superacidon de cada una de las etapas, no sera

posible pasar a la siguiente.
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El grafico mediante el cual Swanwick y Tillman exponen la teoria del desarrollo musical

es el siguiente:

(18+)
v.uon'l
META e SISTEMATICO
COGNICION
SIMBOLICO
11015)
JUEGD m— IDIOMATICA
IMAGINATIVO
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——— VERNACULA
MITAGION
PERSONAL
“l_ 4 :I
fmtemm ea
| ——
DOMINYD MANSPULATIVOS
SENSORIALTS

HACIA LAPARTICPACION SOCIAL

Figura 2. Espiral de Swanwick y Tillman (Swanwick, 1991 p. 85).

A través de esta representacién de la espiral del desarrollo musical, se puede ver que
hablando de conceptos puramente musicales, el nifio/a pasa por una etapa de
manipulacion y experiencia sensorial (juego con los sonidos, exploracion de materiales
sonoros, gusto y disfrute por estimulos sonoros y primeras respuestas activas a esos

hechos sonoros), posteriormente desarrolla un tipo de expresién musical cercana a su
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experiencia a la vez que ha comenzado con la alfabetizacion convencional de la musica
(primeros dominios de la musica como medio de expresidn). Una vez dominada la
etapa anterior, pasaria a la siguiente comenzando a ser capaz de expresar con la
musica y de crear sus propias obras siguiendo los patrones estilisticos de su cultura o
de un autor en particular, para después dar el salto a la ultima de las etapas y ser
finalmente capaz de dar valor a la musica, y emitir juicios criticos y objetivos sobre su

experiencia musical.

1.3 La apreciaciéon musical

Una vez explicada la teoria del desarrollo musical, es preciso profundizar acerca de la
metodologia que nos va a permitir guiar al alumnado en un proceso de desarrollo
musical correcto, que favorezca por un lado, la construccidon de su conocimiento
musical, y que por otro, resulte ser un aprendizaje significativo. En este apartado se
propone establecer una metodologia de la apreciacion musical para logarlo. Pero, équé
es la apreciacion musical?

La apreciacién de una obra musical es el fruto del acercamiento a la misma, llevada a
cabo por dos vias diferentes. La primera de ellas puede ser definida como Ia
conmocion o alteracidon subjetiva, que nos permite aprehender su valor estético
fijando vinculos emocionales con la misma aunque resulte dificil expresarlo. La
segunda via, la reflexiva, es diferente, pues supone un acercamiento a la musica de

forma mads racional (Gomez- Pardo 2001).

Ambas vias, hacen alusion a la misma idea: que se produzca un acercamiento entre el
oyente y la obra musical, y sera necesario para lograr apreciar la musica de manera
correcta la interaccion de ambas vias. Procurar un acercamiento entre la musica y el
oyente, da como resultado que el nexo comun entre ambos sea, el de realizar una

audicion musical comprensiva.

La corriente de apreciacién musical, ha destacado desde sus inicios a principios del

siglo XX, la importancia de la audicion musical guiada, pues es necesario que el o la
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oyente tengan competencias de audicidon bien desarrolladas que les permitan apreciar

la musica de manera efectiva (Wuytack y Boal Palheiros, 2009).

Aunque mas adelante se profundizard acerca de la idea de “escucha consciente”, es
importante conocer qué tipos de respuesta damos a la musica. Mendoza (2008),

diferencia entre tres tipos que son:

1. El primer tipo de respuesta es sensorial, de manera que el oyente no se esta
esforzando por escuchar sino en disfrutar y gozar con lo que estd percibiendo.
Esto puede ser debido a varios motivos, uno de ellos es el no saber que existe
otra manera de escuchar musica mas comprometida, y otro puede ser que
simplemente el oyente quiere dejarse llevar por la simple vivencia sensorial.
Este tipo de respuesta, puede ser una actividad mds o menos consciente
(Medoza, 2008). Sin embargo, no podemos desechar este tipo de respuesta
como fendmeno del proceso de desarrollo musical, pues no hay que olvidar
que el despertar de la sensibilidad sensorial también es lo que guia el desarrollo
auditivo del nifio/a hasta la edad de los mas o menos: 6, 7 u 8 afos

dependiendo de las caracteristicas personales (Willems, 1992).

2. El segundo tipo de respuesta alude a la manera en la que la persona quiere
respaldar sus sentimientos o asociar el estado de danimo en que se encuentra
con ciertas obras musicales. El oyente busca refugiarse en la musica para
acompafiar el estado de animo personal.

Se hablaria aqui de una respuesta mas emocional, y la musica jugaria el papel
de ser un arte que transmite emociones, sentimientos, y que va mas alla de una

percepcion puramente sensorial.

Estos dos primeros tipos de respuesta supondrian un tipo de apreciacion de la audicién
musical pasivo, que tal como define Boal Palheiros (2002) (citado en Wuytack y Boal
Palheiros 2009, 44), “supone un bajo nivel de atencidn como ocurre, por ejemplo,
cuando se oye musica de fondo o como mero acompanamiento de otras actividades

no musicales”.
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3. Eltercer tipo de respuesta corresponde a una percepcidn estructural y cultural,
de manera que el oyente trata de descubrir en la obra, esas estructuras y
relaciones que en ella se operan. Aunque en este tipo de respuesta se deja de
lado el plano sensorial y emotivo, es sin embargo de los tres, la respuesta mas
enriquecida, pues el oyente no solo esta disfrutando sensorialmente de lo que
oye, también es capaz de apreciar los recursos que el compositor ha puesto en
juego en dicha obra, tanto estructurales como estilisticos. Es decir, se aprecia
la musica de una forma mas analitica, prestando atencién en aquellos aspectos
gue en ella operan y que da informacién al oyente sobre cémo es esa musica,

gué estilo compositivo utiliza el compositor...etc. (Mendoza, 2008).

Esta uUltima respuesta, sera de las tres, la que mas tengamos en cuenta a la hora de
hablar de desarrollo de la apreciacion musical, y sera también el objetivo fundamental
a seguir en la escuela y mas concretamente en el aula de musica. Apreciar la musica

permitira al alumnado de 6 a 12 afios entender y comprender el hecho sonoro.

1.3.1. Propuestas educativas sobre la apreciacion musical

El contacto y la vivencia de toda persona con la musica, deben darse de manera casi
ininterrumpida en el proceso de desarrollo musical.

Jos Wuytack (1992, 21) afirma que “la apreciacion musical es una parte esencial de la

III

educacion musical” y continta después diciendo que “no resulta suficiente para el nifio
cantar, tocar y danzar activa y creativamente; el nifio tiene curiosidad y un deseo de
descubrir otros componentes de la literatura musical”. Es decir, el nifio/a tiene la
necesidad de ir mas alld con su experiencia musical, necesita entender y comprender
mas aspectos de la obra. El desarrollo de la capacidad de apreciacién musical ayudara

a cubrir estas necesidades y demandas del alumnado para con la musica.

Pero, écomo trabajamos la apreciacion musical? Se ha mencionado en el apartado
anterior que la apreciacién musical supone un acercamiento entre el oyente y el hecho
sonoro. El puente que tenderemos para lograr que se produzca una actividad de

apreciacion sera a través de la audicion musical. Esta debe estar muy presente en las

Irantzu Gorriz Echavarri



21

clases de musica, pues supondra la base a través de la cual poder analizar y extraer
distintos aspectos musicales y propios de la obra, asi como seguir favoreciendo en el
alumnado una respuesta activa y participativa hacia la actividad. Sin embargo,
debemos advertir que realizar una actividad de audicidon musical no consiste en poner
una obra en el aula solo para que el alumnado escuche de manera pasiva. Existira una
manera concreta de llevar a cabo el trabajo con la audicién musical que permita una
escucha consciente y que nos lleve a comprender qué esta sonando. Strauss (1988)
propone que:
= La primera vez que se realiza la escucha, es necesario vincularla a una practica
mas expresiva y de movimiento. (Dominar el espacio, tener el primer contacto
con la obra).
= Enla segunda o tercera escucha que realiza el alumnado, podemos ya empezar
a introducir cuestiones de reconocimiento de alguna caracteristica musical

(cuestiones referidas al timbre, estructura, melodia...etc.)

En definitiva, trabajar a través de actividades de audicion diferentes conceptos
musicales, pero sin ser éstos quienes interfieran en el desarrollo de la apreciacion de la

musica.

La actividad de audicién supone la base para conseguir desarrollar la capacidad para
apreciar la musica. Supone controlar los parametros sintacticos y morfoldgicos de la
obra musical, conseguir el encuentro entre cualquier tipo de musica y el nifio/a.
Ademas, utilizando las audiciones activas podemos motivar y sensibilizar al nifio/a,
aseguramos la participacidon de todo el alumnado en un ambiente ludico en el que
podamos hacer despertar el interés por la educacidén musical, y sobre todo, conseguir
gue hagan musica antes incluso de iniciarse en la alfabetizacién o ser consciente de lo
gue se estd aprendiendo (Hernandez, 1996).

Sera por tanto importante, que recuperemos con Mendoza (2008) el tercer tipo de
respuesta que damos a la musica: una respuesta de apreciacion hacia la misma, en la

que la audicidn sera consciente y atenta.
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No se pretende para la etapa de Educacion Primaria que se adquieran las habilidades y
destrezas propias de un virtuoso de la musica. Lo que se pretende es que en esta etapa
se realice un acercamiento a la musica de forma que ésta, no resulte indiferente al
oyente y provoque en él una respuesta de algun tipo. Supone educar el oido,
formando una educacién abierta y activa al mismo tiempo, buscando en muchas
ocasiones la respuesta personal que no se vea condicionada por el entorno (Marin,

2003).

A través de actividades de escucha, podemos trabajar diferentes cualidades o
conceptos musicales. Por ejemplo, si se quiere trabajar el reconocimiento timbrico,
hacerlo a través de la audicidon va a permitir por un lado, que el nifio/a aprecie la
musica al estar en contacto con ella, y por otro lado, se estara favoreciendo la
capacidad de apreciacion de los diferentes instrumento musicales y su reconocimiento

(Perez, 1998).

En general, el oido musical educado va a favorecer la comprensién y el disfrute del
oyente con la musica. Reforzara la relacién entre el oyente y el hecho sonoro, por lo
qgue si conseguimos aportar al alumnado los mejores y mayores recursos para ese
logro, estaremos favoreciendo sin duda el desarrollo de su inteligencia musical, y por

ende el de su desarrollo integral.

1.4. La audicion musical activa

Ya ha quedado visto en el apartado anterior que la audicion supone el primero de los
pasos para el desarrollo de la apreciacion musical, por lo tanto, queda hablar en este
apartado, hablar de la importancia de ésta como actividad dentro de la etapa de

escolarizacion.

Partimos de la base de que es necesario llevar a cabo una escucha musical en el aula

en la que el alumnado participe de forma activa y realice una actividad de escucha
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consciente que le permita comprender, en base a los objetivos planteados, el hecho

sonoro.

Recuperando con Mendoza (2008) y la diferenciacién entre las distintas respuestas que
damos a la musica, es importante pararnos a analizar la tercera de ellas: consiste en la
percepcion estructural y cultural, de manera que el/la oyente trata de descubrir en la
obra, esas estructuras y relaciones que en ella se operan. Es decir, apreciar la musica
de una forma mads analitica, prestando atencion en aquellos aspectos que en ella
operan y que da informacion al oyente sobre cémo es esa musica, qué estilo

compositivo utiliza el compositor...etc.

Podemos incluir tras esta afirmacién, el concepto de escuchar musica activamente. En
palabras de Boal Palheiros (2009) citado en Wuytack y Boal Palheiros (2009, 44) “la
audicion activa significa una audicion intencional y focalizada, en la cual el oyente esta
implicado fisica y mentalmente”. Es decir, se ponen en marcha todos los mecanismos
propios de la accidon consciente, y se participa en la actividad de una manera integral,
intentando dar una respuesta al acto de escuchar, que permita visualizar que el

alumnado ha formado parte de una actividad de escucha consciente y activa.

De esta manera, lo que se propone con la audicion musical activa, es obtener una

respuesta por parte del nifio o la nifia ante el hecho sonoro. Hernandez (1996) afirma:

La audiciéon musical, original y minuciosamente preparada, y proyectada de manera activa,
como una recreacion de la obra y de su soporte gramatical fisico, dinamiza nuestra
potencialidad musical. Favorece la activacion de los diferentes tipos de respuesta expresiva,

como son el canto, la instrumentacién y el movimiento (p. 126).

Es importante recuperar de la idea anterior los tipos de respuesta que se van a dar
después de cualquier proceso de audicidn musical activa. El canto, el movimiento o la
interpretacion instrumental seran algunas de ellas, y ademas se veran fomentadas a
través de este tipo de metodologias. Asimismo, observar y analizar las distintas

respuestas que se den al hecho sonoro, podra suponer un instrumento metodoldgico
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mediante el cual poder desarrollar el poder de asimilacién de las cualidades musicales,

como el ritmo, la armonia, forma, timbre, estructura... (Peiteado, 1993).

Al igual que para trabajar con la apreciacion musical, el trabajo con la audicion musical
activa seguird unas pautas o fases por las que el alumnado pasara hasta llegar a
comprender aquello que escucha. Para Peiteado (1993) estas fases serian:
= Qir: perteneciente al campo de la sensorialidad auditiva. Consiste en un estado
de receptividad orgdnica cuya reaccién puede desarrollarse con la educacién
(Willems, 1992).
= Escuchar: referente al plano afectivo. Supondria la reaccion de la sensibilidad
afectiva a las relaciones sonoras asi como a las cualidades materiales de los
fendmenos sonoros (Willems, 1992).
= Entender: referente a la inteligencia auditiva o aspecto mental. Hablaria
Willems de una representacion sonora, de la idealizacion o el pensamiento
sonoro, que Unicamente se consigue si previamente ha existido experiencia
sensorial y afectiva.

= Comprender: significa que se ha tomado conciencia del fendmeno sonoro.

Como se puede apreciar con la idea planteada anteriormente, se puede destacar que
el hecho de realizar una actividad de audicidn musical activa, requerird de una escucha
que permita comprender al nifio/a aquello que esta escuchando. En este momento,
podemos hablar de la relacién que siempre tendrdn en el proceso del desarrollo
musical del nifio/a, los conceptos de apreciacion musical y audicion musical activa. Es
decir, habra apreciacion si llevamos a cabo una audicidn musical activa, y habra
audicion activa o consciente si queremos llegar a lograr el objetivo de apreciar la

musica.

Todas estas fases deben ser aplicadas en cualquier rango de edad, Unicamente se
variara el material y el contenido a trabajar en funcion de los conocimientos previos y
contenidos que corresponde asimilar en cada etapa. Por ejemplo, las actividades de
movimiento serdan mas utilizadas con nifios y nifias de menor edad (debido también a

su proceso de desarrollo musical), e interpretar una melodia con la flauta, serd
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competencia de alumnado de mayor edad (debido a su desarrollo motriz...etc.)

(Wuytack y Boal Palheiros, 2009).

Si hablamos de Educacién Primaria y tenemos como objetivo que el nifio/a llegue a
adoptar o sea capaz de escuchar de forma activa y consciente una obra musical, y de la
cual poder extraer caracteristicas relativas a cualquiera de las cualidades musicales,
serd conveniente llevar a cabo la actividad siguiendo los cuatro procesos expuestos
anteriormente por Peiteado (1993) y respetando a la vez, el estadio o etapas de

desarrollo en la que el alumnado se encuentre.

Tenemos que considerar siempre el hecho de que para trabajar correctamente con la
audicion musical activa, debemos dedicarle tiempo y un espacio en el aula. Es
necesario realizar varias audiciones de la obra con la que vamos a trabajar, pues es la
Unica manera de que el alumnado tenga margen de respuesta y de esa forma llegar a

comprender el hecho sonoro (Peiteado, 1993).

Al igual que para las propuestas de apreciacién musical se ha comentado que es
conveniente realizar varias escuchas de la obra musical para lograr apreciar, para la
audicion musical activa se seguiran las mismas pautas. Peiteado (2003) distingue varias
fases dentro del proceso de activacion de la audicién musical y son:
= Actividades de pre- audicién: antes de comenzar con la escucha como tal, es
necesario llevar a cabo ejercicios de pre-audicion. Actividades que activen la
audicién posterior. Es bueno que conozcan sus temas fundamentales, las
formas melddicas o ritmicas mas significativas de la obra...etc.
Por ejemplo, hacer con palmas un ritmo concreto que aparezca en la obra,
pieza o cancidn, o entonar la melodia principal como medio de activacién para
la posterior audicion.
= Primera audicidn: tendra que ver con el primer contacto entre el nifio/a y la
obra musical. Esta toma de contacto se realiza de una forma muy superficial,
pero sienta las bases del aprendizaje de la obra. Se obtiene una impresion
general de la musica y facilita el reconocimiento de los temas previamente

trabajados. (Wuytack y Boal Palheiros, 2009).
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= Segunda audicidn y siguientes: este momento supondra el andlisis que ayude al
oyente a comprender y tener mayor conocimiento de la obra musical. Sera
entonces cuando pidamos al alumnado que identifique, reconozca o discrimine
alguna de las cualidades de la obra musical en funcién del objetivo planteado
previamente. De esta manera se puede apreciar que el grupo ya estd
participando activamente en la actividad de escucha, y seguiremos trabajando
de igual modo con la audicién hasta que los objetivos marcados hayan sido
cumplidos, o hasta que el nifio/a llegue a comprender el aspecto que hemos

guerido trabajar de la obra musical.

En este momento, la respuesta que dé el alumno o alumna a la audicion podra suponer
un resultado de evaluacidn tanto de sus capacidades musicales como de la adquisicién

de los contenidos a trabajar segun el curriculum de Educaciéon Primaria.

1.4.1 La audicion musical activa en el curriculum de Educacion Primaria

Definida ya qué es la audicidon musical activa, queda analizar cdmo se encuentra ésta
recogida o amparada en la Ley Organica de Educacién (LOE, 2006) dentro del area de
conocimiento de Educacién Artistica.

Cabe recordar, que esta area, queda dividida a su vez entre Educacién Plastica y Visual

y Educacion musical.

Siguiendo unicamente con el bloque referente a la Educacidon Musical, éste se divide
en dos grandes areas:
= Percepcidn: relacionado con todos aquellos aspectos que favorecen el
desarrollo de capacidades como el reconocimiento sensorial, auditivo y
corporal, asi como el disfrute de producciones musicales.
= Expresidon: este segundo bloque, alude a la interpretacion musical
desarrollando habilidades técnicas y capacidades vinculadas con la

interpretacion vocal e instrumental y con la expresion corporal y la danza.
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A partir de estos dos grandes ejes se distribuyen los posteriores contenidos en cuatro
grandes bloques, siendo de estos cuatro, Unicamente dos los que hacen alusién al
ambito musical, que son los siguientes:
= Bloque 3 “Escucha”: relativo al gran eje de percepcidon. Aqui, los contenidos se
centran en el desarrollo de capacidades de discriminacién auditiva y de
audicion comprensiva. (Utilizando como sinénimo de audicién activa el
concepto de audicion comprensiva).
= Bloque 4 “Interpretacion y creacion musical”: en este bloque se aborda el
desarrollo de habilidades técnicas y capacidades vinculadas con la
interpretacion, estimulando a su vez la invencidn a través de la improvisacion y
la produccion de distintas producciones musicales resultantes de la
exploracion, seleccién y combinacion de movimientos y sonidos.
Aunque ya a primera vista en el curriculum hay un claro apartado dedicado a la
percepcidn y a la percepcién auditiva, ésta también ha de quedar integrada en el
segundo de los bloques. A pesar de que si, la escucha activa o comprensiva forma
parte de un proceso de percepcién, en el segundo bloque dicha percepcién no se deja

de lado.

Bien reconocida en el curriculum y dandole el espacio que merece, la audicion musical
activa ha de estar presente en todas las actividades musicales. Bien sea en la
improvisacion, en la interpretacion de una partitura en conjunto, en la audicién de una

obra musical, a la hora de realizar una coreografia...etc.

Haciendo referencia a los contenidos de Educacién Musical, éstos quedan divididos por

los tres ciclos en los que se sucede la etapa de Educacién Primaria. Asi, y coincidiendo

con las etapas propuestas para el desarrollo musical, los contenidos pueden resumirse
de la siguiente forma y dadas sus principales caracteristicas:

=  Primer ciclo: En ambos bloques se hace alusiéon al concepto “exploracion”.

Experimentacidn con los sonidos del entorno, voces, y reconocimiento todavia

visual de algun instrumento musical. Los contenidos son guiados por la

exploracion y la manipulacién sonora.
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= Segundo ciclo: se caracteriza por incluir ya el reconocimiento auditivo de varios
instrumentos musicales, la inclusidn de la coreografia y el canto al unisono y el
inicio a la improvisacién. La musica ya es un arte representable y comienzan a
ser visibles las formas mediante las cuales los nifios/as pueden expresar la
misma.

= Tercer ciclo: ademas de reconocer auditivamente, realizar escuchas activas, el
nifio/a esta preparado para comentarlas, sacar de ellas mas de una cualidad,
buscar informacion sobre aquello que escucha. Es capaz de crear él mismo

coreografias y piezas musicales propias.

Presente la audicidn musical activa en todos y cada uno de los ciclos de la etapa
Primaria, es importante concluir que analizados los contenidos, podemos observar
como el proceso de asimilacion de conceptos musicales es constante y ciclico.
Presenta los objetivos y contenidos de manera que se adecuan a los niveles de

cognicion y formas de pensamiento caracteristico de cada etapa.

Bruner (1963), citado en Esteban (2009, 237), afirma que “la educacién consiste en
crear curriculos en espiral”’. En otras palabras, modos de profundizar mas y mejor en
los contenidos en funcién del entendimiento que corresponda a su nivel de desarrollo
cognitivo. Explica Hemsy (1964, 40) que “los contenidos del aprendizaje se iran
ampliando en circulos concéntricos cada vez mayores en vez de progresar en un

III

sentido lineal”. El aprendizaje es un aprendizaje ciclico y acumulativo, para lo cual serd
necesario sentar las bases de conceptos para poder continuar con los siguientes. Para
Bruner, el proceso de aprendizaje de conceptos seria el siguiente:

1. Experimentar con el concepto. (Manipularlo fisicamente)

2. Representar dicho concepto de manera grafica a través de un dibujo.

3. Realizar una definicidn de ese concepto. (Abstraccion).

Aunque Bruner alude a un proceso de aprendizaje de conceptos general, éstos
también podrian ser aplicables a la formacién musical al partir de la manipulacion y
experiencia con el hecho sonoro, representandolo después de manera grafica y

posteriormente efectuando definiciones de los distintos conceptos.
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En base a la idea inicial de ver como se acoge la audicion musical activa en el
curriculum de Educacién Primaria, podemos concluir dos cosas:
1. Que el nifio/a desarrolla la audicién musical en base a su ritmo de desarrollo
cognitivo, siguiendo grosso modo la forma en que Bruner propone que se debe
aprender. (Experimentacion, representacion y abstraccién).

2. Que la audicién musical supone la base de la educacidn de la misma.

1.4.2. La audicion musical activa en los métodos activos de ensefianza musical

Cuando aprendemos algo significativamente, es menos probable que olvidemos
aquello que un dia aprendimos (Lizaso, 2013). Es por ello que resulta necesario
también para el desarrollo y aprendizaje de la musica, contar con materiales que nos
proporcionen un trabajo significativo y real al tiempo de que el nifio/a experimente y
disfrute con la musica.

Han sido muchos los pedagogos que a lo largo de la historia e innovando en distintos
métodos sobre cdmo ensefiar musica, han hecho siempre especial hincapié en el
hecho de que la mejor manera de aprender musica, es mediante una forma activa y
dinamica, favoreciendo una asimilacién mas significativa de la materia, de manera que
el niflo/a aprenda musica a través del juego o metodologias que den lugar a que el

alumnado esté motivado y para el que dicha actividad suscite un interés real.

El interés por desarrollar el oido musical ha sido la preocupacién de muchos
pedagogos sobre todo del siglo XX. Haciendo pues un repaso por los métodos
tradicionales activos mas reconocidos en el campo de la pedagogia musical, vemos
como en el caso de todos los pedagogos que a continuacidn se mencionan, existe una
clara preocupacion por desarrollar un método activo para la ensefianza de la musica, y
aunque cada uno basa su método en el trabajo con distintos aspectos, la audicion, el
oido o lo que como alguno de ellos nombra “el oido interior”, forman siempre la base
indiscutible para el desarrollo de la capacidad musical. Todos ellos tienen ademas, el

objetivo de que la musica sea aprendida como la lengua materna, es decir, vivenciando
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y experimentando primero para posteriormente llevar a cabo la asimilacion de otros

conceptos e ideas musicales (Brufal, 2013). Los métodos de educacién musical que

persiguen estos objetivos son los propuestos por:

Jaques Dalcroze (1865-1950) compositor, musico y educador musical suizo,
desarrollé un método de ensefianza musical en el que el centro del proceso de
aprendizaje se encontraba el experimentar la musica a través del movimiento.
Propondra ejercicios que permitan, a través de la sensacidon muscular, crear y
fortificar la imagen interior del sonido, del ritmo o de la forma, ayudando de
esta manera a mejorar la audicidon de los y las estudiantes de musica. El
objetivo de este método propone que la persona descubra los elementos de la
musica sintiéndolos y apropiandose de ellos antes de ser intelectualizados (Diaz

y Giraldez, 2007).

A través del movimiento se tomard conciencia del hecho sonoro, lo cual

favorecera la apreciacion musical y desarrollard a su vez la escucha activa.

Zéltan Kodaly (1882-1967), musico hungaro, cred un sistema de ensefianza
musical extremadamente influyente en la educacion de su pais de origen y con
el cual logro traspasar frontera.

Baso su sistema en el trabajo con repertorio de canciones propias del folklore
hdngaro que él mismo, junto con Bela Bartok, estuvo compilando y estudiando
durante afios, enfatizando en su método, el trabajo con la voz.

El folklore y por ende, el canto de canciones populares y tradicionales de la
cultura, forman parte de los pilares de la teoria de este pedagogo.

El inicio de la formacién musical parte del contacto entre el/la discente y
musica rica y real (en este caso la perteneciente a la cultura propia), y por otro

lado en la interpretacion vocal e instrumental (Hargreaves, 1986).

Kodaly afirmaba y citado en Alborés (2008, 112), que “el oido interior
solamente se podrd desarrollar si las primeras nociones del tono surgen de su

propio canto y no estan asociadas a conceptos visuales o motores externos”.
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Por tanto, el método Kodaly considera que la ensefianza de las canciones es la
base de toda pericia musical. No se debe iniciar al alumnado en nuevos
elementos bdsicos musicales hasta no haber sido aprendido en una cancidn

después de haberla escuchado varias veces (Alborés, 2008).

= Carl Orff (1895 - 1985), musico y pedagogo de nacionalidad alemana, desarrolla
una metodologia basada en la combinacién entre musica, movimiento y
lenguaje, los cuales hacen que se llegue a un conocimiento mas profundo del
hecho musical (Diaz y Girdldez, 2007). Incluye juegos cantados, canticos y rimas

para llevar a cabo sus actividades.

Sin embargo, una de las aportaciones mas interesantes que hace Orff en su
método es la inclusién de la improvisacién ritmica y melddica y la composicion.
Esta improvisacion, se realizaba originalmente con instrumentos de pequefia
percusion (claves, caja china, instrumentos de membrana,...) por suponer éstos
el primer contacto entre el alumno/ay los instrumentos.

Posteriormente se pasan a introducir los instrumentos de percusion de altura
determinada como los xil6fonos o metaléfonos. La utilizacién de estos
instrumentos favorece el desarrollo de su competencia auditiva (Hargreaves,

1986).

Desarrollar esa dimensidn instrumental fue una de las mejores ideas de Orff,
pues desarrollé instrumentos faciles de tocar, que requerian de una técnica
elemental, afinada con todo cuidado y que en conjunto produce un resultado
de alta calidad tonal y equilibrada (Wuytack, 1992).

Los instrumentos deben ser de calidad y estar perfectamente afinados, pues
éste ultimo hecho, partiendo de la base de que tratamos con personas en
formacidn, necesitaremos de recursos bien afinados y asequibles en tamafio y
técnica (Brufal, 2013). Trabajar la improvisacion, favorecera el desarrollo
auditivo, pues de esa manera se producird la interiorizacién, ya que el

alumnado se estad aduefiando del material sonoro (Alborés, 2008).
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= Edgar Willems (1890- 1978). Musico y pedagogo de origen belga, es sin duda el
autor que mas afand por formar personas con altas competencias auditivas.
Willems (1992) considera adecuada la edad de 3 o 4 afos para comenzar con la
ensefianza de la musica, apoyando esta primera etapa en el uso de canciones a
partir de las cuales trabajar la melodia y desarrollar el oido y el sentido del

ritmo (Brufal,2013).

Willems (1992,24) afirma que “el oido musical comporta un triple aspecto:
sensorial, afectivo y mental, aspectos que transportaremos,
esquematicamente, en el dominio de los actos, por los verbos: oir, escuchar,
entender”.

Segun E. Willems, en la primera etapa del desarrollo musical, debe tratarse de
desarrollar la audicion y la ritmica. La forma de conseguirlo es trabajando con
canciones, que suponen la base de las primeras melodias a las que un nifio/a es
expuesto/a. El ritmo, por otra parte, seria trabajado por el cuerpo dando
distintas respuestas tanto ritmicas como corporales.

“la audicion no debe ser unicamente exterior, sino también, y sobre todo,

interior” (Willems, 1992, 26).

1.5. Recursos didacticos para una audicion musical activa

Explicados ya conceptos como método activo o audicidn musical activa, queda hablar
acerca de los materiales o recursos didacticos que van a permitirnos llevar a la practica
docente, en la etapa de Educacion Primaria, los objetivos que nos planteamos
anteriormente. La preocupacion de muchos profesores y profesoras de musica deriva
en la necesidad de conocer cdmo ensefiar a los niflos y nifias a escuchar musica,

ayuddndoles asi a que aprendan y la aprecien (Wuytack y Boal Palheiros, 2009)
Repasando ideas expuestas en apartados anteriores, se puede concluir que la audicién
musical activa podra suponer un recurso o actividad éptima mediante la cual

desarrollar la asimilacion de las cualidades u otros aspectos musicales como el tema, el
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ritmo, la forma, el timbre e incluso aspectos biograficos, histdricos y culturales de una
obra. Debemos buscar y tender puentes de acceso entre la obra y el oyente, en este
caso, nifos y nifas de Educacion Primaria, permitiendo el descubrimiento de distintos
aspectos de la audicion que anticipen de alguna manera lo que después se escuchara,
llevando a cabo una audicidn mas consciente mediante la cual poder percibir mas y
mejor (Loeches y Pavén, 2005). Es decir, a través de la audicién musical, se plantearian
pequeios objetivos de trabajo de las distintas cualidades musicales, actuando de

manera inductiva.

Sin embargo, uno de los problemas surgen respecto al objetivo de hacer que el
alumnado escuche, es que éste no siempre escucha la musica que entra en sus gustos
o preferencias. Los nifios y nifias suelen tener malas relaciones con el repertorio de la
musica clasica occidental (Wuytack y Boal Palheiros, 2009), pero sin embargo éste
repertorio forma parte del curriculum de Educacién Primaria y es contenido a trabajar
en el aula de musica. Se plantea por tanto un problema entre, objetivos y contenidos a

cumplir por parte de la Ley Educativa, y los gustos y preferencias del alumnado.

Para este problema presente en las escuelas en numerosas ocasiones, es muy
apropiado llevar a cabo actividades que respondan a modelos de metodologias activas
e implicar al alumnado en el proceso de la escucha siento protagonista en el proceso.
Para ello serd necesario recurrir a materiales y recursos que nos faciliten el contacto
entre cierto repertorio musical y el nifio/a.

Por ejemplo, es muy util acompafiar de recursos visuales una obra musical, pues se
hace mas cercana a la experiencia del alumnado, Iudica y amena, o simplemente
aportar el soporte que ayude a seguir mejor la obra musical y por tanto facilitar su

percepcion.

Como mencionan Wuytack y Boal Palheiros (2009), un ejemplo interesante es el
momento de la pelicula animada Fantasia, de Walt Disney, en la que se recogen
fragmentos de obras reconocidas dentro del repertorio clasico de la musica occidental.
En este caso, dibujos animados y musica denominada clasica, se unen dando como

resultado un material adecuado para trabajar en el aula.
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Es el caso también de los llamados “cuentos musicales”, como el ya conocido cuento
de Pedro y el lobo, que implica de manera activa al oyente al asignar a cada uno de los
personajes del cuento, un instrumento sinfonico.

Esto favorece por un lado, el aprendizaje de por ejemplo, los distintos instrumentos
que forman parte de una orquesta sinfonica y su discriminacion, y por otro lado

ayudan a seguir la historia de una forma mas amena para el alumnado.

Otro ejemplo de esta forma de escuchar musica de manera activa seria la forma
mediante la que Benjamin Britten, consigue dar vida a una obra de Purcell tomando
para ello su tema principal, realizando sobre él variaciones y que van siendo
interpretadas por las distintas familias instrumentales de la orquesta sinfonica.

De esta manera se favorece la atencién por parte del oyente, que independientemente
de tener conocimientos musicales o no, la manera inductiva por que transcurre la
obra, es un claro elemento que facilita la escucha activa y el aprendizaje de otros
conceptos relativos a la musica, como seria en este caso los distintos instrumentos, su

sonoridad...etc. Y todo ello tomando como referente un tema de estilo barroco.

Sin duda esto debe quedar planteado dentro de la escuela y debemos optar por
materiales y recursos que nos permitan hacer que el nifio/a aprenda y se interese por
lo que escucha, ya que cuando éstos/as escuchan musica que les gusta fuera del
ambito escolar, son ellos y ellas mismas las que plantean una escucha activa al dar
normalmente respuestas a la misma en forma cantar esa musica o bailar con ella (Boal

Palheiros y Wuytack, 2009).

Aunque se debe trabajar con todo tipo de musicas, es preciso buscar obras que nos
permitan escuchar claros contrastes de melodia o tempo, que tengan una estructura
clara para su visualizacién o reconocimiento, que la melodia principal pueda ser
interpretada bien sea con instrumentos o con la voz, al igual que buscar obras en las

gue los temas se repitan a lo largo de la misma y que sean de facil seguimiento.

Tampoco optaremos por poner en el aula audiciones demasiado largas. Aunque

planteemos objetivos para dichas audiciones, el nivel de atencidn en personas de corta
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edad se pierde rapidamente, por lo que es preferible tomar fragmentos breves de las

distintas obras seleccionadas y trabajar en base a ellos.

1.5.1. El musicograma

Como ha quedado explicado anteriormente, nos encontramos ante un problema con la
audicion musical si lo que no hacemos primero es plantear pequefios objetivos de
trabajo. Debemos conseguir que el nifio/a mediante la audicién, vaya llegando a la
consecucion de distintos objetivos.

La gran dificultad de la audicién musical, es que cuando escuchamos una obra, no
sabemos qué estructura tiene ni en qué tonalidad se encuentra hasta que no llegamos
al final de la misma. No pasa asi con el resto de las artes, ya que algunas pueden ser
observadas e incluso palpadas, tienen volumen, forma, o se plasman en un lienzo.
Otras, tienen texto y significan algo, pues hablan en un lenguaje que tiene significado

(Wuytack y Boal Palheiros, 2009).

Por eso, debemos recurrir a la utilizacidon de materiales que faciliten la comprension de
la musica. Bien podriamos optar a recursos como los ya citados anteriormente, pero
normalmente no se dispone en las aulas de un espacio ni tiempo preparado como para
acoger diariamente un cuento musical o escuchar una obra musical en su totalidad
interpretada por una orquesta en vivo. Tampoco es conveniente acompafar
Unicamente las audiciones con recursos visuales como dibujos animados, pues al final
podemos no estar logrando los objetivos que nos hayamos podido plantear. Se debe
crear por tanto un material que consiga aunar los objetivos de la escucha activa y por
otro lado ser un material accesible y apto para la escuela. Se debe crear una partitura
al alcance del alumnado incluso antes de comenzar con su alfabetizacion (Hernandez,

1996).

Se crea por tanto un material didactico llamado “musicograma”. Con este material

podemos plasmar de manera grafica lo que esta sucediendo en la mdusica, sin

necesidad de tener una alta alfabetizacidn musical, ya que la grafia con la que cuenta

La audicion musical activa en el desarrollo musical en Educacién Primaria



36

este recurso, consta de simbolos ajenos a la notacion musical, y que ayuda al oyente a

seguir la musica. Tal y como define su creador Jos Wuytack (1992):

El musicograma es una reproduccion visual del relieve dindmico de una
composicion. (...) Un Musicograma es una visualizacién de lo que uno puede oir.
Esta hecho de figuras geométricas, colores y simbolos. Es una partitura para nifios,
gue pueden sefialar con su dedo el ritmo, los diferentes temas y la estructura.

(p.21, 22).

El musicograma a su vez, puede ser representado para dar énfasis a una cualidad
concreta de la audicion. Por ejemplo, si queremos fijarnos en la melodia de la obra,
podemos representar a través del musicograma, el recorrido o la forma de esa
melodia. Lo mismo pasa si lo que queremos es fijarnos en lo que hace un determinado
instrumento, o si lo que hacemos es separar por secciones el musicograma para que se
discrimine timbricamente los instrumentos que entran en juego en la obra. O
simplemente para ver la estructura de la obra de una manera mas sencilla y

simplificada en un pequefio esquema.

Proponen Wuytack y Boal Palheiros (2009) la manera con la que trabajar con el
musicograma:

En primer lugar, seria de introduccidon a la musica. El alumnado aprenderia primero a
través del canto, la expresion corporal y a través de la interpretacion instrumental, y
en segundo lugar seria llevar a cabo la audicion musical mientras siguen el
musicograma.

Es asi como con el trabajo con el musicograma, podemos trabajar aspectos del tema,

ritmo, forma, timbre, incluso aspectos biograficos, histéricos y culturales.

Trabajar con el musicograma no implica realizar una sola escucha de la obra. Es
necesario hacerlo por lo menos tres veces. En la primera, acogemos una visidon
generalizada de la misma. La segunda permitira un estudio analitico de la obra.
(Normalmente es realizar la escucha sin el musicograma y toda la clase sigue la obra

con el expuesto en la pizarra y en gran tamafio) y en la tercera escucha el alumnado
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debe seguir la obra a través de su propio musicograma comenzando a incluir o
introducir los distintos objetivos de por ejemplo, discriminacién timbrica,

reconocimiento del tema principal...etc. (Wuytack, 2009).

Al favorecer el musicograma la escucha activa, es necesario recalcar que el uso del
mismo ha de respetar las fases que se han de seguir en el proceso de audicién musical.
Es decir, si partimos de que el inicio de la audicion musical implica experimentacién
con la obra o un primer reconocimiento de alguno de sus elementos, el musicograma
ha de ser integrado en una segunda como minimo o tercera audicion. Se trabajara con
él hasta que los objetivos marcados hayan sido cumplidos o el alumnado haya
trabajado de manera correcta poniendo toda su atencién e implicdndose en la

actividad de forma notable.

1.5.2. El movimiento musical

El movimiento es una actividad inherente al desarrollo del nifio/a. Saltar, correr,
bailar...son actividades con las que el nifio y la nifia disfrutan y canalizan su energia. El
movimiento tiene su cabida en la ensefianza de la musica, pues todo movimiento,
enriquecido con musica, se convierte en un movimiento musical o movimiento ritmico

(Martin, 2005)

El movimiento musical trata de desarrollar una actividad en el espacio a partir de la
utilizacion del cuerpo o alguna parte del mismo que se relacione directamente con el

hecho sonoro.

Ademds, al ser una actividad de expresidon tanto de sensaciones como de emociones,
sirve para entrar en contacto con uno y una misma, con el grupo y con el entorno que
nos rodea (Jurado, 1996). En este caso, conseguir estas relaciones en el nifio/a
favorecera su comunicacién con los y las demas, ademds de aprender y apreciar la

musica de una manera distinta.
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Desde el desarrollo de las metodologias activas en Educacidon Musical y especialmente
desde el desarrollo de la teoria de Jaques Dalcroze, el movimiento en el aula es una

actividad necesaria para el correcto proceso de ensefianza-aprendizaje de la musica.

No sélo se utiliza el movimiento como método para canalizar la energia ni como medio
de desinhibicidn, sino que también ayuda al escolar a estar en consonancia con el
fenédmeno sonoro. Por ejemplo: cuando un nifio/a se mueve y esta en consonancia con
la musica que estd escuchando, esta favoreciendo la recepcién auditiva, una escucha
mas afectiva, y una comprensiéon mayor de la musica. Es decir, podriamos decir que el
movimiento desde esta perspectiva, favorece el desarrollo de la escucha activa y es un

recurso apto y viable para trabajar aspectos musicales dentro del aula.

Aludiendo al primer apartado del trabajo en el que se hablaba acerca del desarrollo
musical del nifio/a, es sabido que las primeras experiencias que tiene el nifio/a con la
musica es a través de los sentidos y de una forma manipulativa. Es decir, utiliza su
cuerpo para crear sonidos o dar respuesta al hecho sonoro (recordemos el inicio del

balanceo del cuerpo al escuchar un estimulo sonoro).

Volviendo a las ideas metodoldgicas sobre por qué incluir el movimiento y la
coreografia en las sesiones de musica, es preciso analizar qué nos puede aportar este

recurso al desarrollo musical del nifio.

Ha quedado explicado que el movimiento en consonancia con el hecho sonoro
favorece una audicidon activa, una audicién consciente y atenta, dando una respuesta
expresiva a través del movimiento. De hecho y en palabras de Martin (2005, 4) “el
cuerpo se convierte en un gran oido interior, hasta el punto de que cualquier hecho
musical, sea del caracter ritmico, melddico, armdnico, dindmico o formal, puede ser

representado con hechos corporales”.

Convirtiendo al propio cuerpo en un oido interior, se favorecera la escucha activa, por
lo que favoreceremos que el alumnado aprenda otros conceptos musicales a través de
la unién entre escucha activa y movimiento. Por ejemplo: se pueden aprender las
distintas figuras musicales, bien sea moviéndose al ritmo de éstas o asociando un

movimiento a cada una de ellas. Lo mismo pasaria con la forma musical: asociariamos
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un movimiento a cada frase o seccién, de manera que hiciéramos mas visible o0 mas
representativa la audicion. También podemos utilizar el movimiento como medio de
reconocimiento de aspectos de la audicién como realizar un movimiento cuando

escuchamos el timbre del clarinete y hacer otro cuando escuchamos el del violin.

El movimiento musical puede dar entonces como resultado la inclusidn de coreografias
en las clases de musica, estas a su vez se convierten después en danzas, a través de las
cuales poder ordenar y estructurar aquellos elementos que le permitan expresarse
corporalmente. No se persigue que el nifio/a aprenda danza o a bailar bien, sino que
los elementos musicales que estda trabajando los asimile a través del uso de su propio

cuerpo.

Gracias a las danzas, pueden interiorizarse elementos musicales, sobre todo los
referentes a la estructura, el tema, y ritmo, ademds de suponer un apoyo para el

estudio vocal o instrumental (Jurado, 1996).

Dar respuesta a un fendmeno musical ya nos hace ver que el alumnado es consciente

de lo que estd escuchando. Le estd ayudando a entender la obra, a comprenderla.

Otro de los recursos del movimiento en el aula y mas enfocado quizds a los nifios y
nifias de primeros ciclos de Educacidn Primaria seria la realizacidon de una cancién con
gestos. Apoyar la audicién de recursos visuales (cuentos, proyectores, pantallas...)
también incluye apoyar visualmente con el movimiento. Este puede ayudarnos a

comprender la obra, ya que con el cuerpo le estamos dando un significado.

1.5.3. Otros recursos
Otros recursos ademas de los ya expuestos anteriormente:
= Recursos vocales y verbales: se trataria de acceder a la ritmica de un fragmento
utilizando la palabra o simples fonemas. El ritmo es percibido y asimilado mas
conscientemente (Loeches y Pavén, 2005).
= La percusion corporal: es util si queremos acompafar una audicidn o

discriminar parte de la misma como el pulso o el acento, realizando pequenos
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ostinatos ritmicos o realizando pequefas improvisaciones con los distintos
niveles corporales. Se favorece la escucha activa al tener que prestar atencién a
la obra musical y tener que seguir correctamente el pulso, acento o pequefas
estructuras ritmicas.

= |nstrumental Orff: podemos pedir a nuestro alumnado que acompafie la
audicion con bordones que previamente les hemos ensefado y practicado. Esto
ayudard a que por un lado, estén atentos a su interpretacién y también a la
audicién, al tener que empastar interpretacién propia y grupal con una

audicién concreta.
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2. La presencia de la audicidn musical activa en los libros de texto del

C.P. San Juan de la Cadena de Pamplona

Introduccion

En este apartado se expondrd el analisis documental de los libros de texto presentes
en el Colegio Publico San Juan de la Cadena de Pamplona.

El objetivo es analizar la presencia de la audicion musical activa en los libros de texto
que el centro dispone como material para las clases de musica y analizar qué tipos de
recursos propuestos en los mismos, favorecen en mayor o menor medida a la audicién

musical activa en el aula.

Finalmente, el objetivo de este analisis documental sera el de considerar si el material
recopilado responde a las necesidades de actividades de audicion musical activa, si
responde a los objetivos planteados en el curriculo de Educacién Primaria y si éstos
son incluidos en las sesiones de musica como recurso para el aprendizaje de otros

conceptos musicales.

1.1 Descripcion de los materiales

Los materiales analizados son los libros de texto que se utilizan como recurso para las
sesiones de musica en el centro. Aunque la maestra no utiliza como Unico recurso
dichos materiales, se ha realizado el andlisis de los mismos para determinar de qué
manera se plantea la audicidon musical activa en los libros de texto de Educacién

Primaria.

Se han pasado a analizar libros desde segundo a sexto curso de primaria (faltando el
libro de texto del primer curso por motivos ajenos a este trabajo). Con los cursos,

tercero y cuarto, se ha podido llevar a cabo también el analisis de libros de texto de
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otras editoriales que a veces, son consultados como fuente de ideas o propuestas de
actividades.

Se cuenta con libros de la misma editorial para toda la etapa Primaria. Estos, tienen un
esquema Yy estructuras concretas, por lo que es mas facil observar y entender la
progresion que siguen los contenidos dentro de los mismos a lo largo de la etapa. Los
contenidos son progresivos, teniendo en cuenta lo que se ha visto anteriormente y lo

gue se debe incluir como nuevo.

Los libros analizados pertenecen en su mayoria a la editorial SM, de los que se han
contado con cinco de ellos (de segundo a sexto de Primaria). En éstos, la estructura de
las Unidades Didacticas es siempre la misma:

= Mdsicay cultura

= Lenguaje Musical

= Audicién

= Flauta

= |nterpretacion vocal e instrumental

Unicamente dos de los libros analizados y correspondientes a los cursos de 32 y 42 de
Primaria pertenecen a la editorial Edebé que también estructura sus Unidades
Didacticas en apartados diferenciados y que son los siguientes:

= Lenguaje Musical

= Vozy cancion

= Audicién

= Flauta

En los apartados referentes a audicidn, siempre se encuentran actividades que
requieren de escucha. Las respuestas que posteriormente se dan a la actividad variany
son muy diversas. Por ejemplo, en muchos casos se utiliza un musicograma para seguir
la obra, o cuentan con graficos o dibujos que representan lo que se estd escuchando.

Unas veces tienen que cantar a la vez que suena la audicion y en otras, identificar cual

de los instrumentos esta sonando.
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En referencia a la discriminacién timbrica, el apartado de audicion marca la mayoria de
sus objetivos. Da mucha importancia a este hecho y a lo largo de los cursos se ve como

cada vez van incluyendo mas instrumentos a reconocer.

Muchos de los apartados relativos a audicion musical ni siquiera trabajan una obra en
concreto. Lo Unico que se trabaja son los diferentes timbres de instrumentos
sinfonicos. Cabe destacar que éstos siguen una progresion logica y coherente ante el
desarrollo que lleva a cabo el nifio/a. Es decir, comienza la discriminacién timbrica con
instrumentos como: piano, flauta, violin, enriqueciéndose y anadiendo dificultad en
cursos posteriores ante la inclusion del clarinete, la trompeta o el xil6fono.

Finalmente (referido a los ultimos cursos de Primaria), se incluyen las familias

instrumentales al completo.

1.2 Descripcion de los instrumentos de evaluacion

Para acceder a los materiales de los que se realiza el analisis documental del centro
escolar, fue preciso contar con la colaboracién de la maestra especialista en musica,
con la que se llevd a cabo una entrevista en la que explicaria su trabajo con la audicién
musical activa, y con qué recursos y materiales didacticos cuenta para llevar a cabo su

labor docente.

Informé también de qué manera utilizaba los libros de texto, que solo eran utilizados
como una guia que facilitaba la organizacion de las sesiones y de los contenidos a
trabajar. Sin embargo, su labor no se centraba Unicamente en seguir las actividades
propuestas en el libro, sino tomarlas como ejemplo o base y después modificarlas en

funcidn de sus propios objetivos.

Asi pues, a la hora de trabajar con la audicidon musical activa, utilizaba recursos tanto

pertenecientes a los libros de texto como otros que podia obtener normalmente de

Internet.
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En relacién a los libros de texto analizados, se ha podido observar que la audicién
musical esta presente en todas y cada una de las Unidades Didacticas de los libros. Este
es un aspecto mas que positivo, pues a la audicion musical se le estd dando la misma
importancia que al ambito de adquisicion de conceptos musicales (apartado de
Lenguaje Musical) o al de interpretacidn instrumental (trabajo de interpretacién con
flauta dulce). Contar con un espacio propio para la audicion musical, ademds de
cumplir con objetivos curriculares, deja patente la importancia de ésta en la Educacion

Musical.

Asi, una vez observado que la audicidn cuenta con un espacio propio al que dedicar al
menos tiempo de trabajo de la Unidad Diddctica, es conveniente analizar si estas

audiciones fomentaban una escucha activa y con qué recursos contaba para ello.

Es cierto que en muchos de los casos (y hablando a nivel general de lo que se ha
podido concluir de los libros analizados), la audicion musical tal y como queda recogida

en el libro, a veces responde a patrones de audicion musical activa y otras veces no.

El libro recoge ejercicios que son considerados de audicidon Unicamente por hacer
discriminar al nifio qué instrumento estd sonando. Hay que recordar que esto no
puede considerarse actividad de escucha activa, pues para considerarlo como tal,
debemos seguir un proceso o respetar ciertas fases para trabajar correctamente con la
audicion. Una primera para la toma de contacto, una segunda para el reconocimiento
de algun aspecto en concreto...etc. En este caso, el objetivo de la actividad ya marcaba
la respuesta que el nifio/a debia dar. Este/a disponia de distintos dibujos de

instrumentos teniendo que identificar cual de ellos sonaba.

No se quiere insinuar con esto que el ejercicio no fuera util o inadecuado para la edad
a la que iba dirigida, pero no puede contemplarse como una actividad que favorezca la
audicién musical activa. Podra favorecer en este caso, el desarrollo del oido pero ajeno
al proceso de escucha de una obra o fragmentos musicales con los que el nifio/a

pudiera haber llevado a cabo mads escuchas y otros tipos de respuesta.

Irantzu Gorriz Echavarri



45

En otros casos, la audicién viene acompafiada de un musicograma o algln apoyo visual
que permite seguir de una manera mas dindmica la obra que estan escuchando.
En muchas de las ocasiones, el enunciado de los ejercicios de audicién versa de la

siguiente forma. “Escucha la audicion y después sigue con el musicograma”.

En este caso, vemos por un lado que los recursos que se utiliza para llevar a cabo la
actividad de audicién es el musicograma, material que permite desarrollar una
actividad de audicién activa por excelencia. Sin embargo, ha quedado visto que para
trabajar con el musicograma debemos hacerlo también de una forma progresiva.
Debemos realizar una primera escucha ajena al musicograma y en el caso del libro, lo
gue pide es que en la primera audicién, se siga ya la musica con el musicograma. La
primera escucha no tiene ningun objetivo planteado, por lo que esta mezclando, la
exploracion de lo que se supone tiene que ser la primera audicidn, y la ya lectura de la

obra aunque sea de manera no convencional.

Es cierto que en el marco tedrico ha quedado expuesto que es necesario realizar dos
momentos de escucha. La primera vez para experimentar y conocer la obra, y la
segunda y posteriores para introducir conceptos o llevar a cabo tareas de
reconocimiento timbrico. Sin embargo, cuando aludimos a que debe experimentar y
conocer la obra, normalmente ha de ser de una manera en la que el alumno/a tome

parte activa y participe de esa toma de contacto.

Si no dejamos un espacio, o si no damos alguna pauta, nunca sabremos si el nifio/a
realmente esta prestando atencién a la audicion o no.

En este caso, a pesar de estar utilizando un material apto para el trabajo y desarrollo
de la audicion musical activa, el proceso o forma de plantearlo no es el adecuado si

seguimos las pautas de trabajo de audiciones activas expuestas anteriormente.

Por otro lado, y aunque el apartado de audicién musical queda enmarcado en cada
una de las Unidades Didacticas, no siempre ésta queda vinculada al resto de apartados
dentro de la Unidad. Es decir, en distintas Unidades Didacticas se ve cémo en el

apartado de audicién se ha trabajado una obra o distintos timbres y su discriminacion.

La audicion musical activa en el desarrollo musical en Educacién Primaria



46

Sin embargo, en los siguientes apartados no existe un seguimiento para con la
audicion. Un ejemplo es que después de trabajar con la obra, el siguiente apartado
referido a “interpretacién”, el ejercicio de interpretacion no tenia nada que ver con la

escucha realizada anteriormente.

Esto dificulta la tarea de trabajar activamente con la audicién, pues podemos
aprovechar ésta para trabajar el resto de dareas, bien sea interpretando la melodia
principal con la flauta a la vez que suena la obra o pieza, bien sea acompafiando con
ritmos improvisados o llevando el pulso, acento o algun ritmo ostinato, o bien sea
acompafiando con la voz o el cuerpo. En este caso, la audicion solo queda trabajada
como tal en el apartado de audicidn, y cuando ésta queda trabajada de forma mas

correcta o que pueda considerarse audicion activa.

Es fundamental que en las clases de musica exista una coherencia entre contenidos y
conceptos y que siempre exista musica en el aula. Si se comienza trabajando con una
obra, serd positivo que se siga o se dedique esa sesion a trabajar diferentes elementos

extraibles de la obra, y no cambiar radicalmente de actividad y objetivo.

Por ejemplo, las coreografias que los libros recogen nada tienen que ver con la
audicion. Aunque en este caso también sea necesario escuchar atentamente a una
musica, la conexién entre ellas podria ser mayor, pues facilitaria la comprension de
otros muchos aspectos como la estructura o el tema. O en vez de trabajar Unicamente
en el apartado de audicién la discriminacion timbrica o seguir el musicograma con el

dedo, desarrollar una coreografia en base a la audicion.

Si el objetivo es que Unicamente se aprendan una danza barroca, entonces apenas
habra audicidn activa. Estaran imitando unos pasos ya establecidos y aunque escuchen
atentamente la obra, si después de ella no se extraen caracteristicas relativas a alguna
de las cualidades del sonido o de la obra, se puede estar entorpeciendo el desarrollo
musical del alumnado. No se busca que aprendan a bailar, sino que a través del

movimiento sean conscientes de diferentes aspectos musicales.
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Los tipos de respuesta que sin embargo se pretenden en los ejercicios de audicién son
diversos y dindmicos. Aunque no con demasiada relacién con el resto de apartados.
Para los primeros ciclos por ejemplo, abundan los cuentos musicales, de manera que
en cada uno de ellos, un instrumento o melodia representa a un personaje, y después
la consigna se lleva a cabo a partir de estos elementos ya expuestos. En cursos
superiores por el contrario abundan los musicogramas o apoyos graficos de la

audicidén, pues también son capaces de representar la musica a través de simbolos.
En general, se debe intentar relacionar y hacer que la audicion esté presente el mayor

tiempo posible en las clases de musica, respetando el desarrollo del nifio/a, los

contenidos que debe adquirir, sus destrezas y habilidades.
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CONSIDERACIONES GENERALES

La educacién musical forma parte de la formacién integral del nifio y de la nifia. Esta
constituye una materia obligatoria dentro de la actual Ley Orgdnica de Educacién (LOE,
2006), asi pues, la ensefianza de la musica debe ocupar un espacio dentro de la

educacion de los nifios/as de 6 a 12 afios.

Ejercer la labor docente como especialista de musica de manera correcta y lograr que
el alumnado aprenda y desarrolle competencias referidas al ambito musical, requerira
por parte del profesorado conocer el desarrollo cognitivo de los nifios y nifias de la

etapa de Educacidén Primaria.

Exponer en este trabajo una teoria de desarrollo musical nos ha servido para conocer
de qué manera el nifio/a pasa por distintas fases dentro del proceso de aprendizaje

musical, conociendo cuales son los inicios con la misma y su posterior evolucion.

Ha quedado visto también en este trabajo, qué metodologias van a permitir que el
nifio o la nifia de esta etapa desarrolle de manera mas afectiva su inteligencia musical.
La apreciacion musical se constituye en este punto como la base para todo proceso de

desarrollo musical, pues favorece en el alumnado la comprensién del hecho sonoro.

Por otra parte, la audicidon musical activa supondrd la herramienta metodoldgica a
través de la cual fomentar y desarrollar la capacidad de apreciacion musical. Para
lograrlo, se han detallado propuestas de audicién musical como base o fuente para el

logro o la consecucion de la asimilacion de aspectos o cualidades musicales.

Todos los pedagogos mencionados en el trabajo, centran su método de ensefianza en
distintos elementos de la musica, pero todos coinciden en vincular su centro del
método con la audicidén y el desarrollo de la apreciacidén para una correcta formacién

musical.



También se ha propuesto trabajar la audicion musical activa en el aula con distintos
materiales como el musicograma o el movimiento musical (la coreografia), por ser
éstos materiales que poder llevar al aula facilmente y resultar atractivo para el

alumnado.

La eleccion del material con el que propongamos posteriormente la actividad podra
tener una gran repercusion en el posterior resultado o aprendizaje del alumnado. Es
por ello que se debe cuidar la eleccion del material, y que al hacerlo estemos
procurando que el nifio o la nifia son el centro del proceso de ensefianza-aprendizaje y

toman una parte activa dentro del mismo.

Por ultimo, se ha llevado a cabo un analisis documental de distintos libros de texto de
Musica de la etapa de Educaciéon Primaria, en los que se ha podido concluir, que la
audicion queda presente en todas las unidades didacticas pero que la manera de
trabajar con ella en muchas ocasiones, no favorecia una escucha activa y por ende, el

fomento de la capacidad de desarrollo de la apreciacion musical.

Si no conseguimos que el alumnado comprenda el hecho sonoro dificilmente
conseguiremos que llegue a construir su conocimiento musical y tampoco que
desarrolle su inteligencia musical. Haciendo alusién a las teorias expuestas en el primer
apartado de este trabajo, debemos concluir diciendo que, el nifio o nifia de entre seis y
doce anos debe formar su propio conocimiento en base a su nivel de desarrollo
cognitivo. El o la docente adoptara el papel de guia dentro de un proceso de

ensefianza-aprendizaje en el que el nifio/a es el o la protagonista.
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