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4. ESCUCHAR Y OBSERVAR PARA EDUCAR

“Es bueno iniciar a los nifios en el arte a la
edad en que aun no estan tan intelectualizados
como para analizar antes de observar, para
expresar antes de probar” (Jaques-Dalcroze,
1942, p.42).

Dedicamos este cuarto capitulo al nifilo de cinco afios —protagonista de nuestra
muestra de estudio-; comentaremos su pensamiento y desarrollo musical, su
relacion con el maestro y su actitud ante la musica. Con respecto a la puesta en
practica de la ritmica, argumentaremos una actitud observadora que permite al
educador ir adaptandose a las necesidades de cada nifo en particular,
posibilitandole una reformulacion de sus actividades. Para acabar
describiremos indicadores corporales y emocionales del nifo de los que se

sirve el maestro en el momento de tomar actitudes educativas.

4.1. El nino de cinco anos

“Un perfil de conducta tiende a darnos una imagen completa del nifio como un
todo. No podemos hacer justicia a su psicologia a menos que pensemos en él
como una unidad total, como un individuo (...) A pesar de ello, son tantas sus
facetas que no podemos -de una sola mirada- atender a todos los aspectos de
su compleja conducta. Debemos observarlo desde diferentes angulos y buscar

aquellas caracteristicas que posean una significacion especial” (Gesell, 1967,
p.17).
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Dar una significacion a lo que observamos implica partir de un conocimiento
previo -fruto de la experiencia o documentacion- de los rasgos y/o del perfil
habitual de conducta del nifno. Nos disponemos pues a describir aquellos
rasgos que definen al nifio de cinco afnos y que pueden ayudarnos a valorar las
iniciativas, respuestas y conductas propias del aprendizaje musical y en la

practica ritmica.

Al nifio de cinco afios’ le gusta observar. Observa las acciones de su madre y
trata de repetirlas, se implica en la reproduccion o imitacion de modelos
proporcionados por el adulto, copia dibujos, letras, numeros, reproduce
acciones corporales, imita actitudes, sonidos, motivos melodicos y canta
canciones. Es servicial con el adulto e intenta agradar esperando una

evaluacion positiva de sus actos.

Cinco busca respuestas y es curioso. Ha abandonado muchos de sus temores
y, en lo que se refiere a la percepcion musical, los sonidos le provocan
experiencias emocionales mas estéticas. Dificilmente una musica le despierta
el llanto o el miedo extremo, como le ocurria cuando tenia tres y cuatro afos.
Su desarrollo le ha llevado a ser mas reposado y emocionalmente puede
anticipar bien los acontecimientos inmediatos gracias a su control sobre la
inhibicion.

Demuestra tener una memoria notable en lo referido a sensaciones pasadas
percibidas en la audicién musical, las recuerda con facilidad llegando incluso a
identificarlas en nuevas propuestas que contienen similares patrones

melddicos, armodnicos, ritmicos o del mismo timbre.

Cinco tiene descargas de tension breves, por ejemplo: se mantiene sentado en
la posicion indicada por el educador, se inquieta y se levanta a medias para
volver a sentarse nuevamente, aunque en general permanece en el lugar

indicado.

La actividad motriz gruesa esta bien desarrollada y muestra un marcado interés
por adquirir nuevas habilidades: formas diferentes para desplazarse,
vinculaciones o habilidades con objetos o instrumentos -como el triciclo, los

patines-. Posturalmente es menos extensor que a los cuatro afnos y posee

' Denominaremos al nifio de cinco afos de edad “Cinco”.

116



equilibrio y control. Su economia de movimiento es notoria, por contraste con la
expansividad que tenia un ano antes y ha mejorado visiblemente en habilidad

con sus manos.

Cinco quiere mantener una relacion justa y reciproca con su madre, figura
afectiva de gran presencia e influencia en esta edad, y por extensién con el
educador o adulto. En la mayoria de los casos es la edad de la obediencia, del
querer gustar y pedir permiso. Aunque asi mismo cinco es un gran discutidor y
en sus negativas mantendra una posicion fuerte. En una discusién se saldra
con la suya aunque aparentemente el educador imponga, de alguna manera u

otra, su autoridad.

4.1.1. Pensamiento y desarrollo musical

“Algunos psicologos podrian argumentar que si podemos entender como
piensan los nifios, probablemente podriamos comprender muchos otros

aspectos de su comportamiento” (Hargreaves, 1998, p.43).

No pretendemos ahondar profundamente en aspectos psicologicos del
pensamiento infantil, pero si dejar constancia de las bases que sustentan el
comportamiento en las primeras etapas del niflo -concretamente de cinco afnos-
asi como exponer las capacidades musicales que ha ido adquiriendo y continua
desarrollando hasta el momento.

Desde un punto de vista educativo el nino experimenta un gran cambio en su
vida el dia que asiste por primera vez a la escuela: “la entrada en el grupo de
sus iguales” (Bachmann 1998, p.179). Debe compartir una atencion, que hasta
ese momento el adulto le dedicaba en exclusiva, con el resto de nifios de su
clase, posiblemente unos veinte companeros. Hasta el momento ocupaba un
indiscutible lugar de privilegio en el nucleo familiar, y con toda seguridad
seguira siendo asi, pero paralelamente a esta situacion un nuevo entorno
aparece ante él: nuevos objetos, nuevas experiencias y habitos de rutina que le
acompanaran. En general un conjunto de realidades que favoreceran su

desarrollo del conocimiento. ; Cédmo adquirimos este conocimiento?
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El bidlogo suizo Jean Piaget, siguiendo la premisa rousseauniana que niega la
estupidez de los nifos, establecid por primera vez estudios observacionales y
experimentales sobre el desarrollo de la vida mental de los nifos y ninas.
Gracias a éstos hoy sabemos que el ser humano, en cada una de las etapas de
su vida, muestra formas diferentes y particulares de descifrar su ambiente, es
decir, posee concepciones propias acerca del mundo. Piaget expone sus ideas
sobre el desarrollo del conocimiento, de forma global, en su obra “Biologia y
conocimiento” (1967). Demuestra que el nifo es un organismo en incesante
intercambio funcional con su entorno. El comportamiento no es ni mas ni
menos que un ejercicio funcional realizado por el organismo respondiendo a
solicitudes internas y externas. Piaget establece como base de su teoria que la
actividad psiquica inteligente se despliega por medio de la accion. Por tanto se
aparta de la tradicidn filoséfica que vinculaba el conocimiento principalmente al
lenguaje, y dedica todo su esfuerzo a esclarecer como el nifio va organizando y
coordinando sus movimientos a lo largo de su primera infancia y como,
posteriormente, la accidon material puede ser organizada mentalmente para
convertirse, por fin, en operaciones légicas que, en definitiva, son las que

permiten la abstraccion.

Asi mismo Piaget plantea que el mecanismo por el cual se produce la

adquisicidon del pensamiento l6gico es el equilibrio, concluyendo Heargreaves:

“Las estructuras cognitivas son consideradas inestables en relacion a nuevos
objetos y experiencias, y la tendencia a un equilibrio hacia estados mas estables
se convierte en una especie de viaje “cognitivo” intrinseco que motiva la

exploracion” (Heargraves, 1998, p.44).

Asi pues, el entorno es una fuente que realimenta al nino, al tiempo que orienta
su tendencia a explorar, y las etapas del desarrollo representan diferentes

niveles sucesivos de estabilizacion o de adaptacion al entorno.

Cinco se encuentra en la etapa preoperacional, ha superado la etapa
sensomotora dividida en seis subetapas que van desde el uso rudimentario de
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los reflejos, cuando es un bebé, hasta los comienzos de la representacion

interna o simbolismo.

El hito evolutivo mas significativo de la etapa preoperacional es la adquisicion
de la funcion simbdlica. La asimilacion del entorno proporcionara significados y
su acomodacion significadores: los simbolos y los signos. Los simbolos se
asemejan al significado, como la imagen visual de un objeto, los signos son
significadores arbitrarios como es el caso de las palabras o en musica de los

sonidos.

En otro orden de cosas, cualquier nino nace en el seno de una comunidad
donde las personas conviven, trabajan y comparten un mundo de experiencias
provistas, todas y cada una de ellas, de una significacibn comun. Esto nos
obliga a hacer hincapié en otra teoria del conocimiento sobre la que se
fundamentan los actuales sistemas educativos. El enfoque sociogenético
sostiene que el desarrollo, en su dimensidon psicologica y especialmente
humana, se lleva a término en el seno de la relacion social, es decir, es la
cultura la que hace al hombre. Entre otros puntos de vista Vigotsky
(1930/2008), artifice de este pensamiento, sostiene con insistencia a lo largo de
su obra que la configuracidn del psiquismo humano se produce en la relacion
social. El sistema escolar no sélo socializa habitos y modos de actuar sino que
también socializa la mente, lo que significa dar forma y contenido a todo el
dominio de los conocimientos utiles y aplicar rigurosamente las formas sociales

de las ciencias y el saber.

Con respecto a la ritmica, las adquisiciones del conocimiento en el nifio se
producen siempre bajo la influencia de un grupo en el que se encuentra
integrado, es decir en una practica colectiva. La dimension social (Bisquerra,
2009) de la danza, la practica ritmica o el movimiento en general aporta un
valor anadido a las experiencias y emociones que se experimentan. La ritmica
se dirige al nifio (Bachmann, 1998) solicitando su participacion corporal
(motricidad y percepcion), la capacidad de pensar y el poder de expresion.
Entre los cuatro y los seis afnos de edad, el nifo no puede separar aun estos
tres componentes, que aun no se encuentran lo suficientemente diferenciados

como para no interferir, los unos con los otros, a cada instante:
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“Cuando se le pide (al nifio) que piense en una parte de su cuerpo o en un
objeto no puede impedir mirarlo o tocarlo. Para él cantar una cancion en la
cabeza es pronunciar la letra en voz baja. Le es casi imposible ver rodar una

pelota sin precipitarse en su persecucion” (Bachmann, 1998, p.181).

Esa necesidad, o globalidad, que se da en el comportamiento del nifio, es

respetada y potenciada en la practica de la ritmica:

“el nifio necesita a la vez todas sus posibilidades de accion para aprehender el
mundo, hasta que una experiencia y una toma de conciencia suficiente le
permitan seleccionar las acciones Utiles y organizar econdmicamente los

diferentes componentes de su comportamiento” (Bachmann, 1998, p.181).

Visto a grandes rasgos como evoluciona el conocimiento en el nifio hasta los
cinco anos, concretemos el desarrollo musical de Cinco; ¢cuales son sus
capacidades y/o habilidades adquiridas de forma natural? El concepto siempre
sera aproximativo ya que la etapa de desarrollo musical del nifio no esta

directamente relacionada con su edad, sino con su propio momento evolutivo.

A grandes rasgos y enumerando exclusivamente sus mejoras, destacariamos
que su capacidad para la entonacién aumenta, sobre todo cuando los sonidos
van acompanados de palabras, su voz puede llegar a afinar intervalos mas
extensos como sextas ascendentes y descendentes. Su expresion transmite
emociones mas estéticas tanto vocal como corporalmente, encontrandose en
un momento algido de creatividad mental y fisica. Su capacidad simbdlica le
permite establecer relaciones entre los sonidos y las representaciones graficas
por las cuales se interesa. Asi mismo los aspectos ritmicos interpretativos
ganan en estabilidad y precisidn gracias a mejoras motoras, lo cual le permite
mantener por mas tiempo la continuidad de las acciones ritmicas (Alsina, 1999,
pp. 31-36):
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El desarrollo musical en el nino de cinco afios

» Su capacidad para la entonacion aumenta.

e Su voz puede llegar a alcanzar una extensibn de 102 situada
aproximadamente entre las notas Do3 y Mi 4 con desplazamientos maximos

de 62 ascendente o descendente.

» Su capacidad simbdlica le permite un mayor numero de recursos graficos para

representar sonidos.

» Su expresion se va convirtiendo en comunicacion.

» Empieza a establecer relaciones secuenciales entre sonidos y entre formas

diferentes.

» Suele seguir con mas estabilidad y continuidad la pulsacién, ritmos basicos y

acentuaciones métricas.

» Expresa con mas facilidad ideas verbal y corporalmente.

4.1.1. Caracteristicas del desarrollo musical en el nifio de cinco afios

4.1.2. Percepcion artistica

¢Por qué el nifo responde positivamente ante una determinada audicién
musical y, en cambio, ante otras tiene la actitud contraria, de forma negativa su
motivacion decae e incluso llega a abandonar todo interés por escuchar? ¢ Este
hecho presupone que el nifio desarrolla un criterio o comprension artistica
desde edades tempranas? Se han realizado diversos estudios al respecto,
entre éstos cabe destacar la investigacion llevada a cabo por Gardner, Winner
y Kircher (1975) acerca de la concepcion artistica de los nifos. Grabaron
entrevistas abiertas con 121 nifios de edades comprendidas entre los 4 y los 16
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anos de edad. El estudio revelaba que el nifio, entre los 4 y 7 anos, era
concreto y mecanicista en sus respuestas a la vez que reflejaba
primordialmente un interés por los mecanismos de produccion de la obra y las
técnicas comprometidas en este quehacer. Volviendo a las preguntas
formuladas anteriormente Michael J. Parsons responde a ambas cuestiones
argumentado unas fases —“grupos de ideas™ (2002, p.29) que hacen referencia
a una evolucion en lacomprension de las obras de arte, en este caso concreto
de la pintura. Parsons recurre especificamente a la teoria del desarrollo moral
de Kohlberg (1997), que a su vez deriva del trabajo de Piaget. Si adaptaramos
a la percepcidon musical su estudio realizado en base a la pintura —siempre
desde la perspectiva artistica- probablemente detectariamos que el proceso

argumentado resultante es absolutamente valido para el arte de los sonidos.

“Los nifios pequerios empiezan con una comprension basica practicamente
idéntica (sobre el tema de los cuadros), y a medida que se hacen mayores
reestructuran esa comprension de forma similar (...) El resultado es una
secuencia comun de desarrollo construida sobre una serie de intuiciones
acerca de las posibilidades del arte. Cada paso supone una avance respecto al
anterior porque posibilita una comprension mas adecuada del arte” (Parsons,
2002, p.27).

Parsons (2002) nos habla acerca de 5 fases, de las que unicamente recogemos

el aspecto psicoldgico implicito:

« Fase Uno: Favoritismo: “Es la fase en la que hay poca conciencia del punto de
vista de los demas. Todo lo que es se produce en la experiencia;, no existe nada

mas y nada con que compararlo” (p. 44).

« Fase Dos: Belleza y realismo: “Reconoce de forma implicita el punto de vista
de otras personas. La idea de representacion requiere distinguir entre lo que

cualquiera puede ver en la obra y aquello que a uno le recuerda” (p.45).
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« Fase Tres: Expresividad: “Es un avance porque descansa sobre una conciencia
de la interioridad de la experiencia de los demas y una nueva capacidad para captar

sus pensamientos y sus sentimientos particulares” (p.46).

e Fase cuatro: Estilo y forma:  “El avance esta en la capacidad de adoptar la
perspectiva de la tradicion en su conjunto. Es algo cognitivamente mas complejo

que comprender el estado de animo de una persona” (p.47).

« Fase 5: Autonomia “Requiere la capacidad de plantear preguntas sobre las ideas

preestablecidas y de considerar al yo capaz de responderlas” (p.49).

Para Parsons Cinco se encontraria en la fase uno: fase del favoritismo, ya que
concluye que los nifos en las primeras edades sienten debilidad por las
apariencias, prestando atencién a la obra de arte no por su significacion o
simbolismo sino por ella misma. Eso no quiere decir que no puedan apreciar la
belleza o sentir una emocién estética al observar la obra, o escucharla -en el
caso de la musica-, sin embargo todo su criterio nace de la propia experiencia.
Es la edad del atractivo sensorial, que en musica vendria dado por aquellos
atributos musicales que se revelan con mayor atractivo para el nifio: un timbre

concreto, un tipo de ritmo, una determinada textura orquestal, etc.

La musica en la organizacion perceptiva del nifio (Imberty, 2000) es una
jerarquia de saliencias mas que una jerarquia sintactica funcional. Entendemos
por saliencia el grado de dominancia (Malbran, 2008) que puede presentar un
atributo sobre los restantes componentes. Las saliencias musicales estan
vinculadas a los favoritismos del nifio. En la practica ritmica se deberia tener en
cuenta el favoritismo que siente el pequeno hacia una serie de determinados
atributos musicales, haciendo uso de saliencias que puedan, en mayor 0 menor
medida, ser apreciadas. Este concepto puede ayudar en el desarrollo de la
percepcion del pequefio, respeta ese principio de criterio artistico comentado
hasta ahora ya que los nifos, en las primeras edades (Parsons, 2002),
responden estéticamente desde el principio y su respuesta es soélida e innata.
Por tanto estariamos de acuerdo con Capdevila cuando afirma que ofrecer un
entorno musical rico en oportunidades, experiencias y emociones “es un

derecho de la infancia” (2008, p.99) porque, entre otras cosas, se ha observado
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que a los nifos les divierte producir sonidos, les atrae el sonido y los sonidos
nuevos, siempre acorde a sus preferencias y favoritismos personales. Puede
el educador intervenir positivamente en la construccion del aprendizaje del

alumno respetando su criterio artistico y personalidad?

4.2. La observacion educador/nino

En el apartado anterior hemos expuesto de qué manera se construye el
conocimiento en el niflo y como su evolucion artistica responde a unos
mecanismos de conducta unicos y propios. Se han discutido mucho los pros y
contras de un desarrollo perceptivo motriz natural, es decir, aquel en donde el
pequefo progresa unicamente gracias a la curiosidad que le despierta la
proporcion de una riqueza en el entorno. Sin embargo Jaques-Dalcroze creia
en la importancia del papel que juega el maestro, o el adulto, en la vida del
nifio. Ciertamente en la practica ritmica tal vez el maestro toma una posicion
intervencionista que, sin embargo, tiene sus limites en el respeto a la
espontaneidad del pequeno, una actitud muy atractiva educativamente
hablando: “Es necesario respetar constantemente la espontaneidad del nifio y
adaptar a ésta los ejercicios corporales y musicales” (Jaques-Dalcroze, 1926Db,
p.14). La pedagogia que lleve a cabo el maestro de ritmica debera ser eficaz y
proporcionar los medios a los alumnos y alumnas (Brice, 2003) para afrontar
con entusiasmo, confianza, curiosidad y alegria el proceso de aprendizaje. A
continuaciéon nos preguntamos: ;de qué manera en la practica ritmica
encontraremos un equilibrio entre su integracidon social y cultural y el respeto a
su incipiente personalidad? ;Como detectaremos las motivaciones del alumno
para poder alentarlo en el aprendizaje musical y corporal? Principalmente

gracias a la observacion.

La observacion a la que nos referimos, la del dia a dia en el aula, no es técnica
y cientifica, no esta planificada sistematicamente, ni tampoco esta sujeta a
comprobaciones de validez y fiabilidad, a ojos de la comunidad cientifica tan
solo se trataria de una coleccion de curiosidades interesantes. No obstante

esta observacion si advierte los hechos como espontdneamente se presentan
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(Anguera, 1997) y en ocasiones el maestro los registra a modo de notas de
campo. Esta deteccidn de hechos o conductas de los nifios y nifias forzara la
modificacion de los planes previos del maestro con respecto a la clase. Una
apuesta muy arriesgada, didacticamente hablando, pero que puede cimentar
una sdlida base sobre la que construir la formacién del futuro maestro de
ritmica. Asi mismo, esa sensibilidad hacia la observacién, con los afnos, formara
didacticamente al ritmico y lo ejercitara y preparara para poder utilizar la

evaluaciéon de forma continua. Veamoslo todo con detalle.

4.2.1. La observacion en la ritmica como forma de

conocimiento y evaluacion

Si revisamos los fines educativos de la ritmica (Jaques-Dalcroze, 1909;
Bachmann, 1998; Brice, 2003) podremos confirmar la siguiente relacion: el
conocimiento de uno mismo, la potenciacion y desarrollo de las competencias
que permiten y facilitan la practica de las artes del tiempo —principalmente la
adaptacion que, dada su importancia, trataremos de forma particular en el
siguiente apartado-, gestionar bien el cuerpo y las emociones y por ultimo
proyectar la creatividad. Revisar estos fines nos situara educativamente en
condiciones de poder valorar y comprender el porqué de los procesos
metodoldgicos que intervienen en esta educacion por y para la musica y
concretar sus repercusiones en el nifio de cinco anos. Pero, ¢qué papel juega

la observaciéon en esta intervencién educativa?

La observacion fue la principal herramienta metodologica utilizada por Jaques-
Dalcroze para desarrollar un conocimiento pedagdgico en educacion musical:
‘Jaques-Dalcroze, teniendo en cuenta un fin formativo musical, llegé a
descubrir por la directa observacion de sus alumnos, la importancia del
equilibrio del sistema nervioso en la ejecucion de los movimientos ritmicos”
(Compagnon y Thomet, 1975 p.14). Los procedimientos evolucionaban y se
adaptaban a las deficiencias 0 mejoras que observaba o percibia en el
alumnado. Esta metodologia no solo sirvié para documentar al autor sino que

es la base sobre la que construyd la intervencion del futuro maestro. Pudimos
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revisar las notas de campo, en forma de cuadernillos, de Joan Llongueres
(alumno de Jaques-Dalcroze) donde se registraban las incidencias de cada
sesion, asi como referencias particulares del alumnado?. El ritmico propone la
actividad y elige los procedimientos en funcion a los rasgos de personalidad de
los participantes, siempre en busca de generar, en lineas generales, la

competencia artistica y cultural del alumnado.

“Todos los educadores estaran de acuerdo conmigo cuando afirmo que en la
ensefianza de cualquier materia al principio hacen falta clases que despierten en
el alumno la curiosidad por la cuestion que se va a tratar, que le hagan entender
su sentido general y sentir su importancia, estableciendo relaciones entre el

tema tratado y la propia vida del nino” (Jaques-Dalcroze, 1942, p.63).

Entendemos que la diversidad de planteamientos que Jaques-Dalcroze
propone parte de una observacion previa realizada por el maestro, es decir, de
un diagnodstico sobre las caracteristicas del grupo-clase y de cada nifio en
particular. A partir de estos datos el educador intentara fomentar dichas
caracteristicas o modificarlas en el caso que detecte problemas de conducta o
deficiencias de aprendizaje. Gracias a la adaptacién en la forma de plantear las
diferentes actividades el maestro encontrara una variedad de procedimientos
en continua renovacion que repercutiran en el alumnado, especialmente en el
propio conocimiento de si mismo, en la potenciacion de sus posibilidades o
competencias y en el desarrollo de su creatividad, ya que sus rasgos de

personalidad seran respetados.

Brice (2003) nos recuerda la importancia de distinguir el concepto evaluacién
del concepto examen o test. El examen o test mide los conocimientos del
individuo en un determinado momento, su finalidad es la estimacién final del
aprendizaje corriendo el riesgo de perder de vista el camino recorrido por el
alumno. Jaques-Dalcroze estaria de acuerdo con Gardner (1996) cuando
afirma que la evaluacién debe efectuarse con regularidad, observando en lugar

de medir, considerando el proceso de tanta importancia como la produccién .

2 Adjuntamos ejemplo escaneado en Anexo1, extraido de uno de los cuadernos personales de
Joan Llongueres.
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En educacion infantil la observacidon es una herramienta de gran utilidad que el
educador posee para evaluar tanto la produccion como el proceso. Dentro de la
variedad en actividades propias de la ritmica, la evaluacion (Brice, 2003) que se
efectua en el marco de las actividades diarias o regulares del aprendizaje es
contextualizada, regular y variada. ¢lLlega a evaluarse también el propio

alumno?

Cinco ha recorrido ya un camino que le ha reportado unas mejoras perceptivas
de si mismo. Dicho camino (Rappoport, 1977) le ha llevado a organizar este
concepto en diversas etapas que siguen implicando evolucion y mejoras. En
primer lugar el nino adquiere un sentido de un si mismo corporal, a
continuacién alcanza un autoidentidad continuada promovida por el lenguaje —
especialmente el reconocimiento de su nombre- y alrededor de los tres anos un
sentido de orgullo y autoestima, provocado por la evaluacién del adulto o de su
entorno. Entre los 4 y 6 anos mejora en el concepto de extension de si mismo
reflejado en la conducta posesiva y celosa que el pequefo tiene hacia sus
pertenencias. Por ultimo consigue una autoimagen global que constituira un
modelo rudimentario del autoconocimiento consciente y de las intenciones que

posteriormente caracterizaran su personalidad.

La practica ritmica es una experiencia personal que implica y promueve el
conocimiento de si mismo, gracias a la actividad fisica variada que supone su
empleo, a la resolucién perceptiva y motriz ante multiples estimulos sonoros y a
la libertad creativa que, a través de la ritmica, se convierte en una forma de

expresion personal:

“Todos los pedagogos modernos estan de acuerdo que la primera educacion
que debemos darle al nifio consiste en ayudarle a conocerse a si mismo, a
familiarizarlo con la vida y a despertar en él las sensaciones, sentimientos y

emociones antes de instigarle a describirlas” (Jaques-Dalcroze, 1909, p.64).

Efectivamente, este tipo de actividad despierta en el nifio de cinco afios una
conciencia de si mismo, le muestra sus habilidades adquiridas asi como sus

limitaciones o dificultades perceptivas y motrices, ademas, por extension, lo
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compara a sus companeros. Por ello es imprescindible que el educador cree un
ambiente adecuado en el aula, relativizando situaciones y motivando la practica
en el aprendizaje. La educacion emocional estara implicita ya que la funcion de
la emocion es motivar la conducta y adaptarse a la situacidon aunque esto
pueda implicar estados animicos que van desde la alegria a la angustia o la
decepcion, lo importante es ensefar al nino a conocerse y a aceptarse tal y
como es (Gustems y Calderdn, 2005). Con respecto a la proyeccion creativa, la
practica ritmica le incita a pensar, a decidir, a expresar ya que muchas de las

actividades reservan ese rol para el pequeno.

No todo es visible, y por tanto observable, a ojos del educador pero Cinco ya
muestra mas abiertamente al adulto su agrado o rechazo ante cada situacion,
por medio de expresiones faciales, su disconformidad ante los impedimentos o
su alegria ante sus logros, ya que se encuentra en un momento algido de

expresion y creatividad (Gardner, 1994).

Sin embargo, el verdadero estadio en el que se halla el aprendizaje del nifo,
sus conocimientos adquiridos y su estado emocional es mucho mas complejo

de detectar de lo que hemos expuesto hasta el momento.

4.2.2. Tocar, improvisar y seleccionar musica observando

En el capitulo 3 hablamos extensamente de la musica para el movimiento, la
musica corporal, y sus repercusiones en la actividad del nifio; sin embargo en el
presente capitulo queremos hacer hincapié en los procesos de comunicacion
que se establecen, durante la actividad ritmica (musica y movimiento) entre el

nifio y el maestro gracias a la observacion y adaptacion .

Al transponer el movimiento del nifo al plano sonoro el maestro reclama la

atencion del pequefo a dos niveles (Bachmann, 1998, p.185-186):

» “En el plano kinestésico, la musica refuerza la sensacion de movimiento por

sus cualidades dinamicas.
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 En el plano de la representacion, la musica da una imagen sonora del

movimiento, imagen que le confiere una realidad objetiva.”

Este estimulo musical o transporte del movimiento al plano sonoro (Bisquerra,
2009) provocara efectos muy diferentes segun edad, el momento, la cultura, la
experiencia previa, la educacion recibida, las preferencias personales, el estado
de animo, la personalidad, la formacion, etc. Se producira una interaccion entre
estimulo y sujeto que hara que la respuesta sea individual, particular y
subjetiva.

Asi pues, y en otras palabras, el papel del maestro en una clase de ritmica es
el de hacer reaccionar a los alumnos a partir de la musica que escoge. Este
pasa a transformarse, a través de su improvisacion, interpretacion, propuesta o
selecciéon musical, en “parte del factor de variaciéon de las condiciones del
entorno ante el que el alumno tiene que acomodarse” (Bachmann, 1998,
p.109). Para materializar su objetivo observa la actividad del nifio al tiempo que
interpreta o improvisa musicalmente, adaptandose dentro de los limites que
marca el favorecimiento de la estabilidad ritmica. Podriamos decir que su forma
de interpretar o crear el discurso musical se adapta a las cualidades dinamicas
y expresivas del alumno. En consecuencia el reclamo de atencion por parte del
nifo, al que hace referencia Bachmann de una forma particularmente especial,
también lo encaminara hacia una adaptacién de su movimiento, pensamiento y
emocion a las cualidades dinamicas de la musica que percibe. Desde el plano
emocional Sloboda (1985) resume la experiencia musical como un inducir y
resolver una tension motivada, en nuestro caso entre un juego de iniciativas y
adaptaciones en el que participa la musica, el maestro y el alumno. Ya Jaques-
Dalcroze (1931b) se plantea si un sentimiento desarrollado podra ser

modificado por sensaciones nuevas. Entonces, ¢, qué implica adaptar?

Cuando el nifio se enfrenta a una propuesta, o dato susceptible de integrarse
en su universo, intenta apropiarse de él asimilandolo a lo que ya posee o
conoce. Es decir lo compara, lo verifica y lo integra a su repertorio. Pero si el
nuevo dato no se puede integrar en su experiencia mas que en la medida en

que le es asimilable, u ofrece alguna resistencia a sus esquemas
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preconcebidos 0 a sus acciones habituales, debera modificar esos esquemas
para que puedan recoger estas caracteristicas particulares. En definitiva, esta
acomodacion del movimiento o del pensamiento a los imperativos del mundo
exterior (Bachmann, 1998) aumentara y diversificara los medios de accién

sobre las cosas.

Resumiendo, todas estas vias de relacion y comunicacion, que se dan en el
aprendizaje, no son mas que un ajuste de fuerzas comunicativas biyectivas
entre la adaptacion del pequefo y la del maestro, esta ultima fruto de la
observacion. En el caso de utilizar musica grabada inevitablemente el educador
participa sumando su interpretacion a la de los nifios y nifias que lo observan y
que adaptan inconscientemente su actuacion a la de él. Asi pues en la practica
los sonidos utilizados “imitan los movimientos espontaneos del alumno, los
evoca o incluso intenta sugerirle de nuevos” (Bachmann, 1998, p.186) gracias a

la capacidad de observacion y adaptacion del maestro y alumno.

Estas influencias reciprocas, o vias de comunicacidon, son una de las bases
sobre la que se sustenta la practica educativa y han prevalecido gracias al uso
que se ha hecho de ellas en la formaciéon del ritmico, a pesar de no existir

constancia cientifica de ellas.

4.2.2.1. “Hop” musicales y formas organizadas

“Existe un medio mas refinado de hacer pasar una orden, son los hop
musicales. ;De qué se trata? De remplazar el hop a veces imperativo del
profesor por un elemento musical, que se desliza habilmente en la

improvisacion” (Duret, 2005, p.24-25).

Que una senal acustica sirva para desencadenar una accion pero permanezca
en un contexto, formando parte del discurso musical que se esta interpretando,
es todo un reto artistico. Es sutil, los “hop” musicales forman parte del
repertorio de los ejercicios de la ritmica mas tradicional, aunque en ningun
momento nos den la sensacién de desfase en el tiempo. La improvisacion nos

permite transportar el concepto a cualquier estética, histérica o actual. Con la
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intencidon de obtener un sistema de aviso sencillo y rapido maestro y alumno
pactan el “hop” como senal, a modo de estimulo/respuesta, esta senal musical
indicara el momento en el que los alumnos y alumnas deberan interpretar la
acciéon acordada o resolver el movimiento de alguna forma concreta. El
momento en el que la sefal (motivo musical, acento, pequefa célula ritmica,...)
sera utilizada es impredecible para el que la escucha, sin embargo los sentidos
la buscan y estan preparados para desencadenar con rapidez la accidn
acordada. En educacion infantil los ejemplos que podamos utilizar son de
extremada sencillez y suelen desencadenar un alto grado de diversion, tanto si
la resolucion es positiva como si no lo es, podriamos compararlo a las
situaciones que se dan en los juegos competitivos, por el contrario la mayoria
de las veces el adulto se siente incomodo si no resuelve la situacion
satisfactoriamente. En las primeras edades los “hop” musicales, pueden ser
instrumentos de evaluacion para el educador que detecta si el elemento

trabajado, ahora convertido en sefal, es rapidamente perceptible e identificado.

Por el contrario las formas organizadas implican un orden, prevision, estabilidad
y organizacion mental y fisica. Asi mismo la memoria juega un papel
importante. Estas formas repetitivas o esquemas ritmicos, que el nifio percibe,
memoriza e interpreta al ritmo de la musica, desarrollan su concentracién a otro
nivel respecto a los “hop” musicales ya que, una vez automatizadas permiten al
nifio abrirse emocionalmente, disfrutar de la relacién con los otros participantes,

percibir o escuchar valorando estéticamente los sonidos.

Queremos concluir los conceptos expuestos hasta el momento en este capitulo
con palabras del propio Jaques-Dalcroze que resumen las expectativas
educativas y artisticas de esta ensefianza, una ensehanza que implica en la
variedad de planteamientos, aspiraciones de mejoras perceptivas y cognitivas y
de desarrollo artistico:

“Si creo firmemente en la posibilidad de desarrollar el sentido artistico al mismo
tiempo que la voluntad, la personalidad y la concentracion en los nifios que
practican esta educacion por y para el ritmo, también creo que el arte, llegara a

beneficiarse apoyandose en esta educacion” (Jaques-Dalcroze, 1910, p.25).
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4.3. Indicadores visibles en la practica de la ritmica

En las primeras edades el lenguaje corporal del nifio (Rebel, 2000) es
auténticamente sincero. Los nifios dicen lo que sienten o piensan, tanto si
utilizan la palabra como si se expresan por otros medios no verbales. Asi
mismo son capaces de entender, perfectamente y con rapidez, el lenguaje
corporal del adulto, una sola expresién del rostro les transmite un mensaje
facilmente comprensible para ellos que les indica, por ejemplo, que pueden o
no pueden hacer, desarrollando, de este modo, un aprendizaje experimental.
Aunque socialmente se tienda a inhibir la expresion emocional sera dificil,
incluso para un adulto, llegar a esconder por completo y en todo momento sus
emociones, algunas sefales le delataran, sobre todo si se encuentra ante un
observador entrenado, el nino. A nivel emocional el maestro observa algunos
indicadores, tales como la posicion del cuerpo o las expresiones del rostro, que
le permiten detectar lo que pueden estar experimentando los alumnos o, al
menos, intuir sefales de alerta que nos aconsejen interesarnos con mas
atencion. Si concretamos las relaciones musica-estimulo y movimiento-
respuesta, a nivel técnico ciertos parametros como el grado de
correspondencia entre ambos, el ajuste o la continuidad o regularidad que se
da en el movimiento interpretado nos permiten evaluar el grado en el que se
encuentra la percepcion, la motricidad y la expresividad del nifio. Veamos estos

aspectos en detalle.

4.3.1. Las emociones y su observacion a través de los

movimientos co rporales

Al practicar ritmica, donde la musica supone un potente estimulo,
experimentamos y expresamos emociones con nuestro cuerpo que pueden ser

observadas por personas externas. Tengamos en cuenta que etimolégicamente
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la palabra emocion significa movimiento hacia fuera. Las artes proporcionan
una marco especial, “puede que incluso unico de expresion personal” (Gardner,

1994, p.47) ¢ qué es experimentar una emocion?

Hemos encontrado un ejemplo de Antonio Damasio®, que nos permite entender,
de forma sencilla, lo que significa experimentar una emocién desde un punto de

vista mas objetivo que el propiamente artistico:

“Imaginese el lector que encuentra un amigo al que hace mucho tiempo que no
ha visto, o bien que se entera de la muerte inesperada de una persona con la
que trabaj6 estrechamente. Después de formar imagenes mentales de
aspectos clave de las escenas (el encuentro con el amigo perdido desde hacia
tiempo; la muerte de un colega), se da un cambio en el estado corporal del
lector definido por varias modificaciones en distintas regiones del cuerpo. Si en
su imaginacion el lector encuentra a un viejo amigo, el corazon puede
acelerarse, su piel ruborizarse, los musculos de su cara cambiar alrededor de la
boca y los ojos para dibujar una expresion de felicidad, y los musculos de otras
partes se relajaran. Si el lector se entera de la muerte de un conocido, su
corazon puede latir violentamente, su boca secarse, su piel palidecer, una
seccion del tubo digestivo estrechare, los musculos del cuello y de la espalda
contraerse al tiempo que los de la cara dibujan una mascara triste” (Damasio,
2007, p.162).

En ambos casos, cuando el lector imagina cualquiera de las escenas,
experimenta una emocion que provoca cambios en el estado del cuerpo: color
de la piel, postura corporal y expresion facial. Rafael Bisquerra (2009) define el
concepto de emocién como un estado complejo del organismo caracterizado
por una excitaciéon o perturbacion que predispone a la accidén. Sin embargo
conviene distinguir entre lo que es el procesamiento emocional, la experiencia
emocional y la expresion emocional para llegar a comprender plenamente el
concepto de experimentar una emocion. El procesamiento (Bisquerra, 2009) es

un fendbmeno neuronal propio del cerebro del cual no se es consciente, se

3 Investigador de origen portugués de la Universidad de lowa, reconocido por sus trabajos de
investigacién sobre el cerebro emocional.
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activa a partir de la valoraciéon automatica y coincide con la componente
psicofisiolégica. La consecuencia es la experiencia emocional de la cual si se
es consciente y coincide con la componente cognitiva; es la toma de conciencia
de la reaccion psicofisiolégica y cognitiva que acontece en una emocion.
Finalmente la expresion emocional es la manifestacion externa de la emocion,
puede producirse a través de la comunicacion verbal y no verbal, coincide con
la componente comportamental y predispone a la accidén pero esta accion ya no
formara parte de la emocion. Por ejemplo, si sentimos miedo y huimos, la huida
ya no forma parte de la emociéon del miedo. A través de la observacion
detectaremos pues la expresiéon emocional es decir el conjunto de cambios en

el estado corporal, cambios, pues, perceptibles por un observador externo.

Acontecimiento » Neurofisiologica

musical

v

+ —— Valoraciéon —Comportamental— Predisposicion a la accién

r 3

Perspectivas

corporales > Cognitiva

4.3.1. Adaptacion de la tabla R.Bisquerra (2009) que se encuentra en su libro

Psicopedagogia de las emociones, pag.20
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Damasio (2008) nos ofrece una visibn catalogadora de la emocion,
distinguiendo dos tipos de emociones: primarias y secundarias. Las primarias -
también llamadas basicas, elementales o puras- las experimentamos a lo largo
de la vida y muy especialmente en las primeras etapas, como cuando
innatamente percibimos el peligro y sentimos miedo. Su mecanismo no
describe toda la gama de los comportamientos emocionales, dependen del
circuito seguido del sistema limbico, siendo la amigdala® y la cingulada anterior
las principales protagonistas. En general, se caracterizan por una expresion
facial y una disposicion tipica de afrontamiento, implicando respuestas
impulsivas. Por el contrario en las secundarias el estimulo todavia puede ser
procesado directamente a través de la amigdala, pero también es analizado en
el proceso del pensamiento, activando las cortezas frontales. Es un proceso en
el que existen consideraciones, imagenes, recuerdos. En este sentido la
emocion es la combinacidon de un proceso de evaluacion mental con
respuestas, la mayoria dirigidas hacia el cuerpo, produciendo un estado
corporal emocional concreto pero también dirigidas hacia el mismo cerebro
produciendo cambios mentales adicionales. Los celos (Bisquerra, 2009) son un
ejemplo de emocion compleja, secundaria, cuya forma de afrontamiento puede

variar mucho en funcién de la persona y las circunstancias.

Parece ser que la composicién quimica de una lagrima producida por la tristeza
no es igual a la de la producida por una emocion estética (Bisquerra, 2009),
investigaciones en el campo de la bioquimica emocional asi lo han demostrado,
de acuerdo con la psiconeuroinmunologia la emocién estética contribuiria a la
defensa del sistema inmunitario mientras que la tristeza lo debilitaria. La
musica, como lenguaje, tiene principalmente una finalidad emocional: expresar,
comunicar y experimentar emociones. Aunque en el nifo despierta emociones
basicas como la alegria o el miedo debemos hacer mencion a las emociones
estéticas , es decir, respuestas emocionales ante la belleza. Esta belleza en la
practica ritmica es potenciada a través de la experiencia corporal que estimula

e inspira la musica como una vivencia global; en muchas ocasiones esta unién

*La amigdala esta situada en el sistema limbico, tiene forma de almendra (de ahi su nombre
derivado del griego) y sus funciones son de especial importancia en la evaluacion del
acontecimiento y en la activacién de la respuesta emocional.
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entre el gesto y la musica provoca este tipo de emociones. Potenciar las

emociones estéticas tiene un gran valor educativo:

“Son experiencias positivas por medio de la contemplacion estética, como una
forma de “conciencia emocional”, ‘regulacion emocional” y factor de

salutogenésis. Las emociones estéticas tienen los mismos efectos beneficiosos

”

para la salud que tienen las emociones positivas en el sistema inmunitario
(Bisquerra, 2009, p. 175).

Desde el punto de vista educativo el estudio y observacion de las emociones es
relativamente reciente y al principio no fue considerado fiable ni revelador. Sin
embargo a partir de 1980 aumentd el interés por el conocimiento de las
emociones y su desarrollo y la situacién de estas investigaciones cambi6. Hoy
en dia sabemos que la emocién (Stewart, 1987) motiva la memoria, la
percepcion, el conocimiento y la accién y que, por tanto, repercute sobre el
desarrollo del aprendizaje, concretamente en las primeras edades. Por tanto la
relacion entre bienestar y emociones positivas sera evidente (Gustems y
Calderon, 2005) ya que percibiremos bienestar en la medida que
experimentaremos acontecimientos de aprendizaje positivos. ;Qué papel
jugara la musica y el movimiento? Precipitaran este proceso cognitivo
(habilidades de observacion, percepcion, interactivas y de retencion) mientras
promoveran la identificacion y expresibn de emociones y con ello el
conocimiento de uno mismo, haciendo asequible la identificacion de dificultades

o virtudes asociadas a emociones que afectan el aprendizaje (Albornoz, 2008).

Asi mismo no podemos olvidar que la competencia emocional (Goleman, 1995)
vendra determinada por dos factores: la competencia personal, a la que nos
hemos referido, -conciencia, autoconocimiento, motivacion, etc.- pero también a

una competencia social implicita en la actividad ritmica -empatia-.

En este apartado queremos referirnos también a la relacidon existente entre la

observacion de las emociones en el movimiento y en el dibujo. Dicha relacion
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ya fue observada por Hammer® (1963/2005). Para el psicologo todo acto
expresivo de una persona, principalmente las actividades psicomotrices, llevan
la huella de su personalidad y pueden ser capturadas en un papel a partir del
dibujo. El interés por los dibujos infantiles tiene una larga y documentada
historia. Diversas investigaciones llegaron a la conclusion que reflejan el
estadio en el que se encuentra el desarrollo mental y emocional del individuo,
como el test Goodenough (1926), la figura humana de Machover (1949), el
dibujo de la figura humana de Koppitz (1959) o el test de Harris (2002). ; Como

argumenta Elisabeth Minstberg Koppitz el significado del dibujo?

“Los dibujos reflejan el estadio actual de desarrollo mental y las actitudes y
preocupaciones en un momento dado, todo lo cual cambiara con el tiempo
debido a la maduracion y la experiencia. El valor particular radica justamente en
la sensibilidad para detectar los cambios en el nifio, los cuales pueden ser
evolutivos y/o emocionales. Los Dibujos de la Figura Humana se contemplan
como un retrato del nifio interior en un momento dado” (Koppitz, 1959/2000,
p.19).

Asi pues, los dibujos pueden ser analizados en funcion de dos tipos diferentes

de signos evolutivos:

- Un primer conjunto de signos que se consideran primariamente
relacionados con la edad y el nivel de maduracion, denominados items

evolutivos.

- Un segundo relacionado con las ansiedades, actitudes vy
preocupaciones que son mas importantes para el nino/a en un momento

dado, denominados indicadores emocionales.

° Psicologo y Profesor del Child Guidance League de Nueva York. Ha reunido en su obra toda
la variedad de procedimientos proyectivos graficos disponibles para la clinica psicologica.
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4.3.2. D.F.H. realizado por una nifia de cinco afios antes y después de una clase de ritmica

Es importante recordar que Koppitz (1982), del mismo modo que los autores
citados anteriormente, destaca la imposibilidad de efectuar una evaluacion
significativa y correcta, y por tanto un diagnostico acertado, del dibujo sobre la
base de un solo signo o indicador aislado. El dibujo total, que comprende la
combinacién de varios signos o indicadores, debe ser considerado siempre en
su globalidad. Igual de importantes son otros factores como: la edad del
pequeno, el estado de maduracién o el nivel sociocultural. Todo lo dicho nos
aclara su posicidn contraria a la interpretacion de los indicadores a modo de
‘receta” o a los analisis mecanicos llevados a cabo por observadores
inexpertos. Es importante, pues, tener en cuenta todo lo que rodea al nino,
incluso las circunstancias en las que se realiz6 el dibujo y, sobre todo,
observarlo en detalle, aislando los indicadores pero sin perder de vista, en

ningun momento, su globalidad.

4.3.1.1. Emocion y expresion facial y corporal

No todas las emociones en los niflos son facilimente detectables a través de la
observacion del educador. La expresion facial y la postura corporal son
proyectores que nos permiten detectar indicadores emocionales. El ritmico que
pone musica al movimiento y a las actitudes del nifio necesita ser sensible a
esos indicadores que le revelaran su estado emocional -aunque nunca en su
total plenitud-. Recordemos la importancia de los afectos en el aprendizaje,

promovidos en una pedagogia “no dicha” por las relaciones que mantienen el
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educador, que propone y estimula a través de la musica, y el nifo, que
responde, relaciones que pueden darse también de forma inversa. Numerosos
estudios realizados® (Gardner y Winner, 1982; Ives, Silverman, Kelly y Gardner,
1981, Torrance, 1986; Winner, Blank, Massey y Gardner, 1983) concluyen que
dimensiones como la originalidad y la sensibilidad son significativamente
mejores en los ninos mas pequenos que la de los niios en posteriores periodos

de la infancia.

Paul Ekman’, dando continuidad a las ideas de Charles Darwin, estudi6 la
universalidad de ciertas expresiones faciales en torno a emociones de primer
orden, desbancando la teoria antropolégica de Margaret Mead, la cual defendia
que dichas expresiones son resultado del entorno cultural. Ekman (2003)
propuso, en base a ciertas expresiones faciales concretas y universales, las
emociones primarias o basicas de: alegria, tristeza, ira, sorpresa, miedo, y

aversion.

Dichas expresiones se proyectan gracias al movimiento de los musculos de la
cara y de la actitud que muestra el cuerpo. A continuacién pasamos a

describirlas (Knapp, 1982; Ekman, 2003; Chodorow, 2008) en lineas generales:

» Alegria: Los ojos brillan y los labios se extienden a lo largo y a lo
ancho. La actitud corporal es despreocupada y los movimientos
tienden a la expansion. Se rie, se abren los brazos con amplitud y en

los momentos culminantes espontaneamente se salta o brinca.

» Tristeza: Las comisuras internas de las cejas se alzan en angulo
oblicuo y la boca se desploma en sus extremos. La sensacion corporal
es de vacio, observandose el cuerpo pesado. Cuando se experimenta
el pleno impacto se suelen observar las tradicionales expresiones

ritmicas y de balanceo.

* Miedo: La expresién facial es: ojos totalmente abiertos, cejas alzadas

y fruncidas, el parpado inferior en tension y los labios estirados

® Cit. en Gardner (1998) en su libro Educacion artistica y desarrollo humano.
” Paul Ekman es catedratico de psicologia de la Universidad de San Francisco y uno de los
mayores expertos en cOmo expresamos nuestras emociones.
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horizontalmente. El cuerpo puede paralizarse u ocupa niveles
inferiores de espacio. En caso de angustia, ésta imprime de
nerviosismo al cuerpo y entre las sensaciones corporales pueden

darse los sudores, temblores de las rodillas o boca seca.

» Ira: Observamos: cejas fruncidas, parpados alzados, orificios nasales
dilatados y mirada fija. La boca se abre mostrando los dientes o se
aprietan las mandibulas. El cuerpo adopta una actitud de amenaza o
incluso ataque -una forma extremadamente primitiva de la razén-,
creando un espacio propio, visible. Corporalmente la temperatura de la
piel aumenta, el ritmo cardiaco también asi como la sangre fluye hacia

las manos.

» Sorpresa: Cejas levantadas, ojos y boca abiertos. La sorpresa sirve
para re-centrar la conciencia y permitir asi que nos volvamos a
orientar. Pueden surgir respuestas corporales o acontecimientos
internos inesperados que van desde la paralizacion a la sacudida.

Observamos una reaccién de shock de intensidad variable.

» Aversion: La expresion facial suele ser una mueca de desprecio, con
la nariz y los ojos fruncidos. El cuerpo muestra un rechazo
aumentando la distancia entre él y la causa de su rechazo. En el caso
de la verguenza podemos ruborizarnos o realizar movimientos

introspectivos, apartando los ojos.

Concluiremos diciendo que el rostro y el cuerpo del nifio (Knapp, 1982) es un
complejo sistema de multimensaje que puede comunicar informacion relativa a
la personalidad, el interés y la sensibilidad, asi como a los estados
emocionales. Son reguladores que abren y cierran los canales de
comunicacion, complementando y calificando otras conductas y estimulos. El
estudio de las expresiones faciales puede llegar a ser muy complejo, no
obstante las producidas por las emociones basicas pueden revelarnos

indicadores emocionales.
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Como hemos visto la musica corporal conduce en la adquisicion de unas
competencias (Jaques-Dalcroze, 1930), en ese recorrido las respuestas
interpretativas del alumno variaran afianzando cada vez mas la habilidad, el

conocimiento, la sensibilidad y por tanto la personalidad:

“El primer resultado de la ritmica es el de conocerse tal y como uno es y de
sacar de sus facultades todo el partido posible. (...) El segundo ser un intérprete
completo, vibrando el cuerpo al unisono con la emocion” (Jaques-Dalcroze,
1909, p.67).

La expresion de las emociones supone una determinada gradacion del
aprendizaje, muestran la presencia de la percepcion-recepcion. Dependiendo
del grado de madurez del nifio dichas respuestas emocionales podran
acompanar, o no, de forma evidente, la interpretacién solicitada por el
educador. Asi, y a modo de ejemplo, el ritmico llega a observar nifnas y nifios
saltando y riendo al mismo tiempo que detecta la detencion interpretativa de un
nifo o nina que, tras haber escuchado una “sorpresa musical’, refleja su

emocion Unicamente en el rostro.

4.3.1.2. Calidades del movimiento

¢Como juzgar si un movimiento cumple o no con determinadas leyes de la
estatica y la dinamica corporal? (Schinca 2000, p.66) Esta pregunta se nos
hace necesaria en el momento que observamos y evaluamos en el nifo una
interpretacion, partiendo de una referencia o comparativa a una determinada
forma de expresarse que tenemos en mente. Recordamos que entendemos por
calidad de movimiento (Laban, 1984) el dominio del tiempo, el espacio y el
grado de esfuerzo al organizar, dar continuidad e interpretar un movimiento.

Simplemente podriamos decir que es una forma de expresarse.
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Tiempo

Impulso, idea, emocién Calidad de movimiento

Grado de esfuerzo Espacio

4.3.3. Mapa conceptual del proceso que se lleva a cabo en la interpretacion corporal

y que es observable externamente.

La gravedad y la resistencia del aire son factores esenciales, cuyo grado de
influencia regla los matices expresivos mas importantes. Asi pues, una de las
caracteristicas expresivas mas determinante es la gradacién de esfuerzo o
energia que empleamos al movernos. No es lo mismo acariciar, frotar, o fregar
aunque la parte utilizada de nuestro cuerpo sea la misma y el espacio y tiempo

recorrido no hayan variado.

Refiriéndose al espacio Schinca (2000) nos expone la imagen del cuerpo que
evoluciona dentro del espacio y contra una oposicion o resistencia de éste;
estableciéndose una contrafuerza de mayor o menor nivel entre la dualidad

cuerpo-espacio.
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La nocion de calidad de movimiento se completa con otro factor: el uso
temporal del que ya hemos hablado de forma extensa en el anterior capitulo y
que se resume con un concepto que engloba e implica todos los aspectos

tratados: la conduccioén o fluir de movimiento

La musica corporal evoca en el nifo una imagen, una determinada calidad de
movimiento, que el maestro observara y evaluara con la expectativa de que el
nifo progresivamente tome conciencia de si mismo y armonice su lenguaje
corporal al tiempo que desarrolla la musicalidad gracias a la percepcion y

expresion:

“Los nifios que dominan sus propios movimientos y aprecian los movimientos de
los otros facilmente seran sensibles a las emociones estéticas que nos
proporcionan las artes. Y sera el deber del educador crear periodicamente
ocasiones en las que el poder del ritmo se afirme en las evoluciones y las
combinaciones de gestos, de marchas y de actitudes constituyendo verdaderas

fiestas plasticas y ritmicas” (Jaques-Dalcroze, 1910, p.29).

Por tanto cuando observamos una determinada forma de movernos, hay que tener
en cuenta que el propio movimiento (Motos y Aranda, 2001) es un concepto

complejo en el que se implican varias dimensiones:

» Unarealidad fisica : las multiples maneras de ejecutar un movimiento.

* Una realidad emocional : las sensaciones kinestésicas y las imagenes

que dicho movimiento provocan.

* Una realidad cognitiva : los principios implicados en su reaccion,

variacion y ejecucion.

143



4.3.2. Respuesta y sincronia entre masica y movimiento.

Aspectos fisicos observables nos muestran como el nifio da respuesta al
estimulo musical. El tiempo es el principal elemento que tienen en comun la
musica y el arte del movimiento. Como formadores musicales y corporales
perseguimos en la interpretacion la obtencién de una sincronia entre sonidos y
actos motores, conseguirlo es sin duda un elemento motivador para el nifio.
Para ayudar en la obtencion de este fin es necesario ahondar en aspectos

perceptivos y motores.

En primer lugar definamos el concepto percepcion. Malbran (2007) concreta su
significado aclarando que las acciones implicadas en la percepcion musical
suponen la interrelacidn entre el conocimiento del que escucha como
experiencia personal y lo que realmente sucede en la composicion musical que
esta escuchando, habilidad (Dowling, 1993; Malbran 2007) que pone en juego
una multiplicidad de procesos cognitivos. Existe unanimidad, en el campo de la
investigacion, respecto al hecho de que poder extraer regularidades de los
procesos organizativos de la musica, en el momento de oirla, facilita
enormemente la percepcion del que la escucha, en este caso el nifo. Al
movernos en sincronia con la musica la percepcion y ejecucion coinciden en los
parametros temporales. El educador observa el movimiento buscando si
existen tales parametros o medidas iguales entre los sonidos y el
encadenamiento de acciones o movimientos del nifo. Si la respuesta es
positiva o practicamente se ajusta todo va bien, sintiendo una comodidad y por

consecuencia bienestar, pero si no es asi, ¢qué puede haber ocurrido?

Puede que al percibir falle su comprensién musical, o incluso el propio
entendimiento de la actividad solicitada. Pero Jaques-Dalcroze, dejando aparte
el nivel perceptivo y tratando el problema exclusivamente a nivel fisico y
ritmico, distingui6 tres categorias en las que, previamente, habia agrupado los

diferentes defectos de ejecucion ritmica que detectaba.

Para empezar (Jaques-Dalcroze, 1909, Bachmann 1998) argumenté como
primera causa de deficiencias ritmicas la incapacidad del cerebro de dar

ordenes suficientemente rapidas a los musculos encargados de ejecutar el
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movimiento. Una perturbacién que se situa a nivel de emisidén. Una segunda
posibilidad era la incapacidad del sistema nervioso para transmitir estas
ordenes de manera fiel y tranquila, en este caso el problema se situaria a nivel
de la transmision. Por ultimo consider6 la incapacidad de los musculos para
ejecutar la accion. Aparentemente parece que estas tres posibilidades estén
reservadas a personas con disfunciones ritmicas o arritmia musical, pero
pueden ser trasladadas al nifo si adaptamos el concepto. Por nuestra parte nos
gustaria anadir, ya que hablamos de la sincronia entre movimiento y musica,
una modificacidn o complemento a la primera categoria que haria alusién a
problemas en la comprension musical al percibir la musica. Asi pues, podrian
darse tres categorias, redefinidas en este caso, en que las deficiencias

interpretativas del nifio fueran debido a que:

a. La percepcion del nifio provoca una comprension musical confusa y por

tanto la perturbacion se situara a nivel de la emision.

b. Interferencias en el sistema nervioso puede impedirle llevar a cabo la

accion en el momento preciso.

c. A nivel motriz no tiene la madurez necesaria o técnica suficiente para

realizar la accion ajustandose a la musica.

En tal caso la conducta del nifio, su actitud corporal, la interpretacion en si, asi
como la relacién que mantiene con sus companeros, nos da pistas sobre cual
es el principal motivo de sus deficiencias interpretativas; una mirada atenta del
maestro le proporciona informacidon aunque, como veremos mas tarde,
necesitamos otros instrumentos que validen con mas fiabilidad las habilidades

motrices y ritmicas de los nifios y nifnas.
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4.3.4. Posibles puntos de interrupcion en el proceso de ejecucion de un movimiento ritmico corporal.

A Jaques-Dalcroze observar y determinar las posibles causas de las

deficiencias que observaba le permitié construir metodolégicamente:

“Al tratar de determinar la causa individual de cada defecto musical se encuentra
el remedio, y asi es como he construido poco a poco mi método de gimnasia
ritmica. Esta se apoya sobre experiencias muchas veces repetidas y ninguno de
los ejercicios ha sido adoptado o escrito antes de haber sido aplicado de
diferentes maneras y en diversas ocasiones y sin que su utilidad haya sido

definitivamente probada” (Jaques-Dalcroze, 1909, p.66).

En referencia a los logros de sincronia entre los sonidos y los actos motores
Aronoff (cit. en Farber y Parker, 1987) nos dice que la coordinacion de las
acciones cognitivas fisicas y la experiencia de estimulos musicales desde un

punto de vista kinestésico facilitara la adquisicion de una seleccién de
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imagenes auditivas y kinestésicas que podra utilizarse durante la practica y
escucha musical, al igual que se adquirira un vocabulario para las actividades

de composicion e improvisacion.

Veamos ahora cuéles son las habilidades perceptivas y motrices, a través de
estudios realizados, del nifo de cinco afnos. En definitiva qué es lo que
podemos exigirle y lo que no, aunque insistimos, la evolucion y la etapa de
desarrollo en la que se encuentra el pequefno no esta directamente relacionada

con su edad.

4.3.2.1. Habilidades perceptivas y motrices

Diversos estudios, realizados en los ultimos 50 afos, sobre las destrezas
ritmicas del nifio en la etapa infantil, demuestran que éstas son unas de las
primeras en emerger y desarrollarse, poniéndose de manifiesto a través de
movimientos fisicos como el balanceo, movimientos de cabeza o palmear. La
investigacion de Moog (1976) sobre las respuestas de los bebés a las
canciones que se les cantaban mostré que una décima parte de la muestra, de
edades comprendidas entre los dieciocho y veinticuatro meses, ajustaban sus
movimientos al ritmo de la musica en breves intervalos de tiempo. Ya Revesz
(1954) concluia que en la valoracion de las habilidades ritmicas de la etapa
infantil, la respuesta motriz debia considerarse como una habilidad musical. La
mayoria de las investigaciones realizadas se han orientado a detectar el grado

de habilidad en reproducir patrones regulares golpeando o dando palmadas:

“La investigacion empirica en este campo se ha centrado en el desarrollo de la
habilidad de los nifios para golpear a tiempo en ritmos regulares dados y

también reproducir breves patrones dados” (Hargreaves, 1998, p.95).

En este campo Zenatti (1976) descubrié que existia un notable progreso a los
4,8 anos. Los nifios y nifias hasta esta edad que fallaron en su primer intento

por reproducir ritmos de dos, tres y cuatro figuras progresaban
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significativamente después de observar al adulto cuando percutia el ritmo por
segunda vez. A la edad de 4,9 el 70% de los primeros intentos se resolvian
mejor si los ritmos eran ejecutados por el piano, esto ocurria incluso a los 4,8.
Entre los 4,9 y 5,2 afos no hubo diferencia entre esta forma de presentacion y
los golpes percutidos por un instrumento de percusion. Por tanto la forma
sonora de presentacion del ritmo en cuestion si influia en las respuestas de los
ninos y ninas.

Si adaptaramos la contribucién sobre la comprension de la capacidad de
sincronizacion de Silvia Malbran al movimiento o la ritmica podriamos resaltar
la presencia de cuatro componentes que concurren para determinar la
capacidad de sincronizacion, componentes determinantes en las habilidades

perceptivas y motrices del nifio 3-6:

» La capacidad de captar la presencia de las pulsaciones y traducirlas

en movimiento (correspondencia) .
» La capacidad de no pararse (continuidad) .

» La capacidad de acercarse lo mas posible al instante preciso de cada

pulsacion (ajuste) .

» La capacidad de mantener un mismo nivel de sincronia (regularidad) .

La investigacion longitudinal llevada a cabo por Malbran (2002) conté con un
instrumento de evaluacion, un tambor digital con interfaz MIDI conectado a un
ordenador, donde se registraban las interpretaciones de los nifios y nifias, para
ser posteriormente analizadas con un programa de calculo estadistico. Los
resultados obtenidos sobre una muestra de 9 ninos -de edades comprendidas
entre los 3 y 5 anos- mostraron que la mejora mas significativa fue en la

continuidad entre los 3 y 4 anos y en la correspondencia entre los 4y 5.

Para finalizar concluimos remarcando el desarrollo en las habilidades

perceptivas y motrices del nino de cinco anos, edad representativa de la etapa

148



infantil, en la que éste mejora su percepcion ritmica, su correspondencia, su

continuidad y su ajuste de movimiento al estimulo sonoro.

4.3.3. La sesion como unidad

Evidentemente todo lo observable ocurre dentro de una sesion, una unidad de
tiempo mayor que la del ejercicio o la accidon solicitada. Este transcurrir del
tiempo, esta globalidad temporal o momento educativo incidira en la actitud del
nifio de forma inevitable y con gran repercusion. Seran decisivos factores como
el interés que la musica y las actividades despierten en él, la facilidad,
comodidad o complejidad de la realizacion corporal con respecto a la musica

que perciba o las emociones que vaya experimentando.

En el momento de construir una sesidn o clase de ritmica el ritmico pone todo
su interés en secuenciar de forma muy progresiva y graduada los ejercicios que
realizara con la intencibn de captar la atencion del nifo y colaborar
positivamente en su aprendizaje. Jaques-Dalcroze nos recuerda en su articulo
“Algunas recomendaciones a los profesores de ritmica” (1926b) establecer el
plan de una leccién incluyendo la utilizacion de los contrastes y el equilibrio en
la sucesion de ejercicios. Para ello escoge un contenido general, que en ritmica
solemos denominar “sujeto” —por ejemplo el contratiempo-, en torno al cual
elaborara su sesién teniendo en cuenta su dimension y todas sus posibilidades.
En educacion infantil el ritmico escoge un “sujeto” mas amplio que engloba
diversos “sub—contenidos” ya que la atencion y concentracién del pequefio
necesita una mayor variedad de estimulos. Es la llamada por otros autores
(Boix y Subirats, 1998) actividad-criterio. Por ejemplo una determinada cancion
-“sujeto” le daria pie a trabajar aspectos melddicos, cambios de tempo,
expresion y matices, etc., aspectos que trabajaria en forma de ejercicios con
musicas independientes hasta presentar la cancion en cuestidn, en ella el nifio
reconoce la ausencia o presencia de los contendidos trabajados.
Evidentemente todos estos ejercicios se materializaran con una musica
corporal concreta, el conjunto de estas musicas provocara reacciones variadas

y enriquecedoras desde el punto de vista perceptivo, emocional y motor.
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Presentamos a continuacion un ejemplo de sesién destinada a los 5 afos con

una duracion aproximada de 50 minutos, ya que creemos que puede aclarar el

concepto al lector (Arus y Pérez, 2008, pp.10-12):

1.

“Para establecer un primer contacto visual nos decantamos por un ejercicio de
puesta a punto con musica grabada que realizamos juntos en circulo. Optamos
por movimientos regulares con diferentes partes del cuerpo que, poco a poco,
fueron cambiando de energia o grado de esfuerzo provocando contrastes e
intercambios entre momentos de actividad rapida y reposo. La musica escogida
fue Gwezboell de Ondara®, un tema en compéas compuesto que permite trabajar

regularidad y dinamicas con impulsos bien conducidos y que conozco bien.

El siguiente contenido a trabajar era la pulsacion. Picando y marchando aun sin
desplazamiento con Marcha enérgica’, para, posteriormente, caminar al ritmo
de la musica con Paseamos por el bosque', introduciendo como variante y
reaccion intervalos de silencio subito, asociandolos a parada corporal muy

expresiva y poco organizada o previsible para captar su atencion.

En fila detras del maestro seguimos una pulsacion rapida recorriendo, en
carrera, trayectorias diversas del aula y haciendo participes los obstaculos que
en ella se encontraban a modo de aventura. Primeramente pusimos la musica
en audio Platform Nine-and Three-Quaters’' y posteriormente, cediendo el
liderazgo al nifio que se prestaba voluntario, la tocamos en directo. Para
aprovechar lo aprendido acabamos interpretando una pulsacion lenta Los
duendes "’que nos acompafié en un desplazamiento libre y sigiloso. jNadie
debia oirnos...!

Improvisamos al teclado con la colaboracion de otro instrumento o ruido alejado
timbricamente: una cortina o Bar Chimes. La musica inducia a caracteres
especificos y preguntamos como picariamos el ritmo o nos moveriamos.

Seguimos algunas propuestas de los nifios, timidas pero ocurrentes.

® En Ondara. (2006) Ruta celta Barcelona:Picap

° En Arus,E- Pérez Testor (2005) La ritmica en la escuela Barcelona:Dinsic

' En Pérez-Roig-Arts (2005) Un paseo por el bosque. Barcelona: Ediciones Bellaterra
" En Williams,J (2001) Harry Potter and philosopher’stone.New York: Warner

"2 En Pérez-Roig-Arts (2005) Un paseo por el bosque. Barcelona: Ediciones Bellaterra
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5. Propusimos la célula ritmica dos negras blanca introduciendo un clasico
desconocido para ellos; el cuarto movimiento de la Sinfonia de la sorpresa de
Haydn'. Mientras sonaba, experimentamos diferentes posibilidades: formas de
picar diversas, desplazamientos varios y paradas que permitian que el ritmo en
cuestion resonase interiormente. Una vez interpretado formamos parejas (un
nifio y una puerta) los nifios/as saltarian con musica improvisada al teclado, las
puertas tendrian una posicion estatica. Al oir el ritmo iriamos a picar a nuestra
puerta hasta que ésta se abriera, glissando, para fundirnos en un abrazo y

jcambio de rol!

6. Sentados hicimos un giro ambiental para reanimar su escucha y observacion,
presentamos dos pequenas flautas, o cucuts, de diferente tesitura, y muy
vistosas, que suenan a intervalos de tercera descendente, debiamos

reconocerlas.

7. Aprendimos la cancion ;Donde esta mi Juanin?, contiene el ritmo e intervalo
melddico ftrabajado. Afadimos expresiones corporales obtenidas por los
alumnos en los ejercicios anteriores, siempre combinadas con desplazamiento,
exagerando el inicio y parada que nos da el ritmo. Finalmente, y ya fuera de
tiempo, rescatamos la utilizacion de las parejas, el texto habla de un nifio que
se escapa: en la parte B incorporamos el desplazamiento ritmico; el que hace
de nifio se escapa para esconderse en algun obstaculo, la repeticion del tema
A para irlo a encontrar y jencontrado! La clase tocaba a su fin y entraron el
maestro tutor y el maestro en practicas, aprovechamos para que todos los
nifios hicieran de Juanin y los maestros de papas, éste fue el momento mas

apreciado por ellos’.

Jaques-Dalcroze nunca dejé constancia de como elaborar una sesion con
exactitud, simplemente expuso una clasificacion de ejercicios, no pensados
para las primeras edades, en forma de diez puntos que hallamos en su primer
manual de Gimnasia ritmica , donde introduce el apartado “Organizacion de la
leccion” (Jaques-Dalcroze, 1906, p.2). Sin embargo aclara en una nota al pie de
pagina que el concepto leccion no hace referencia a una sesidén o leccion de

una o dos horas, sino mas bien al proceso general de aprendizaje, dando la

Y En Haydn (1982) Symphonies 94,100 & 104.London: Editions L’Oiseau-Lyre
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opcion al ritmico de utilizar en cada sesion los apartados o puntos que crea

mas necesarios en la secuenciacion didactica. Estos hacen referencia a:

ORGANIZACION DE LA LECCION

1 Una toma de contacto, a modo de calentamiento y/o ejercicios de respiracion.

2 Desplazamientos, con expresiones y actitudes diversas, con ritmos regulares o naturales.

3 Interpretaciones ritmicas que impliquen una conciencia profunda de la tension y
relajacion muscular necesaria para interpretar.

4 Desplazamientos o marchas a los que se superponen consignas interpretativas ritmicas o
métricas

Independencia, coordinacion a través de polirritmias o polimetrias.

Reacciones que implican cambios subitos de accion, no previsibles para el participante.

7 Movimientos organizados y repetitivos que impliquen una organizacion mental y
conciencia del movimiento.

Combinaciones de cambios métricos

Dictados corporales, realizacion corporal a una previa audicion.

10 | Interpretacion de obras mediante cuerpo y voz.

4.3.5. Organizacion de la leccion segin Jaques-Dalcroze (1906)

Estos procedimientos metodologicos, a partir de la experiencia, han sido
adaptados a la educacion infantil.

Diversos estudios realizados (Berges y Lezine, 1975; Pérez y Pérez, 2000;
Arus y Pérez, 2006 y 2008) han evaluado las repercusiones emocionales en el
nino después de haber realizado alguna actividad artistico-corporal
considerando la sesion como una unidad de estimulos musicales y corporales,
que pueden provocar cambios en el estado emocional del participante,
registrados antes y después de la sesion mediante un instrumento evaluador.
Dichos estudios concluyen que la practica de una sesidn de musica y danza
como unidad de experiencia y aprendizaje participa activamente en el
desarrollo del nifo, aumentando el nivel emocional, concretamente en

seguridad y autoestima.
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4.4. Consideraciones finales

Finalmente, con estas consideraciones, daremos por concluido el marco teorico
de la presente tesis. Con él hemos pretendido ofrecer al lector una vision
general del estado actual de la cuestidn, ilustrando una serie de aspectos que
consideramos de importancia: comenzamos definiendo qué es la ritmica,
exponiendo sus objetivos y sus fines mediante un breve repaso histérico. A
continuacion profundizamos detalladamente en dos aspectos: primero en las
posibles relaciones educativas entre musica y movimiento —como
estimulo/respuesta-, que impulsaron a Jaques-Dalcroze a elaborar una forma
de ensefar, y segundo en su correspondiente revisidn actual. Acabamos
enmarcando el aprendizaje ritmico del nifo de cinco afnos, con todo lo que ello
conlleva, prestando especial importancia a las relaciones que mantiene con el

educador y con la musica.

Este trabajo ha implicado una revision y actualizacidon del pensamiento de
Jaques-Dalcroze, durante su elaboracion hemos tenido la oportunidad de
certificar la postura innovadora y avanzada del pedagogo suizo, sobre todo en
lo que se refiere a la pedagogia musical moderna. Muchas de sus afirmaciones,
que se produjeron hace ya practicamente un siglo, son de total vigencia y
actualidad y estan certificadas empiricamente gracias a los avances cientificos
que se han ido produciendo en todo este tiempo, sobre todo en el campo de la

psicopedagogia y la neurociencia.

Sin embargo somos conscientes que el lenguaje utilizado por Jaques-Dalcroze
en sus escritos, propio, por otra parte, de los ambientes musico-educativos de
principios del siglo XX, puede, en cierta forma, desactualizar esta ensefianza.
Sus escritos deben permanecer como una fuente de documentacion
indispensable y, al tiempo que se publica adoptando una forma de lenguaje
actual, claro y sometido a las revisiones necesarias. Respecto a este tema
hemos podido comprobar avances en publicaciones recientes (Bachmann,
1998, Brice, 2003, Juntunen, 2004, Del Bianco, 2009) nos muestran rigor v,
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utilizando un lenguaje propio, actualizan los conceptos y las ideas, siendo de

lectura indispensable para el ritmico.

Utilizar la observacion como construccion metodologica de esta forma de
ensenar que denominamos ritmica convierte, en realidad, a Jaques-Dalcroze
en un investigador, aunque lo fuese tan solo de una manera intuitiva y no
hiciera uso de los instrumentos de evaluacién. No obstante tenemos el legado
de sus notas de campo y sus escritos en los que podemos encontrar, sin duda
alguna, discusiones y observaciones de gran valor para los investigadores

actuales interesados en el ambito de la educacion musical y corporal.

Al presente nos disponemos a exponer metodolégicamente la investigacion
llevada a cabo. Es importante para nosotros pues pretendemos llenar ese
hueco dejado por Jaques-Dalcroze. Huelga decir que la tarea no es facil, como
ya hemos argumentado el ritmico esta entrenado para presentar los ejercicios
de multiples formas diferentes y a adaptarse musicalmente al alumno, y es en
eso en donde radica la esencia de su ensefianza. Hemos intentado por todos
los medios respetar este proceder teniendo cuidado en guardar unos margenes
que delimiten para poder investigar y, sobre todo, utilizando procedimientos
metodologicos e instrumentos de evaluacion que, a nosotros si, nos garanticen

una fiabilidad cientifica respecto a los datos obtenidos.
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