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I. INTRODUCCION

* Una propuesta globalizada en la diddctica musical y de la literatura.

Resultan evidentes para cualquier sujeto dotado con un mediano sentido
estético las importantes concomitancias y los innegables paralelismos que se
establecen entre dos de los tipos de expresion artistica humana mas nobles: poe-
sfa y misica.

En el andlisis pormenorizado de los elementos que integran y dan forma a
ambas producciones artisticas, encontraremos evidentes puntos de unién, facto-
res compartidos en sus respectivas técnicas e influencias mutuas que hacen pen-
sar en una génesis comun para ambas actividades.

Si las diferencias existentes en cuanto al material con que cada una elabora
sus productos artisticos -el lenguaje en un lado, el sonido en otro- y en cuanto a
la llamada distinta que hacen a los sentidos -oido y vista-, parecen alejar ambas
actividades en sus mundos propios, el fin ultimo de toda actividad artistica -la
expresion de la belleza y la intelectualidad, el goce estético de la forma, el con-
tenido y de aquello que es sentido -parecen unirlas indisolublemente en nume-
rosas empresas que comparten un territorio comun.

Los ejemplos de dichas empresas, donde se matrimonian poesfa y miisica,
son inagotables en la progresién de la historia humana y del arte.

Bastar4 citar aqui, con el convencimiento de que cualquier erudicién histéri-
ca resultaria vana, algunas muestras de la importancia de la poesia contempora-
nea en campos musicales tan conocidos como el Folk o La Nueva Cancion.

Asi, es frecuente encontrar casos en los que cantautores nacionales han acu-
dido a las voces de los poetas en lengua castellana, catalana o vasca. Bien cuan-
do su nivel creativo en el campo de la versificacion no es grande, bien cuando,
y esto resulta muy frecuente, alguien ha sabido expresar ya con absoluta propie-
dad y buen nivel literario lo que ellos mismos quieren decir.

En opinioén del critico musical José Ramén Pardo, todas y cada una de las
“nuevas canciones” que en los dltimos 20 afios han surgido en Espafia han esta-
do llenas de poetas famosos y que muchos de sus mejores logros los consiguie-
ron tanto con nuevos poemas como con la produccién de los clasicos, espafioles
y extranjeros.

Los nombres de poetas y misicos aparecen en listas prietas de autores cono-
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cidos y famosos, desde el Arcipreste de Hita (musicado por Paco Ibafiez entre
otros) hasta autores archiconocidos como Albeti, Garcia Lorca, Nicolds Gui-
lién, Bertold Brecht y Neruda. Han sido legion los musicos que han cantando
sus obras y han encontrado inspiracién en textos que, de algiin modo, esperaban
impacientes ser musicados.

En el campo de la poesia popular y del folklore musical, las empresas
comunes resultan tanto o mds abundantes y significativas. En el acervo cultural
de un pueblo, la poesfa transmitida oralmente aparece en perfecta armonia con
su traduccion en la musica, el canto y las danzas populares.

Sirva como muestra apreciadisima la recopilacién efectuada por Maximiano
Trapero y comentada musicalmente por el prestigioso musicélogo Lothar Sie-
mens, sobre el Romancero Popular de Gran Canaria (“Romancero de Gran
Canaria”. Excma. Mancomunidad de Cabildos de Las Palmas. Instituto Canario
de Etnografia y Folklore. Las Palmas de Gran Canaria, 1982).

Todos estos ejemplos y otros que sin duda acudirdn con persistencia a la
mente de todos, apuntan hacia una linea de accién, reflexién e investigacion
que, dada la naturaleza dindmica propia de las actividades artisticas, resulta ina-
gotable.

La presente comunicacion pretende pues, desde las limitaciones propias de
una propuesta de este tipo, estimular el tratamiento globalizado de algunos
aspectos comunes a la poesfa y 1a misica en el marco de sus respectivas diddc-
ticas en la escuela.

II. IMPLICACIONES EDUCATIVAS DE LA LITERATURA

Y LA MUSICA

Las implicaciones educativas que una propuesta globalizada de actuacién en
los campos de la diddctica musical y de la literatura merecen siquiera una breve
reflexién sobre los contextos generales en que se mueven ambas disciplinas.

Por lo que respecta a la apreciacidn estética de la lengua, y en particular a la
didéctica de la poesia, se conviene en afirmar que ésta debe estar presente en la
vida del nifio desde los primeros afios. De hecho, muchas veces lo estd aunque
no de una manera consciente por parte del adulto: todas esas pequeiias cancio-
nes de falda que se cantan a los nifios, pequefios juegos rimados con que los
padres y los abuelos siguen distrayendo a los mdas pequefios, son sin duda una
excelente iniciacién al mundo de lo poético, en el que impera la cadencia, el rit-
mo, la imaginacién e incluso el absurdo. Asi, en la literatura inglesa son muy
frecuentes las colecciones de “Nursery Rhymes”, pequefios poemas que tradi-
cionalmente se han ido transmitiendo de padres a hijos.

Por estas razones, es necesario formular un replanteamiento de la importan-
cia de la poesia en una edad temprana y para ello un nuevo enfoque en la forma
de poner en contacto al nifio con la poesia.

Se trata de hacer de la poesia, “comunicacién establecida en menos pala-
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bras, de un contenido psiquico sensorial-afectivo- conceptual, conocido por el
espiritu como formando un todo una sintesis” -segin definicioén de Carlos Bou-
sofio- un instrumento que permita :

-Una comunicacion directa con el mundo y con los demds;

-El desarrollo del gusto por la belleza;

-Provocar el deseo por la expresion oral;

-Servir de antidoto a la progresiva tecnificacién de la vida moderna;

-Contribuir al mejor conocimiento y uso del lenguaje;

-Incrementar la sensibilidad y la libertad imaginativa y

-Mejorar, en general, el conocimiento de la realidad.

La Educacién Musical, incluida en el marco general de la Educacién Artisti-
ca como drea curricular de la Didéctica de 1a Musica, parte de una concepcion
de la misma como forma de representacién y comunicacion basada en la orde-
nacién temporal de 1a emisién de un cierto tipo de sonido.

La Mdsica se entiende, pues, como expresién y también como comunica-
cién. Su percepcién consciente y su utilizacién como tal equivale a lo que en el
lenguaje ordinario significan hablar y comprender. Por ello el lenguaje musical
ha de desarrollarse teniendo como ejes la expresién y la percepcidn. Sobre
estos dos ejes se articulan los medios didacticos a emplear en la educacién
musical del nifio. Estos, de modo sintético, resultan ser los siguientes:

-En lo que se refiere a la expresién:

-La expresion vocal y el canto
-La expresion instrumental
-El movimiento y la danza

-La percepcién musical, o actividad de escucha activa, implica la sensibili-
zacién del mundo sonoro en general y, en particular, patrones organizados de
sonidos llamados musica. Los procedimientos pueden ser:

-Percepcion del mundo sonoro que rodea al nifio;
-Reconocimiento y compresién del lenguaje musical;
-Audicioén activa de obras seleccionadas.

En el contexto general de los objetivos educativos en el drea de Educacién
Artistica, sefialamos aquellos que, por su grado de complementariedad, apare-
cen como comunes en las dreas de Lengua y de Educacién Musical.

Asi, se plantean entre otros:

“Aplicar los conocimientos artisticos a la observacion de las caracteristicas
relevantes de las situaciones y objetos de la realidad cotidiana, intentando selec-
cionar los que se consideren mds ttiles y adecuadas para la actividad expresiva,
sea cual fuere el medio ulilizado en su realizacién”, y también:

“Tener confiaza en las elaboraciones personales y mostrar sensibilidad esté-
tica en la apreciacién de diversas manifestaciones artisticas y en otros aspectos
de la vida cotidiana respecto a los que pueda resultar pertinente la aplicacién de
criterios artisticos”.

101

© Del documento, los autores. Digitalizacién realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2005



Como se ve, queda plenamente justificado, desde el punto de vista educati-
vo planteado por la LOGSE y concretado en el D.C.B., un tratamiento globali-
zado de, al menos, algunos de los aspectos mds notables en que confluyen poe-
sfa y msica.

Ademas, la propuesta de globalizacion puede extenderse a otras dreas curri-
culares (p. €j. el Conocimiento de Medio) en funcién de la determinacién de
unos contenidos concretos segtn el documento mencionado antes. Para ello se
hace necesario un tratamiento flexible y no excluyente de los contenidos curri-
culares de cada drea y su delimitacién segtin ciclos.

No creemos preciso extender el analisis a la concurrencia de objetos educa-
tivos comunes de cada drea, pero si parece importante insistir en la confluencia
necesaria en cuanto a los contenidos procedimentales y actitudinales. Estos
transcienden el 4mbito propio de cada 4rea curricular, al margen de sus propias
especificidades y tienen como base comiin el desarrollo psicolégico y cognosci-
tivo propio de cada nifio, segtin la etapa y ciclo en que se encuentre.

De este modo, la propuesta didactica globalizada que se presenta atiende
fundamentalmente a los principios bdsicos de socializacion, actividad e indivi-
dualizacion que deben animar a cualquier propuesta pedagégica.

Aunque en el desarrollo efectivo de la propuesta no se encuentra una con-
crecién explicita de las actividades segiin los distintos ciclos de la Educacién
Primaria, se observard un criterio de diferenciacién en la secuenciacion de las
mismas, con las oportunas indicaciones metodolégicas.

II1. DESARROLLO DE LA PROPUESTA DIDACTICA

Al plantear una propuesta basada en la globalizacién de principios comunes
de los que participan tanto el lenguaje musical como el lenguaje poético, nos
parece l6gico seleccionar, en virtud a un criterio de simplificacién metodolégi-
ca, uno de los elementos mds distintivos en ambos tipos de expresion:el ritmo.

La eleccién del ritmo como elemento aglutinante de un planteamiento glo-
balizador como el que se presenta no es causal.

Animales y seres humanos por igual experimentan con frecuencia un fené-
meno conocido como “magnetismo ritmico”: todos conocemos la relacion entre
ritmos veloces/lentos con los estados de actividad/calma o agresividad/relaja-
ci6én. Nuestra velocidad corporal y psiquica tienden a igualarse al ritmo que
ofmos.

Este fendmeno parece expresar la tendencia general de los organismos a la
adaptaci6n con su entorno y supone una base fisiolégica para propiciar mimesis
ritmicas de movimientos y conductas.

Al margen de estas consideraciones, cualquier observacion casual de la rea-
lidad revela que el ritmo se halla presente en todo aquello que nos rodea: en el
tiempo, en las estaciones del afio, en el cosmos, en el dia, en la noche, en la his-
toria y las civilizaciones, en el lenguaje hablado (en las palabras, letras y sila-
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bas).

Asi pues, no es de extraiar que desde los primeros momentos en que el nifio
se inicia en la misica, uno de los objetivos esenciales en su aprendizaje sea una
adecuada formacion ritmica y dindmica.

Este aprendizaje consiste bdsicamente en vivir y relacionar la sucesién de
las cosas, de los hechos, de los fenémenos sonoros, de los sonidos musicales.

En el caso del lenguaje, el ritmo aparece unido a la dindmica de la expresién
oral. La acentuacién de las palabras promueve la agrupacién de los elementos
ritmicos verbales en érdenes binario, ternario y cuaternario.

De este modo, resultan los érdenes ritmicos cuyo origen estd en la intensi-
dad y elevaci6n tonal o altura de las silabas fuertes y suavidad y gravedad de las
silabas débiles.

En el dominio musical, son los sonidos fuertes los que generan el ritmo, ya
sea éste natural o artificial. Sera fijo o libre, segin esté encuadrado en compases
sucesivos del mismo orden o se comporte de forma mixta, como en el lenguaje
hablado, con la alternancia de los diferentes 6rdenes ritmicos.

Veamos a continuacién de un modo sintético cudles son los factores que
configuran el ritmo, tanto en el lenguaje poético como en el musical y qué
correspondencias se establecen entre ambos.

En la estructura del verso castellano intervienen cuatro factores fonéticos
que configuran el ritmo sonoro de los versos: la medida de los versos, las pau-
sas, los acentos de intensidad y la rima. De estos elementos, nos fijaremos con
especial atencion en los acentos de intensidad, pues es el ritmo que imponen el
factor mds importante dentro de la estructura ritmica del verso. Asi, las silabas
acentuadas e inacentuadas, junto con las pausas, se suceden en el verso de una
manera acompasada.

En el verso simple destacan dos acentos importantes o predominantes: el
primer acento y el dltimo. Los demds acentos son secundarios o débiles. Son
estos acentos predominantes los que determinan los perfodos ritmicos del verso:
el periodo ritmico interno (desde la primera silaba acentuada hasta la dltima, sin
contar ésta) y el periodo ritmico de enlace (que comprende: la tltima silaba
acentuada del verso, las silabas inacentuadas que le siguen, la pausa versal y las
primeras silabas inacentuadas del verso siguiente, si las hay).

Las silabas de los periodos ritmicos se organizan en grupos denominados
clausulas o pies (por ejemplo, la cldusula trocaica, de dos silabas —fuerte;
débil; o la cldusula dactilica, de tres silabas—). Estos agrupamientos tienen,
como se verd mas adelante, una correspondencia plena con los grupos ritmicos
binarios, ternarios, etc, que aparecen en el lenguaje musical.

En lo que se refiere a las correspondencias entre lenguaje y musica, un fac-
tor destacable en cualquier planteamiento did4ctico es el hecho de que el len-
guaje constituye en medio ideal para promover y desarrollar el sentido ritmico y
la musicalidad.
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Asi, uno de los grandes pedagogos musicales, Carl Orff, tomé como base
para establecer su método de aprendizaje los ritmos presentes en el lenguaje.
Segitin Orff, la palabra constituye la célula generadora del ritmo e incluso de la
musica.

Desde un primer momento, los nifios expresan ritmos con gran facilidad a
través del recitado de adivinanzas, sorteos, rimas, etc. De este modo, en su
expresion de palabras de distintas combinaciones se ponen de manifiesto la
riqueza ritmica, dindmica y expresiva que sugieren las inflexiones naturales y
los acentos del idioma.

En los primeros afios, se precisan rimas y poesfas con formas ritmicas ricas
y variadas, que pueden incluir cambios de compds, valores irregulares, etc.

En una etapa de aprendizaje mds avanzada, de apoyo del texto, el ritmo faci-
litar4 1a improvisacién melédica. Es, en efecto, sobre este aspecto donde centra-
remos el de las actividades que concretan la propuesta didéctica. Se destacaran
dos elementos esenciales que fundamentardn todas las actividades propuestas:
la creatividad del lenguaje infantil mediante la composicién de rimas, ritmos,
poesias y melodias y la expresion libre de las inquietudes culturales, estéticas y
artisticas.

Algunas consideraciones previas resultan pertinentes para desarrollar las
actividades, concretando en lo posible su planteamiento metodolégico y diddc-
tico.

La relacién poesia-muisica debe tener en cuenta dos factores importantes
para armonizar: por un lado, las relaciones que se establecen entre el caricter de
la poesia y la musica acompaiiante y, por otro, lo que se refiere a los acentos.

En principio, la misica y poesia de una cancién deben responder a un mis-
mo caricter (una poesia alegre, vivaz, debe ir acompafiada por una miisica con
las mismas caracteristicas, tanto en lo que se refiere a la melodia como, sobre
todo, el ritmo y ello es un factor decisivo en las canciones infantiles).

Respecto a los acentos, es preciso recordar que tanto en las palabras como
en la musica existen éstos y que, en el caso de una composicion musical, sirven
para reforzar las principales notas de un tema o una frase, y no deben confun-
dirse con la idea de tiempos de un comp4s.

Asi, pues, los acentos musicales no pueden entrar en conflicto con los acen-
tos l6gicos de las palabras, pues si no, al ser mds fuerte el acento musical queda
desvirtuado el del vocablo, o a la inversa.

Ejemplo:
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La relacién entre los acentos musicales y del lengueje vendrd dada por el rit-
mo (“si las palabras que conforman la poesia tienen ritmo y cantan por si solas,
la musica que las acompafia tendrd ritmo naturalmente, y cantard.”Se trata,
pues, de un viejo adagio conocido y empleado por poetas y misicos).

Sin embargo, en algunas canciones del folklore popular, la falta de corres-
pondencia entre los acentos es muy comdn, a veces casi deliberada (por ejem-
plo, es el caso de la “jota”). Ello no supone olvidar esta sencilla regla a la hora
de componer melodias y poemas infantiles.

Por estas razones, no todas las canciones usadas en las escuelas habrdn de
ser de autores conocidos, al igual que las poesias y rimas empleadas. La activi-
dad creativa ha de ser un factor esencial en cualquier clase de musica, ya sea de
modo individual o colectivo en los momentos de adaptar o componer poesias y
melodfas.

Otro de los aspectos que tener en cuenta al desarrollar estas actividades, son
algunas de las dificultades mds frecuentes que se pueden plantear al nifio y al
profesor al crear una melodia o una poesia determinada.

Asi, es preciso tener en cuenta que la melodfa debe crearse para ser cantada
por la voz humana: los limites de su altura, su tesitura, han de corresponder a
las posibilidades del nifio. El fraseo ha de ser l6gico y natural y el ritmo ha de
estar de acuerdo con las dificultades que el nifio pueda superar.

Es frecuente que los nifios realicen espontdneamente modificaciones cuando
la musica no obedece a un sentido 16gico y si a un recurso del autor.

Las caracteristicas que deben reunir las melod{as seleccionadas deben ser,
pues: tesitura adecuada, ficil memorizacién, ritmo fluido, interesante y vital,
extension légica y, en el caso de la poesia, un texto interesante y motivador,
centrado en los intereses ¢ inquietudes de los nifios.

Por iltimo, debemos recordar el principal objetivo de la pedagogia musical:
tender a proporcionar al nifio un conjunto de conocimientos de aplicacion inme-
diata, mediante métodos y procedimientos adecuados que posibiliten la expre-
sién individual y creativa y el desarrollo de la sensibilidad artistica.

Asi, el desarrollo de la expresion oral y escrita aparece unida también al
desarrollo de la expresion musical.

Cada niflo es un compositor y poeta nato; algunos se manifiestan como tales
espontaneamente, otros precisan del estimulo preciso para descubrir su capaci-
dad al crear una pequefia melodia o un poema.

Este es el sentido que anima las actividades que a continuacién desarrolla-
mos, visualizando su aplicacién en el aula en un clima de libertad y de motiva-
cion, bajo la atenta guia del maestro.

Dos son las direcciones en que las actividades propuestas van a desarrollar-
se en concreto:

a) La creacién de una melodia para una poesia propuesta.

b) La crecién de una poesia para una melodifa propuesta.
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PUESTA EN PRACTICA

Ejemplo 1: Creacion de una melodia para una poesia propuesta.

B R IR J
Cuan-does-td  Ia
S s J
.- r
so - breel ho-ri - te
¢ J r J f r J
mu- chos ¢ - na - ni tos
S d J
c=r
jue- gan en el mon - te.

Sobre el ritmo de esta poesia tratarenos de crear una melodia teniendo en
cuenta el esquema acentual y que la musica y la letra deben responder a un mis-
mo carécter. Es de vital importancia el hacho de que dicha melodia ha de ser
cantada por la voz humana. Para eso debe adaptarse a los limites de altura. El
fraseo y el ritmo han de estar de acuerdo con las dificultades del nifio.

Ejemplo 2: Creacién de una poesia para una melodia propuesta.

Esta obra pertenece a una serie de canciones populares recogidas por Béla

Bartok.
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Una vez oida la melodia trataremos que los nifios descubran dénde estan las
pausas, cémo es el ritmo y que traten de escribirlo. Cuando el ritmo ya ha sido
reconocido y teniendo en cuenta el caricter de la melodia, procederemos a
inventarnos la poesia.

Para decidir si una melodia se presta o no para el trabajo en clase se analiza-
rd si retne los requisitos indispensables, tanto ritmicos como de extensién.
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