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EDUCACION MUSICAL A TRAVES
DE LA RITMICA

Cdina Hurtado
Introduccién

Uno de los desafios para los docentes de los primeros grados escolares, es
la enseflanza de la musica en forma minimamente sistematica, incluyendo los
fundamentos de solfeo y teoria. Es una experiencia reiterada que los nifios no
logran conectar facilmente lo que cantan, escuchan o bailan con la notacion
musical correspondiente. También algunos adultos y en general los ancianos
tienen dificultades para la practica de la masica, aun cuando verdaderamente
lesguste. Por lo tanto, es un desafio pedagdgico buscar y hallar méodos que
permitan superar estas dificultades.

La préctica de la musica debe tener en cuenta sus dos € ementos esenciales:
mdodiay ritmo. Sinentrar enlapolémica sobrecud dedlosesmésfundamental,
es un hecho que la ritmica resulta intuitivamente més féacil de imitar y seguir
que la melodia. Por eso me parece que un aprendizaje y una practica de la
ritmica, por si misma, aporta un elemento pedagdgico importante para la
ensefianza dela misica, pero también representa un goceestéticoy unadiversion
por si misma.

Incluyo aqui dos trabajos que fueron presentados separadamente. El primero
propone la aplicacién de un méodo queincluyelaritmicacorporal y € segundo
busca d mismo efecto usando técnicas vocales centradas en |0s aspectos ritmicos
dd lengugje.

I. Educacion musical a través de la ritmica corporal
La practica que propongo permite ensefiar 1os ritmos musicales basicosy su

correspondiente notacion (simplificada pero correcta), mediante é movimiento
corporal natural. Este método ha sido experimentado por mi con personas adultas
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mayores, sin ninguna preparacion musical y con niveles medios o bajos de
educacion general. Los resultados obtenidos han sido muy satisfactorios, sobre
todo por la rapida interiorizacion de la conexion entre @ rimo logrado y su
notacion. Esta constatacion permite proponer su aplicacion a nifios pequefios,
con laventaja de que dlos tienen mayor facilidad motriz y menos inhibiciones o
estereotipos con respecto a los movimientos naturales. Y naturalmente, como
juego o distraccion, se puede aplicar a adolescentes y adultos.

Esta propuesta asume que € ritmo es méas fundamental paralamusica (o a
menos para su ensefianza) quelame odia. Es masintuitivo, por ser méas demental
y originario, desde d punto de vistagenético. Por eso € uso delaritmica corporal
incluso ayuda a la ritmica de lavoz.

A continuacion se exponen las bases tedricas, los métodos y los
correspondientes gercicios.

Bases teoricas

La experiencia dirigida sobre movimientos naturales permite encontrar
algunas regularidades o constantes que serviran para € propdésito especifico
gue nos ocupa.

A. Las experiencias sobre dindmica de los movimientos naturales permiten
observar |os resultados de una préctica sostenida durante un periodo determinado
de tiempo (por gemplo 3 6 5 minutos) segun las cuatro caracteristicas mas
generales y naturales de cualquier movimiento: libre (irregular) - uniforme -
acelerado - retardado. Ademas podemos agregar un quinto grupo, €l de
movimientos mixtos, que en realidad es una combinacion de los anteriores.

La reiteracion de estas experiencias muestra dos caracteristicas.
1°. El movimiento natural tiendealauniformidad. Se constata queun grupo,

cuyos integrantes (con similares capacidades fisicas) son invitados a moverse
libremente por méas de 3 minutos, a partir dela mitad del tiempo dela consigna
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tienden a uniformar su movimiento con la media de las velocidades de los
integrantestomada al principio.

20, Las dindmicas tienden a ser uniformemente aceleradas o retardadas. Es
decir, si en un grupo se marca una secuencia de repeticion monétona, no se
mantiene @ tiempo inicial, sino que al cabo de un niimero dado de repeticiones,
e movimiento tiendea acelerarseo retardarse. Por cierto las causas del resultado
pueden ser lamayor seguridad (permiteaceerar) od cansancio (invitaaretardar),
gue no son causas perceptivas; pero lo importante es que la mayoria de los
miembros del grupo no percibe su propio cambio ritmico temporal.

B. Las experiencias sobre ritmica pueden hacerse silo con sonidos o sdlo con
movimientos, 0 con ambos a la vez. El principio es comenzar por eementos
desordenados e irlos ordenando por una acentuacion. Asi, si trabajamos con
sonidos, comenzaremos con sonidos desordenados y luego los acentuaremos
en grupos de dos, tres o cuatro. Si lo hacemos con movimientos, marcaremos
una acentuacion (normal o convencional) en los movimientos para marcar
secuencias temporales cuyo disefio motriz intermedio eslibre (por gemplo cada
5 6 10 segundos contados por € instructor, todos deben subir los brazos, y
bajarlos inmediatamente, y luego continlia cada uno moviéndose libremente).

Lareiteracion deestas experienciaspermitellegar a otras dos constataciones.

3°. Auditivamente la percepcion de ritmo surge cuando semarcan interval os
regulares en una sucesion de eementos sonoros.

4°. Dinamicamente la percepcion de ritmo surge de la percepcion de los
acentos (picos dinamicos).

Ahorabien, los ritmos naturales son: fisicos (regularidades césmicas, como
las estaciones o las mareas), biol6gicos (como el pulso) o estéticos
(convencionales). Los dos primeros son de observacién directa y de tipo mas
bienintdectual, aunquelos ritmos corporalesdel sistema motor auténomo pueden
ser percibidos por losindividuos, con algin entrenamiento. En cambio, losritmos
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estéticos requieren una percepcion voluntaria y por lo tanto es necesario
concienciar einteriorizar las secuencias, lo que implica un proceso educativo.

Para disefiar este proceso, en @ caso delos ritmos musicales, se tendran en
cuenta las cuatro constataciones enunciadas. Ademéas podemos considerar
también otras bases tedricas especificas, que determinan experiencias
correlativas. En primer lugar, € principio de nimero. La secuencia de contar
(1, 2, 3...) eslabase de laregularidad y de su percepcion en todos los casos.
Segundo, desde @ punto de vista de la teoria matemética (y también en la
percepcion mas originaria) se privilegian dos nimeros después del uno: € dosy
€ tres, cada uno delos cuales da origen a secuencias primarias: € binarioy €
ternario. A partir dealli, salvo las secuencias determinadas por niimeros primos,
todas las demas pueden considerarse repeticiones de las primarias. Desde €
punto de vista ritmico esta percepcion natural paralos seres humanos determina
que € compas de cuatro tiempos, por gemplo, sea marcado con un acento
fuerteen € primer tiempo, y con otro acento débil en € tercero, lo que muestra
una subdivision binaria interna aunque casi imperceptible al oido. En tercer
lugar, la secuenciadd conteo permitetambién formar la concepcidn de* tiempo”
como medida de una cierta modificacion externa (sea de sonidos o de
movimientos). Por eso cuando hay mayor uniformidad, o monotonia, o silencio,
e concepto de “tiempo transcurrido” se debilita. Esto mismo sucede con €
tiempo en sentido ritmico musical y por eso las acentuaciones ritmicas son
decisivas.

L os cuatro recursos metédicos

Comointentamos no sdlointeriorizar ritmos sino también lograr lacomprension
de su notacién, € méodo de trabajo pide que a cada reconocimiento ritmico
siga & proceso de simbolizacion que conduce a la notacion.

En un segundo momento de cada recurso metodico, en forma de juego, se
propone a grupo que invente otras combinaciones, sea individualmente o en
conjunto. Este momento, € de la creacidn, implica haber asimilado las pautas
del momento anterior y la comprensién de cuales son los dementos que quedan
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librados a la invencion y cudles se pautan (por gemplo, si se piden creaciones
en ritmo binario, la restriccion es Uinicamente que no se puede usar otro ritmo).

Finalmente, debemos lograr € proceso inverso, es decir, que a partir de una
simbolizacién anterior (0 sea, una notacion) se pueda interpretar lo escrito.

En sintesis, los tres procesos que vamos a practicar en cada méodo son

proceso de
notacion - - - - - --------------- simbolizacién
invencion - ------------------ creacion
interpretacion - - - - - - ----------- gecucion

El profesor debe tener muy claro que cada uno de estos procesos presenta
-0 puede presentar- para el alumno, problemas diferentes. Hay personas a
quienes les cuesta mucho lograr un buen proceso de simbolizacion, pero una
vez logrado interpretan bien. Con otras sucedealainversa, y otrastienen diversos
tipos de bloqueos que obstaculizan una invencion pautada.

Hechas estas salvedades, los métodos propuestos son los siguientes.

1. Golpes de pamas y pies. Es un movimiento corporal espontaneo, que
puede hacerseritmico facilmentetantoanive individual como grupal. Enprincipio
losgercicios sehacenen unmismolugar, sin desplazamiento. Puede ser sentados
0 paradaos, o combinando ambas actitudes. Al principio € profesor marca como
gemplo, dgando libertad de expresion. Luego pide que selo imite. Finalmente,
COMo juego, Se propone que se inventen diversas combinaciones. Puede dear
que € “inventor” sea uno solo, eegido por € grupo, o que la “invencion” sea
conjunta. Lo importante es que se distinga este proceso del anterior.

Cuando este proceso diferenciador de los golpes esta logrado, se pasa al

proceso de abstraccion, representando cada golpe con una nota, en una sola
linea: “unigrama”.
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2. El silencio. Enlaritmicacorporal d silencio musical representa una ausencia
demovimiento (y por tanto degol pe- sonido). Como actitud corporal corresponde
ala quietud con cierto sentido de “ espera’, que puede concretarse con € gesto
de mantener las manos abiertas con palmas enfrentadas durante un tiempo
equivalente al de golpearlas, 0 € pie levantado por tiempo equivalente a de
golpear @ sudlo. Esta préactica no siempre es facil, se tiende a hacer menor o
mayor € tiempo de la “espera’ que € tiempo real dd golpe. La percepcién de
qued silencio (la espera) debe ser igual selogra sdlo cuando se haincorporado
corporalmente € ritmo, y € reposo se hace naturalmente igual al movimiento.

Cuando esta percepcion se ha logrado, se marca d silencio (en la forma
musical) en @ “unigrama’. A continuacion se pasa, siempre como juego, a la
invencion y lainterpretacion de la invencion.

3. Losritmos binariosy ternarios. Una vez logrado lo anterior, sellegaala
acentuacion de los golpes. La primera acentuacion se hace cada dos sonidos,
que nos dara d ritmo binario, luego cada tres (ternario) y cada cuatro. La
acentuacion se marcara en la notacion (como se hace en masica) con una
rayita horizontal encima. Lo importante es que se comprenda que cada acento
esta marcando una divisién, que representaremos con una barra vertical
(compés) y cada conjunto tendra a comienzo € niimero que corresponde a los
acentos.

En estemomento, y dado que estamos trabajando con manosy pies, podemaos
combinar los golpes (notas) y las esperas (silencios) de modo diferente para las
manosy los pies, y podemos hacer secuencias combinadas, en que comenzamos
con manos y pies iguales y luego variamos para cada miembro.

Inmediatamente, parala notacion, usaremos dos unigramas, uno para manos
y otro para pies. Asi podremos simbolizar tanto |os gercicios propuestos, como
las invenciones y sus gecuciones.

En este paso, si d grupo es suficientemente numeroso y los participantes
tienen seguridad en su ritmica, se puede trabajar con dos grupos simulténeos, o
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con tres, resultando una especie de contrapunto ritmico (asi como se hace con
las voces de los coros). En este caso usaremos dos o tres pares de unigramas
para representar 10s grupos.

4. Lamelodiay e desplazamiento. Llegados a este momento de la experiencia
ritmica, paraquelaformacion musical bésicasecomplete, esnecesarioincorporar
el concepto de melodia, que hasta ahora estuvo ausente. La manera més eficaz,
conforme atodo lo dicho, es comenzar por lainteriorizacion delos movimientos
ritmicos sobrelos que es mas facil montar unamelodia, como la polca (binario)
o el vals (ternario). Para ello comenzaremos a hacer desplazamientos,
manteniendo la acentuacion de palmas o de pies que ya esta aprendida. Al
trazar uname odiaadecuada al movimiento dela danza, ésta queda naturalmente
incorporada a las notas que representan d ritmo. La diferencia fundamental
estara en la comprension de que para marcar la melodia necesito otra
simbolizacidn, pues debo marcar la atura de los sonidos. Asi se comprende €
paso del unigrama al pentagrama.

Esta Ultima parte de la ritmica corporal entronca facilmente con la ritmica
vocal, que es necesaria para lograr la gecucion de la melodia sin perder €
ritmo.

Il1. La educacion musical a través de la ritmica vocal

Esta segunda propuesta es continuacion de la primera, y por tanto supone
algunos principios que se expusieron antes, asi como la primera parte de la
gercitacion, consistente en gercicios de ritmica corporal con manos y pies,
gercitacion en ritmos binarios y ternarios y su correspondiente notacion
simplificada (en unigrama). En la Ultima parte, y como cuarto paso de los
gercicios, se proponia la introduccién de la melodia (con la correspondiente
explicacion de por qué del pentagrama) y la incorporacion de la voz pero sdlo
en forma onomatopéyica.
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Asi como laritmica corporal permite unainteriorizacion facil del ritmoy su
correspondiente notacién, 1o mismo puede hacerse con la voz, aunque
preferentemente en una segunda etapa, como aqui se propone.

La percepcion ritmica auditiva requiere la produccion y € reconocimiento
de secuencias de sonidos. Estos sonidos pueden ser producidos por € mismo
cuerpo (manos, pies) o por instrumentos, sean musicales (bombo, piano) o
informales (botellas, cucharas, etc.). Para € estudio ritmico lo que importa
fundamentalmente es la secuencia y la disposicion de la acentuacion de los
sonidos en ela. En cambio, si tomamaos un sonido aisladamente, tendremos que
considerar tres ges. a. la duracion (larga- corta), b. la intensidad. (fuerte -
suave), b. lacualidad:  timbrey laaltura (brillante- opaco; alto - bajo). Parala
formacién de melodias este segundo aspecto es decisivo, pero siempre sobre la
base ritmica.

En ambos casos podemos usar como vehiculo ritmico-melddico un
instrumento (formal o informal) olavoz. En estetrabajo voy aproponer algunas
pautas para trabgjar la ritmica vocal. Advierto que este es un aspecto bastante
poco trabajado por los docentes de masica e incluso por 10s maestros de canto
y directores de coro. En general la voz se trabaja siempre comenzando por su
aspecto melodico, los llamados “gercicios de vocalizacion” que son distintos
tipos deescalasque permiten cubrir todo d registro de unavoz (soprano, contralto,
tenor, bgjo). El ritmo casi nunca se practica por si mismo, sino cuando lo exige
una pieza musical que incluya aspectos ritmicos precisos.

Considero, en cambio, que € aprendizaje musical vocal comenzando por la
ritmicay luego por lame ddica vocal es més asequibley facil paralos alumnos,
sobre todo cuando no se trata de una ensefianza especifica (conservatorios
musicales) sino en € curriculo comdn.

Ritmica vocal

En una propuesta pedagdgica progresiva, debemos partir delo mas facil, la
emision hablada, pasando por la emisién entonada para concluir en la emision
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melddica. Quedan determinados asi tres pasos, en cada uno de los cuales los
caracteresdelaemision vocal iran apoyados y/o complementados por € ementos
corporales correativos.

La secuencia de gercicios que propongo es la siguiente.
1. Ejercicios de emision hablada

Lavoz natural de cada uno, sin forzarla, tiene un timbre, una altura'y una
fuerza determinadas, que luego serén aprovechadas y modificadas (me oradas)
para d canto propiamente dicho. Pero antes de cantar, y reconocer e intentar
mejorar laemisién cantada, cada uno tiene que reconocer y mejorar enloposible
su emision natural hablada. Aunque parezca fuera de lugar en la educacion
musical, considero queun gjercicio inmejorable paramgorar laemision hablada
(y luego la cantada) es leer en voz alta y con la entonacion correspondiente,
marcando las comas, 10s punto y coma, 10s puntos, es decir, estableciendo las
pausas y los silencios que correspondan al texto y a su sentido.

L os docentes consideran que quien lee con correccion muy probablemente
comprende € sentido del texto. No voy a discutir este punto, porque la
comprension de un texto (en sus posibles y diferentes sentidos) es un tema muy
complgo. Pero lo que si puedo afirmar con seguridad es que la inversa es
vélida: quien no puede leer correctamente un texto, no lo ha comprendido. Pero
ademas de esta deficienciainte ectiva, quien no puede leer bien untexto presenta
también una deficiencia psicomotora en materia de emisién vocal que luego se
traducira en deficiencias en la practica musical.

La préctica de la emision hablada, con lectura o con trozos memorizados,
debe procurar las siguientes metas:
1. que @ hablante pronuncie todas las |etras, especialmente las “s” finales, las
dobles consonantes distintas intermedias (consignar, subsumir, €tc.);
2. que separey distinga las palabras entre si, de modo que e oyentelo perciba;
3. que marque claramente la acentuacion de la palabra aunque no lleve tilde.
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L ogrado este objetivo, podemos pasar ya concretamentealaritmica hablada.

1. 1. Experiencias de ordenamiento ritmico. Esta experimentacion con los
ritmos naturales se puede hacer con palabras aisladas o con conjuntos de dlas.

Tomando una palabra aislada, marcaremos su acento (lleve o no tilde),
buscando palabras que se acentlen en la Ultima, en la pendltima y en
antependltima silaba. Estostrestipos de palabras suden llamarse agudas, graves
y esdrUjulas. La percepcion de acento muestra que las palabras “ agudas’, por
acentuarseenlaultima silaba, tienden a sonar més agudas quelas otras. Tomando
palabras deuntipo, podemos notar un sutil cambio cualitativo, variando d acento.
Asi se vera por gemplo que “cénsul” suena mas “grave’ que “consul”.

Tomando un grupo de palabras, podemos formar secuencias que formen
determinados ritmos manteniendo su acentuacion natural (aungque no sean frases
significativas), simplemente variando d orden de las palabras.

Por gemplo con los siguientes bisilabos: mamé - fruto - todo - cayo - pensé
- clase
podemos formar al menos cuatro secuencias cuyaritmicaresulta claramente
distinta:
(1) mama - cay6 - pensé - fruto - todo - clase
(2) fruto - todo- clase - mamé - cay0 - pensé
(3) mama - fruto - cay6 - todo - pensé - clase
(4) fruto - mamé - todo - cayo0 - clase - pense

Este gercicio introduce espontéaneamente en € escandido.

1. 2. El escandido poético. Los ritmos clasicos (griegos y latinos) son hoy
muy poco conocidos, entre otras cosas porque esas lenguas ya casi no figuran
en d curriculo comin. Quienes aprendimos latin o griego en la ensefianza
media, sabemos por experiencia que lo més dificil era lograr la disociacion
entre la acentuacion natural de la palabra en prosa y la acentuacion en la
versificacion. La poética moderna no usa escandidos artificiales sino que,
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cuando trabaja con metro, |0 hacesiguiendo la acentuacion normal delas palabras.
El gercicioanterior permitevisualizar por quéhay cierta combinacion de acentos
queresultamejor paraexpresar ciertos estados de animo queotra. Por g emplo,
es intuitivo que las combinaciones (1) o (2) tienden a la monotonia 'y por tanto
dan idea de un cuento o narracién, aungue se usen en poemas. Y también
puede percibirse que (3) suena mas interior, subjetivo, una especie de “modo
menor” musical, mientras que (4) es mas sonoro, pudiendo ser gracioso, épico
o0 eegiaco.

Podemos entonces practicar € escandido poético, en forma acentuada, y
apreciar diferencias y analogias ritmicas. Por gemplo, en estos dos casos
tomados a azar de Alfonsina Storni (“Dolor”) y Jorge Luis Borges (“ Susana
Soca’), hay analogia en d primer verso y diferencia en e segundo, dentro de
métricas similares

guisiera esta tarde divina de octubre
pasear por la orilla Igjana del mar

dioses que moran mas alla del ruego
la abandonaron a ese tigre: € fuego

Estetipo de gercicios puede multiplicarsey variarse cuanto se quiera, hasta
lograr una apreciacion estética del escandido que, por cierto, no tiene que ver
con modos anticuados y ridiculos de recitar, ni con la omision de la entonacion
dramética que es requerida en algunos casos.

1. 3. Juegos creativos con escandidos del lenguaje coman. Sobre la
base delo anterior, hay unainfinita gama de posibilidades deformar escandidos
gue ayudan ala ritmica vocal.

Tomemos por gemplo estas palabras. Cordoba - salud - docta - oh! (los

alumnos apreciaran que d famosoy ridiculizado oh! - ah!- delapoesia, cumple
casi siempre una funcion ritmica)

Culturay Encuentro  Fundarte 2000- Bs. As., Afio 14, N. 27, 2009 13



Podemos formar con dlas frases incluso con sentido, y notorias diferencias
ritmicas;
Salud, salud, oh! Cérdoba docta
Cordoba, Cérdoba, docta, docta
Salud, salud, salud oh! Cérdoba

Si este tipo de ritmica vocal estéd dominado, es facil dar € siguiente paso.

2. Ejercitacibn de emision entonada y su correspondiente
representacion corporal

En este paso haremos una entonacién indeterminada, manejando |os sonidos
por simple relacion conforme a la gradacion alto (mas alto que) - medio - bajo
(mas bajo que)

De esta manera, entonando sin pensar en notas musicales determinadas,
podemos pedir que a partir de un sonido, se forme una cadena de dos, o tres o
mMas que sean mas altos 0 mas bgjos. En una primera instancia los sonidos
pueden ser emitidos en forma discontinua y con la duracién que se quiera. Se
trata simplemente de fijar la diferencia de sonidos, tratando de que se lleguen a
percibir las pequefias diferencias (semitonos).

Luego podemos incorporar a estos gercicios una expresion vocal y su
correspondiente expresion corporal.

2. 1. Altura combinada con ritmos en forma de curva. Daremos una nota
inicial y losalumnos deberdn improvisar una secuenciadedos, tres o més notas,
ligadas, hacia arriba o hacia abajo. Este trabajo vocal se acompafiara con un
trabajo corporal que resulte equivalente: por gemploir levantando los brazos, o
partiendo ddl torso algo inclinado, devarlo, si se pide una cadencia ascendente,
y lo contrario si se pide una cadencia descendente. Una cadencia mixta debe
pasar (al menos a comienzo dela gercitacion) por € sonido inicial (o al menos
intentarlo) configurando entonces @ disefio corporal curvo una especie de ocho.
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2. 2. Altura combinada con ritmos en piccatto. El esquema es igual al
anterior, sdlo que los sonidos se hacen cortantes o0 “picados’. En este caso la
marcacion corporal se hard con movimientos bruscos, por gemplo marcando
cada sonido con un gesto cortante con @ dorso dela mano extendida, o abriendo
y cerrando bruscamentelamano. Si se hace con otras partes del cuerpo pueden
ser pataditas con los pies (haciadelante, al costado o atrés), o breves cabezazos.

Un gercicio interesante -y dificil- es la disociacion entre voz y expresion
corporal, que consiste en hacer una emision en piccatto con un gesto ligado o
alainversa. Si no se consigue o si algunos alumnos lo encuentran dificil y
“desestructurante’ o “no armonizante’ (alguna vez se dijo eso) es preferible
omitirlo. Pero € dominio de esta posibilidad en si es beneficioso y es un logro.

- Portamento. Pasar de un sonido a otro en forma imperceptible y sin
detenerse en los sonidos intermedios es una habilidad muy reconocida en los
cantantes. En nuestra propuesta € portamento se hace como un juego, una
forma mas sutil y desdibujada del gercicio de la secuencia ligada. La idea de
guelasecuencialigada es como subir una escalerasin detenersey e portamento
es como volar, permite intuitivamente distinguir ambos casos y practicar €
dominio de la detencion de la voz en  momento oportuno (los cantantes saben
que € grave pdigro dd portamento es no dar bien con la entonacion de nota
final, quedarse corto o pasarse).

3. Ejercicios de emision vocal de altura determinada, o melodia

Estos gerciciosyaintegran la préacticamusical convencional, por lo cual no
hay mucho que agregar alo habitual en ese aspecto. En cambio, quiero recalcar
laimportancia de mantener € nexo con laexpresion corporal ritmicay melédica
gue hemos visto. Para dlo se pueden proponer gercicios que impliquen:

3. 1. Mdodia y ritmo vocal. Se logra cantando a cappella o con apoyo
ritmico una melodia de ritmo definido, por gemplo € vals, de modo que la voz
cumpla ambas funciones y no, como muchas veces sucede, que d ritmo queda
s6lo marcado por € acompafiamiento instrumental.
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3. 2. Meodiay ritmo corporal. En este caso trasladaremos a la expresion
corporal las formas basicas ya vistas: por una parte, la marcacion de la base
ritmica (binaria o ternaria), por otra, lalinea melédica (ligada o picada).

3. 3. Sintesis cor por al-vocal. Finalmente intentaremos unir |os dos e ementos,
detal modo que lavoz y  movimiento constituyan una sola experiencia, una
sintesis personalizada dela ritmica.

Sintesis
Secuencia de gjercicios

1. Ejercicios de emision hablada
- experiencias de ordenamiento ritmico
- @ escandido poético
- Juegos creativos con escandidos del lenguaje comin

2. Ejercitacion de emision entonada

y su correspondiente representacion cor poral
- Altura combinada con ritmos (curva)
- altura conminada con ritmos (piccatto)
- portamento

3°. Ejercicios de emision vocal de altura determinada,
o melodia

- melodia 'y ritmo vocal

- melodiay ritmo corporal

- sintesis corporal-vocal

Escandidos de acento natural

mama - fruto - todo - cay0 - pensé - clase
(1) mama - cay6 - pensé - fruto - todo - clase
(2) fruto - todo- clase - mamé - cay0 - pensé
(3) mama - fruto - cay6 - todo - pensé - clase
(4) fruto - mamé - todo - cayo0 - clase - pense
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guisiera esta tarde divina de octubre
pasear por la orilla lgjana del mar

dioses que moran mas alla del ruego
la abandonaron a ese tigre: € fuego

A mi se me hace cuento que empez6 Buenos Aires
la juzgo tan eterna como € agua y € aire

No nos une € amor sino & espanto;
sera por eso que la quiero tanto

Acompafieme siempre su memoria;
las otras cosas las dira la gloria

Cérdoba - salud - docta - oh!
Salud, salud, oh! Coérdoba docta
Cordoba, Cérdoba, docta, docta
Salud, salud, salud oh! Cérdoba
Salud, salud, oh Cérdoba, Cordoba
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SOBRE LA EDUCACION A DISTANCIA

Por € crecienteinterés que esta tomando € tema en Argentina, presentamos
una sintesis de la obra Una introduccién a la educacion a distancia de Jorge
Padula (publicado por & Fondo de cultura Econémica en 2003)

Una introduccion a la educacién a distancia
Jorge Padula

I ntr oduccionl ntroduccioén

Mientras en nuestro pais la educacion a distancia fue, es y sigue siendo
vista con desconfianza por d conjunto social, en otras latitudes se gestaban
versiones de solidez pedagdgicay € respaldo académico deimportantes centros
de altos estudios.

La educacién a distancia es aquella metodologia pedagdgica en la que €
profesor y alumnos no se encuentran simultaneamente en un mismo tiempo y

lugar.

De alli la gran importancia que adquieren en su planificacién y desarrollo
los medios a través de los cuales se produce la comunicacion general de los
contenidos y las formas mediante las cuales se sostienen la interaccion de las
tutorias, como asi también los canales y recursos didacticos adecuados parala
evaluacion.

En nuestros dias, las nuevas tecnologias de la informacion y las
comunicaciones han producido una gigantesca expansion y revalorizacion de
la educacion a distancia, potenciando sus posibilidades operativas en forma
exponencial y hasta han producido debates conceptuales sobre los criterios
con que se analiza € tiempo y €l espacio que se ponen en juego.
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Laeducacién on line o @ e-learning, con la utilizacion intensiva de todos o
algunos de los instrumentos referidos, y sus posibilidades de interacciéon en
tiempo real son las versiones mas modernas de esta antigua modalidad didéctica.
Sin embargo, laherramientainformatica, si bien hace aportes extraordinariosa
la educacion no presencial, no resulta excluyentedelasformas mastradicionales
de la metodol ogia.

En unau otraforma, la educacién a distancia ha demostrado tener capacidad
facilitadorarespecto dd acceso alaeducacion formal y no formal para sectores
de la sociedad que por mltiples razones no pueden acceder a la modalidad
presencial. Ha sido la alternativa vélida para contrarrestar € hecho de que
muchos individuos viesen truncados sus deseos de estudiar debido alareducida
0 no convergente disponibilidad horaria, ladistanciaentreloslugares deresidencia
y/o trabgjo o las diferentes capacidades personales y grupales.

No obstante, también ha sido una meta inalcanzable para muchos, que
carecen de requisitos insalvables, como € dominio de la lecto-escritura, la
capacidad de conformar un pensamiento abstracto, la de comprension e
interpretacion o por lafalta de d ementos técnicos, desde € papd y la lapicera
hastalaradio o latdevision.

La pedagogia no presencial presupone la existencia de ciertas condiciones
minimas de capacidad de sus beneficiarios. El estudiante a distancia necesita
saber leer en forma comprensiva y expresarse por escrito, como asimismo
poseer dementos para la escritura a mano alzada, mecanografiada o digital,
tener acceso a aparatos de reproduccion de audio y/o video o, en determinados
casos, a computadoras personales e Internet.

En definitiva, los adelantos tecnoldgicos que son en si mismos neutros,

generan mayores posibilidades tanto de integracion como de exclusion y dgan
a los hombres la enorme responsabilidad de darse un uso adecuado.
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Medios Educativos y Educacién mediatica

La educacion tiene una gran cantidad de puntos de contacto con la
comunicacion social. De hecho, los medios publicos de comunicacion son, en
principio, instructivos en € sentido amplio dela educacion informal.

Los modos en que interactdan los medios de comunicacion socia y la
educacion son diversos. Por un lado, la proximidad o Igania de la funcion
comunicaciones o del desempefio didactico. Por otra parte, las caracteristicas
distintivas de cada medio ofrecen un amplio abanico deformas y posibilidades
de interaccion.

A través delacomunicacién social losindividuos aprenden cosas. Laaccion
pedagdgica en los medios es otra manifestacion del vinculo entre educacion y
medios. Dentro de la estructura mediética, aparecen subestructuras didacticas
particulares. Por ejemplo, clases de cocina, manualidades, gimnasia, €tc.

En € otro extremo de esta clasificacion, se hallala utilizacion de los medios
como herramienta de uso exclusivo de la educacion. En este pueden citarse
publicaciones educativas que van desdelibros detexto hasta guias de aprendizaje
orientado, casetes de video o audio con contenidos especificos, circuitos
cerrados de radio y television con fines Gnicamente didacticos, sitios web
dedicados a la formacion y en definitiva, una amplia gama de elementos
tecnol 6gicos de aplicacion educativa cuya maxima expresi6n aparece deforma
manifiesta en la educacion a distancia.

Estamos hablando de un vinculo indisoluble einteraccional entre educacion
y medios de comunicacion queimplica, por un lado, un aporte de tecnologia a
la educacion formal, sistemética, convencional, estratificada y oficializada y,
por otro, un aporte de los medios a la educacion no formal.

Un segundo aspecto factible de ser considerado a la hora del andlisis de la

interaccion de la educacion con los medios de comunicacion es € derivado de
la caracterizacion de los canales referentes simbdlicos y codificadores y
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unidades mediaticas, acorde setrate de medios gréficos, auditivos, audiovisuales
o informaticos.

Por Ultimo, en esta progresion vinculada a la cantidad de eementos que los
medios son capaces de aportar pero también al proceso histérico de sus
respectivos desarrollos tecnolégicos, aparecen los recursos informéticos. En
ellos, programas de intranet y paginas web pueden ser considerados unidades
de comunicacion en las cuales mediante los cuales se transmite tanto la lengua
hablada como la escrita, imagenesfijasy méviles, sonidos diversosy los nuevos
conceptos de hipertexto y multimedia.

Todos los medios devienen instrumentos sumatorios y convergentes en
relacion con proyectos educativos formales o no formales de diversa indole.
Educacion y medios de comunicacion son factores sociales complementarios
enfuncion de desarrollo humano individual y colectivo.

Dd correo postal al correo electroénico (aspectos histéricos de la
educacion a distancia)

Se sefiala como antecedente mas remoto del método no presencial de
ensefianza un anuncio aparecido en la Gaceta de Boston en € afio 1728
ofreciendo un material para la auto instruccion, que seria remitido a los
interesados incluyendo la posibilidad de tutorias por correo postal.

Con posterioridad, se conocen referencias a diferentes modos de formacién
a distancia en distintos lugares del mundo. Por gemplo: en  Reino Unido
hacia 1940 implementado por |saac Pitman, cursos por correo en Rusia, Suecia
y Alemania y, a finales de la Segunda Guerra Mundial, una expansion
concordante con la demanda de mano de obra calificada

A partir de las décadas del cincuenta y del sesenta surgen ofertas
institucionalizadasy formales de educacién abierta con lamodalidad a distancia
y que responden a organizaciones universitarias, teniendo un desarrollo casi
paralelo proyectos estrictamente comerciales carentes en muchos casos de

22 Culturay Encuentro  Fundarte 2000- Bs. As. afio 14, N. 27, 2009



seriedad académica, generando una categoria menospreciada por grandes
sectores de la sociedad por largo tiempo. Mientras que aquellos generados en
las universidades constituyeron labasealos més modernosy exigentes actuales
proyectos de educacion a distancia.

Una primera generacion de formacion a distancia esta vinculada
principalmente al desarrollo de la imprenta'y dd correo postal. La expansion
delos afios setenta se concreta en forma mas 0 menos paralela con @ desarrollo
eincorporacion delastecnologias vinculadas alateefonia, laradioy latelevision,
hechos que constituyeron una segunda generacion de esta modalidad
pedagodgica. En la década del ochenta, aparecen la Universidad Abiertay a
Distancia de Colombia, la Universidad Payame Noor de Iréan, la Universidad
Anadolu de Turquia y la Univ. Nacional Abierta de Cores, todas de 1982.

Distintas universidades nacionales argentinas han experimentado con la
modalidad, intentando dar respuesta simultanea a los requerimientos de
innovacién, democratizacion y calidad. En este sentido, |os representantes de
15 de esas casas de altos estudios, reunidos en marzo de 1992 en Mar dd
Plata, sostuvieron que «la educacion a distancia es una alternativa del mismo
valor académico quela presencial, con caracteristicas peculiares quele permiten
adaptarse mejor a determinados problemas, cuestiones o contenidos. Ejemplos
puntuales de eta concepcidn académicay pedagogica lo constituye la oferta de
educacién no presencial de las universidades nacionales de Mar dd Plata,
Quilmes, de Comahuey Buenos Aires, €c.

La progresiva incorporacion de tecnologias de vanguardia es g emplo delo
gue seha dado en calificar como latercerageneracion de educacion a distancia.

E-learning onlineE-learning online
(Expresiones del mundo de Internet)

L as nuevas tecnologias han generado entonces € online, la posibilidad de

comenzar a estudiar practicamente en forma instantanea a través delared y
también la gran posibilidad de gestionar algunas cuestiones en tiempo real,
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mediante chats o videoconferencias. Ya no estamos ante € fenémeno de la
educacion no presencial que separaal profesor y a alumnosentiempoy espacio.
Solamente estarian separados en espacio, yaqued tiempo puede ser € mismo,
ya que parte dd aprendizaje puede ser on line.

El e-learning

Dentro de este marco de referencia también se ha desarrollado € concepto
dee-learning, la educacion dectronica. Recibe estadenominacion laeducacion
a distancia albergada en tecnologias informéticas, en especial cuando se trata
de productos con origen y destino en la capacitacién laboral en grandes
empresas. A través de e-learning los empleados pueden acceder a conocimiento
en e momento en que les resulte mas comodo y Util y de acuerdo con su propio
plan de crecimiento. Incluso, algunas empresas han dispuesto la utilizacién de
simuladores de gestion que permiten a los empleados € ecutar acciones
similares alas reales sin € riesgo de que eventuales errores causen perjuicios.

Las organizaciones reconocen que € gasto inicial para este tipo de
emprendimientos resulta mas caro que para planes de formacion tradicional.
No obstante, también advierten que en e mediano plazo este tipo de proyectos
resulta cinco veces mas barato que la ensefianza presencial, dado que baja
notablemente gastos de pasgjes, estadia, equipos e instructores y erogaciones
derivadas dela operatividad. Asimismo, sereducen hasta en un 50% |os tiempos
de capacitacion, lo cual se traduce también en términos redituables.

El e-learning no deberia entenderse como sinénimo de educacién a
distancia, sino como una de las formas que ésta puede adoptar en la préactica.
Tal como es presentado por las propias empresas que 1o desarrollan y ofertan
y por aquellos que lo adoptan, € e-learning esla formaen quelaformacion no
presencial sirve a los negocios.

El ABC de la educacién a distancia (conceptualizaciones)

La educacién a distancia puede definirse como una metodologia educativa
no presencial, basada en la comunicacion pluridireccional mediatizada (que
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implicaamplias posibilidades de participacidn de estudiantes dispersos, con un
alto grado de autonomia de tiempo, espacio y compromiso), en la orientacion
docente (dada en € disefio), en ladeccion de los medios adecuados para cada
caso envirtud delostemasy de las posibilidades de acceso delos destinatarios,
en las tutorias.

Tomen distancia (una mirada sobre el alumno)

En la educacién no presencial, asumir la distancia es parte del aprendizaje
propuesto al alumno en d sistema. L os dos desafios del método a distancia son
los contenidos y la modalidad. El sistema requiere del alumno capacidades de
planificacion, control y regulacion del propio proceso de aprendizaje. Por esto
se ha generalizado a la educacion a distancia como «aprender a aprender».
Son importantes la propia motivacion y la autodisciplina. Quizas por eso la
educacion a distancia ha tenido mayor desarrollo a nivel de postgrado, aunque
también ha demostrado ser eficaz en carreras degrado y hastaen nive primario.

Marco referencialMarco referencial

Algunos sostienen que la ensefianza no presencial ha estado hist6ricamente
orientada por teorias del aprendizaje asoci acionistas basadas enlaadministracion
de contingencias del refuerzo. Por eso se proponen formas consistentes con
lasteorias constructivistas dd aprendizaje. Laesenciadd proceso deaprendizaje
significativo reside en relacionar ideas nuevas con € conocimiento previo. Se
trataqued alumno asimile, no que memorice. Laeducacion adistanciapropicia
el aprendizaje auténomo y € estudio independiente.

PlanificacionPlanificacion

Una institucion de educacion a distancia debe plantear su organizacion a
partir de un plan de accién primigenio y un posterior proyecto educativo
institucional. La planificacién educativainvolucra programar actividades dela
organizacion, eaborar € proyecto educativo, desarrollar € proyecto curricular
y las programaciones de aula. El proyecto curricular debe considerar los
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contenidos educativos (conceptuales, procedimentales y actitudinales) y la
secuenciacion y temporalizacion de objetivos y contenidos. Son importantes
también los procedimientos de evaluacion, las caracteristicas de las tutorias,
los aspectos instrumentales y operativos, las estrategias educativas, etc.

Criterios de calidadCriterios de calidad

Calidad significa que un producto o servicio satisface las necesidades de
los usuarios o beneficiarios (normas 1SO 9001, 9002 y 9003). Para algunos la
calidad de la educacion a distancia debe ser el demento que posibilita que la
poblacién acceda a los bienes culturales, mientras que para otros, la calidad se
vincula con la eficiencia sin tener en cuenta €l contexto.

M aterialesM ateriales

La educacion a distancia es un método de formacion constantemente
orientado, por las pautas y consignas dd material y por laaccion delostutores.
Por esto son importantes los materiales a través de los cuales d alumno toma
contacto con los contenidos. Deben tener sentido funcional, coherenciainterna
y capacidad de integracion. Los materiales poseen contenidos conceptuales y
procedimentales. Los materiales son d «medio» por € cual los «mensajes»
gue un «emisor» educativo construye através de «codigos» llegan al «receptor»,
el cual deberd realimentar @ proceso mediante € feedback. Los materiales
hacen posible que € alumno construya sus conocimientos, se autoevalle y
pueda ser evaluado y orientado por € tutor.

Bibliografia y bibliotecasBibliografia y bibliotecas

Las instituciones de educacién a distancia pueden proveer al alumno de
material bibliografico u orientarlo para que @ mismo lo adquiera. Se necesita
formacion actitudinal para d mango de fuentes bibliograficas y documentales.
Es necesario dotar a los proyectos de educacion a distancia de servicios de
biblioteca. Los libros deben ser accesibles para los estudiantes. Es util la
generacion de una biblioteca digital o digital on line.
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Contigo en la distancia (tutorias)

Las tutorias son fundamentales para la educacion a distancia. Ander-Egg
las definid como la accidn de ayudar, guiar, aconsgar y orientar alos alumnos
por partedeun profesor. Utilizan todos |os medios de comunicacién. Lostutores,
ademés de ser especialistas, deben estar capacitados para esa funcion,
conociendo las caracteristicas de la educacion a distancia, los materiales, etc.
Las tutorias, los materiales y la planificacion estan en constante interaccion.
Las primeras se relacionan con los contenidos de los materiales y autoeval Gan
al sistema para regjustar la planificacion. Otra relacion son los materiales, las
tutoriasy € alumno. Los dos primeros interacttian con € Ultimo, objeto central
del sistema. El tutor es un acompafante que no transmite contenidos
conceptuales pero que contribuye con d auto-aprendizaje del alumno.

Sagquen una notebook (evaluacién y acreditacién)

Hay dos niveles de evaluacién: uno sobre € estudiante (sus modificaciones
debidas al aprendizaje) y el otro sobred sistema (percibir aciertosy fallas para
perfeccionamiento). Hay una tendencia a asegurar la competencia de los
estudiantes a distancia mediante eval uaciones finales presenciales. Paraevaluar
al sistema existe la encuesta, dirigida a alumnos y profesores. La evaluacion
debe concordar con los objetivos y requisitos delos organismos de acreditacion.
Ander-Egg dice que debe considerarsda como actividad sisteméticay necesaria
dentro del proceso educativo y como subsistema dentro dd sistema ensefianzal
aprendizaje. Es fundamental la autoevaluacion, del alumno y dd sistema. La
coevaluacion (actividad educativa entre pares) actualiza su valor intrinseco
con las nuevas tecnologias de interaccion grupal. La heteroevaluacion (desde
el otro) permite € incentivo e interaccion para d aprendizaje.
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Marco legal y normativo para la EAD en Argentina y referentes para
acreditacionM arco legal y normativo para la EAD en Argentina y
referentes para acreditacion

LalL ey Federal de Educacién 24.195 (1993), art. 5, punto p), establece que
e Estado debe estimular, promocionar y apoyar las innovaciones educativas y
regimenes alternativos de educacion, particularmentelos abiertosy a distancia.
End art. 24, dicequelaorganizaciony autorizacion de universidades alternativas
deben regirse por una ley especifica. Tal especificidad aparece en la Ley de
Educacion Superior 24.521, art. 74, en donde se autoriza la creacion y
funcionamiento de otras modalidades de organizacion universitaria previa
evaluacion de su factibilidad y calidad de oferta académica, todo dlo sujeto al
Poder EjecutivoNacional. El Ministerio de Educacion dictala Resolucion 1716/
98, por la que se establecen pautas generales para la educacién a distancia en
todoslosniveles. El art. 1 dice que EAD esd proceso de ensefianza-aprendizaje
que no requiere la presencia fisica de alumno en las dependencias en donde se
brindan servicios educativos, excepto para tramites administrativos, consultas
tutoriales y exdmenes de acreditacion. Los requisitos minimos para la
presentacion de proyectos de EAD se exponen en d art. 4.

La democratizacion de la educacion y la pedagogia no presencial La
democratizaciéon de la educacién y la pedagogia no presencial

La democratizacion se refiere ala expansion cualitativa y cuantitativa del
alcance de las propuestas formativas. Es aludir a la diseminacion del
conocimiento a través de modalidades pedagdgicas que contribuyan a lo. Se
asimila con la idea de dispersion y horizontalizacion de las posibilidades de
acceso a los saberes estructurados pedagogicamente. El término
democratizacion se aplica a la universalidad de la ensefianza primaria y
secundaria; a la necesidad de posibilitar €l libre acceso a instituciones de
formacion superior; y al modo de organizar @ funcionamiento de instituciones
y dd sistema ensefianza/aprendizaje. Lo democrético es entonces la plena
oferta de condiciones comunes de participacion y accesibilidad a sistemas de
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formacion. Laparticipacion reclamad rol activo dd estudiante en su formacion;
la accesibilidad se vincula con la capacidad del individuo para llegar a la
educacion con respecto a una oferta educativa. La EAD es (til para la
democratizacién de la educacion porque dimina la exigencia de la presencia
fisica en tiempo y espacio comunes; un impedimento de muchos. Sin embargo,
también posee factores de exclusion: uno es & econémico debido a los costos
operativos; y otro es d problema del acceso 0 no a los medios informéticos,
base de algunas ofertas de EAD. La deccidn de los medios digitales no es
democratizadora debido a las masas que no cuentan con estos medios. No
deberian ser éstos o Unicos medios de una propuesta abarcativa.

A modo de epilogo

No puede considerarse al constante crecimiento tecnolégico al margen de
la realidad social, politica 'y econébmica. Hay que poner en tela de juicio la
forma de utilizacion de las nuevas tecnologias, que pueden servir a proyectos
de colonizacion cultural o democratizacion. No se debe perder 1a dimension
humanay social de los hechos. La educacion se presenta en € mercado global
con criterios de comptitividad, derendimiento y derentabilidad, avecesdejando
delado|o socio-cultural y humano. Por elo es necesarialaformacion de ONGs
o de universidades para llenar vacios con respecto al desarrollo del hombre en
su condicion humana. La educacion se altera por e desarrollo de tecnologias
de informacion y comunicacion. LA EAD es una metodologia de avanzada al
servicio de instituciones educativas y de otras organizaciones. Es posible que
aumente la cantidad de alumnos con esta modalidad en la medida en que
continte consolidandose su seriedad y validez académica.

Anexo: Un aspecto de la EAD en & umbral dd siglo XXI
La Catedra UNESCO de Educacion a Distancia (CUED)

La UNESCO ha reconocido € valor dela EAD. Mediante un convenio del
7 de mayo de 1997 entre elay la UNED se cred la Cétedra UNESCO de
Educacién a Distancia (CUED), cuyo titular es € Dr. Profesor don Lorenzo
GarciaAretio. Los objetivos dela CUED son la promocion delainvestigacion,
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formacion, informacion y documentacion en las distintas especialidades. Sus
propuestas de desarrollo paralograrlos son: impulsar laformacion de alto nivel
en Espafia y América Latina de profesionales; poner en marcha, a través de
Internet, & Centro |beroamericano de Recursos parala Educacion a Distancia
(CIREAD) de referencia informativa y documental; crear una Revista
| beroamericana de Educacion y Formacion en Espacios Virtuales (RIEFEV);
coordinar la Red de Estudiosos de la Educacién a Distancia en Iberoamérica
(REEDI) para intercambiar conocimientos; crear un Boletin Electronico de
Noticias de Educacion a Distancia (BENED); participar en € proyecto de la
UNED para Asesoramiento sobre EAD en América Latina; y participar de
redes telematicas para proyectar aAmérica L atina las actividades dela CUED.

Para esto se ha comenzado a: poner en funcionamiento € Master en
Ensefianzay AprendizajesAbiertosy aDistancia (EAAD) paraformar expertos
de alto nivel en esta modalidad; realizar otras actividades de formacion
presencial y a distancia (cursos de doctorado y posgrados en EAD); poner en
funcionamiento una pagina web, base dd CIREAD; gestar la RIEFEV; poner
en funcionamiento la REEDI; editar e BENED; proyectar la intencion de
instituciones interesadas en informarse sobre la temética de referencia; y a
colaborar y promover la participacion de diferentes redes telematicas
iberoamericanas. En la pagina web de la CUED se encuentra toda la
informacion necesaria para conocerla.
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DiA DE LA DANZA 2009

El Dia Internacional de la Danza, 29 de abril, Fundarte 2000 adhiri6 a la
Celebracion convocada por € Consgo Internacional de la Danza (CID), con
un encuentro sobre* PréacticaFolkléricael dentidad Comunitaria’, que serealizo
en & Museo Roca de Buenos Aires. La propuesta “una reunién abierta y
participativa, para reflexionar sobre la préctica de folklore (especialmente
musica y danza) como eemento aglutinador y preservador de la identidad de
las comunidades de inmigracion en Argentina, y plantear al mismo tiempo las
formas en que ese patrimonio cultural puede ser compartido por otros miembros
de la sociedad.

Por lacomunidad argentina, Alicia Chust expuso con ilustraciones musicales
“El tango: una expresioln deidentidad” .

Por la comunidad croata, Joza Vrljicak y Jadranka Relota, con ilustraciones
de danzas, mUsica, tragje e instrumentos tipicos, propusieron “Unirnos a través
dela misicay la danza de neustros paises’.

Las comunidades italianas representadas en d Coro Danthe Alighieri de
San Isidro (Abruzzo, Calabria, Friuli y Emiloa Romagna) presentaron como
testimonios de identidad, canciones tipicas de eas regiones.

Lacomunidad ucraniana, con Héctior Szewzuk, delaAsociacién Ucraniana
Renacimiento de Berisso y d Conjunto Folklérico Yuravli, con € coredgrafo
Beto Rogoski, hicieron una demostracion de misica y danza tradicionales.

En este nimero publicamos € texto de Beto Rogoski sobre € trabajo del

Conjunto Yuravli y d modo como se mantiene y se ensefia € nucleo de la
tradicion folkloricaucraniana.
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COMUNIDAD UCRANIANA

Asociacion Ucrania Renacimiento
Conjunto Yuravli

Beto Rogoski

LaAsociacion Ucrania“ Renacimiento” de Berisso es un aglutinador de una
serie de experiencias artisticas, que van desde la misica, € canto, la danza
hasta las vestimentas tradicionales, trasmitidas por nuestros padresy abuelos,
y que nos acompafian y representan tanto en e escenario como en otras
actividades artisticas.

La institucion tiene como mision no solo la difusién y preservacion de la
culturaucraniasino que, atravésdedla, buscaatraer la atencion delos jovenes
hacia otro tipo deactividades que no se encuentran en lacomputadora, laesguina
o d potrero; actividades validadas por la situacion social en laque estainmersa
lajuventud actual.

Guiados por un espiritu de integracion, se le abren las puertas a todos los
que deseen participar de nuestra institucion. De todas las actividades la que
més cautiva € interés de las personas es la danza, tanto por la riqueza de
nuestro folklore como por su caracter alegre, expresivo y enérgico.

La actividad del grupo de danza “ Yuravli” se basa en d trabajo compartido
entre bailarines'y coredgrafos, investigando todos los € ementos formativos del
hecho artistico. Compartiendo entre todos la realizacion de las coreografias; la
vestimenta (costura, bordado); armado de utileria que se necesita en escena,
etc. Esto genera un sentimiento de pertenencia a estar directamenteinvolucrados
en todas las etapas del proceso creativo. Este sentimiento de pertenencia se ve
reflejado en € compromiso para con € grupo que desemboca en latoleranciay
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respeto haciad otro; en d crecimiento personal-colectivo; y end llevar addante
un objetivo comin; que luego, setrasladara a otros aspectos de su vida.

Toda esta sumatoria invita a sus integrantes a un ‘compartir’, donde la
participacion es € ge central que nos permite ser “Yuravli”.

El Ballet “ Yuravli” esta compuesto por distintos grupos divididos segin la
edad delos bailarines: € ballet infantil integrado por nifios que van desdelos 4
anos hasta los 12 afios aproximadamente; € ballet juvenil, y € ballet de adultos
con bailarines desde los 50 afos.

Las danzas que practicamaos, y que puntualmente conocieron ustedes en €
encuentro, son dela zona central de Ucrania, y con geen d desarrollo historico
de los cosacos, es que realizamos d Hopak y € Kozachok.

Hopak

El nombre de este baile viene del grito “jhop!”. En su origen es de
improvisacion. En los pueblos se bailaba de manera tal que los bailarines no
debian molestarse unos a otros.

En este baile sobresalen los strevke, presiadke, y todo tipo de giros
antgjadizos. Los bailarines tratan de hacer estos y otros movimientos de la
mejor manera 'y sobresalir entre ellos por amor propio.

En & pasado se realizaba solamente con varones, y al igual que Meteletsia,
fue uno de los bailes méas queridos por los cosacos de Zaporizhia.

En laactualidad, este bailelo hacen mujeresy hombresjuntos. Asimismo, €
Hopak puede realizarsecon unsolo varén o con 2 6 3 bailarines, lo cual significa
que € rol principal originalmente les correspondia a los varones. El trabajo
coreografico tiene una composicion estructurada, la cual se forma con distintas
figuras que, en la sucesidn, se componen de manera tal que su finalidad sea
demostrar € heroismo, lafuerzay lavirilidad.

Culturay Encuentro  Fundarte 2000- Bs. As., Afio 14, N. 27, 2009 33



K ozachok

El origen dd nombre de este baile esta enlazado con la vida guerrera de los
cosacos. A finales dd siglo XVI y principios dd siglo XVII aparecié € drama
popular “\ertep” . Este espectécul o detiteres constaba de dos partes. Laprimera
dedlas es una variante dd episodio “Historia de lo sagrado”, leyenda sobre
nacimiento de Cristo. En la segunda parte € personaje central era un cosaco
zaporozhets que se destacaba tocando la bandura, cantaba y bailaba. De alli
este baile tomé @ nombre de Kozachka. En “ \ertep” e cosaco caracterizaba
 corgejuvenil, laperseveranciay d optimismoinagotabledd indomable cosaco
zaparozhets.

A diferenciadd Hopak, € Kozachok se baila en tiempo més agil. Si bien €
Kozachok tiene una entrada de carécter mas lento, ésta solamente refuerza €
temperamento fogoso del baile. En larealizacion delos movimientos de baile se
distinguelatécnicade “ bisernoiu”, “ prepadannia” , “ tenke” , “ virovochke” ,
“presiadke’ , “ holubtsi” , estos y otros movimientos del baile, son rescatados
generamente en las composiciones dd Kozachok que, como un torbelino,
aparecen delantede observador. El vivaz trenzado de esos pasos en las distintas
figuras compone la imagen coreografica de dibujo del baile.

En d Kozachok, como en d Hopak, las competencias son muy amplias
entrelos distintos bailarinesy sus grupos. Lacomposicion general del Kozachok
tienesus antiguas tradiciones en cuanto ala sucesion consecutivadelas distintas
figurasy sus repeticiones. En esto, & Kozachok se diferencia dd Hopak, en €
cual se prevé la realizacion improvisada.

Al Kozachok anteriormente | o realizaba un solo bailarin varén, o unapargja
varon-mujer. Ahora, este es un baile de conjunto, en cuya realizacion € rol
principal pertenece al grupo delas chicas.

La danza que compartimos todos juntos, en € encuentro, es € Arkan que
junto a la Kolomeika y Hutsulka son de la Zona Oeste de Ucrania, donde
limitamos con varios paises de Europa (Rumania, Polonia, Moldavia, Hungria,
Edovaquia).
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A diferencia de otros bailes populares, la Kolomeika se mantuvo hasta
estos tiempos como cancion, pieza instrumental y baile. Muchas veces en los
pueblos todas estas variedades de Kolomeika se refinen en un todo: bajo €
canto del coro y acompafiamiento de orquesta se baila la Kolomeika. Por lo
tanto, es una de las formas que sintetizan la creacion popular ucrania.

Las melodias de las kolomeikas, de acuerdo al caracter de su gecucion se
pueden dividir en 3 grupos. vocales, vocales-instrumentales e instrumentales.

Hutsulka y Verjovyna

Musicalmente son variantes de la Kolomeika. En cuanto a Verjowyna, a
diferencia dela Kolomeika y Hutsulka, se comienza con amplitud y liricamente
con caracteristicas de entrada con tiempos de 6/8 0 ¥. Mas adelante sigue la
melodia comun de la Kolomeika.

Estas danzas son mayormente de las montafias y valles, y sus ropas varian

mucho entreellas. La vestimenta costa de camisas con bordados muy coloridos,
chalecos ornamentados, distintos accesorios, €tc.
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RESENAS

JULIO VERNE, Un drama en México, México, Sdlo Bermeo, 2004, 53 pp.

Muchosectores de las novel as més conocidas de Julio Verne quizaignoren que €
escritor inicid su carrera con una novela breve, publicada en 1851 con € titulo Los
primeros navios de la marina mexicana. Estudios histéricos. Ledlie Alger Soto, €
traductor a cuyo cargo corre la “Introduccién” expresa que su sorpresa ante € dato
impulso ala blsgueda de naticias histéricas. Lleg6 a establecer que | as traducciones
hoy conocidas de esta obra se basan en la segunda versién, publicadaen 1876 con €
titulo Un drama en México, que si bien es méas sugestivo, oculta e temaprincipal del
relato, de estricta base histérica: un grupo de espafioles amotinados espafiol es toma-
ron & mando de dos naves y anclaron en las costas ddl Pacifico en 1825, donde las
vendieron al gobierno mexicano, que comenzo asi aformar su propiamarina. Sobreeste
relato del amotinamiento, registrado en la Gaceta extraordinaria de México, Verne
estructura unaintriga que transcurre en paisajes exoéticos, cuya geografia muestra co-
nocer bastante bien (tal vez através delecturas geogréficas) y que adelantan € interés
del autor por & medio latinoamericano que muestra en obras posteriores, llegando a
situar laaccion en los confines patagdnicos (El faro del fin del mundo, de 1905).

El “Prélogo” deJoséN. Iturriagacompletalavision ded temacon unaprolijahistoria
de los sucesos que sirvieron de motivo. Si bien sefiala varias inexactitudes en la des-
cripcion delos paisgjes, |o quedemuestra que d escritor contaba con unainformacion
imprecisaal respecto (o smplemente, afiado, que setomaba licenciasficcional es para
hacer masimpactante € relato), apunta con decision que Verneescribi6 estaobra bajo
e influjo deloslibros de Humboldt (que llegd a Nueva Espafia en 1803), que eran de
lecturaasiduaduran tetodalaprimeramitad del s. XIX. Perotambién sefidaqueparala
segunda version no esimprobable que se haya servido de un manuscrito deAlgandro
Dumas padre, conteniendo informacién proporcionada por laviajeraMarie Giovanni
(seudénimo de Mme. Callegari), cuyo Diario incluyea México.

Es un acierto la propuesta mexicana de editar este breve e interesante relatoy las

dos notas introductorias, junto con una serie de grabados y mapas antiguos que enri-
guecen la presentacion.

* Kk *
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OSCAR ARAIZ, GERARDO LITVAK, GABRIELA PRADO, SUSANA
TAMBUTTI, Creacion coreogréfica, Coordinaciony prologo, Patricia Dorin,
BuenosAires, Libros dd Rojas, 2007, 96 pp.

Laobservacién (queinicialapresentacién de contratapa) de que en nuestro medio
se publica poco sobre danza, estan reiteradacomo cierta. Y o esespecialmenteen lo
queal trabajo coreogréfico serefiere. Aunque creadores e intérpretes suel en acceder a
entrevistas periodisticas, es raro que ellos mismos, por propia decision (aunque sea
sugerida o solicitada) se dediquen a escribir sobre su labor y sus resultados. Por eso es
especia mentevalorablelainiciativadePetricia Dorin, del Centro Cultural Rojas(UBA),
guien se propuso convocar a un pequefio pero significativo grupo de creadores, para
responder alas siguientes preguntas. ¢Cémo se da e proceso de creacion de unaobra
y cudles son |os puntos de partida para esta creacion? ¢Cual eslalabor del coredgrafo
hoy? ¢Cudles son laslineas que delimitan sutarea? (p. 5). Cadauno delos convocados
ha respondido seguin su estilo, de modo que también hay una relacion coherente entre
laobracoreogréficay € texto.

Oscar Araiz no necesita presentacion, es posiblemented maésconocido y admirado
delos creadores argentinos de danza contemporanea. Su respuesta, brevey aguda, se
asemeja a sus propias creaciones. Comienzaafirmando el caracter subjetivodelacrea-
cién dancistica, 1o que hace un tanto arduo objetivarlaen un discursodel qued mismo
no hatenido nunca necesidad. Explica su vocacion, sus visiones, sus puntos de vista
sobreladanza, cuyadiferencia con e teatro nuncale parecié totalmente esclarecida..
Afirmalaexistenciadeuna“inteligenciacorpora” con un sentido particular del tiempo.
Unafraselo resume“LadanzaEs, Sucede, esAccion Pura. Queda como un suefiosin
haber sido sofiada” (p. 12). Aceptalastécnicas de estudio tanto como lasde improvi-
sacién. Remarca€ cruce entretiempoy espacio en ladanza, una especie de alquimia
queincluye duracién, repeticion, silencios, luz, color, forma; ladanza constituye y se
articulacomo “ mi crocosmos encadenadosy refl g ados en érdenesmayores, algo biol 6-
gico se manifiesta en la organicidad delasformas’ (p. 5). Resulta muy interesante e
ilustrativa su descripcion de su modo de componer, partiendo de “situaciones’, afia-
diendo y luego sintetizando, y resolviendo € final, porque —nos cuenta- decia Renate
Schottelius, con su habitual ironia, que*“un tituloy un final hacen casi todo” (p. 19). En
€l amplio espectro de posibilidades, Aréiz incluye como “situaciones’ motivacional es
tanto sentimientos, deseos e ideas como tradiciones sociales y tribales. En todo caso
pareciera que la danza responde siempre a ciertos deseos primarios del hombrey por
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eso € juego, e cambio, e movimiento es permanente, aunque cada danza como crea-
Cién puntual desaparezcacon € tiempo.

Gerardo Litvak, coredgrafo y docente del Centro Cultural Rojas presenta sus res-
puestas desde la doble perspectiva de su trayectoria, distinguiendo la composicion
coreogr&fica como disci plina (aprendizaje de herramientas) deladanza como actividad
interpretada. Susreflexiones seorientan ala creaci on coreogréficay la construccion del
sentido de unaobray paraello toma como hilo conductor dos obras propias, explican-
do & comienzo del proceso creativo a partir deimagenes vinculadas al movimiento.
Uno delosprincipal es problemas, opina(p. 27) escdmo generar movimiento apartir de
esaimagen-ideadisparadora. Ahi apareced recurso al material kinéticoy alosmateria-
les expresivos proporcionados por € aprendizaje de la disciplina. Litvak concibe la
danza como un proceso de creacion de un lenguaje, que consta de movimientos, soni-
dosy formas*celulares’ que se encadenan en € espacio-tiempo. Admite que la cons
truccion de sentido de la obra no es lineal y casi nunca este sentido es univoco, en
tanto asociado a un movimiento, pero los referentes y marcos de sentido pueden
congtruirse(p. 31).

Gabridla Prado es bailarina, docentey coredgrafa. Nos cuenta que este pedido de
Patricia Dorin, sumado a otro similar anterior, le hizo reflexionar sobre una cuestion
clave, queen general seresuelveintuitivamente (tanto e creador, como € intérpretey
€l epectador): coOmo crear danza. Seglin Prado, creamos por necesidad de darleformaa
unapulsion, por esoes“irrefrenable” (p. 36). El comienzo desu creacion eslasalade
ensayo, unas camara, alguna musica o simplemente silencio. En cuanto a motivos
disparadores, “todo vale’ y por eso cada obra tiene un origen particular. Asumiendo
que cada artistarecorreréd de maneraoriginal 1os caminos de la creacion, nos propone
simplemente compartir sus experiencias, que son sus propias obras, y a continuacion
explicamas en detalle & proceso de creaci6n de dosdeéllas, que son bastante diferen-
tes en su génesisy desarrallo. Luego dedica un apartado especial ala cuestion de la
improvisacion en escena, otro camino que no aborda en este escrito, perosi enunciasu
“respetoy debilidad” por la composicién instantanea (p. 47).

Susana Tambuitti, arquitecta, coredgrafay bailarina delargatrayectoria, tieneasu
cargo d Ultimoy més extenso aporte. Partede una afirmaci on paraddjica: en losultimos
afnos aumento € ndmero de revistas especificas, se desarroll6 € campo deinvestiga-
cién tedrica, hay més bibliografia, congresos y encuentros, pero ala vez la creacion
dancisticaestaen crisis. Dedicad trabajo aexplicar por quéy como seestd dando esta
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situacién. Lacrisisaparece signada por laambigiiedad del quehacer coreografico, pro-
ducto de la crisis de los sistemas de representacion. Mientras que en € pasado €
lenguaje coreografico tenia un significado preciso (por gemploladanza clasicarepro-
duce € esquema y los valores sociales consensuados de la época), en la actualidad
somos herederos de las profundas transformaciones cultural es producidas a comien-
zosdd siglo pasado, queresefia breve pero adecuadamente en loqueadanza serefiere,
deteniéndoseen d movimiento Lebesreformy su influenciaen ladanza, lomismoquela
Bauhaus, lasideas devon Laban y de Mary Wigman, pasando por las propuestasdela
modern dance y la danza libre, las intuiciones de Martha Graham y otros creadores
hastallegar alaépocadelaGuerraFriay|as propuestas multidisciplinariasdelos’ 60. ¢Y
ahora, dénde estamos? Segiin Tambutti, es precisamentel crecimientoingtitucionalizado
de la danzalo que ha modificado “la fuerza subversiva que la danza tuvo en décadas
anteriores” demodo que “hoy las producciones no presentan ni 10s aspectos rebeldes
delos sesentani son tan radical esen su aspecto anti-ingtitucional” (p. 86). A diferencia
de los tres autores anteriores, que se limitan a exponer sus puntos de vista como
creadoressingulares, Tambutti lanzaunamiradaalaproduccion actual y concluyeque
hoy “resulta dificil limitar la danza dentro de una descripcion sistematica, rigurosay
pormenorizada, y los modos de representacion con sus herramientas coreograficas
tienen referentesinciertos’ (p. 87). Cualquier espectador asiduo y atento puede estar
facilmente de acuerdo, aun cuando no hay avisto |os jempl os que pone Tambuitti para
ilustrar su aserto. A pesar de tener una vasta obra, Tambutti no se refiere en ningan
momento adlamisma, sumiradaobjetivizad panoramay cierracon una afirmacion con
la que tampoco cuesta concordar, y que recoge la percepcion de Gerard Vilar sobre €
“desorden estético” actual. Esta conclusion merece ser citada en extenso: “Estas nue-
vasformas deentender |a coreografia obviamente excluyen laposibilidad de existencia
de un model o pedagdgi co Uni co que pueda ayudar aguiar los pasosactuales. Ladanza
dehoy no sepuede evaluar en lostérminostradicionalesy, [lo quesigueescitadeVilar]
como | as obras de arte contemporaneo, las obras de danza son, en general enunciadas
en un lenguaje desordenado”.

Esta obra, breve pero sustanciosa, nos ha puesto ante cuatro miradas diferentesy
complementarias, que son en si mismas un muestreo validoy expresi6n adecuadadela
variedad de modos de entender y practicar € artedela danza.

Cdlina Hurtado
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