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Especialmente a los graduados de la Maestria Procesos Formativos de
la Ensefianza de las Artes, cuyos Ensayos son compilados en este libro;
asi como a sus respectivos tutores Doctores en Ciencias, Ramoén Cabrera
Salort, Carlos Antonio Lloga Dominguez, Aldo Lépez Galarraga, Bdrbara
Balbuena Gutiérrez, Hortensia Peramo Cabrera, Alina Ponsoda Alonso,
Norah Hamze Guilart, Maria Guadalupe Valladares Gonzdlez y la que
suscribe estas lineas, Dolores Flovia Rodriguez Cordero por los resultados
investigativos alcanzados con sus tutorados, visibilizados a través de este
libro con el que iniciamos un ciclo de publicaciones de las investigaciones
realizadas durante nuestro programa de postgrado.
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El presente libro Ensefiar, crear e investigar: territorios del maestro de arte
contiene, en forma de ensayo, los resultados investigativos derivados de
la Maestria Procesos Formativos de la Ensefianza de las Artes de un grupo
de graduados en las menciones de musica, danza, artes visuales y teatro
de la segunda y tercera edicién del referido programa de postgrado de la
Universidad de las Artes, ISA.

Sus autores en mayoria son profesores del subsistema de ensefianza artistica
en sus diferentes niveles académicos en las manifestaciones antes referidas,
asi como especialistas de campos afines que dirigen procesos formativos
con sus estudiantes. En arte esto implica un vinculo muy estrecho entre
formacion, creacion e investigacion y es lo que promueve el programa de
Maestria desde su concepcién curricular y las relaciones que se establecen
entre los diferentes médulos: obligatorio, de la especialidad, electivos y el
de actividades asociadas a la investigacion.

El primer capitulo contiene la conferencia “Los procesos formativos en
arte” impartida por la Dr C. Hortensia Peramo Cabrera, Profesora Titular
Consultante en el postgrado Teorias y tedricos de la ensefianza artistica
que forma parte del médulo obligatorio de la Maestria y que ofrece los
fundamentos esenciales para la comprensién de la naturaleza y contenidos
de la formacion artistica.

A continuacién se presentan los ensayos elaborados por trece de nuestros
graduados los que se corresponden con las lineas de investigacién del
Programa de Maestria relacionadas con la practica artistica- pedagogica, los
enfoques contemporaneos de la ensefianza artistica, asi como la preservacion
de la memoria historica.

En tal sentido seincluyen en este libro representando a la mencion Artes
Visuales, los ensayos de los MSc Abel Mora Marcelo y Roberto Félix Carbonell
Moliner, titulados respectivamente: "Didactica de las Artes Visuales: breve
ensayo de ideas en torno al Arte y la Educacion” que centra su atencién en
las experiencias del autor en la aplicacién del programa de esta asignatura
correspondiente al nivel superior en la Facultad de Artes Visuales; y del
segundo autor el referido a la practica de una importante especialista de
Educacion Plastica, titulado: “El juego con imagenes en las Artes Visuales
a través de la concepcion de la educadora Maria del Carmen Rumbaut
Lindemeyer”.
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La mencién Danza esta representada por tres ensayos: el primero de la
autoria de la MSc. Marieta Mesa Rojas, titulado: “El Método de Eduardo Rivero
para la construccion de la presencia escénica en los bailarines”, el segundo de
la MSc. Mérida Alonso Betancourt, titulado: “El desentrenamiento en el retiro
del bailarin de Ballet”, temas relacionados con la ensefianza especializada
de la Danzay el tercero de la MSc. Anays Cordova Otero, titulado: “Los bailes
de Salén Cubanos. Fundamentos para su ensefianza a los jévenes artistas
aficionados” relacionado con la educaciéon danzaria de ese sector.

De la mencién Teatro se incluyen: “La ensefianza-aprendizaje en la
automatizacién de la técnica respiratoria costo-diafragmatica del estudiante
de Actuacion” de la MsC Ana Lisbet Rojas Estévez y “La integracién en la
Facultad de Arte Teatral, una necesidad apremiante” de Isabel Cristina L6épez
Hamze. El primero de estos ensayos muestra el resultado de la practica
artistico-pedagédgica de su autora en la Escuela Nacional de Teatroy en la
Facultad de Arte Teatral de la Universidad de las Artes y el otro realiza una
propuesta de integracion disciplinar en el curriculum de las especialidades
que se estudian en la Facultad de Arte Teatral en este Ultimo centro de la
Educacion Superior.

De la mencién musica -cuya presencia es la de mayor matricula en todas
las ediciones realizadas de la Maestria- se incluyen seis ensayos de los MSc.
Luna Catalina Tinoco Alarcén, Teresita de Jesis Menéndez Hernandez, Elvira
Marias Skourtis Vives, Santiago Barbosa Cafidn, Nairin Rodriguez Duverger
y Cynthia Fernandez Palmero, cuyos titulos son respectivamente: “Taller de
desarrollo de la capacidad expresiva para estudiantes de musica. Perspectivas
y estrategias”, “Modos de actuacién docente, expectativas de aprendizaje en
estudiantes instrumentistas de nivel elemental”, “La Practica de Conjunto de
Guitarras, reflexiones sobre su Metodologia”, “Ensefianza-aprendizaje de la
musica contemporanea en la actualidad”y por uUltimo, se incluyen los ensayos:
“Profesionalismo y pasién: los modos de actuacion profesional de la maestra
Dinorah Valdés Pérez"y “José Antonio Méndez Valencia, contribucién a la
ensefianza-aprendizaje del canto y la direccién coral”.

El primero de estos ensayos resalta una de las habilidades de caracter
profesional que deben desarrollar los intérpretes en los procesos formativos
y en su vida como musicos, el siguiente aborda las relaciones ensefianza-
aprendizaje desde la vision de profesores y estudiantes de instrumento en
el nivel elemental en la Escuela de MUsica Manuel Saumell, el tercer ensayo
desarrolla una reflexion acerca de la metodologia a seguir en la asignatura
Practica de Conjunto de los estudiantes de guitarra y el cuarto ensayo propone
una visién acerca de cémo desarrollar los talleres de musica contemporanea
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en la formacion de los musicos. Por Ultimo, se incluyen dos ensayos referidos
a la historia de vida de dos grandes maestros de musica: Dinorah Valdés
Pérez y José Antonio Méndez Valencia.

En todos los ensayos propuestos se resalta como los procesos formativos
de la ensefianza de las artes tienen un estrecho vinculo con la creacién y
la investigacion en las diferentes especialidades artisticas aqui incluidas.

DRr. C. DoLores FLoviA RobriGuEz CORDERO

Profesora Titular Consultante y
Coordinadora General de la Maestria
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DRrA. C. HorTENsIA PERAMO CABRERA
Profesora Titular Consultante

Para iniciar nuestro estudio de especificidad sobre los procesos formativos
en las artes, debemos primero establecer una definicién basica sobre qué
COsa es un proceso, y qué es, en particular, un proceso formativo.

Cuando escuchamos hablar de proceso seguramente lo primero que nos
viene a la mente es la sensacion de movimiento, de una trayectoria, de
transitar por fases a través del tiempo y del espacio para llegar a un punto,
finalidad o estado. Desde esa perspectiva, en su definicién estan implicados
otros conceptos como el de historicidad, con la certeza de que dicho proceso
en estudio u observacion posee una historia propia, asi como también aflora
el concepto de infinitud, de lo no terminado o lo inacabado, pues detras del
estadio que se alcance puede y debe sobrevenir un nuevo cambio, un nuevo
proceso. Del mismo modo estarian en juego criterios como los de evolucion
e involucion, de mejoramiento y deterioro, de crisis y desarrollo, de cambio
y metamorfosis, asi como el tema de las condicionantes externas y factores
de incidencia, de lo end6geno y lo ex6geno, del impacto y la visibilidad.

Sin dudas, el pensamiento dialéctico ha sido el mas socorrido, y con justeza,
a la hora de abordar las razones o la logica interna de cualquier proceso,
donde el salto cualitativo que marca su culminacién ocurre debido a una
acumulacién cuantitativa de cambios, a veces poco notorios o notados. Por
esta l6gica podemos explicarnos, sobre todo, los procesos de transformacién
raigal, revolucionarios, y, por consiguiente, paradigmaticos, de una época
a otra, como ocurridé, pongamos por caso, con el Renacimiento. Pero
sucede que este “estado de gracia” del hombre no nacié por la magia de
unos pocos humanistas concentrados fundamentalmente entre Florencia y
Roma entre los finales del siglo XV y los primeros 20 afios del siglo XVI, sino
que este fendmeno fue, como bien observa Panofsky un “renacimiento de
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renacimientos” que se iniciaron desde la época de Carlomagno. (Panofsky,
1987) La fase que se consigna como Renacimiento suele ser solamente el
momento cUspide de ese proceso, su estadio clasico, pero el gran salto
cualitativo ya estaba dado, porque en 1520, afio de la muerte de Rafael, el
ultimo clasico, momento en el que suele situarse su climax, el Renacimiento
empezaba a dejar de ser, pues justo en ese momento ya estaban presentes
los componentes que generaran nuevas trayectorias. Sirvanos esta referencia
para distinguir los conceptos de fenémeno y proceso. Podemos referirnos
al Renacimiento como proceso, pero al mismo tiempo también podemos
asumir su clasicismo como fenémeno, entendido este como un estado del
objeto, en este sentido estatico, a diferencia del proceso, cuya naturaleza
es eminentemente dinamica.

Tales dinamicas y estados transitorios son parte de ese constante devenir
del mundo, al que todos los ambitos de la vida estan sometidos, como
resultados y partes de procesos en diferentes escalas y complejidades,
conectados de alguna manera en uno o mas puntos de sus respectivas
historias. Al respecto podemos destacar que entre esos diferentes ambitos
donde podemos estudiar la ocurrencia de disimiles procesos, desde el nivel
del macromundo hasta el del micromundo, ambitos como el de la naturaleza
y el especificamente humano, encontramos uno que nos define y que he
denominado artistico-pedagbgico. (Peramo, El campo artistico-pedagdgico,
2011)

Una vez consensuado de qué estamos hablando cuando nos referimos a
un proceso, podemos entrar a analizar en qué consiste el calificativo que
hemos afiadido para designar el tipo que nos interesa: el proceso formativo.

Lo formativo alude de inmediato a una accién: la de dar forma. Y esto
no le es ajeno al hombre y mucho menos al artista, pues la forma es un
componente distintivo del objeto artistico y la manera de hacer lo es del
quehacer artistico; la accién de formalizar una idea esta presente en todo
proceso creativo artistico y tiene como resultado el objeto artistico u obra de
arte. Sin embargo, asumamos el concepto de una manera mas generalizada
y podremos sobrepasar el ambito artistico.

Partamos de que el proceso formativo consiste en dar forma a una materia
para obtener un resultado. Pero para desarrollar este proceso, que tendr3,
como todos, sus distintas fases, primero hay que concebir o definir tres
cuestiones fundamentales:

+  Qué quiero
« Para qué lo quiero
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+ Cébmo lo quiero, o cdmo necesita ser; es decir, qué forma debe tener
para que satisfaga la utilidad prevista o esperada.

Tomemos el ejemplo de esta vasija. El
hombre que la model6, quiere decir, que
le dio forma, tuvo primero que proyectar
en su mente no sé6lo su deseo o
necesidad de disponer de un objeto que
le sirviera para guardar alimentos u otro
contenido, sino que tuvo que pensar
como debia ser ese objeto para que
pudiera cumpliera esa funcién. Y asi
concibid y ejecuté una pieza de barro
que se pareciera a los frutos céncavos
que habia encontrado en la naturaleza
y que habia utilizado antes con cierto
éxito, y se esforz6 porque el objeto
modelado, por mimesis, se pareciera a
aquellos de su experiencia; por lo tanto,

Fig. 1: Vasija concebida y modelada debia tener una forma redondeada y
en barro. Periodo neolitico de la una abertura interior con dimensiones
Prehistoria.

suficientes para contener la tal
sustancia, fuera liquida o sélida. Luego
le adicion6 unos cordoncillos del propio material, podriamos estimar que
para identificarla, o para cargarla de anima, o para adornarla, lo cual le
otorgaba un valor agregado a la vasija; si fuera el segundo de los casos, el
del adorno, estariamos hablando de un valor estético; esto quiere decir que
estamos ante un elemento que no interviene en el valor de utilidad del
objeto, sino que se adiciona para complacer al sentido humano, en este caso
de la vista o hasta del tacto, devenidos en este caso sentidos estéticos, que
hacen posible la capacidad de apreciar o de tener una respuesta sensible,
emocional o espiritual ante el objeto. Pero lo cierto es que este no es su
valor principal, sino un valor secundario, pues si la vasija fue hecha para
contener liquido y presenta algun salidero, por mucho que esté adornada
y bien concebido y realizado el adorno, la hermosa vasija se desechay se
hace otra nueva que sirva, que no se salga, que sea adecuada o eficiente,
por su formay su calidad, y satisfaga asi su verdadera razén de ser, aunque
esté menos o peor decorada.

He querido resaltar este valor de utilidad como objetivo o razén de ser del
proceso formativo, porque cuando nos trasladamos al &mbito que nos
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interesa, el de la formacién de individuos, no podemos perder de vista esta
relacion entre el modelo y la intencién o finalidad Ultima de lo que se desea
obtener. Todo proceso formativo esta guiado por una concepcién de lo que
se quiere lograr, una visién del deber ser, por tanto corresponde seguir un
plan, dirigido hacia un objetivo. En ese caso, como habra podido advertirse,
estamos hablando de estrategia. Quiere esto decir que debemos entender
el proceso formativo como un proceso estratégico.

Podemos desglosar esta estrategia de acuerdo con dos niveles de finalidad:
el nivel macro-social, y el nivel micro que se refiere a la individualidad de
cada sujeto y las decisiones que este adopte para si. Cuando hablamos de
estrategia formativa nos referimos al primero de ellos, a lo que importa al
nivel macro-social, aunque este dialoga con los intereses y proyecciones que
se plantean los individuos en sus respectivas singularidades.

Si empleamos el esquema conceptual anterior donde habiamos consignado
que el proceso formativo es dar forma a una materia para obtener un resultado
previamente concebido, tenemos que en ese proceso, cuando se trata de la
formacién de individuos, tiene como materia prima al hombre, tanto como
individuo que como sujeto social.

Para emprender el proceso de dar forma a ese sujeto se requiere tener
definido el qué, es decir, tener pre-determinada la concepcién de qué
individuo espero formar, como ciudadano concreto, en un tiempo y espacio
concretos, asi como dentro de una dimensién cultural también concreta.
Podria advertirse que esta inmediatez, sin embargo, no debe restringir la
proyeccion de ese individuo hacia una escala universal, en todos los sentidos
posibles, pero tal advertencia corresponde a la concepcién que tengamos
sobre qué individuo esperamos formar, es decir, forma parte de la estrategia:
la universalidad puede o no estar incluida. Lo que si no puede faltar, como
regla o constante, es que cada estrategia se dirige, en primera instancia,
a la formacién de un hombre de su tiempo; pero como los individuos se
forman con una idea de futuro, o sea, se forman para lo que seran o lo
que hagan mafiana, podemos considerar que la formacion inmediata se
concibe, en dltima instancia, como base a un individuo disefiado para un
tiempo futuro. Que ese individuo futurista esté preparado para reproducir
el modelo presente, o para superarlo cualitativamente, o para transgredirlo,
sera otra de las perspectivas que debe considerar y asumir el disefio de la
estrategia formativa en cuestién.

Asi, podremos estimar que son diferentes las estrategias formativas segun
las concepciones e intereses ideo politicos que las sostienen. Para dar una
idea de sus posibles disparidades, pongamos por ejemplo algunas probables
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finalidades que se esperan de estos procesos: que el individuo se forme con
la nocién de que el trabajo es un medio para su realizacién personal y social,
0 que es un castigo, que es un objeto de vida o es un medio para el lucro;
que el individuo sea temeroso de Dios o sea ateo; que sea independiente y
creativo, o que sea dependiente y convencional; que jerarquice los valores
relativos a la familia, la profesion y el colectivo, o exacerbe el individualismo,
el valor del individuo segln la posesion de bienes y posicion financiera, o su
valor de utilidad; si la idea de progreso se funda en el progreso individual
o en el servicio social y progreso colectivo. El desarrollo de la sensibilidad
estética y las convicciones éticas se formaran también de acuerdo con estas
concepciones modélicas, lo que va también sembrando en el individuo la
nocioén de para qué se esta formando, qué espera de si mismo, cual es el
ideal o futuro que concibe para si.

Por lo dicho, cualquiera que sea la estrategia trazada, en el qué estara
contenido el para qué, donde queda establecido el supra-objetivo que se
persigue en formar un sujeto socialmente Util, segiin el modelo de sociedad
del cual forma parte y al que esta destinado para desempefiarse con éxito
en el plano individual y, por consiguiente, en el social.

De lo anterior se deriva otro aspecto no menos esencial y que tantos esfuerzos
concita: se trata de determinar el cémo, es decir, el cémo se debe formar
ese individuo segun el modelo o estrategia prevista o disefiada. Se trata
de la tactica, o para decirlo en términos propios de nuestro ambito, de las
didacticas, de los métodos y procedimientos necesarios y mas eficientes
para conseguir el objetivo. Por supuesto que, unido al como, hay que tener
en cuenta con qué y con quiénes vamos a realizar el proceso e instrumentary
aplicar tales métodos. Podriamos estimar que la precisién de estos aspectos
debe estar dada por lo que se ha dado en llamar un “estudio de factibilidad”,
es decir, si tal estrategia es realizable desde el punto de vista del soporte
humano y material que ella requiere. Esto es cierto, pero también lo es que
ningun estudio de viabilidad carece de alternativas. Y para la busqueda y
realizacion de estas no hay recurso mejor que el humano.

¢Quiénes forman al hombre? Pues la familia, la escuelay la sociedad. En ese
orden, porque las primeras vivencias formativas se dan en el seno familiar,
luego a través del ejercicio formativo sistematizado o escolar, y ambos
englobados por el entorno social que condiciona sus efectos, los cataliza o
los frena, o los diversifica. Asi, la formacién del individuo transita desde lo mas
cercano y tangible, la familia, hasta lo mas lejano e intangible, la sociedad,
pero a sabiendas que ninguno de estos agentes (familia, escuela, sociedad)
sustituye al otro, pues cada cual tiene su parte y grado de incidencia, mayor
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0 menor, transitoria o permanente, en las diferentes y en determinadas
fases del proceso. También hay competencia entre ellos, pues no siempre
estamos ante una triada arménica y organica, y donde no debemos olvidar
la presencia e incidencia del grupo, agente inmediato donde cada individuo
estd ubicado, con el que interactiia como instancia inmediata y donde para
él se concreta o se hace tangible o visible “la sociedad"”.

En este campo de tensiones, decia, el individuo emerge con una personalidad,
quiere decir, con un sistema de valores, con un sistema de ideas o ideologia,
con una experiencia de vida, con un conocimiento adquirido por las vias
formales y no formales, con un habitus clasista, a la manera en que lo explica
P. Bourdieu (Bourdieu, 1990), pero también, si es un profesional, con un
habitus propio de su profesion.

En cuanto a la escuela, quisiera repetir aqui lo que en mas de una ocasién he
expresado: que una escuela no la hace un edificio, ni el equipamiento que
posea, ni siquiera sus estudiantes, por muy talentosos que estos sean. Una
escuela la hace el claustro. Sus componentes son quienes realizan la accién
formativa en este ambito, al menos la parte que les corresponde en el transito
del individuo por la institucion escolar, o aun si se tratara de las llamadas
vias no formales, que no por su denominacion estas dejan de “dar forma”.

En este proceso formativo escolar debemos tener en cuenta que el
conocimiento no sélo se obtiene por el aprendizaje formal o sistematizado,
sino por medio de la experiencia vital que significa el transito por una escuela,
la convivencia con el colectivo, la relacién con la autoridad profesoral, el reto
alainteligencia, la competencia, la apropiacién creciente y demostracion de
conocimientos y habilidades, someterse al criterio evaluativo, optar y tomar
decisiones, arriesgarse, etc. Ademas, la escuela, institucién oficial que por lo
general responde al modelo estratégico de una sociedad dada, también educa
el habitus al que nos referiamos, sea clasista o grupal asi como el profesional
si fuera el caso de ensefianzas técnicas profesionales y universidades.

El disefio del perfil del especialista o del futuro egresado, su plan de estudio
o disefio curricular, es una traduccién de la estrategia formativa que sostiene
y guia el proceso, llevada a términos de asignaturas, contenidos y objetivos.
Sin embargo, por muy bien pensada y eficiente como proyecto que sea
la concepcion de cualquier malla curricular, existen resquicios que son
ocupados por el conocimiento que proviene del llamado curriculo oculto
(Torres, 1996), que en ocasiones compite con el curriculo explicito, ese que
ha sido formalizado y oficializado en los planes de estudio.
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De modo que en el ambito escolar podemos distinguir un proceso formativo
propiamente escolar, como también uno extraescolar, y no nos referimos
con esto Ultimo a las llamadas actividades extraescolares o de extensién del
proceso docente-educativo, pues estas Ultimas forman parte de los medios
concebidos bajo la estrategia del proceso formativo escolar, sino de los otros
ambitos fuera de la escuela, en este sentido extraescolares, que inciden, con
determinada fuerza y hasta protagonismo, en determinadas fases y objetivos
de la formacion escolar del individuo.

El Dr. Carlos Alvarez de Zayas, en La escuela en la vida, (Zayas, 1999) al referirse
al proceso formativo escolar, lo define como la “preparacién de un sujeto para
realizar una tarea de modo eficiente”. Subrayo de esta definicién dos palabras:
preparacion y eficiente. En cuanto a la preparacion, debemos considerarla
como la esencia misma del proceso: preparar, habilitar, instruir, educar. La
finalidad vuelve a dirigirse a la utilidad, pues sélo se es verdaderamente Util
si se es eficiente, como la vasija sin salidero que usamos como ejemplo al
principio. O al menos, debemos aspirar a la maxima eficiencia, lo que equivale
decir, aspirar al maximo desarrollo de las potencialidades y capacidades,
para llevar al individuo al nivel de excelencia.

De ahi que podamos colegir que la formacién no es sélo un proceso, sino
que implica un resultado (como también apunta Alvarez de Zayas), de donde
podriamos establecer que lo formado traduce el proceso formador. De esto
podemos deducir una correlacion logica: para que el individuo o resultado
realice la tarea con eficiencia, el proceso formativo también tiene que ser
eficiente. Sin embargo, esta relacion del proceso y su resultado no podemos
considerarla de ese modo lineal y directo como si fuera una relacién causa-
efecto, pues en ese resultado actian, como hemos advertido, muchos otros
agentes que escapan del plan escolar concebido y del alcance de su incidencia.
Si a esto sumamos el tiempo que transcurre en el desarrollo de todo proceso
formativo, ain cuando consideremos una etapa de corta duracion, siempre
hay un margen suficiente para que se produzcan los efectos de otros agentes
extraescolares, como también las modificaciones, mas o menos radicales,
que pueden darse, circunstancialmente, desde el propio ambito escolar, en
pleno proceso formativo, con los reajustes, hasta estratégicos, que dichas
modificaciones impliquen.

Por lo tanto, nos inclinamos a considerar un margen de relatividad en la
relacién entre el proceso y su resultado, o al menos pensamos que este
no siempre traduce fielmente la estrategia del proceso escolar. Estamos
hablando de evidencias observadas de desfasajes o descoordinacién
ocurridos en varios puntos de vista: sincrénico (el estudiante entra por
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un plany se gradua por otro); proyeccién individual (el plan propone una
estrategia, el alumno se plantea otra); por habitus contradictorios (el plan
responde a un modelo clasista excluyente, o puede que sea inclusivo pero
subordinado al valor instituido; o el plan responde a un habitus profesional
instituido y el estudiante es influido por otro transgresor que procede del
campo profesional que lo actualiza y modifica); entre el curriculo oculto,
como factor de cambio frente al explicito.

No obstante estas salvedades, objetivas o de orden practico, no podemos
dejar de partir de la premisa ideal de que un proceso formativo eficiente
se traduce en un resultado eficiente. Para llegar a ello tenemos que hacer
algunas distinciones sobre la naturaleza del proceso formativo.

Aunque considero que ya es un tema resuelto entre los pedagogos, al menos,
en lo que se refiere a su dilucidacion conceptual, aunque quizas no tanto
en el terreno practico, siempre es bueno recordar que instruir o ensefiar
no es lo mismo que educar. Ambas acciones se engloban en el objetivo de
preparar o de formar, es decir, aunque son acciones diferentes, tienen igual
presencia dentro del proceso formativo. Sin embargo, me inclino a pensar
que la accion educativa tiene mayor peso que la instructiva en el resultado
cualitativo del proceso formativo, aunque esta inclinaciéon puede tomarse con
reservas pues por muchas virtudes que se posea, si no hay base cognitiva, el
individuo esta limitado para ejercer esa virtud sobre los demas; pero también
es cierto, y a mi favor lo observo, que sélo el virtuoso pone su conocimiento
en funcién de la virtud, y esta le es mas necesaria al hombre como especie.
Recordemos otra vez a Marti, cuando en Maestros ambulantes expresa:
“Instruccion no es lo mismo que educacién: aquella se refiere al pensamiento,
y esta principalmente a los sentimientos”. (Marti, 1965, 375)

Entonces, por las anteriores reflexiones, ¢podriamos colegir que formacién
equivale a educacion? Por supuesto que no. Volvamos sobre los términos.
Educacién es la induccién de habitos y valores, de convicciones y actitudes
consecuentes con ellas. Para diferenciarla de la instrucciéon, que es la
considerada via al conocimiento, a veces se le ha calificado como educacién
formal, asunto que he cuestionado en otras ocasiones, pues favorece un
pensamiento errado que considera al conocimiento como lo esencial de la
educacién, y a las formas de comportamiento como un aspecto externo o
cualidad ajena o adicionada a lo cognitivo. Esta dicotomia entre la razon y el
sentimiento nos llega desde la llustracién, y al parecer aln no ha sido resuelta.
La solucién salomonica de la paridad se queda en el abstracto de la intencién
o de un proyecto, pues en la practica, la contemporaneidad ha inclinado la
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balanza hacia la preeminencia del conocimiento sobre el sentimiento, de la
razén sobre la espiritualidad, del pragmatismo sobre el humanismo.

Por todo lo dicho proponemos la conclusién de que formar es mas que
instruir y que educar: el proceso formativo incluye y correlaciona a ambas
acciones, cada una de ellas referida a un objetivo especifico y a su vez ambos
responden a un objetivo general y comun del proceso, segln su estrategia.
Precisamente, en la necesidad de esta correlacién es que se revela el tercer
componente o parte del proceso formativo que responde a un tercer objetivo:
el desarrollador. Veamos cémo Alvarez de Zayas caracteriza o define estas
tres partes:

1. Instructivo: “dar carrera para vivir”
2. Desarrollador: “templar el espiritu y el cuerpo”

3. Educativo: “templar el alma en toda su complejidad” / “formar al hombre
para la vida"”

Pienso que debemos advertir que la subdivision en partes es sélo un recurso
de orden metodolégico que se ha utilizado para facilitar la comprension
sobre la naturaleza del proceso, pues en la practica, las tres se dan de forma
simultanea y sin establecer una jerarquizacién. Resulta ya suficientemente
reconocida la accién simultaneay dialogicidad entre instruccién y educacion
a partir del criterio de educar ensefiando e instruir educando. También el
entretenimiento o disfrute contribuye a estas practicas y sus objetivos, como
sefiala Marti en La Edad de Oro: ensefiar y entretener a la vez. Pero estamos
ante una triada que incluye, ademas de las referidas, el objetivo desarrollador,
que se obtiene en la misma medida en que se educa y se ensefia, aunque
podriamos asimismo contemplarlo como finalidad ultima o suprema del
proceso, porque de eso se trata: de preparar al individuo, propiciar o facilitar
el desarrollo de las capacidades necesarias para desenvolverse con plenitud,
lo cual abarca todas las esferas de la vida, no sélo la laboral o profesional.
Por eso, aunque solo se trate de una subdivision metodolégica, prefiero
ubicarlas en el orden de instructivo-educativo-desarrollador.

Por otra parte, sin restar mérito a las caracterizaciones ofrecidas por el
mencionado autor sobre estas tres partes, por la manera en que estan
presentadas cuesta trabajo distinguir las diferencias entre ellas, por lo que
intentaré otro abordaje conceptual para alcanzar una mayor precision. En
primer lugar, me permito relacionarlas con las tres regiones fundamentales
del ser humano desde que los filésofos griegos de la Antigiedad se fijaron
en ellas y cuya reunién e interaccion denominaron kalokagathia: la 16gica,
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la ética y la estética. De modo que lo instructivo o cognitivo tiene que ver
con la primera regién, donde se ejercita la razén y se llega al conocimiento;
lo educativo, con la segunda, donde se inducen los valores y se fijan los
principios para orientar la conducta humana; y lo desarrollador, con la
tercera, donde se ejercita la sensibilidad, que es donde se alcanza el mayor
crecimiento humano, y se integran todas las capacidades humanas, sean
fisicas, mentales y espirituales. Llamo la atencién sobre la intrinseca relacién
entre lo ético y lo estético, pues no podemos concebir un acto hermoso que
no sea bueno, como mismo una mala accién nunca serd hermosa. (Peramo,
La relacion ético-estética de la personalidad, 1992).

Fig. 2: El proceso formativo escolar y sus partes integrantes.

Estas tres partes estan presentes en toda la vida humana, en todas la esferas
de actividad, escolar y extraescolar que tienen que ver con el desarrollo del
hombre como individuo, ciudadano, ser social, padre o madre, hermano-a,
hijo-a, pareja, amigo-a, profesional o no, trabajador o jubilado. Pero aunque
de esta forma nos parecen diluirse en la complejidad de lo cotidiano, lo
cierto es que estan presentes de manera totalizadora, organica y organizada
en el proceso formativo escolar. En la escuela este proceso actlia como
totalizador de las tres partes o procesos parciales aludidos, por cuanto las
concibe en forma de sistema, donde los objetivos correspondientes y sus
procedimientos tributan unos a otros. También, porque en la escuela esta
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concepcion sistémica se ejercita sistematicamente, es decir, es el pan de
cada dia, la razén de ser de la institucion y sus agentes, en primer lugar, del
claustro. Y todo ello es posible porque se trata de una institucion especializada
en los procesos formativos, es decir, que esta es una institucién profesional
en ese campo, y sus principales agentes, los profesores, son profesionales de
la formacién. Po eso, aunque estamos conscientes de que la formacion “es
tarea de todos”, por lo general, tanto la familia como la sociedad descansan
y confian en la actividad formativa que realiza la escuela.

Por eso insistimos en que la educacién nunca puede ser formal, o de las formas
o de la apariencia, pues la forma es siempre portadora de una informacion,
en si misma, y actia como una exteriorizacién de una concepcién del mundo
que engloba lo cognitivo, lo ético y lo estético. No puede expresarse lo que
no existe: el individuo no puede expresar o exteriorizar una educaciéon o
una formacién que no posee. Entonces, como no se puede pedir peras a
los olmos, hay que sembrar perales.

Por lo dicho, la funcién del proceso formativo escolar debe atender a una
estructura, seglin nos plantea Alvarez de Zayas, aunque, por lo anterior,
preferimos invertir el orden que propone este autor, vayamos desde el
contenido hacia la forma, manera también concebida con una perspectiva
o intencién metodoldégica, pues resulta imposible deslindar un componente
del otro: no hay contenido sin forma, ni forma sin contenido. Pero mas que
esta disquisicion de naturaleza filoséfica, quiero referirme a la funcién, lo
cual esta ligado al criterio de utilidad que habiamos referido al principio.

La utilidad de la formacién esta en estrecha relacién con la utilidad del
individuo, y esta se construye desde una determinada perspectiva ideoldgica
integral que determina cémo queremos que sea nuestro ciudadano,
nuestro profesional, nuestro artista, para desenvolverse de forma natural,
sin traumas, y de forma socialmente productiva o aportativa y eficiente,
sobre todo hacia la sociedad del futuro, inmediato o mediato, de la cual sera
protagonista. Pero ojo con el criterio de utilidad y el valor del hombre, pues
no se trata de contribuir a su fragmentacion, donde sélo vale lo que de él
me es Util, por su profesion u oficio, por lo que me sirve, y no por quien es
realmente, por la persona que es. Esto lo padecen con frecuencia quienes,
por cualquier circunstancia, dejan de tener acceso a determinadas ventajas
con las que pueden favorecer a otros, y la padecen, sobre todo, los jubilados,
convirtiéndose en una de las causas de los sentimientos de olvido, abandono
y soledad que experimentan. A esa percepcion fragmentada del hombre
se asocian otras conductas que forman parte de estos males igualmente
mayores y con ellas aparecen los interesados y los aduladores.
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Con la reflexién anterior estamos en condiciones para introducir una triada
que aprecio como muy eficiente para entender este sistema de relaciones
y que fuera expuesta por Jan Mukarovski (Mukarowsky, 1987) a proposito
del arte como hecho social: la relacién entre la funcién, la normay el valor.
No me voy a detener en su andlisis pues este ya fue realizado de forma
abundante por el referido autor, sino que lo traigo a colacién para establecer
una sencilla analogia con nuestro tema.

En cuanto a la funcion, considero que estd suficientemente explicada en los
parrafos anteriores, por lo que nos enfocarnos ahora hacia la norma, puesto
considero que la funcién ha sido suficientemente abordada con el analisis
de la utilidad y el fin Gltimo del proceso formativo.

Podemos identificar la norma con la forma que se adopta para cumplir
una determinada funcién, como en el caso de la vasija que tomamos como
ejemplo. Semejante a lo que ocurri6 en ese proceso de modelacién, tiene
que existir una idea previa de lo que se quiere y para qué se quiere, lo que en
Ultima instancia determina esa forma, la manera en que debemos modelar el
material disponible. Si ella demuestra ser eficiente, queda establecida como
modelo para las sucesivas modelaciones que se propongan una finalidad
igual o similar. Pero conjuntamente con ello, para que realmente esta forma
sea eficiente, no basta con el planeamiento, sino que tiene que aplicarse
el método correcto y emplearse las herramientas o procedimientos mas
convenientes para logar el resultado esperado.

Con estos presupuestos se construye la plataforma tedrica o ideo-pedagoégica
que servira de base a cada estrategia escolar, la cual no es estatica sino que
se modifica, perfecciona, actualiza o adecua a nuevas exigencias dadas en el
orden interno, como respuesta a la dinamica propia de los procesos, o a las
demandas que le formulan las condicionantes externas que se mueven al
nivel macro social donde se inserta el individuo, y donde se encuentran tanto
los destinatarios de su actuacion social, como los empleadores del futuro
profesional. A partir de la estrategia pedagégica como guia fundamental,
se disefiara el modelo pedagogico concreto que se estima como adecuado,
es decir, la norma que regira los procesos formativos que esta concibe asi
como sus didacticas, es decir, los modos en que estos deben cumplirse con
la mayor eficiencia.

En la estrategia escolar se concretay revela la concepcién del ideal o proyecto
del sujeto que se aspira a formar para, en primera instancia, continuar o
perfeccionar el modelo social para el cual ese hombre se prepara y donde
debe insertarse, sin traumas ni desfasajes, en las diferentes fases de su
vida y de su formacion, y esto resulta valido tanto para la vida social como
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profesional, tanto para el interés colectivo como para el interés individual.
Es decir, existe una relacién directa entre el modelo social y el modelo
pedagogico, pues toda teoria o ideologia curricular se corresponde con la
ideologia social dominante.

Con todo lo hasta aqui dicho estamos en condiciones de responder una
pregunta fundamental: ;cémo se monta un proceso formativo? Para ello
consideramos que existen al menos tres indicadores que no pueden faltar:

1. Definicién del resultado esperado, lo que en los procesos de formacion
profesional equivale al disefio del especialista, que se corresponde con
la determinacion de la funcién, general o especifica, de la formacién;

2. Definicién de la forma del proceso formativo, lo que equivale a la
concepcién del disefio curricular que a su vez debe corresponderse
con la funcion determinada, y que abarca los tres objetivos vistos,
el instructivo, el educativo y el desarrollador, repartidos por toda la
malla curricular;

3. Definicion de las didacticas, sean generales, especificas o especiales,
para propiciar la eficiencia del proceso y la obtencién de los resultados
esperados.

Con estos indicadores queda resuelto el planteamiento, el proyecto, la
expectativa; pero aun falta verificar si realmente el resultado obtenido
mediante la puesta en practica de este modelo, se corresponde con lo
proyectado. Es decir, si podemos evaluar como satisfactorio, eficiente,
adecuado, la concepcién y el disefio del proceso, asi como los procedimientos
empleados en su ejecucion, y esto s6lo lo podremos lograr mediante la
evaluacién de sus resultados, sobre todo, cuando verifiguemos cémo
responden estos a lo planeado. Y aqui es donde emerge el tercer componente
de la triada: el valor.

En este caso estamos hablando del valor del proceso, el cual obviamente
es medible a través del valor del resultado, si seguimos la razén logica de
que el proceso tiene un valor, y este serd mayor, en la medida en que el
resultado se corresponda con el modelo y, por consiguiente, cumpla con la
finalidad esperada. Pero también existen modos de ir calificando el proceso
sin esperar a sus resultados finales. Debemos en este sentido enfatizar que
cualquier necesaria correccién o rectificacidon no puede esperar al final del
proceso, cuando ya el error no tiene remedio.

El valor del proceso formativo se concreta o manifiesta en su calidad, y esta
debe ser constatada de alguna manera para poder emitir un juicio de valor
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cualitativo. Sobre este, mas que importante, decisivo componente, llama
la atencién el Dr. José Zilberstein Toruncha (Zilberstein, 2000) y sefiala dos
aspectos que deben tomarse en cuenta al medir la calidad del proceso: por
un lado, sus caracteristicas y desarrollo; y por otro, sus resultados. Obsérvese
como destaca el asunto de las caracteristicas, pues no todos los procesos
formativos son ni pueden ser iguales, aln en un mismo pais, nivel o tipo
de enseflanza, asi como que ha de verse en su desarrollo y no esperar a su
resultado final para tomar la medida de su efectividad cualitativa, aunque no
caben dudas en cuanto a que es obligado tomar ese resultado final en cuenta,
y no soélo por ser el definitivo, al menos en un corte a determinado plazo,
sino porque ese resultado puede incluso rectificar criterios estimados en las
evaluaciones parciales de su desarrollo. Pero tan importante como lo anterior,
y de hecho, para lograrlo y poder realizar una evaluacién certera o mas
préoxima a la justeza del valor a otorgar, es precisar y definir los indicadores
que deben asumirse como medidores de la calidad.

La tarea de determinar los indicadores cualitativos no es facil, mucho menos
cuando se trata de aplicarlos a esferas donde lo apreciativo tiene un peso
determinante, como en el caso del arte. Estamos en el campo de la estimacion,
donde la subjetividad del que evalla puede matizar y hasta determinar un
juicio, y nuestros criterios pueden ser victimas de convenciones, tradiciones y
otras condicionantes que actlan en ese plano subjetivo, o puede que seamos
victimas del gusto individual o generacional, tan variable, y estar ante un
encuentro insalvable de subjetividades; o nuestras estimaciones pueden
estar sujetas a determinados intereses y conveniencias no necesariamente
orientadas hacia el proceso o interesadas en favorecer sus objetivos, o que
estén fuertemente condicionadas por el grupo social dominante. Estas
dificultades las vemos en el deporte de apreciacion, igual que las vemos
en el arte. Pero no hay alternativa posible: tenemos que tomar el riesgo
e impregnar nuestros juicios de la necesaria objetividad, al menos hasta
donde esta fuera posible, porque en el arte también existe lo inefable, que
no puede dejar de estar so pena de dejar de ser.

Conscientes de estas circunstancias, con el mismo nivel de conciencia
debemos reducir el margen de error en la justeza de una valoracién. Tenemos
que medir la calidad del proceso formativo y para ello debemos, primero,
determinar cuales son los indicadores cualitativos que deben operar en
cada uno de ellos, y luego, cudles seran los instrumentos adecuados para
su medicién.

También hay que advertir que es necesario establecer indicadores al nivel
macro del sistema o subsistema de ensefianza donde se inserta el proceso
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en cuestion, asi como los que debemos establecer al nivel micro, es decir, en
la célula misma donde se concreta el proceso: la escuela y el aula. También
no resulta ocioso resaltar que los indicadores deben abarcar o referirse
a los tres objetivos que hemos considerado: el instructivo, el educativo y
el desarrollador. Por otra parte debemos tomar en cuenta que no sélo se
evallian resultados, sino que también aplicamos diagndsticos que miden
el estado del proceso, asi como prondsticos que revelan una tendencia y
con ello tenemos otra medida como referente evaluativo. Y asi como toda
evaluacién debe ser integral, también debe serlo cualquier medicién que
hagamos como diagnéstico y como prondstico.

Con la ayuda de ese util material preparado por Zilberstein, indicaré los
errores que segln este autor se presentan de modo mas frecuente en la
medicién de la calidad del proceso formativo, tanto en la evaluacion de
diagnostico como de resultados, y agregamos, de pronosticos:

+  Privilegiar lo cuantitativo
+  Privilegiar lo cognitivo-reproductivo

« Diagnosticar las dificultades o insuficiencias y no las potencialidades.

Sobre el primero de los errores enunciados, me gustaria aclarar que no
privilegiarlos no quiere decir desecharlos. Aunque estamos tratando de
determinar una evaluacion cualitativa, no podemos desechar los indicadores
cuantitativos, pero estos deben ser vistos y utilizados solamente como
datos para el analisis cualitativo, y no como un valor en si mismos. Muchas
veces la estadistica docente nos parece fria e inutil, sus datos nos parecen
mudos; pero las causas de esta aparente esterilidad no estan en ellos, sino
en nosotros, porque los vemos como fin y no como un medio. Muchas veces
sucede que cuando tenemos los datos, no sabemos qué hacer con ellos,
para qué nos sirven. Generalmente esto ocurre porque no los identificamos
0 apreciamos como un indicador, o no logramos develar su relacién con
algin problema sobre el cual se requiere una indagacién para encontrar
soluciones o perfeccionar algln aspecto del proceso. Por eso es necesario
precisar los datos que se requieren obtener o solicitar en funcién de un
indicador de calidad, y no de forma arbitraria o desligada de la evaluacion
cualitativa del proceso. A fin de cuentas, ;qué muestra un 100% de promocién
o de retencion? ;Qué el proceso es bueno? En mi larga experiencia, ese dato
siempre se me ha hecho sospechoso, sobre todo en ensefianzas selectivas
como la nuestra, y lejos de ser motivo de regocijo, puede ser una alerta de
que algo anda mal.
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El segundo error frecuente, privilegiar lo cognitivo-reproductivo, esta
referido a obtener el dato de cuanto conoce el estudiante (volvemos a lo
cuantitativo), pero cuando aplicamos las pruebas de conocimiento, en el
mas estricto enfoque academicista de que el alumno mientras mas conoce,
mejor preparado esta, realmente estamos evaluando los niveles que ha
alcanzado su capacidad memoristica o de reproductibilidad. ;Dénde queda
su capacidad de andlisis, de aplicacién de lo aprendido, de interpretacion,
de reflexion y de creacién de un criterio propio? Hay saberes que exigen
una reproduccién de un conocimiento fijo: una operacién aritmética (2+2=4)
0 una composicién quimica (H20); pero hay otros, la mayoria, por cierto,
donde se exige un aprendizaje activo, interpretativo, problémico, y donde
2+2 no necesariamente tiene que ser 4, como en el arte.

Nos atrevemos a considerar que no siempre el conocimiento, entendido
como informacién obtenida, es sindbnimo de aprendizaje. No se trata
de tener informacién, sino de qué se hace con ella. En esa aplicacion,
interpretacioén, cuestionamiento y produccién de un pensamiento propio,
esta el verdadero aprendizaje. Lo contrario sucede generalmente cuando
la estrategia pedagogica estima que el profesor es el que sabe, mientras
que el estudiante es como una especie de recipiente vacio donde se van
acumulando las informaciones que el profesor, y sélo él, sabe y trasmite,
sin margen a la discusién o a consideraciones alternativas., y entonces el
alumno aprende a reproducir, no a pensar. Esto debe tenerse en cuenta a
la hora de establecer los indicadores: si el proceso estd mas volcado a la
ensefianza, o al aprendizaje.

El tercer error estd referido al empleo del diagnéstico como detector de
insuficiencias, en vez de establecer indicadores para medir potencialidades, es
decir, las fortalezas con que se cuentay que deben activarse y desarrollarse
en el estudiante, también en el profesor y en el proceso en su conjunto. Las
potencialidades enunciadas por el autor de nuestro texto de apoyo son:
interpretativa, aplicativa, apreciativa, estimativa, hipétesis, problémica, justo
las que deben privilegiarse en un proceso que atienda mas al aprendizaje
como verdadera forma de conocimiento. Considero muy oportuna esta
llamada de atencién, pues es cierta la tendencia a observar las fallas, los
errores, las insuficiencias, y es légico que se detecten para ser corregidas;
pero el problema esta en que se vean sélo estas y se desconozcan las
cualidades positivas, que se trate de resolver las insuficiencias, pero no de
activar los mecanismos donde el alumno puede ser suficiente y mostrar otras
capacidades. Cuando se insiste en buscar soluciones a las insuficiencias desde
ellas mismas y no a través de las potencialidades que posee el estudiante,
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estamos ignorando la posibilidad de plantear y tomar otro camino, basado
en cémo las potencialidades pueden contribuir a resolver, suplir, compensar,
complementar lo insuficiente. Se trata de compensar debilidades con
fortalezas.

Si ponemos atencién, la integracion de estas potencialidades esta dirigida
fundamentalmente hacia el cultivo de la capacidad desarrolladora, que es,
a nuestro juicio, la maxima expresién de calidad obtenida en un proceso
formativo.

El problema de la calidad salta a la vista, en este y en todos los sectores
de la vida, maxime en una sociedad competitiva como la contemporanea,
y en determinados sectores profesionales, como el artistico. Entonces el
problema a investigar ya esta planteado en lo general: ahora faltan sus
multiples planteamientos en los diversos particulares.

El proceso formativo en arte.

Como indicamos al inicio, todos los aspectos generales hasta aqui expuestos,
tiene presencia en cualquier proceso formativo, incluido el del arte,
aunque como en cualquiera de ellos, el proceso formativo en arte tiene sus
especificidades.

En primer lugar debemos establecer nuestro criterio respecto al problema
del innatismo en el artista, ese que plantea que el artista nace, no se hace.
No podemos ignorar que el autodidactismo existe asi como seres singulares
que denominamos genios o talentos por haber logrado una obra artistica
relevante a pesar de no haber transitado formalmente o académicamente
por un proceso formativo especializado. Son las excepciones que confirman la
regla de que el artista ni nace ni se crea: se forma. Incluso cuando hablamos
de los autodidactas, no esta ausente la labor formativa, el didactismo, lo
que este suele ser autodirigido, pero tampoco podemos ignorar que estos
sujetos en algun momento de sus vidas se acercaron a alguien que sabia
para preguntar algo, para conocer, para orientarse, para ser evaluado. Desde
que el hombre empezé a hacer arte tuvo que probar, experimentar, repetir
una accion varias veces hasta dominarla, crear: todo eso es aprendizaje.

Claro que la psicologia del arte nos ensefia que hay una base material, el
cerebro, donde se aloja cierto programa genético y ciertas potencialidades
que, sometidas a un proceso adecuado o conveniente, pueden derivar en
capacidades que habilitan al individuo para realizar determinadas actividades
de modo profesional, es decir, en su maximo y 6ptimo nivel de desarrollo.
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También es cierto que, por las causas que sean, si esas potencialidades no
se someten a este proceso, sea formal o autodidacta, si no se desarrollan,
entonces se dilapidan, se pierden, y el sujeto no llegara nunca a ser artista o,
al menos, a manifestarse y ser reconocido como artista. (Peramo, El sujeto
creador y el perceptor artistico, 1992)

También sabemos que hay individuos que no tienen las 6ptimas
potencialidades psico-motoras u organicas para el ejercicio de determinada
especialidad artistica (el oido musical para el musico, la constituciény
funcionamiento éseo-muscular para el bailarin), pero las compensa con sus
potencialidades creativas, imaginativas, asociativa, fantasia, y su voluntad. Es
decir, con su talento y su firmeza en la eleccién profesional que ha realizado,
algo mas de lo que llamamos vocacién. Ocurre también lo contrario, nifios
y jovenes con excelentes condiciones naturales para la especialidad y sin
embargo su desinterés y escaso espiritu de sacrificio los lleva a una paralisis
del desarrollo, cuando no una involucién, que en no pocas ocasiones los deja
a la zaga de los de menores condiciones. En este Ultimo criterio estamos
hablando de calidad artistica, no de habilidad mecanica. La habilidad mecanica
sin arte es como el caso del conocimiento memoristico, reproductivo. Es la
diferencia entre hacer musica y poner notas; entre hacer acrobacia y hacer
danza.

Estos son aspectos cruciales a tener en cuenta a la hora de definir la estrategia
de nuestro proceso formativo, especificamente al que denominamos
académico-profesional para distinguirlo de otra fase del proceso formativo,
esa que se produce durante el desarrollo de la vida profesional que, como
sabemos, requiere de un constante aprendizaje y adecuacién a nuevos
lenguajes, recursos expresivos, tecnologias y técnicas, modelos, estéticas. No
podemos olvidar que este también interviene de manera directa o indirecta,
através del curriculo explicito o del oculto, en la estrategia y la didactica del
proceso académico.

Para determinar la especificidad del proceso formativo en arte propongo
guiarnos por los componentes esenciales que arriba planteamos, el primero,
determinar la funcion o finalidad del proceso: formar artistas. Recordemos
que estamos pensando en una formacién profesional, no de aficionados,
diletantes o cualquier otra categoria, ni se trata de acciones propias de la
educacion por el arte ni la educacion artistica, aunque estas, como sabemos,
estan o pueden estar correlacionadas con la actividad del artista. Inclusive,
puesto que el inicio de la formacién en las carreras artisticas ocurre en
edades a veces muy tempranas, hasta esas fases iniciales, si forman parte
del proyecto personal del nifio o adolescente como eleccién profesional,
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tienen un caracter marcadamente profesional: establece requisitos para el
ingreso, la permanenciay el egreso, pues se trata de garantizar en el mayor
grado posible una formacion de calidad con miras profesionales.

Cuando hablamos de estos requisitos nos estamos refiriendo a las
potencialidades naturales para la especialidad en cuestién, tanto las fisicas
como las de su personalidad, como también las edades adecuadas para la
iniciacién segun la especialidad, aunque este es un requisito que debe ser
flexible, pues por encima de este determinan las potencialidades naturales,
la vocacion y el talento. Otros requisitos podran tomarse en cuenta de
acuerdo con el nivel formativo al que se refiera: si es un medio profesional
0 un universitario, que mediran no sélo potencialidades sino capacidades,
tanto especializadas como otras que se determinen de acuerdo con el nivel
y la especialidad.

Dicha la funcién de formar artistas profesionales, se trata ahora de definir
cudl artista se pretende formar, es decir, definir el modelo del especialista,
el qué, y de ahi, la estrategia formativa, el cbmo. Aqui entra a jugar su papel
la relacién dialégica entre el modelo social y el modelo pedagégico, entre la
ideologia curricular y la ideologia politica. Asi podremos formular si se espera
formar un artista mimético o reproductor, o si se espera un artista creativo
y transgresor, con criterio propio, artistico, estético y de todo tipo, un artista
con cultura, con identidad y libertad, que ademas esté educado artisticamente
(no sélo esta preparado para entender su arte sino todo el sistema arte), y
educado socialmente, es decir, tener conciencia de su rol colectivo, saber para
qué es artista. En fin, si pretendemos al artista-ciudadano libre y creativo,
o al artista individualista que ve en su carrera el camino para su beneficio
personal, el de pensamiento integral o el de pensamiento mediocre, como
suele ser cualquier pensamiento chato o incompleto.

No podemos perder de vista que ese sujeto a formar es un sujeto
particularmente complejo, asi como, por la misma razén, también es
particularmente compleja la tarea formativa. Se trata de desarrollar una
personalidad artistica, y la de cada uno de los estudiantes. La personalidad
artistica es complicada. Calificada como un desdoblamiento o segunda
personalidad del sujeto, sin que esto sea una sefial patolégica (aunque a veces
el artista convive con estas patologias comunes), sino como una necesidad
de su profesion. Hablamos de un estado donde el ser se distancia de las
actitudes y acciones cotidianas para comportarse en consonancia con una
realidad metaférica construida por él, por su imaginacion, su fantasia, su
capacidad de invencion. Se trata de desarrollar su capacidad perceptiva, de
discernir, de polemizar, explorar su subjetividad y revertirla en el proceso
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creativo. Reafirmar sus actitudes ante el arte como parte de sus interesesy
necesidades profesionales. Estimular el desarrollo de aptitudes y ampliarlas
hacia otros campos afines del arte.

Por eso no basta con tener condiciones fisicas o ser inteligente, sino que
tiene que ser un sujeto elegible por su talento potencial o en desarrollo.
Elegible para ser formado, orientado, perfeccionado, pero a sabiendas de
que la materia prima que tenemos, nuestro barro para modelar la vasija, no
es un estudiante a secas, sino que es un estudiante-artista. Ahi es donde
entra el artista-profesor a desempefiar su papel orientador, estimulador,
activador. También el contacto directo y sistematico con el campo artistico,
que hara de curriculo oculto y conformador, junto con la escuela, de un
habitus profesional que se incorporard organicamente al estudiante desde
que se inicia y para toda la vida.

Esta formacion es tan especializada que no puede concebirse de otra manera
que no sea profesional y hecha por profesionales del campo artistico-
pedagogico y de su ensefianza.

La concordancia de finalidades es otro aspecto a tomar en cuenta en el
disefio de la estrategia formativa: qué expectativa tiene, o se va formando,
el estudiante-artista (asi como el artista-estudiante que acude a los cursos
para trabajadores); cual es la de la institucién formadora; cual es la del futuro
0 actual empleador y la sociedad en su conjunto como campo englobante.
Digamos que la finalidad del artista sea la satisfaccion de necesidades auto-
expresivas y comunicativas con calidad suficiente para su legitimacion desde
el criterio especializado y para su reconocimiento social, en correspondencia
con ella, la finalidad del proceso formativo especializado debera ser preparar
a este sujeto para realizar con eficiencia su rol artistico.

El proceso formativo en arte debe trazarse como objetivos primordiales
el desarrollo del talento, de las capacidades y la conciencia artistica del
estudiante-artista; la adquisicién de un nivel de maestria, con la incorporacion
del habitus y el desarrollo de habilidades propias de la especialidad, el dominio
de los medios técnicos-expresivos y los lenguajes artisticos establecidos y
contemporaneos; el hallazgo, la configuracion y el reconocimiento de una
poética expresiva-creativa-interpretativa que revele una personal u original
propuesta ideoestética; la contribucion a la toma de conciencia sobre el
peso de su funcién o rol artistico y socio-cultural, segin el modelo al que
responda la estrategia formativa.

Cuando nos referimos a la eficiencia, estamos hablando de calidad del
proceso formativo. Ella se observa en su resultado final, el artista reconocido
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y legitimado, toda vez que mediante el criterio o juicio de valor que se emita
sobre el artista, se esta reconociendo y legitimando el proceso que lo formé,
asi como a sus instituciones, a su claustro como agente fundamental, y hasta
al campo artistico-pedagdgico en su conjunto.

La evaluacién del artista se asemeja entonces a la evaluacién de la formaciéon
del artista, y viceversa. En el artista se observa la concreciéon de sus
capacidades ya desarrolladas o maduras, aunque siempre superables, y estas
son las mismas que el proceso formativo atendié como potencialidad, como
diagndstico y prondstico y como decursar. Para llegar a ese resultado, el artista
tuvo que satisfacer las exigencias cualitativas requeridas por la profesién
para que el artista sea un verdadero profesional y que sea competitivo.

Esos requerimientos profesionales se traducen en los aspectos fundamentales
del proceso formativo: lo instructivo, educativo y desarrollador en arte, y los
indicadores de calidad que se definan para medirlos deben asemejarse a los
indicadores empleados para medir la calidad del artista profesional, toda
vez que este es el modelo del profesional que el proceso formativo aspira
formar, modelo también superable y modificable por la dinamica propia del
campo artistico-pedagégico. De manera que tales indicadores no sélo sirven
para evaluar el proceso formativo, diagnosticar y realizar pronésticos, sino
para guiarlo en su desarrollo.

Definir cuales son los indicadores de calidad en el artista significa definir
también los indicadores de calidad del arte que este realiza. Esto funciona
en el arte como generalidad, pero también en lo particular que corresponde
a cada especialidad. Digamos que un requisito general de calidad es que el
artista sea expresivo, y esto vale para un musico, un actor o un bailarin, en
general, para los intérpretes, como también para los creadores primarios’, sea
compositor, artista visual, coredgrafo, dramaturgo. Ya lo dijimos: si el artista
no tiene nada que decir, si esta vacio, de nada le sirve lo instructivo. Podemos
también considerar que el artista debe tener, como cualidad general, una
actitud ética en escena, que se traduce en la correlacion respetuosa y solidaria
que establece con sus colegas y su honestidad hacia la profesion; también
se espera una actitud ética fuera de escena, es decir, en la vida comun, toda
vez que el artista es una figura publica y, en cierto modo, los consumidores
muchas veces lo idealizan y convierten en modelos de personas tanto o mas
que de artistas. Con lo anterior nos referiamos, por supuesto, al aspecto

1 Les llamo asf a los productores de una idea primaria, obra original que concluye en si misma, una
pintura, por ejemplo, o que sirve de material a la interpretacién, donde el intérprete realizaria una
creacion secundaria, es decir, derivada y posterior respecto a la partitura, libreto o composicién
coreografica de donde parte. (Peramo, El sistema de comunicacion artistica, 1992).
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educativo. Y en cuanto a un indicador para el espectro desarrollador, creo
que no hay mejor indice que la creatividad, el artista que no se conforma
con un modo de hacer, con lo que se le indica, con lo establecido, y busca
personalizar, actualizar, innovar su expresién y concepcién de lo que hace.
Claro esta, con conocimiento y con ética, pues el artista no puede creativo
sobre la base de la ignorancia y a costa de la honestidad.

Pero esos son los indicadores generales; faltaria entonces la definicién de los
indicadores especificos de cada rama artistica o especializacién dentro de
ella, cuestidn esta que le corresponde a los especialistas o grupo de artista-
profesores que conforman los claustros especializados correspondientes, con
el auxilio de los otros maestros de materias no propiamente artisticas que
tributan a la formacién del artista. Respecto a los indicadores especificos, creo
importante ofrecer una orientacion fundamental: igual que los indicadores
generales de calidad dialogan con los objetivos generales de la formacién en
arte, los indicadores especificos lo hacen respecto a los objetivos especificos
de la especialidad, asi como a los particulares de cada materia que aparece
consignada, como disciplina o asignatura, fundamental u optativa, en la
malla curricular formativa.

Si al analizar los objetivos vigentes no esta presente el aspecto cualitativo
y no se observan los componentes educativo y desarrollador ademas del
consabido objetivo instructivo, y si en ellos no vislumbramos la posibilidad
de medir la calidad en su desarrollo y en su cumplimiento, recomendaria
revisar esos objetivos.

Para finalizar, y a partir de todo lo analizado, precisemos cual sera la
estructura del proceso formativo en arte y sus contenidos:

+ Estrategia: define una concepcion formativa para la obtencion de
un modelo determinado de artista, la cual dialoga con la estrategia
propia de un modelo socio-cultural concreto. Implica al campo artistico-
pedagbgico, especialmente al claustro, dentro de este, al artista-profesor
como agente fundamental.

« Disefio curricular: revelador de esa estrategia, concebido en funcion
del modelo del artista que se espera formar.

+ Didacticas especializadas y especificas: disefiadas como resultado del
proceso de academizacidn o conversion de la experiencia artistica en
artistico-pedagdgica. De estas se derivan las llamadas “escuelas”, por
ejemplo, entre nosotros, la de ballet, la de guitarra.
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* Indicadores de calidad artistico-formativa: definidos en relacién con el
modelo del artista profesional traducidos en los objetivos formativos
generales y especificos de la formacion en arte, imprescindibles para
medir la eficiencia cualitativa de la marcha del proceso y sus resultados,
asi como para realizar diagnésticos y prondsticos.

Reiteramos que esta estructura aplicada al objeto y objetivo de la formacién
artistica profesional tiene que transitar necesariamente los objetivos
instructivo, educativo y desarrollador. Es tan importante este asunto que
amerita una reflexién.

Generalmente existe una tendencia a privilegiar el valor de lo instructivo
como via a lo técnico-cognitivo como criterio de calidad de la ensefianza-
aprendizaje, lo cual ya sabemos que es un error frecuente de forma general,
pero en los Ultimos afios hemos observado que, en la experiencia cubana,
el error se manifiesta de forma mas alarmante. Pienso que el estado de
pobreza material y obsolescencia tecnolégica con que se desarrollan nuestros
procesos formativos, nuestro aislamiento real y virtual de los procesos
formativos de otras latitudes y de los grandes eventos artisticos y cientificos
internacionales que versan sobre esta materia, nos hace crecernos en el
dominio de habilidades al mayor nivel de excelencia posible. Y esto se lo
he escuchado a mas de un profesor de especialidad, sobre todo en lo que
respecta a la preparacién de estudiantes para concursos internacionales.
Sin embargo, a pesar de la sUper-técnica, en la confrontacion se ponen en
evidencia la falta de cultura general e incluso de la propia especialidad;
también se manifiesta la falta de desarrollo sensible, es decir, de la
comprension y apropiacion subjetiva esencial de la obra interpretada; un
escaso desarrollo de su conciencia artistica, es decir, para qué hace lo que
hace; y finalmente, un insuficiente desarrollo de su personalidad artistica.
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La iconografia es la bibliografia de la mirada.

ANA MAE BARBOSA

Es innegable que el crecimiento de las imagenes, en especial la imagen visual,
viene acompafiada de un crecimiento significativo del mundo de los objetos.
Continuamente advertimos esto en nuestra vida diaria: nos comunicamos por
momentos a través de una imagen, una mirada, un gesto. Es tan intensa la
influencia de las imagenes en la conducta humana que “de la misma manera
que hay palabras que hieren, matan, entusiasman, alivian, [...] hay imagenes
que producen nduseas, que ponen la carne de gallina, que hacen temblar,
salivar, llorar, vendar, agavillar, decidir, comprar un coche concreto, votar a
un candidato y no a otro.”

En el arte, las imagenes estan presentes en sus mas diversas formas: sonora,
visual, corporal, eidética. La imagen tiene un crecimiento vertiginoso.
Muchos profesionales hoy en dia estan vinculados directamente con ella:
disefiadores, publicistas, editores, todos aquellos trabajadores dela TV y el
cine (camarégrafos, productores, directores, directores artisticos, fotégrafos)
por citar algunos. También la sociedad toda esta inmersa en este caudal de
imagenes diversas que constantemente vemos, muchas veces sin tiempo para
discernir o valorar a partir de categorias estéticas. Decidimos trivialmente
usar, comprar cualquier producto u objeto de uso cotidiano o bien consumir
imagenes de YouTube de manera acritica quiza a causa de esta avalancha
de imagenes.

2 Debray, R.(1994) Viday muerte de la imagen. Historia de la Mirada en Occidente. Barcelona. Paidés,
p. 95.
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Como resultado de este aumento, estudios realizados en diversos contextos
nos dicen como nuestro mundo cotidiano esta dominado cada vez mas por
todo lo que es visual. “Hay una indagacion en Francia que muestra que el
82% de nuestro aprendizaje informal se hace a través de laimageny el 55%
de este aprendizaje es realizado inconscientemente”. Desde hace algunos
anos en las escuelas, se ha insistido en la necesidad de una educacién de
la visualidad. La educacién debe partir del criterio de que las imagenes, y
en especial las imagenes artisticas, se deben LEER. El estudio de las Artes
Visuales, junto a la lectura de las obras de arte prepara para la comprension
de laimagen.

La educacién de la visualidad de la que hablo no es espontanea, o se sustenta
en la libre expresion tanto para leer como para hacer arte. El tipo de educacion
a la que me refiero posee necesarias implicaciones desde lo didacticoy
metodoldgico. La Didactica de la Visualidad toma como punto de partida
el reconocimiento de un pensamiento visual o por imagenes. Conlleva a
comprender algunas caracteristicas de este tipo de pensamiento, que muchas
veces se ve separado del pensamiento légico-verbal.

Asu vez, “percibir la necesaria relacién con otras ramas del saber cémo son
la Estética, la Filosofia, la Psicologia y Sociologia del Arte, en relacién con la
propia historia del arte, pone de manifiesto el entramado sociocultural que
posee la visualidad™.

Las implicaciones de la Didactica de la Visualidad con estas areas del
conocimiento se deben, entre otras razones, a que no existe vision pura.
Nuestra vision no es ingenua, ella estd comprometida con nuestro pasado,
con nuestras experiencias, con nuestro contexto y nuestras referencias.
De ahi que toda imagen visual no posea un solo cédigo de lecturay no se
encuentra codificada de forma tan clara como otro tipo de imagen.

Su lectura difiere sustancialmente de la imagen literaria, por ejemplo. Pierre
Francastel afirma que “toda percepcién visual, es una percepcién abierta'y
polivalente™. A través de la imagen como soporte de la comunicacién visual,
el acto de “ver” implica el reconocimiento del hecho material y su significacién
sociocultural por parte del espectador. Ver implica pensar.

Barbosa, A. M. (1998) Tépicos Utépicos. Belo Horizonte: Editora C/Arte, p.35.
4 Cabrera Salort, R. “Didactica de la visualidad”, en: Indagaciones sobre arte y educacién. Adagio,
2010.

5  Francastel, P. (2002) Elementos y estructura del lenguaje figurativo. En: Image 1. Teoria Francesa
y Francéfona del lenguaje Visual y Pictérico. Casa de las Américas/UNEAC, Traduccién Desiderio
Navarro, p. 6.
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El proceso de leer se imbrica con las vivencias, de ahi que resulte dificil
enajenar la primera de su naturaleza social. “Toda obra de arte es de alguna
manera hecha dos veces. Por el creador y por el espectador, o mejor, por
la sociedad al cual pertenece el espectador”.Cuando se trata de imagenes
artisticas la polisemia para su lectura es incuestionable. Desde el propio
proceso educativo se debe trabajar con la idea que toda percepcién de la
imagen implica la actividad mental de cada uno. Reconozco que toda imagen
existe por su unidad imaginaria y esta ligada a un conjunto de conocimientos
y significaciones intelectuales que cada personay hasta cada generacion le
concede a la obra.

La obra también ofrece de si misma, vuelvo a Francastel, quien considera
que “el objeto de la obra de arte es lo posible, lo probable: nunca es lo cierto.
Siempre es ambiguo, siempre es capaz de perder aspectos de su significacion,
y de ganar otros nuevos”. Tanto docentes como estudiantes deberan trabajar
con estas ideas, durante el proceso formativo en artes visuales, sin pretender
dar por sentado una lectura concluyente de las obras culturales.

Por tanto, el acto de ver y de leer implica un proceso donde por un lado
el hecho cultural y el objeto visual ofrecen de si mismos y por otro lado
este acto de ver y leer requiere de un grado de profundidad mayor porque
debemos percibir el objeto visual en sus relaciones. No somos capaces de
aprehender el mundo tal como es, construimos mediaciones y sistemas
simbélicos para conocer.

Very leer una obra de arte o nuestra propia obra es atribuir significado a lo que
vemos o hacemos a partir de nuestra experiencia, nuestros conocimientos,
nuestro contexto y nuestra imaginacién. El proceso educativo en artes, cada
vez mas complejo en relacién con las nuevas cualidades que han tomado
las practicas artisticas contemporaneas, debe estar estructurado a través
de ejercicios donde se integran y relacionan armonicamente contenidos
tedricos y practicos.

Una de las grandes aspiraciones de la educacion en artes es la formaciéon
de artistas conscientes y criticos, que puedan elegir, con ayuda del docente
y sobre la base de sus necesidades profesionales, un problema expresivo y
saber comunicarlo a través de algiin medio. Esto supone ademas develar las
mediaciones culturales como forma de contextualizacion de la obra. Exponer

6 Bourdieu, P. (1967) Campo intelectual y proyecto creador, en: Problemas del estructuralismo.
México D.F: Siglo XXI Editores, pp. 135 - 182.

7  Francastel, P. (2002) Elementos y estructura del lenguaje figurativo. En: Image 1. Teorfa Francesa y
Francéfona del lenguaje Visual y Pictérico. Casa de las Américas/UNEAC, Trad. Desiderio Navarro,p.
15.
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criterios reflexivos sobre la educacion en artes implica hacer explicito cémo
comprendo las practicas artisticas contemporaneas y los procesos creativos
relacionados con estas.

Es necesario preguntarse, consecuentemente, sobre el qué, el como y el
para qué de los procesos formativos en artes. Desde finales del siglo XX
apreciamos unas practicas no centradas en técnicas tradicionales. Esta se
implica muchas veces con la participacién del publico, para que forme parte
de la obra misma. La mixtura de medios expresivos es tan amplia y se utilizan
tanto objetos y actos cotidianos, que hacen del arte un campo de relaciones
inter y transdisciplinarias con otras ramas del conocimiento.

Actualmente las practicas artisticas en el campo de la visualidad no se sustraen
de lo que acontece en el mundo comunicacional, las tecnologias que apoyan
este campo y los modos dominantes en las esferas de la produccién y el
consumo. Juegan su rol, los imaginarios sociales que percibimos actualmente
como consecuencia de una nueva configuracion de un mundo dominado
cada vez mas por el mercado de corte capitalista.

Hacer arte, dependiente cada vez mas de la visualidad creada de la vida
cotidiana, supone la produccién, circulacién, distribucion, recepciény
apropiacién del hecho artistico. Tedricos como Hall Foster, Néstor Garcia
Cancliniy José Luis Brea han expresado que nos encontramos en el momento
antropolégico del arte. Al artista actualmente se le considera que es poseedor
de un potencial capaz de influir en nuestra vida psiquica debido a su trabajo
conceptual y su capacidad para producir ideas, de aqui que la funcién
antropologica de este se veria recodificada en el sistema extendido de la
imagen.

El arte se ha diluido y expandido en las practicas de comunicacion visual,
lo apreciamos no solo en espacios donde habitualmente vemos arte, como
pueden ser las galerias o centros culturales, sino que esta presente también
en las calles, en los medios de informacién y comunicacién, en la publicidad y
en nuestras comunidades. “En ese escenario excéntrico, las nuevas practicas
se disuelven en una mirada de encuentros libres con toda la multiplicidad
de practicas de produccion de visualidad entre los que poner fronteras o
especificidades resulta y resultara cada vez mas dificil e impropio™.

La idea tradicional de arte ha quedado desplazada desde hace algun tiempoy
gradualmente se han insertado las actuales practicas en un espacio extendido

8 Brea,]. L. (2003): El tercer umbral. Estatuto de las practicas artisticas en la era del capitalismo cultural.
CENDEAC, Murcia, p. 19.
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de la cultura visual. El universo de lo que entiendo como cultura visual, en
donde estas practicas artisticas estan cada vez mas presentes, implican los
procesos de ver y darse a ver, los de mirar y ser visto. A la par, en estrecha
relacién con las practicas artisticas, significo la concepcion dialéctica de la
cultura visual donde yo comprendo e insisto no solo en los procesos de
“construccion social del campo visual sino [...] la exploracion del reverso
[...] de esta proposicion, a saber: la construccion visual del campo social™.

¢Qué implicaciones tienen estas cualidades del arte contemporaneo desde
la dimensién de su ensefianza?

¢Como hacer de la educacion en arte, a partir de la realidad artistica actual,
un area que propicie el vinculo teoria-practica?

El maestro Ramon Cabrera Salort desde su investigacion y magisterio en la
Universidad de las Artes (ISA) siempre exponia que todo artista ademas de
hacer arte debe problematizar su hacer, asi como también reflexionar sobre
los objetivos y por qué socializar la obra cultural. Con ello avocaba al artista
a un proceso de lectura y contextualizacion de los procesos de creacion.

El enfoque de leer y contextualizar contribuye a un pensamiento divergente,
pues no solo trata de estar informado de la realidad artistica pasada o
contemporanea, sino conformar esquemas conceptuales referenciales para
operar con la realidad y hacer lecturas contextualizadas asentadas en la
vivencia.

La contextualizacion es busqueda, cuestionamiento, es desarrollar la
capacidad critica donde la integracion teoria-practica conformarian un solo
proceder. Comprender lo contextual o la contextualizacion en las practicas
artisticas contemporaneas lo podemos advertir también a partir de los
“modos de relacién”, concepto desarrollado por John Dewey en su libro El
arte como experiencia.

Dewey considera que el arte surge como producto de la interaccién con el
medio, con el entorno.

“En este sentido los agentes que son relevantes en el arte no pueden
ser sino los “modos de relacién” que se proponen en cada obra de
arte, modos de relacién que afectan a la percepcién y la rearman, que
desde su especifica codificacion estética son capaces de alcanzar la
organizacién mas general de la experiencia, infiltrdndose desde lo mas

9 W.,. Mitchell. (noviembre 2003): Mostrando el Ver: una critica de la cultura visual. Revista Estudios
Visuales # 1, pag. 32.

Ir al indice < 39 }



extraordinario a lo mas cotidiano, transformando el mundo, en tanto
repertorio establecido de gramaticas situacionales™®.

Para milas ideas expuestas anteriormente pueden ser prolongable hacia lo
educativo en el arte en tanto esta interaccion que propone Dewey también
esta presente entre educadores y educandos a partir de la sensibilidad de
las relaciones donde estos “modos de relacién” estan tanto en el arte y su
educacién operando como proyecto instituyente a lo ya establecido para
indagar los modos de hacer y leer el arte.

Una relacion calida: La lectura y contextualizacion durante el proceso
de ensefanza-aprendizaje del arte y la creacién.

En el campo de la educacién en arte adquiere cada vez mas importancia, el
reconocimiento de la relacion existente entre la ensefianza-aprendizaje del
artey la creacion. Una dimensién de este aprender, muchas veces inadvertida,
se da entre el creador y su obra. Los propios procesos auto normativos de
la creacidn, de distanciamiento y contacto con la obra respaldan lo que
expreso en cuanto constituye un proceso de aprendizaje para el creador.

No hay acto de “ver” ni acto de “hacer” carente de influencias. El proceso de
ensefianza- aprendizaje del arte debe reconocer la existencia de caracteristicas
modélicas presentes en las obras de productores que, por las cualidades
que presenta la obra, aleccionan de tal modo a otros artistas y estudiantes
que se convierten en modelos y referentes para aprender a hacer.

La ensefianza-aprendizaje del arte reconoce que el artista debe crear a
partir de aquello que tiene para él un significado emocional con relacién al
contexto en que esta situado. Su hacer arte se ira configurando a partir de
su relacién con sus contemporaneos que permitira incorporar a la obra, una
cultura como precondicién necesaria para el cumplimiento concreto de una
intencién artistica en el producto artistico.

Mi experiencia como maestro de Artes Visuales me permitié indagar desde
el propio proceso de ensefianza-aprendizaje en aquellas apropiaciones
e imitaciones desde las cuales Pierre Bourdieu desarrolla el concepto de
inconsciente cultural, al definirlas como “actitudes, aptitudes, conocimiento,
temasy problemas, en resumen, todo el sistema de categorias de percepcion

10 Dewey, J. (2008) El arte como experiencia. Barcelona: Ediciones Paidés Ibérica.
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y pensamiento adquiridos por el aprendizaje sistematico que organiza la
escuela o hace posible organizar™".

Nuestros procesos intelectuales muchas veces se muestran en forma de
reflejos automaticos, a través del inconsciente cultural, y particularmente
nuestra educacién histéricamente situada, contribuye significativamente a
esto. El ambiente en que se desarrolla toda creacion esta desde el punto de
vista educativo y social determinado por modos de consumo, circulacion,
aceptacion y apropiacion de las imagenes.

El campo artistico y cultural de una época se define por la fuente comun de
temasy la tradicion cultural de una época. De modo que, lo que sujeta a un
creador a realizar determinadas obras se debe al hecho de valorar temas
y problemas en un contexto determinado. Incluso aquellos artistas que
consideran que tienen temas muy personales siempre responden a fuentes
comunes, demandas estéticas y expectativas intelectuales que se manifiestan
a través de categorias de percepcion y pensamiento.

Formarse como artista profesional implica reconocer que, a pesar de existir
vocacion y aptitudes que podamos descubrir en nosotros, la creaciéon es una
actividad que requiere de la correspondencia entre conocimientos de los
procesos psiquicos de nuestro trabajo y la realidad sociocultural en la que
estamos situados.

La imbricacion de los procesos psicolégicos de la creacidon con el contexto,
suponen desarrollar un proceder didactico en artes visuales donde lo manual
y las experiencias senso-perceptivas estén respaldadas con las habilidades
del pensamiento légico-verbal. La profesora Ana Mae lo concibe como la
necesaria unién entre emocion y cognicién. La creacién no debe ser tratada
como algo espiritual e innato.

Las practicas artisticas construyen experiencias que facilitan un conocimiento
no aportado por otras ramas del saber. Construyen mundos que no pueden
ser creados por la comunicacion ordinaria y extrafian por lo ambiguo, lo plural,
lo posible y lo inédito. La contextualizacion y lectura de la creacién artistica
concebida desde el Abordaje Triangular (hacer, leer, contextualizar) que
propone la maestra Ana Mae Barbosa como condicion epistemolégica basica,
va a conferir significacién a nuestro proceder al propiciar el discernimiento
de nuestra practica, asumida desde el reconocimiento del valor de laimagen
en el proceso educativo.

11 Bourdieu, P. (1967) Campo intelectual y proyecto creador, en: Problemas del estructuralismo.
México D.F: Siglo XXI Editores, p. 23.
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El reconocimiento del par dialéctico teoria-practica es de gran valor para el
desarrollo de los procesos de contextualizacién en arte. Valiéndome de ello
he podido buscar sentido y significaciéon a un proceder educativo en arte que
debe desarrollarse comprometido con el hacer artistico. Me ha permitido
comprender que el proceso de creacién es también un proceso didactico y
educativo donde La Didactica, La Educacién y La Pedagogia pueden emanar
de la propia obra o del propio proceso creativo.

Toda obra cultural y educativa en cualquier contexto “se sustenta en un
fundamento motivacional de experiencias vividas [...] habitados por personas,
lugares y vinculos™2. Destaco la importancia de que no puede existir labor
educativa y artistica al margen de la vivencia, las relaciones contextuales y la
comprension personal del mundo por parte de los estudiantes y el educador.

Desde estos supuestos, la comunicacién, tanto verbal como visual y de
estas su complementacion sera fundamental. Ella estara presente tanto en
la educacidon como en el arte. Para Freire “la educacion es comunicacion; es
didlogo, en la misma medida en que no es la transferencia de conocimiento
sino el encuentro de sujetos interlocutores en busca del sentido de las
significaciones".

Para mi, el arte es también comunicacién, donde espectadores y artistas van
en busca del sentido de las significaciones. En consonancia con estas ideas,
comparto el criterio del maestro Ramén Cabrera, a propésito del prélogo
del libro La imagen en la ensefianza del arte cuando se expresa con respecto
a la ensefianza-aprendizaje del arte y la creacion y nos dice cémo desde la
educacion en arte

“situar la obra en contexto es propiciar el producir sentido en aquellos
que la observany ello se logra desde un campo de sentido decodificable
y una poética personal del decodificador. Esto hace que tal lectura
contextualizada [...] opere como cuestionamiento, como buUsqueda,
como descubrimiento, como acrecentamiento de la capacidad critica".

Con esto destaca la importancia que para alcanzar una educacién visual
y prepararse para el entendimiento de las artes es necesario relacionar la
educaciény la creacion. El hacer arte debe comprender su lectura, ya que el

12 Pampliega de Quiroga, A. (1985) El Proceso Educativo segun Paulo Freire y Enrique Pichén -Riviére.
Centro de Apoyo y Servicios Académicos. Sdo Paulo: Ediciones Cinco.

13 Freire, P. (1996) Pedagogia de la Esperanza. México DF. Siglo XXI editores, 2da edicién, p. 75.

14 Barbosa, A. M. (2015). La imagen en la ensefianza del arte. Afios 1980 y nuevos tiempos. Monterrey.
Primera Edicién en Castellano. Universidad Auténoma de Nuevo Leén. Facultad de Artes Visuales.
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“ver” se imbrica con un “leer”, unido a la contextualizacion cultural de estos
procesos como forma de contar con un marco conceptual referencial que
hace posible el acto de leer.

Resulta dificil lograr el conocimiento en arte sin una interrelacion de lo que
hacemos: qué hacemos, cdbmo y para qué. Desde la episteme que propone
el Abordaje la palabra lectura, en este ambito de ensefianza-aprendizaje
de las artes, sugiere una interpretacion personal de nuestro proceder, al
comprender la propia personalidad del artista o del profesor. En otras
palabras: “mi propio yo en relacién con el contexto”.

La realidad circundante forma al sujeto. La famosa frase de Ortega y Gasset,
“yo soy yo y mi circunstancia...”"® es portadora de sentido en tanto nos da
la idea de que todos estamos rodeados de realidades circunstanciales:
histéricas, antropolégicas, filoséficas, psicolégicas, sociales y culturales.
Esta realidad es interpretada y leida de manera personal y a la vez colectiva.

En la creacién artistica, en tanto obra hecha por el hombre y que dota
de sentido y significacion, creamos porque leemos nuestro contexto y
nuestras circunstancias. En el proceso de creacién el artista hace lecturas y
al hacerla conforma, configura, convive, dota de sentido y todo ello lo hace
inquisitivamente, curiosamente, rodeado de dudas y certezas en conflictiva
unidad: indaga.

En el proceso de educacion con las imagenes artisticas existe también esta
dimensién lectora, pues la naturaleza de este proceso tiene un caracter
hermenéutico. Esto le da una cualidad a la ensefianza en artes debido a que
precisamente el conocimiento esté en laimagen y la educacién en arte se vera
mediada de este modo por el propio texto artistico. El texto artistico no es
un simple mediador, este manifiesta propiedades intelectuales y desempefia
un papel activo en el didlogo con el receptor y el creador.

Lotman manifiesta la idea que el texto muestra “la capacidad de enriquecerse
ininterrumpidamente”, al ser un interlocutor activo, pierde su caracter
de acontecimiento finito porque se comporta de modo independiente y
semejante a una persona auténomay a partir de aqui se establece toda una
relacion llena de significados donde las situaciones vivenciadas implicaran
una lectura personal para el receptor.

15 Ortegay Gasset, J. (2005) Meditaciones del Quijote. Madrid: Alianza Editorial, p. 14.

16 Lotman, Y. (1996) La Semidtica de la Cultura y el Concepto de Texto. En: La semiosfera, Tomo |,
Madrid: Ediciones Catedra, pp. 77-82.
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¢(No es esta razén soélida para considerar de gran importancia la
contextualizacién y la lectura como componentes esenciales tanto para el
hacery el ver en la ensefianza-aprendizaje del arte y la creacion?

Silaimagen se conforma desde lo gestaltico, desde una integridad abarcadora,
la educacién en arte y sus procesos de lectura, hacer y contextualizacion
deben comportarse como tal. Deben interactuar como una gran Gestalt.
Desde esta interaccion, comportarse con una configuracién holistica donde
toda practica educativa en el ambito de lo simbélico comprenda, a su vez, una
practica artistica y viceversa, es decir, que esta Ultima aleccione de tal modo
que se transfigure en un proceso de ensefianza-aprendizaje primeramente
para aquellos que la realizan: educadores y educandos.

Era este asunto capital del curso de Didactica de las Artes Visuales de la
Maestria en Educacion por el Arte impartido por Ramén Cabrera Salort. El
maestro siempre destacaba la estrecha urdimbre que ha de existir entre
procesos educativos con la imagen y procesos creativos. Fue en este curso
donde empezaron mis inquietudes en cuanto a la relacion ARTE Y EDUCACION
y donde comprendi que ensefiar y aprender suponen un camino hacia lo
inédito viable como proceso de transformacién sociocultural a través del arte.

Diversas han sido las experiencias en arte y educacion donde no se ha estado
al margen de la produccién simbdlica contemporanea y donde la practica
educativa se desarrolla comprometida con la practica artistica y viceversa®.
Tenemos ejemplos de valiosas experiencias en nuestras instituciones de
ensefianza del arte. Estas han dado frutos y es debido a las relaciones antes
expuestas: el proceso de creacidn artistica y el proceso de ensefianza-
aprendizaje en artes ha transcurrido por las aulas u otros espacios fusionados
con la vivencia, cada proyecto artistico desde lo grupal es a su vez proyecto
pedagdgico.

La concepcion de la ensefianza-aprendizaje del arte y la creacion parte de
“la relacion sujeto-mundo, sujeto-realidad, mundo interno-mundo externo
[..]1y a partir de la praxis se da la apropiacién instrumental de la realidad
para transformarla, es decir, se da el aprendizaje™?.

17 Cabrera Salort, R. Véase el texto Indagar cuando la imagen arde. Conferencia inaugural del Il
Encuentro Internacional sobre Educaciéon Artistica, Universidad Regional de Cariri (URCA), Brasil. En
el texto se argumenta como en los procesos formativos en artes visuales la interaccién entre practica
artistica y practica educativa debe resultar de un vinculo donde una no pueda prescindir de la otra.
Esta interaccion se advierte cuando en la medida que la practica educativa surja comprometida con
la practica artistica, es decir, que no pueda prescindir del arte, esta Ultima debe del mismo modo
atesorar una practica formativa que aleccione tanto a educando como a educadores.

18 Pampliega de Quiroga, A; Freire, Py otros, (1985) El Proceso Educativo segln Paulo Freire y Enrique
Pichon -Riviére. Centro de Apoyo y Servicios Académicos. Sdo Paulo: Ediciones Cinco pag. 27-28.
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En relacién con las ideas que he expuesto hasta aqui creo conveniente
sintetizar los siguientes puntos de vistas sobre la ensefianza-aprendizaje
en Artes Visuales:

1. Desde una concepcion del hacer, el leer y el contextualizar en el proceso
de ensefianza-aprendizaje en arte de toda disciplina, asignatura o taller,
la practica artistica debe ser pensada a su vez como practica educativa
y viceversa. Para que esta se sienta completa ha de integrar el hacer, el
leer y el contextualizar, esa triada que Ana Mae Barbosa reconoce como el
episteme del arte. Pero de forma analoga, como toda practica artistica en
su materializacion alecciona en primer lugar a quien la realiza es posible
afirmar también que toda practica artistica contiene buena parte de practica
formativa. No es posible pensar en una practica educativa en arte si ella
se hace prescindir del arte. El proceso formativo en el que se asienta la
Didactica de las Artes Visuales, como disciplina ha de surgir, enlazada en los
fundamentos de la propia practica artistica de los estudiantes en formacion.

2. Una practica educativa en arte desde la dimensién que expreso posibilita
la capacidad para very hacer ver, reflexionar y compartir la experiencia de las
condiciones que hacen necesario el arte para que contribuya a la educacién.
Una Didactica de las Artes Visuales que envuelva relacién entre ensefianza-
aprendizaje del arte y la creacién, desde la integracion de un hacer, leery
contextualizar incrementa la complejidad del pensamiento artistico. A su
vez, el proceder didactico con las imagenes artisticas y el trabajo con las
obras realizadas por los estudiantes debe resultar una experiencia que se
muestre en su continuidad, en un suceder o un acaecer donde aprender a
trabajar con las imagenes sean fruto de un ensefiar y un aprender, y que
esto implique reconocer dentro de tales imagenes, especialmente, las que
los educandos producen como resultado de sus proyectos.

3. El desarrollo del pensamiento visual y creativo tienen sus fuentes en un
aprendizaje asentado en la vivencia. Esta se fragua desde las emociones
y la lectura personal del mundo que circunda: el contexto, movimientos,
ideas, acontecimientos, relaciones con otras artes y artistas. No se trata
solo de transmitir el saber del docente, ni de estar informados o dominar
teorias artisticas y culturales. Es importante brindar las condiciones para
que aparezcan inquietudes y entusiasmos para leer nuestros escenarios
artisticos, sociales y educativos, asi como crear, a partir de estos, diversidad
de lecturas en las creaciones de obras.

4. El rol del docente y del estudiante en la ensefianza-aprendizaje del arte,
donde sus labores y procederes didacticos deben ser consustanciales con
las anteriores valoraciones, sera mas valioso, cuando el primero abandona
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el podio de quien cree poseer todo el conocimiento y saber. Ambos deben
abrirse a la novedad con el trabajo de las imagenes artisticas. La practica del
docente como pedagogo del arte y artista, es el de manifestar, no solo con
su conocimiento, sino ademas con su actitud, la pasién por la bdsqueda del
conocimiento desde la sensibilidad, la comunicacién y el entusiasmo por el
ejercicio de crear. “El educando precisa asumirse como tal, pero asumirse
como educando significa reconocerse como sujeto que es capaz de conocery
gue quiere conocer en relacién con otro sujeto igualmente capaz de conocer,
el educador, y entre los dos, posibilitando la tarea de ambos, el objeto del
conocimiento™.

5. En toda educacién en arte contextualizada, los procesos de creaciény
sus ambientes estan en constantes contradicciones. Tanto en la creacion
artistica como en la ensefianza de las artes visuales existe un ambiente de
creacion, en el que distinguimos retrocesos y posibles detenimientos que
debemos superar para promover el impulso hacia otros contextos. Estas
contradicciones se manifiestan en nuestra creacién a través de los modos de
consumo, circulacién, aceptacion, apropiacién de las imagenes. También las
contradicciones se expresan entre las necesidades internas o intrinsecas del
creador y las presiones sociales a través de los agentes del campo cultural
como criticos o curadores. Actualmente los confusos limites entre arte y
no arte, entre imagen e imagen artistica y su relaciéon con la cultura visual,
ademas del creciente papel del espectador como co-creador del hecho
artistico y el predominio del mercado, son algunas de las singularidades
del campo artistico para lo que se requiere el discurso desde el arte que en
una relacionada légica transitara hacia su educacion. Por lo que la disciplina
Didactica de las Artes Visuales no puede ser impartida si se desconoce esta
realidad, en la que palpitan las contradicciones de sus estudiantes, donde
estas problematizaciones son propias también del ambito didactico del arte.

19 Freire, P. (1996) Pedagogia de la Esperanza. México DF. Siglo XXI editores, 2da edicién, p. 44.
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MS.c RoBerto FELIX CARBONELL

Especialista de Artes Visuales. Metodélogo de Educacion Artistica de la
Direccién Provincial de Educacién. Provincia: La Habana

La formacién de una educadora artistica

Salvar la memoria de los hombres y mujeres que han contribuido a |a historia
de la Educacién es también preservar la nacién. Para lograr tal proposito son
esenciales las historias de vida de maestros que han enriquecido nuestro
patrimonio pedagégico. En tal sentido, destacar los aportes de educadores
artisticos es una tarea que lleva consigo la visibilidad de sus contribuciones,
elemento que aporta significativos valores al analisis histérico-critico del
proceso de ensefianza-aprendizaje de la Educacion Artistica. Su poca
sistematizacién puede provocar cierto desconocimiento de metodologias
en este campo de estudio y una pobre bibliografia sobre figuras que han
aportado a su proceso de consolidacion.

Una de las personalidades que ha enriquecido la concepcion didactica y
metodoldgica de la Educacién Plastica en Cuba después del Triunfo de la
Revolucion es la maestra Maria del Carmen Rumbaut Lindenmeyer, licenciada
en 1972 de Historia del Arte en la Universidad de La Habana. Fue metodéloga-
inspectora de Educacién Artistica de la Direccion de Educacion General,
Politécnica y Laboral y luego labord en el Consejo Nacional de Casas de
Cultura. Ha dedicado mas de cuarenta afios a la formacién estética de nifios,
nifias, adolescentes y jovenes y ha preparado a varias generaciones de
educadores artisticos. Es autora de programas y libros para el desarrollo de
la Educacion Artistica en las distintas ensefianzas; asi como de talleres de
creaciény apreciacion de las Artes Plasticas del Sistema de Casas de Cultura.
Promotora de proyectos socioculturales dirigidos a la nifiez, organizadora de
festivales y concursos nacionales en los que se ha desempefiado como jurado.
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En textos referidos a la Educacion Artistica en Cuba después del Triunfo
Revolucionario, en tesis de maestria y de doctorado relacionadas a la
Educacién Plastica, varios autores reconocen sus aportes al proceso de
ensefianza-aprendizaje en este campo de estudio. Pero existen pocos estudios
acerca de sus aportes pedagogicos a la didactica de esta disciplina (Carbonell,
2021).

El siguiente texto propone fundamentar la contribucién pedagogica de la
maestra Maria del Carmen Rumbaut en la Educacion Plastica. Se tuvo en
cuenta su historia de vida a partir de un enfoque biografico narrativo en
educacion (Diaz, 2019). Este permitié determinar los principales aportes de
su contribucién en un contexto sociocultural determinado y su trascendencia
a la historia de la Educacion Plastica en Cuba. La etapa de estudio abarca su
vida laboral, desde 1973 hasta el 2016, que comprende dos momentos: su
labor en el Departamento de Educacién Artistica del Ministerio de Educacion
(MINED) -1973 a 1995-y en el Consejo Nacional de Casas de Cultura (CNCC)
-1995 a 2016.

La personalidad de la profesora Maria del Carmen Rumbaut Lindenmeyer se
relaciona con los procesos fundacionales que marcaron la politica educacional
y cultural del pais en relacién a la Educacién Artistica desde la década de
los setenta

Nace en la ciudad de Cienfuegos en 1948; comenz6 sus estudios primarios en
el colegio privado de monjas “Dominicas Americanas”y, cuando se produce
la intervencién de las escuelas privadas a partir de la Ley de Nacionalizacion
de la Ensefianza (1961), cursa el Ultimo grado de la secundaria en la escuela
publica “Atilano Diaz Rojas". Luego ingresa al preuniversitario “Jorge Luis
Estrada” del propio Cienfuegos, donde se gradud en 1965 y decide estudiar la
carrera de Historia del Arte en |la Facultad de Artes y Letras de la Universidad
de La Habana. Cuando culminé su carrera, fue ubicada a realizar su practica
laboral en la seccién de Educacién Artistica del Ministerio de Educacién. Su
entrada al departamento coincide con el segundo momento del Plan de
Educacién Artistica CNC-MINED (Arteaga et al., 1971).

Entre los primeros textos que elaboré se encuentra un folleto, realizado
de conjunto con la maestra Cuca Rivero (1917-2017), sobre la historia y el
montaje del Himno Nacional (1974), y otro con el teatrista Antonio (Bebo)
Ruiz (1934-2009) sobre juegos escénicos en la educacién primaria (Rumbaut
y Ruiz, 1976). Desde este Ultimo escrito, el tema del juego en su obra es una
constante. En la década de los ochenta, como parte del segundo momento
del perfeccionamiento, elabora otros materiales: Ver, cantar y jugar (Portu,
Rumbaut y Landa, 1980), El arte de ver y escuchar (Rumbauty Ares, 1981)y
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El arte de ver y escuchar Il (Rumbaut y Ares, 1981). En ellos se plantea una
nueva metodologia que lleva a una escala superior el proceso apreciativo,
que se expande a los planes y programas de esta asignatura en los noventa.

En 1995 comienza a labora en el Consejo Nacional de Casas de Cultura,
donde ocupa varias responsabilidades. Desde este sector sigue aportando a
la Educacién Plastica en la elaboracion de Programas y materiales de apoyo
metodoldgico para los nuevos instructores de arte, ademas de asesorar los
eventos y concursos que tributan al Movimiento de Artistas Aficionados
en la especialidad de Artes Plasticas. En este sefialamos una ampliacion
de concepciones tedricas y metodolégicas de la Educacién Plastica donde
lo ludico adquiere otra dimensién. Su pensamiento pedagégico sobre el
juego en la Educacion Plastica tiene raices en las ideas pedagdgicas de J.
Piaget (1896-1980), V. Lowenfeld (1903-1960), L. S. Vygotsky (1986-1934) y
H. Read (1893-1968). Para argumentar la anterior afirmacion, es necesario
analizar el fendbmeno del juego en relacién con la Educacion Plastica a partir
su concepcion pedagobgica.

Concepcién pedagédgica del juego en la Educacion Plastica

El vinculo de la Educacién Plastica con el juego parte de una concepcién
lddica heredera de tendencias educativas marcadas, la gran mayoria, desde
finales del siglo XIX y principios del XX, bajo la égida de la Escuela Nueva.
Esta vertiente es calificada por algunos como movimiento y, por otros, como
“campo discursivo complejo a partir de las diferentes propuestas que se
dieron en distintos lugares del mundo” (Pineau, 1996, p.7). Respecto a la
corriente pedagdgica que le antecedi6, al promulgar un método de caracter
expositivo, basado en el desarrollo de aptitudes memoristicas y teniendo
como antecedente la influencia de la pedagogia eclesiastica (Canfux, 1991),
es bien dificil el uso del juego en la educacion.

La Escuela Nueva se levant6 en contra de la educacion tradicional teniendo
como fundamentos las ideas pedagégicas de J. A. Comenius (1592-1670), J.
Rousseau (1712-1778) y J. E. Pestalozzi (1746-1817); asi también como los
progresos en el campo de la psicologia de finales del siglo XIX y principios
del XX. Esta tendencia cuenta con diferentes lineas que se agrupan en
pensamientos filosoéficos, psicoldgicos y socioldgicos, entre las que se destaca
la educacion integral del nifio, donde lo afectivo y las experiencias con el arte
inciden sobre su personalidad; y la educacion placentera, donde el concepto
de aprender jugando hace de lo lidico un método esencial (German, Abrate,
Juriy Sappia, 2011). Estas dos lineas, relacionadas con las areas de expresién
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plasticay el juego, se proyectaron también sobre las vanguardias artisticas
(Antofianzas, 2005), aunque no se advierten relaciones entre los educadores
y los artistas mas alla que la de su tiempo (Cabrera, 2017).

Es necesario reconocer a continuacion intelectuales y pedagogos que
compartieron una vision sobre este hecho educativo. Para ello haremos
referencia a algunos que, desde su pensamiento, aportan a la base tedrica del
juego en la Educacién Plastica, haciendo énfasis en aquellos que influyeron
directa o indirectamente sobre el pensamiento pedagégico de Maria del
Carmen Rumbaut.

John Dewey (1859-1952), fil6sofo y pedagogo norteamericano, es considerado
por muchos investigadores el precursor de este movimiento. Sus ideas
colocan al nifio en el centro de sus andlisis; defendera, entre sus presupuestos
pedagdbgicos, el trabajo manual, las actividades creativas y el juego, para
poner a funcionar su divisa «aprender haciendo», donde el conocimiento
de los libros se subordina a la experiencia real (Rodriguez y Sanz, 2008). En
este mismo sentido de favorecer el juego junto a otras actividades artisticas,
entre ellas el dibujo, encontramos las figuras de Maria Montessori (1870-
1952), Alexander S. Neill (1883-1973) y el pedagogo puertorriquefio-cubano
Alfredo Miguel Aguayo Sanchez (1866-1948), entre otros.

Uno de los investigadores que aport6 a las concepciones teéricas de Maria
del Carmen con respecto al juego en la expresion plastica fue el psicélogo
Jean Piaget. El creciente interés de Piaget por la infancia marco el comienzo
de las teorizaciones sobre las expresiones plasticas infantiles que definen la
importancia de lo lidico como parte del desarrollo intelectual y emocional del
nifio. Seguin la especialista Maria Acaso Lépez-Bosch (2000), es este psicdlogo
experimental, filésofo y bidlogo suizo quien experimenta cientificamente
sobre la idea de demostrar que la expresién plastica infantil forma parte del
proceso de simbolizacion general del nifio. En su texto La formacién del simbolo
en el nifio (1959) plantea que el juego es el principal proceso de simbolizacién
que se realiza en la vida e incluye la expresion plastica como un juego. El
dibujo como imitacién pasa de los esquemas sensomotores a los esquemas
conceptuales, apareciendo incluso funciones simbolicas mas complejas.
Por lo tanto, la expresion plastica como juego sera un complemento de la
imitacion dentro del proceso de simbolizacién.

Las etapas del dibujo grafico infantil es otro elemento a tener en cuenta en la
concepcion pedagdgica sobre el juego en la Educacion Plastica de la maestra.
Este aspecto posibilitd la introduccion de los elementos y principios del disefio
y las técnicas con sus procedimientos dentro del sistema de contenido de la
Educacion Plastica subordinados al desarrollo grafico de las edades. Uno de
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los investigadores mas influyentes, en cuanto a las teorias sobre las etapas
evolutivas del dibujo infantil, fue el educador artistico Viktor Lowenfeld.
Las etapas graficas del dibujo infantil propuesta por este especialista en su
libro Desarrollo de la capacidad creadora (1961) son referencia en el area de
la Educacion Plastica. Mediante ellas Lowenfeld presenta una descripcion
detallada de las modificaciones que sufre el lenguaje grafico mientras sucede
la maduracion de aspectos fisicos, cognoscitivos y afectivos en el nifio.

La motivacién es otro de los elementos esenciales dentro de su concepcién
del juego en la Educacién Plastica. La motivacién, en su compleja integracién
de procesos afectivos, cognitivos y las necesidades y los motivos de la
personalidad, direcciona la intensidad del comportamiento para el logro
de un objetivo-meta (Gonzalez, 2017). En la clase de Educacion Plastica para
la edad infantil es definida como el primer momento, debe ser mantenida en
todo el proceso de ensefianza-aprendizaje (Ruiz, Castro, Fiallo y Hernandez,
2010) y en ella se hace esencial el juego. Esta idea, defendida por la maestra,
tiene como base la teoria Vygotskyana de la Zona de Desarrollo Préximo
(ZDP), definida como la distancia o diferencia entre lo que el nifio es capaz
de hacer por si mismo y aquello que solo puede hacer con ayuda (Vigotsky,
1989). Esto implica motivar esa potencialidad para lograr la aproximacion a
un nivel real de desarrollo. Por lo tanto, la motivacion se transforma en un
factor metodolégico que debe ser sostenido en todo el hecho pedagégico
relacionado con la Educacién Plastica. Al concebirlo de esta manera, el
maestro debe tener en cuenta, en el momento de planificar sus clases,
las situaciones que constituyen fuente de motivacion en los estudiantes:
acciones, cosas, personajes (Ledn, 1955) y juegos.

En la Educacion Plastica, este concepto de ZDP implica concientizar las
etapas del desarrollo grafico del nifio y planificar de manera cualitativa los
contenidos en la ensefianza de la Educacion Plastica y Visual para, de esta
manera, establecer una relacién dialéctica con el fenémeno IGdico. Asumir
la motivacién como un factor metodolégico pone en relacién afectiva 'y
cognoscitiva al nifio con todo lo que lo rodea mediante el juego (Perdomo,
2005).

En todo este andlisis, la educacién por el arte merece una detenida reflexién
debido a que esta teoria fue esencial en la concepcién teérica-metodoldgica
de la maestra. La doctrina fue presentada por el escritor, critico de arte,
poeta y esteta inglés Herbert Read en su trabajo La Educacidn por el arte
(1945). Su teoria se funda en su propia doctrina estética, que sitla el arte
entre los diversos sistemas de expresién del hombre. Llega a la idea de que
la educacién por el arte es la que mejor responde a las necesidades del
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hombre moderno y va a demostrar a lo largo de esta obra la tesis platénica
de que “el arte debe ser la base de toda educacién” (Read, 1982, p. 27).

En este enfoque el juego va a ser considerado la forma mas evidente de
expresion libre, posicién que se justifica a partir de la fundamentacion de
la teoria ltdica aportada por filésofos como Immanuel Kant (1724-1804),
Friedrich von Schiller (1759-1805) y psic6logos como Herbert Spencer (1820-
1903). Pero es desde el desacuerdo con algunos puntos de la teoria sobre
el juego de Margaret Lowenfeld (1935) de donde se postula su concepcién
del juego en la educacion por el arte. La doctora considera el arte como una
forma de juego; cuando Read cree todo lo contrario: “el juego como una forma
de arte” (Read, 1982, p. 124). La subordinacién del juego al arte serd uno de
sus postulados. Para él, todas las formas de juego, asi como su definicién de
arte, son otros tantos intentos cinéticos de integracion de la humanidad con
las formas basicas del universo fisico y con los ritmos organicos de la vida.

La educacién por el arte es una de las tesis con mas presencia en el quehacer
pedagdgico de maestros latinoamericanos en paises como Colombia,
Chile y Brasil. En Argentina florecieron escuelas nuevas abrigadas por esta
concepcién. Dentro del grupo de representantes encontramos las figuras
de las hermanas Leticia (1904-2004) y Olga Cossettini (1898-1987), donde el
juego y el arte era un agente de motivacion en sus practicas pedagogicas.

Todas estas experiencias y concepciones desde la educacién por el arte se
encuentran en la base de la Educacion Plastica en Cuba. El binomio expresién
plastica-juego desde una educacién por el arte moldeara propuestas tedrico-
metodolégicas para una concepcién ludico-pedagégica en la Educacién
Plastica. Sobre esta base se fundamentara la relacién de juego-Educacién
Plastica de pedagogos como Alexis Aroche Carvajal, Edilia Perdomo, Ramén
Cabrera Salort, entre otros.

Para Maria del Carmen, el universo de imagenes del nifio se enriquece a
través de la realizacion de juegos verbales y extraverbales que estimulan su
comunicacién, expresién y apreciacién mediante estos lenguajes: plastico,
gestual, sonoro, corporal. Jugar con imagenes resulta una via efectiva para
el desarrollo integral de la personalidad del nifio. Dentro del proceso de
ensefianza aprendizaje de la Educacion Plastica, este método es idéneo
para incentivar en los educandos sus acciones, despertar sentimientos
afectivos y propiciar el goce de construir conocimientos, convirtiéndolos
en sujetos activos de su propio aprendizaje. Se requiere que el maestro
concientice la importancia del juego como herramienta para la aproximacion,
el descubrimiento, la aprehension y expresion del mundo con los nifios. Para
asumir una pedagogia ludica, el maestro tiene que desarrollar su propia
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actitud ludica, de modo que se cree en el espacio de juego que se utilice (aula,
el patio de la escuela u otro lugar) un ambiente lidico, calido y dindmico que
despierte y estimule en los nifios la idea de jugar para lograr que se incorpore
espontaneamente, brindadndole confianza en si mismo.

Una metodologia para la apreciacién en la Educacién Plastica

A partir de los materiales del Segundo Perfeccionamiento (1985), la asignatura
Artes Plasticas se concibe desde una concepcion acorde a las tendencias
pedagdgicas de la educacién estética y artistica del momento en América. La
sustitucion del término Artes Plasticas por el de Educacion Plastica implicéd
un cambio de concepto dirigido a la ampliacion de las margenes de lo visual
a lo cotidiano (Uralde, Perdomo, Rodriguez y Iglesias, 2013; Cabrera, 2017);
este fin favorecié en gran medida el proceso de ensefianza-aprendizaje
para la apreciacién; que se concebia a partir de la observacion del entorno
y de las obras de la plastica cubana y universal desde la interrelacién con
otras asignaturas.

Anteriormente, en el Primer Perfeccionamiento de la ensefianza primaria
(1975) donde se incluye la materia Artes Plasticas como parte del ciclo
estético, en los libros de Lectura Literaria y de Historia del Mundo Antiguo,
se incluian ilustraciones que debian ser trabajadas por el maestro con una
guia conformada por un cuestionario, ficha biografica de los autores y un
glosario de términos de las manifestaciones artisticas.

En 1981 Maria del Carmen Rumbaut y Gilda Maria Ares Areces (1949-2016),
con el propésito de ampliar el proceso de ensefianza-aprendizaje para la
apreciacién de obras plasticas, conciben nuevos materiales donde plantean
un abordaje de la imagen visual que parte de la literatura para llegar a la
apreciacion de las obras visuales (Azcuy, 2014). Esta propuesta metodoldgica
es una de las primeras implementadas en la actividad apreciativa de la
asignatura recogida en los libros Ver, cantar y jugar (Rumbaut, Landay Portu,
1980), dirigido a preescolar, El arte de ver y escuchar (Rumbaut y Ares, 1981)
y El arte de ver y escuchar Il (Arias y Rumbaut, 1981) para los dos ciclos de la
ensefianza primaria.

En los libros se evidencia la relacion de subordinacion del texto a la obra
plastica y visual, “de ahi que se utilice la Literatura como via para lograr
un acercamiento mas emotivo a la imagen plastica” (Rumbaut, 1981, p.7),
estas se presentan de manera gradual, desde las mas simples hasta las mas
complejas, teniendo en cuenta la distribucion de los elementos y principios
del disefio en los contenidos de la Educacion Plastica.
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El método propuesto se concebia a partir de dos procedimientos -la lectura
y el cuestionario- y tenia como objetivos que los alumnos sintieran la
atmosfera y el sentido de la obra, y que apreciaran los elementos de las
Artes Plasticas a través de otro lenguaje artistico. En este método no solo se
pone de manifiesto la interdisciplinariedad sino que, segin expresa Maria
del Carmen (2018); “lo ludico esta presente, ya sea a través de la lectura o
en el cuestionario, e incluso en la forma de hacer las preguntas”.

Los textos seleccionados (cuentos sencillos, comentarios anecddticos o
poemas) se destacaban por la recreacion de los elementos plasticos mas
significativos de la obra seleccionada y los cuestionarios, concebidos de
manera dialégica, ademas de complementar la lectura, tenian como fin
dirigir la observacion de los nifios, comprender los valores estéticos y
artisticos, incorporar los contenidos a trabajar e incluso orientar la creacion
de trabajos que podian estar relacionados o no con las obras apreciadas.
Estos cuestionarios tuvieron como referencias la guia de preguntas-estimulo,
procedimiento esbozado por Antonio (Bebo) Ruiz en su libro Teatro 2 (Ruiz
y Rumbaut, 1976). “El primer procedimiento (la lectura) tiene un caracter
mas emotivo, el segundo (el cuestionario), mas racional” (Rumbaut & Arias,
1981, p. 7).

Ademas, se incluian breves comentarios de cada obra que permitian conocer
el sentido con el cual se habian elaborado las lecturas, los cuestionarios y
ampliar las caracteristicas formales de la obra, respondiendo de los principios
metodoldgicos tenidos en cuenta a la hora de elaborar la propuesta: dirigir
la atencion hacia las particularidades de la obra, teniendo en cuenta la
tematica, la funcién, la técnica; asi como los elementos y principios de las
Artes Plasticas a estudiar de acuerdo a los contenidos (Rumbaut, 1980). Por
lo tanto era esencial la preparacion del colectivo pedagégico y el desarrollo
de su sensibilidad.

Fueron varios los escritores seleccionados para esta travesia, Mariela Landa,
Denia Garcia Ronda, Eliseo Diego (1920-1994), Emilia Gallego Alfonso, Dora
Alonso (1910-2001), Esther Suarez Duran, entre otros. La forma de trabajo
utilizada consistia, primero, en la seleccién de las imagenes, luego se
conversaba con el escritor que estaba dispuesto a trabajar. Ellos escogian la
imagen sobre la cual elaborarian el texto; los cuestionarios y los comentarios
eran elaborados por Maria del Carmen y Gilda.

Esta propuesta metodolégica trascendié a los programas de Educacién
Plastica a partir de la revision y actualizacion en la década de los noventa 'y
los textos se encuentran en la bibliografia a consultar por el docente en el
Tercer Perfeccionamiento del Sistema Nacional de Educacion.
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Otra dimensioén de los juegos

A pesar de que Maria del Carmen se incorpora en el afio 1995 al Consejo
Nacional de Casas de Cultura (CNCC), su labor continta muy vinculada al
proceso de ensefianza aprendizaje de la Educacién Plastica. Este cambio le
aportd, seglin argumenta, una concepcidon mas abarcadora de la Educacién
Plastica desde lo extracurricular y es en esta etapa donde aparece con mas
fuerza el juego (Rumbaut, 2019).

En una de las entrevistas Maria del Carmen Rumbaut (2018) confiesa varios
momentos de su vida que le sirvieron para argumentar las potencialidades del
juego en la Educacion Plastica. Uno de ellos fueron los talleres sobre juegos
ofrecidos por el Centro de Asesoramiento Ludico Educativo del Potencial
Humano (ALEPH) en la década del noventa en el Centro de Investigaciones
Culturales “Juan Marinello”. Estos cursos le sirvieron de arrancada para la
elaboracion de la base tedrica y metodolégica de un Programa alternativo
de Educacion Plastica y de materiales educativos de Artes Plasticas para la
nueva formacién de instructores de arte, entre los que se incluye el Banco
de juegos creativos (Rumbaut y Ares, 2005) y los Programas de Talleres para
la nueva formacién de instructores de arte (CNCC, 2005).

Pero es en la obra Banco de juegos creativos (Rumbaut y Ares, 2005) donde
el fendmeno ltdico adquiere otra dimension, el juego se propone no solo
como motivacion sino una propuesta metodolégica ludico-creativa que se
fundamenta en “la idea de que jugar es crear en el campo de la Educacion
Plastica” (Perdomo, 2005 p. 38). Este folleto, realizado en colaboracién con
Gilda Ares, que en aguel momento era metodologa de Casas de Cultura de La
Habana, cuenta con una relacién de 115 de juegos y acciones ludicas basados
en la creacion y la apreciacion desde los diferentes lenguajes expresivos:
sonoro, gestual, plastico, corporal, verbal y en donde sobresalen los juegos
multidisciplinarios.

Este folleto no se puede analizar sin tener en cuenta los Programas de Talleres
de Apreciacién-Creacién, Apreciacién y Creacién para Instructores de Arte en
la Ensefianza Primaria y Secundaria Bdsica (CNCC, 2005) a desarrollar en
septiembre de 2004 por estos especialistas, debido a que fue concebido como
un material de apoyo metodolégico para la imparticion de estos talleres en
el horario curricular y extracurricular. En este libro propone un total de 14
programas de creacién, apreciacién y apreciacidon-creacion de diferentes
manifestaciones del Arte y la mitad de ellos son de Artes Plasticas. La mayoria,
elaborados por Maria del Carmen Rumbaut, estan dirigidos al nivel educativo
de Primaria y Secundaria; ademas, cuenta con lineamientos metodolégicos
para el trabajo con nifios, nifias y adolescentes.
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De todos los programas propuestos, el Programa Interdisciplinario merece una
detenida reflexion. Este se basa en experiencias cubanas y extranjeras a partir
de un marcado enfoque de Educacion por el Arte. Mediante la integracion
de los diferentes medios expresivos de la MUsica, las Artes Plasticas, la
Expresion Corporal y el Teatro el nifio puede explorar el mundo, percibirlo
y experimentar vivencias. El juego y sus dinamicas sera la herramienta para
su integracién, por lo tanto es la apuesta esencial del programa. Al poner
las imagenes en juego el nifio disfruta mas lo que hace y se convierte en
sujeto activo de su aprendizaje. Aqui el juego como recurso metodoldgico
permite desarrollar contenidos de la Educacion Plastica; y es aqui, en este
punto, donde la metodologia ludico-creativa se concibe como un sistema de
actividades y procesos que se desarrollan en la clase de Educacion Plastica,
en el que se integran dialécticamente las acciones del docente y los alumnos
para contribuir al desarrollo de la creatividad, mediante la integracion de
contenidos y actividades ludicas donde lo primordial es el desarrollo integral
de la personalidad (Perdomo, 2005). En Maria del Carmen, esta concepcién
se transforma en praxis para desarrollar la apreciacién y la creacion de
imagenes verbales y extraverbales a través de juegos multidisciplinarios.

Otros espacios de su contribucién

La impronta de la maestra también se encuentra en el Movimiento de Artistas
Aficionados de Artes Plasticas a través de la promocién de concursos y
eventos durante su etapa de trabajo en el Consejo Nacional de Casas de
Cultura (CNCC); aqui destacamos el concurso de plastica infantil “De Donde
Crece La Palma" y el evento de “Arte popular”.

Por mas de una década Maria del Carmen fue asesora y coordinadora a
nivel nacional del concurso emblematico de la plastica infantil cubana “De
donde crece la palma”, creado en 1995 por la galeria de arte “Benito Granda
Parada”, Jiguani. El concurso, en varios de los momentos en que Maria del
Carmen fue coordinadora y jurado, logré la participacién de mas de un
millén de nifios, nifias, adolescentes y jévenes y logro involucrar de forma
efectiva a varios organismos como el Ministerio de Educacién, el Ministerio
de Cultura, la Organizacién de Pioneros José Marti, entre otros.

La maestra Maria del Carmen contribuye a elaborar la concepcién procesual
del concurso que va desde la escuela hasta el evento nacional. Esta concepcién
esta determinada por varias fases en las que se divide el evento: primero
a nivel de escuela, luego a nivel de municipio, después provincial y por
ultimo, nacional. En este proceso se delimitan las responsabilidades de
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cada institucion: a Educacién, de conjunto con la Brigada de Instructores de
Arte “José Marti” y la Organizacién de Pioneros “José Marti”, le corresponde
la organizacién, desarrollo y control de este proceso en la institucién
educativa. El Sistema de Casas de Cultura tiene como funcién la orientacion,
el seguimiento y la evaluacion técnico-metodolégica en todas las fases y el
Consejo de Artes Plasticas contribuye con los espacios expositivos, en la
curaduria y la participacion en los jurados de las dos Ultimas etapas (Mijants,
2014). Este caracter procesual del evento propicia la participacién masiva
de nifios, nifias, adolescentes y jovenes de forma organizada, ademas de
favorecer el trabajo unido y organico de todos los factores que intervieneny
permite una mayor promocion de los resultados a través de las exposiciones
escolares y salones de caracter municipal, provincial y nacional.

Otro de los elementos a tener en cuenta en la contribucién de la maestra es su
participacion en los eventos de artesania de “Arte Popular”. Su labor también
se extiende a la poblacién adulta. Los colectivos plasticos conformados
principalmente por artesanos en la década de los noventa tributaban a las
Ferias Nacionales de “Arte Popular” en Ciego de Avila, mostrando lo méas
representativo de cada provincia; participaban también la danza, la literatura
y la musica. La artesania contaba con dos espacios; un salén expositivo
con diferentes técnicas y materiales con un caracter competitivo, el jurado
era conformado por prestigioso especialistas en el tema. Y el segundo,
demostrativo, donde no solo se podia comercializar las piezas, sino que,
ademas, el artesano mostraba el proceso de elaboracién de la pieza, este
Ultimo espacio se celebraba sobre todo en los parques (Rumbaut, 2018).

Conclusiones

La profesora Maria del Carmen Rumbaut es una educadora artistica que,
desde una concepcién basada en la educacién por el arte, defiende lo
ltdico como parte del proceso de ensefianza-aprendizaje de la Educacion
Plastica. Crea una metodologia para la apreciacién del proceso de ensefianza
aprendizaje de la Educacion Plastica que trascienden hasta la actualidad.
Realiza los Programas de Artes Plasticas para los instructores de arte y un
libro de apoyo metodolégico, Banco de juegos creativos, donde se evidencia
su concepcién pedagoégica del juego en la Educaciéon Plastica a partir de
la interdisciplinariedad de los lenguajes expresivos. Y asesora y elabora
el caracter procesual del concurso “De donde crece la palma”. Para que
de esta mera ser consecuente con el reconocimiento de su contribucion
Recomendamos divulgar este trabajo como fuente de informacion, superacion
y actualizacion de los estudiantes de pregrado y postgrado de la carrera de
Educacién Artistica.
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DANZA



MS.c Marieta Mesa Rojas

Bailarina y Profesora

Introduccion

Con el asentamiento de Eduardo Rivero Walker en Santiago de Cuba, en
1988, la agrupacién de Danza Contemporanea de Santiago experimentd
notables cambios.

Las puestas en escenay procesos
creativos a partir de su llegada
visualizaron “una orientacion
estética que respondia a su
cohesion interna, basada en la
investigacién profunda de las
raices caribefias”?. El 20 de
septiembre del mismo afio la
compafiia se bautiza como
Teatro de la Danza del Caribe
(TDQ).

La postura del Maestro ante el
estudio de lo que recibia del
Caribe no era casual. La gestiéon
cultural en Santiago de Cuba vivia momentos de intensa busqueda. Desde
la década precedente las artes escénicas habian enfocado su trabajo en la

Eduardo Rivero. Maestro y coredgrafo.

20 Ernesto Triguero: Placeres del cuerpo, la danza en Santiago de Cuba. Santiago de Cuba: Fundacién
Caguayo y Editorial Oriente, 2015, pag. 208.
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teatralidad del carnaval, de la religiosidad popular, de la manera de hablar,
andar, vivir del oriental; en fin, de la vida cotidiana. En 1979 se realiza en la
ciudad el Festival Internacional de las Artes Escénicas de Origen Caribefio, el
cudl deriva en 1981 hacia la gran celebracion de la cultura popular regional
que ha sido desde entonces el Festival del Caribe; en 1982, aparece La Casa
del Caribe con un intenso trabajo investigativo y promocional; los encuentros
de historiadores locales indagaban el devenir de la gente comun justo alli
donde afincaban su raiz; los llamados focos culturales de entonces cultivaban
la oralituray el legado dancistico y musical de las barriadas mas populares;
por su parte, la calle Heredia se convertia en escenario multiple donde
actuaban personajes tradicionales, magos, cantantes de épera, trovadores,
declamadores, coros, trios de guitarras, payasos y fritureros. Las tradiciones
locales y el pueblo mismo, desde ese formato carnavalesco, estaban validando
su propia estética.

A la par de tales sucesos igual aparecian conceptualizaciones tedricas en
tertulias de intelectuales, en las paginas de la revista Del Caribe —que ve la
luz por primera vez en 1982—y en libros hoy indispensables como En las
raices del drbol, de Joel James?'; un ejército de investigadores recogia datos
para el Atlas etnografico de Cuba y se producen textos pioneros como E/
cabildo carabali Izuama, de Nancy Pérez?2.

Toda esa efervescencia cultural —callejera, popular, santiaguera, cubana,
caribefia— impact6 de manera singular en la propuesta artistica del Maestro
Rivero porque la compafiia buscé y consiguié una expresion danzaria anclada
en la vida cotidiana del Caribe, donde se entretejia el disefio y ejecucién de
los desplazamientos en el espacio escénico con la emocion, la energiay la
experiencia viva de los bailarines.

¢Coémo logré Rivero distinguir esta compafiia de aquellas otras que
cohabitaban la escena santiaguera? En una entrevista concedida a Ernesto
Triguero, el maestro Rivero apunté: Aplico a mi escena la luz caribefia, al igual
que la manera como se mueve el habitante de esta region, a la vez se subraya su
gestualidad®. La presencia escénica en las nuevas puestas de la compafiia
TDC exhibié un cuerpo despierto y desbloqueado que estd integro en su pensar,
sentir y hacer.

En Eduardo Rivero, la exploracién incansable de la trascendencia a través de la
danza se sustentaba en dos principios estéticos generales: 1) la emulacién de

21 Joel James Figarola: En las raices del arbol. Santiago de Cuba: ed. Oriente, 1989.
22 Nancy Pérez: El cabildo carabali Izuama. Santiago de Cuba, Editorial Oriente, 1982.
23 Triguero, 2015, pag. 204.
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las posturas de la escultura africana, las cuales guiaran “el disefio” del cuerpo
del bailarin sobre la escena, y 2) el estudio de los movimientos que pasaban
inadvertidos en su envoltura natural de todos los dias. Estos movimientos
guiaran el desplazamiento de las “esculturas humanas” por toda la escena?.

Esta busqueda, vertida en el desarrollo y formacién de su legado artistico, ha
contribuido a la formacién ética, estética y preparacion sicofisico, emocional e
intelectual de sus discipulos, actitudes indispensables en el fortalecimiento de
la presencia escénica. Cabe hablar, pues, de una guia para que los bailarines
logren confianza con su cuerpo en el establecimiento de la unidad sicofisica,
a fin de generar un comportamiento escénico de naturaleza extra cotidiana
y asi manejar la energia entre lo que se siente y lo que se sabe controlar y
mostrar®. Pero ¢qué es la presencia escénica?

La presencia escénica

Los analisis sobre la presencia escénica han sido vistos desde las mas
diversas aristas. El mismo término, en si, puede generar una confusién o
una afirmacién tautolégica dado que desde que un artista sube al escenario
Su presencia se torna escénica.

Por otro lado, y en concordancia con lo investigado hasta este momento no
hay documentos definitivos que clarifiquen si la presencia escénica se trata de
un “don” o llega con la experiencia y el trabajo. Sin embargo, coincidimos con
Graham (1991) al expresar que “La presencia escénica es el claro resultado
de un cuerpo despierto y desbloqueado que esta integro en su pensar, sentir
y hacer. Un cuerpo dispuesto, atravesado por la emocién y proyectado” y
con Graham podemos deducir que para alcanzarlo ha de necesitarse tiempo
y técnica.

Al mencionar el concepto de presencia escénica es imposible no relacionar los
trabajos tedricos y practicos de K.S. Stanislasvki, J. Grotowski y E. Barba. Estos
tedricos e investigadores —que fueron directores de escena— concedieron
gran importancia a la presencia escénica del actor, en tanto es el reflejo del
trabajo interior que el mismo debe realizar para la construccién adecuada
de su personaje en la trama.

24 Hay otros dos principios no menos impértantes que no abordamos aqui por razones de espacio;
a saber, 1) la seleccion cuidadosa e intencionada de la musica, y 2) el disefio dramaturgico de las
luces. Estos principios, aunque tienen que ser tomados en cuenta por el bailarin, son secundarios
para la construccién estratégica de su presencia escénica.

25 Maria Dolores Molina: “La presencia escénica del individuo: analisis conceptual y empirico de
los factores determinantes”. (Tesis de Doctorado).Murcia: Universidad catdlica de Murcia, 2015,
pag.201.
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A su vez, Patrice Pavis (1988) afirma que la presencia en el teatro es “el bien
supremo que un actor puede poseer y el publico experimentar” y la define
como:

La cualidad de un actor capaz de atraer la atencién del publico. Cualquiera
que sea su papel. “Tener presencia” es en lenguaje teatral, imponerse a
un publico; es también, hallarse dotado de un “no sé qué” que provoca
inmediatamente la identificacion del espectador dandole la impresién
de vivir en otro mundo, pero en un presente eterno®.

La misma fuente dice sobre “la presencia de |la escena” que:

La presencia se definiria entonces como colision del acontecimiento social
de la representacion teatral con la ficcion del personaje y de la fabula.
El acontecimiento comprende la dimensién temporal e imprevisible
del desarrollo del espectaculo. El hecho de que cada velada restituye la
puesta en escena de una manera Unica, y que sélo la interaccién entre
actor y espectador es susceptible de crear sus condiciones [...] Mas que
de presencia del actor, habria que hablar de presente continuo de la
escenay de su enunciaciéon?.

A los efectos de nuestra investigacién entenderemos que:

...la presencia escénica es la apropiacién del espacio teatral mediante
una propuesta estética extra-cotidiana por parte de un bailarin o grupo
danzario, percibida a través de la vivencia —no solo cognitiva sino, y sobre
todo, afectiva— de un publico que lo acompafia en la realizacién del
hecho artistico. La presencia escénica es ensamblada por la confluencia
de mediaciones tales como el bios de bailarin-atleta (elasticidad, fuerza,
esbeltez, etc.), el disefio del cuerpo (maquillaje, vestuario, etc.), la postura,
la gestualidad, el movimiento, la musica-ritmo, el recinto teatral (tablas,
sala o plaza callejera), las luces, el prestigio del bailarin o grupo, el
conocimiento técnico del publico y la imbricatura del entorno cultural
con la propuesta estética?.

A'lo que queda dicho, Jane Goodall (2008) agrega la paraddjica relacion de
la presencia escénica con el mesmerismo? (hipnosis, fascinacién, embrujo,

26

27
28
29

PatricePavis: Diccionario del Teatro. Dramaturgia, estética, semiologia. Tomo Il. La Habana:
Combinado Poligrafico Evelio Rodriguez Curbelo, 1988, pag. 376.

Pavis, 1988, pag.377.

Definicién elaborada por Carlos A. Lloga Dominguez expresamente para esta investigacion.

Doctrina del magnetismo animal, expuesta en la segunda mitad del siglo XVIII por el médico aleman
Antén Mesmer.
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cautivacién, embeleso) que coloca al hecho artistico a “circular (shuttle) entre
las polaridades del arcaismo y la contemporaneidad urgente” y que ciertos
“performers” inducen en sus publicos®. El hecho de que Jane Goodall haya
llamado la atencién sobre este “misterio” es muy importante para nosotros
porque, como veremos mas adelante, Eduardo Rivero tenia muy en cuenta
estas imbricaturas.

Para “componer” la presencia escénica los teéricos especialistas®! insisten en
que se necesita construir una unidad psiquico-fisica del intérprete a partir de
parametros exclusivamente técnicos y desde ahi pueden empezar a entrar
en el juego factores genéticos. En segundo lugar, para ellos es necesario
construir un comportamiento escénico equivalente al comportamiento
cotidiano, ese trabajo sobre la equivalencia es lo que hara que empiece a
controlar una segunda naturaleza, tal y como la denominaba Stanislasvki
(1965), que difiere de nuestra primera naturaleza que es en esencia lo que
somos y cdmo nos comportamos en el mundo real, la vida cotidiana, porque
esta segunda debe ser reconstruida especificamente para la escena. En tercer
lugar necesita un entrenamiento especifico para adquirir herramientas que
permitan conseguir esa técnica, después ser capaz de estructurarlas en
partituras de movimiento, es decir que desde el trabajo disociado y concreto
del movimiento de una mano y luego de un pie y luego el gesto facial, por
ejemplo, llegamos a la consecucion de una légica de movimiento propia
que estructuramos y repetimos siempre igual y de esa manera llegara a
la presencia escénica, que le procurara una pre-expresividad nada mas
mostrarse en escena y sera su manejo de la energia entre lo que siente y
sabe controlar y mostrar lo que le permitird captar totalmente la atencion
del publico, receptor final del trabajo. Y eso supondra la obtencién de una
diferencia clara de la calidad de su presencia.

El método Rivero

La metodologia de Eduardo Rivero esta conformada por cuatro aspectos que
sustentan su entrenamiento. Estas acciones se revelan en los valores éticos
personales que inculcaba y exigia de sus discipulos; en la observacion del
entorno comunitario en que habitan los bailarines y se presenta la compaiia;
en el escrupuloso entrenamiento fisico y técnico del cuerpo segun sus propios
criterios estéticos y en la religiosidad afrocubana.

30 Jane Goodall: Stage Presence. London & New York: Routledge, 2008, pag.121.
31 Molina, 2015, pag.164.
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a) Primer componente metodolégico. Valores éticos personales que Rivero
inculca a sus discipulos y luego exige de ellos.

El teatro para Rivero, como la vida y la danza no es solo un arte, es una cultura,
una manera integral de ser-en-el-mundo. El vivir cotidiano y la tradicién se
ocupan de transformar al individuo y condicionan su capacidad para crear
esa realidad otra que es el arte. Partiendo de ese principio, Rivero enfoca
sus exigencias en cdmo proyectar una conducta social coherente con el
desempefio profesional desde ese cuerpo humano. Cuerpo que, ademas,
posee un conjunto de érganos los cuales estan enlazados a las emociones y
a la gestion de la vida. Esta configuracion social del bailarin se hace evidente
al exterior a través del movimiento, por lo que estimular su cuidado “es vital
para fortalecer la inteligencia emocional, la confianza, la imaginacion, la
creatividad y el coeficiente intelectual™2.

El instrumento de trabajo de un bailarin es él mismo, y sus estudios deben
realizarse sobre si mismo, sobre su cuerpo, sus movimientos, sus acciones,
sus pensamientos, etc.; pero, a su vez, el bailarin-artista inquiere su entorno,
investiga los espacios donde se hace a si mismo porque se relaciona con
otras personas, con los valores y con los ancestros. Por tanto, el concebir al
bailarin como una entidad total® es principio basico a alcanzar por Rivero en
funcion del equilibrio y el bienestar. El Maestro busca a través de su sistema
de acciones que el bailarin —siempre en proceso de desarrollo personal—
primero se responsabilice de lo que hace y lo que siente, mediante lo que
vive a través de su experiencia. La creencia de Rivero en la sanacion espiritual
significa asumir la responsabilidad de ser una persona plena, de habitar un
cuerpo, tener un corazdén, contar con una mente, despertar el alma y abrir el
espiritu3*,

La estética sobre las tablas esta en interrelacion con la familia y con la
comunidad, de manera tal que permite una rehabilitacién en las personas.
En la busqueda de lo que hemos llamado aqui “el método Rivero” hemos
observado y vivenciado este vinculo, resaltado en las entrevistas por los
discipulos directos del maestro en la compafiia TDC. Veamos algunos
ejemplos:

32 Pelayo (2012), p.74.
33 Que consiste en un cuerpo, una mente, un alma, una circunstancia y un comportamiento.

34 Gabriela Roth & John London: Maps to Ecstasy: Teachings of an Urban Shaman. New World Library,
1989, pag. 231.
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Rivero todo el tiempo observaba a sus bailarines. Si estaban alojados en un
hotel no podian mostrarse escandalosos ni exhibicionistas en el vestir (nada
de shorts cortos ni blusitas provocativas). En el restaurante debian comer
con mesura y seguir los protocolos apropiados. En las recepciones habia
que ser embajadores, hablar bajito y con todos, no demostrar glotoneria ni
apetencias exageradas. La vida privada de cada quien era solo eso: privada
(de la casa). La vida publica, por el contrario, era de la compafiiay de la
sociedad. No se podia beber en publico antes de la funcién no solo porque
eso repercutia en el resultado de la ejecucion en escena sino porque eso daba
lugar a habladurias. Durante las giras no se podia “callejear” por las noches,
habia que permanecer en el hotel y descansar. Los tintes y los cortes de
cabello no podian interferir la presencia escénica por lo que las muchachas, si
querian ser bailarinas, tenfan que abstenerse de las extravagancias. A él si le
gustaba que fuéramos alegres, pero sin desparpajos: en los lugares publicos
habia que caminar erguidos y “con gracia”. Igual habia que ser bondadosos,
solidarios, comprensivos. Para Rivero era muy importante que todos vieran
a ese bailarin como referente social que esta a la altura de lo que se proyecta
en el escenario. “Un bandolero no puede encarnar a un héroe”, decia, “una
mujer desalifiada no puede ser un oricha". Mas de un aspirante a bailarin o
a musico no pudo formar parte del elenco porque su proyeccién social no
era la mas adecuada.

Las exigencias éticas de Eduardo Rivero también eran validas para la vida
teatral. Si por alguna razén fisica un bailarin no podia ejecutar un movimiento,
0 asumir una posicion extrema, el Maestro reacomodaba la coreografia y
todos los bailarines tenian que ajustarse solidariamente al nuevo disefio,
aunque sus cuerpos les permitieran mayor virtuosismo individual (lo
importante era la obra como un todo).

La labor educativa de Rivero no era una gestién dictatorial de vigilancia y
castigo sino de formacion de seres humanos plenos. Este estilo de vida ayuda
al bailarin a entender su movimiento interno, porque el bailarin piensay
siente mediante la exploracién de este pensamiento intrinseco, momento
en que registra las formas para trabajar en su interior, a la vez que realiza
un proceso mental que luego se dirige al cuerpo. La autora constata que
tales exigencias no eran opresivas sino liberadoras. Tan es asi, que aquellos
que no lo comprendieron o no quisieron asumirlo quedaron a la vera del
camino, inmersos en la mediocridad.

Un aspecto a destacar en el método Rivero eran los andlisis que se hacian el
dia posterior de la presentacion. El Maestro hacia responsable al colectivo de
crear una armonia estética dada la danza o escenario en curso, pero cada uno

Ir al indice < 69 }



debia ser consciente de los movimientos de su cuerpo y de su trabajo como
intérprete; asi como de su manera de estar en la escena, conscientemente
activo y alerta a cuanto acontezca. Y todo esto debia de estar en consonancia
con la postura social digna, comprometida y consciente del bailarin-persona
como modelo civico en su entorno comunitario. No se cansaba de repetir
“ite das cuenta? Si te dedicas a esto o aquello en la calle, eso mismo es o
que seras en la escena”.

b) Segundo componente metodoldgico. La observacion y reelaboracién
estética del entorno sociocultural en que se vive.

Bajo la direccion de Eduardo Rivero, la compafiia se propuso desarrollar
una linea estética anclada en la identidad caribefia. Esta premisa comienza
a gestarse desde el seno familiar de Rivero y alcanza su eclosién con su
llegada a Santiago de Cuba, tanto por el bullir de la cotidianidad barrial
santiaguera, como por el intenso movimiento cultural que vivia la ciudad
de entonces, donde el Caribe era unreferentesustantivo del imaginario, los
discursos culturales y el quehacer escénico de todos.

Pero a diferencia de otras agrupaciones, la compafiia TDC no pretendia
tomar una pelicula del movimiento callejero y revivirla sobre las tablas.
Rivero aspiraba a destacar la vida ritmica de mujeres y hombres del comdn
haciendo esculturas bailadas de alto vuelo poético y expresividad singular.
Tampoco se trataba de reelaborar el paisaje concreto que teniamos ante
los ojos; es decir, Santiago, sino de esculpir una obra que significara toda la
regién ;qué tenian en comun el movimiento de un cajén al muerto del barrio
de Los Hoyos con un grupo de personas que bailaban Mento en Montigo
Bay o Merengue en el Jacmel haitiano? Y luego ;cémo expresar todo eso
con los recursos de la Escuela Cubana de Danza? ;se trata del movimiento
de la pelvis? ;de la (des)ligazon de caderas y hombros? ;de la velocidad y
cadencia en el andar? ;de la gesticulacion y agresividad del didlogo? ;de la
columna vertebral erguida o doblada de quien sube una loma? ;del erotismo
desinhibido y conspicuo? Rivero reconocia un alto grado de ritualidad en la
cotidianidad caribefia, una codificacién gestual que caracteriza cada actividad
del estar ahi regional, desde como se vende frituras de maiz o como se ingiere
el efervescente pru, hasta como se baila una Columbia en medio de la calle.

Pero Rivero no se contentaba con observar y coreografiar el solo. Su método
consistia en discutir los hallazgos con la compafiia y obligaba a sus discipulos a
observary reelaborar por si mismos bajo el supuesto de que los movimientos
de quien “no ve" nunca seran convincentes. En este sentido, el Maestro
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aprovechaba las habilidades que traian los bailarines de sus ambientes
personales, pero los ayudaba a tener conciencia de su herencia gestual.

A pesar de lo dicho, Rivero nunca habl6é de un componente educativo
“codificado” ni que estuviera disponible para todos y cada uno de los
miembros de la compafiia. Rivero daba y exigia de cada quien lo que le
correspondia en cada momento, y solo después de mucho tiempo sus
discipulos concientizan el proceso educativo que experimentaron bajo la
tutela de su mentor.

c) Tercer componente metodologico. El meticuloso entrenamiento fisico
y técnico del cuerpo.

Por tradicion, el ballet es una disciplina que se asocia con el rigor, la exigencia y
la ejercitacion hasta lograr la perfeccion del cuerpo. Rivero, consideraba que la
pieza danzaria habria de ser exhibida ante un publico, y por tanto combinaba
las agencias visual y corporal porque entrenaba la presencia escénica en
tanto propuesta-estimulo “visual” dirigida al publico a través “de todo el
aparato muscular” de los bailarines. Los resultados eran extraordinarios
porque, segln nos han expresado varios espectadores, la performance de
TDC producia en el publico una respuesta afectiva que podemos calificar
de emocional, visual, jy muscular! ya que nadie podia permanecer inmévil
en su butaca durante el espectaculo.

En este sentido, Rivero tiene en cuenta varios aspectos fundamentales: el
primero, el espacio compartido por los cuerpos danzantes, lo cual, por lo
general, limita la concentracion y libertad de expresién. Luego siguen las
repeticiones que proporcionan el acondicionamiento y enfrentamiento
fisico, asi como de la estructura coreografica hasta que esta queda
totalmente aprehendida por bailarines y musicos. Y todo el proceso finaliza
con instrucciones generales relacionadas con la organizacién misma de
la agrupacion. Es importante observar que este proceso formativo no se
imparte con una conciencia de estructura constante, por lo que se inicia,
en varios grupos, sin un calentamiento previo e intencional, o con una
fase de “recordéis” de los pasos que hacen parte del grueso coreografico,
constituyéndose esta actividad en el momento de arranque en side la jornada
0 ensayo.

La técnica de Rivero es un entrenamiento donde la simplicidad en las formas
permite al cuerpo de los bailarines moldearse y estar en condiciones de
posesionarse. El bailarin puede moverse de nivel en nivel con poca dificultad
porque se basa en los principios afrocaribefios del movimiento ideal para
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el trabajo preparatorio e integral de los bailarines o bailadores folkléricos.
Rivero con su sistema investiga a su vez, habitos y posibilidades que se abren
en la relacion con la propia danza en el encuentro con los demas cuerpos
en movimiento.

Rivero hace énfasis en los conceptos de lateralidad, espacio, conciencia
corporal y coordinaciones dindmicas. Defiende la importancia de aprender
las primeras posturas basicas de la danza clasica, comenzar la identificacion
de las danzas y empezar a imprimir su creatividad y estilo a los movimientos.
Su método no distingue una edad propicia para la exigencia corporal, para
el desarrollo de los aspectos cognitivos y la identificacién de los cédigos
elaborados de la actividad dancistica. De esta manera va delineando las
particularidades, hasta llegar donde ya los jovenes poseen una serie de
herramientas y preconceptos que pueden utilizar en el proceso de formacion,
ya que este se encamina al fortalecimiento de elementos técnicos, dancisticos
y corporales con miras a formar un artista-bailarin.

El entrenamiento de la clase técnica —con una duracion de dos horas
aproximadamente— permite la transformacion del individuo frente a su
circunstancia, lo que maneja para sosegar la angustia ante la infinidad de
sentimientos de amenaza, frente a un entorno que no puede controlar, y lo
precisa a enfocarse en las demandas del ensayador®:. Rivero implementa a
modo de ejercicio el juego de estar en el escenario con todos los sentidos
atentos a lo que pasa, con el pensamiento y la mente alineados a cada
momento de las practicas. Por esa razén no publicaba los planes de ensayo.
Una vez que el bailarin entra al teatro no anda mirando si toca esto o aquello,
todo lo que alli sucede tiene que ver con ély debe estar presto para asumirlo.

Es importante sefialar la exigencia en la postura del cuerpo ligeramente
inclinado hacia adelante con el peso sobre los dedos de los pies. Esta postura
provoca que la alineacion del cuerpo se desplace hacia adelante, libere
los talones y se enfoque hacia el frente sobre los pies. “El peso se cambia
de los tobillos y el cuerpo se levanta en preparacion para el ejercicio. Los
hombros, las caderas, y los tobillos estan todos alineados, conectados por
la plomada, que corre verticalmente a lo largo del cuerpo”®. Este trabajo
consigue mostrar la efectividad del entrenamiento de Rivero en un contexto

35 ElMaestro Rivero no solia utilizar “ensayadores” todo lo hacia él mismo al menos que circunstancias
muy importantes le impidieran hacerlo. Aqui usamos el término para destacar el rol de “coach”
durante el entrenamiento y no el de director de la compafiia o de coredgrafo.

36 Gene Cumberbatch-Lynch: “An Analysis of the Rivero Modern Dance Technique”.New York: College
at Brockport, 2001, pag. 30.
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totalmente diferente al habitual, con personas con capacidades diversas.
Plantear este ejercicio de cambio de peso, implica una mediacién mas alla
de lo puramente técnico o disciplinar, es sacar al bailarin de su movimiento
prosaico (cotidiano) y devolverle su caracter creativo, inventivo y vivencial.

La postura que Rivero exige se posesionay explica como el desarrollo de la
técnica de Graham?®. En este sentido Rivero en entrevista con Cumberbatch-
Lynch expone no solo el beneficio que ofrece esta posicién de pie para el
bailarin, al no tener que cambiar su posicion para elevar el peso en releve,
o hacer ajustes en los talones, como es el caso cuando un bailarin esta de
pie con el peso sobre los talones, sino también del principio de liberacion
de la contraccién al mantener la disposicién de los hombros en alineacién
del cuerpo sobre la cadera.

Aqui Rivero incorpora todo el trabajo corporal que exigen las posturas
escultéricas africanas y construye el movimiento escénico que marcara
toda su obra. Tal es el estilo que continuara desarrollando en TDC en la que
hoy denominamos su propia técnica de la danza moderna.

Segun las propias palabras de Rivero3®:

Las rodillas dobladas son iguales que la escultura africana. La fuerza en el
rostro, en los ojos y en los labios y mejillas son expresiones muy fuertes
de la cultura africana y lo que llamamos el fenémeno de la posesién.
En Cuba esto es muy fuerte en la cultura afrocubana de los rituales
Yoruba. La observacion realizada con respeto a estos rituales revela una
escultura viva, con fuerza en el rostro, y la expresién de estas personas.
Esa es una gran fortaleza porque cuando ves una escultura o talla Yoruba
estas viendo a una persona yoruba poseida. Y esa fuerza que ves en
la culturay que ves en el poseido, eso esta dentro de Sulkary. Sulkary
como una forma de arte que sube al escenario, el bailarin no puede estar
inconsciente, es decir, estar poseido, y salir de si mismo en el escenario.
“El bailarin debe tener la misma fuerza de la escultura y del poseido, pero
muy controlada, extremamente controlada. Y eso es la fuerza de Sulkary.
Por eso en mi clase usamos tanto la respiracion, y todos estos elementos
gue encontramos en danzas africanas y retenciones africanas en Cuba™.

37 Marian Horosko:Martha Graham: The Evolution of her Dance Theory and Training. Chicago: Review
Press, 1991.

38 Cumberbatch-Lynch, Interviewer: Eduardo Rivero, interview/research Santiago de Cuba, 2000.
39 Cumberbatch-Lynch, 2001, pag. 25.
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Todos estos elementos interactdan en el arranque del entrenamiento de
Rivero a partir de la formacién, en el espacio parcial, preestablecida por él. En
este inicio y durante todo el entrenamiento la exigencia esta emplazada en el
trabajo de la respiracion como via de meditacién y oxigenacién del cuerpo,
utilizando los diferentes tiempos y ritmos. Como movilizar el espiritu para
expandir y envolver nuestro cuerpo por dentro y por fuera constituye una
tarea primordial en el accionar de Rivero, asi como estimular el movimiento
a través de todos los niveles de la conciencia, de la “inercia al éxtasis”. Como
plantea Roth Si nos abrimos al espiritu, seremos transformados.

En su constante exigencia de la presencia escénica pide, conjuntamente, que
los ejercicios deben mostrar un cuerpo relajado al igual que sus articulaciones
antes de comenzar cualquier movimiento, pero sin olvidar que el origen de
estos movimientos nace del pecho. Los ejercicios trabajados en el espacio
parcial consistieron en el aislamiento de la cadera, caja toracica, y hombro
que incluye: movimientos a partir de la cadera, columna vertebral estirada,
un arco largo de la espalda baja y movimientos flexibles del torso.

El Maestro logra movilizar el ritmo interno mediante los ejercicios respiratorios
como punto de partida a la concentracién del entrenamiento. Esto parece
tarea facil, pero la singularidad radica en que estas respiraciones en su
mayoria, deben ser realizadas con los ojos cerrados disponiendo el caminar
entre todos los integrantes. El momento adecuado para enlazar los
pensamientos en funcién de sensibilizar y aludir el yo interno individual en
funcion del equilibrio y percepcion energética del movimiento en colectivo.
De ahi deriva, por consiguiente, el enfoque de la respiracion. Caracteristica
importante tanto en la técnica de Graham como en la técnica de Rivero.

Los ejercicios que propone Rivero como implementacién de su propia técnica
con los bailarines de la compafiia TDC, estan dirigidos a la eliminacion de
las resistencias sobre las diferencias y bloqueos mentales y corporales
conectando el cuerpo y la mente de cada sujeto, al decir de Barba “Pensar
con el cuerpo”. Este trabajo extra-cotidiano, indiscutiblemente ayuda a
desbloquear al bailarin y tener certeza de sus posibilidades, teniendo en
cuenta que pueden transformar su energia y presencia escénica. Se trata de
una exploracién profunda del cuerpo, la mente, las emociones, la creatividad
y el alma, que permite lograr una experiencia directa de la unién y la totalidad
del ser.

Al examinar, la técnica de Rivero tanto el efecto de la técnica Graham, como
las formas de la danza afrocubana son evidentes. Se puede encontrar que
cada clase se estructura sobre la base de un calentamiento y estiramiento
previo, seguido de la parte central o desarrollo de la clase digase, piso, barra,
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la ejecucion en el espacio parcial y finaliza en el desplazamiento total ya sea
horizontal, vertical o diagonal. Este es el comiUn denominador, es decir, lo
vivenciado a partir de la practica fisica es lo fundamental.

A partir del trabajo de la conciencia corporal la alineacion constituye un
aspecto fundamental en la técnica de Rivero, como posicidn corporal basica
esencial para bailar una danza. En este sentido existen puntos anatdomicos
en los que se basa su técnicay los clasifica como “primarios y secundarios”.
En los primarios, segln consta en “Andlisis sobre la Técnica de Rivero”, se
encuentran agrupados los huesos metatarsianos, como la base para la
estabilidad en estado listo para la elevacion del cuerpo. La cintura pélvica,
como parte que unifica los mlsculos abdominales en el lado y la parte
delantera que se mueve o fija a la columna vertebral o piernas. La cintura
escapular que permite a ese anillo de huesos acomodados entre el cuello
y los brazos mayores posibilidades en la movilidad, asi como la vértebra
cervical y el promontorio de la frente son el punto de la cabeza que conecta
el foco del bailarin, por tanto, inciden directamente en su concentracién y
su energfa. Cada uno de estos puntos tienen fuerzas, que los mantienen y
los mueven en relaciones dinamicas entre si. Es la rasgadura transversal de
estas tensiones que recorren el cuerpo del bailarin la expresion del valor
energético inherente a cualquier movimiento. Y es por el uso y la organizacién
de estos puntos que el bailarin gana su presencia.

Dentro del grupo de puntos anatémicos secundarios reconocidos por Riveroy
sus discipulos se ubican las articulaciones de la rodilla. Anatdmicamente estas
coyunturas resultan de las mas complicadas en el cuerpo humano, pero son
a menudo lo mas ignorado por el bailarin, a pesar de influir decisivamente
en la estabilidad, flexibilidad y fluidez de movimiento.

La segunda posicién paralela de pies da comienzo al trabajo de arquear
hacia atras empujando las manos a la misma direccién con una inhalacién
de demi-plié simultdneamente. En esta practica la energia se incrementa
lentamente a medida que el cuerpo se enciende y abre. Una contraccién
profunda atenta al fluido que lleva las manos para envolver el cuerpo mientras
exhala. Durante la inhalacion, se libera la contraccién con el ritmo que ayuda
el alcance de los diferentes estados de animo y que al elevar las manos a
la quinta posicion termina con relajacion, bajando los talones y las manos
mientras exhala.

Por otro lado, la tuberosidad Isquiatica resulta primordial para Rivero porque
denota de manera singular la disposicién del estar sentados sobre el piso y
el trabajo en el suelo. De igual manera la caja toracica desde el nivel bajo al
mas alto se proyecta como un arco que estalla en el esternén o el llamado
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plexo solar. El Gltimo punto a tener en cuenta por el bailarin en su conciencia
anatémica y movilidad entre el espacio y el tiempo seran las articulaciones
que comprenden el codo, mufiecas y dedos, los que deben ser aprendidos
y controlados. Los cuerpos de las mujeres y hombres que minuciosamente
seleccionaba Rivero para integrar la compafiia debian, como parametro,
tener el asomo de la movilidad de la caja toracica requerida para desarrollar
la flexibilidad del cuerpo en correspondencia con su propia estética.

Las entrevistas a discipulos y bailarines conocedores de la obra de Rivero
arrojan como percepcion esencial la movilizaciéon de las emociones que
al descubrirlas trae como consecuencia que se espetan los verdaderos
sentimientos. Descubrir que respiracién y movimiento puede incitar el
despertar de los deseos y placeres conlleva a una exploracion de nuestro
paisaje emocional que se puede conseguir en la ejecucion de la Técnica de
Rivero. El trabajo de la cadera afiade la sensibilidad eroética e intencionalidad
latente en el Caribe.

Somos conscientes que la exposicion de los ejercicios hecha hasta aqui es
absolutamente incompleta. Los especialistas percibirdn que falta esto o
aquello. Rivero era conocedor de todos los desarrollos de la Escuela Cubana
de Danzay los utilizaba con gran maestria. Aqui solo hemos podido esbozar
una idea de algunos de los principios generales por los que regia su trabajo.
Queda pendiente, pues, la redaccién del “Manual del Método Rivero para
profesores y bailarines profesionales”

d) Cuarto componente metodolégico. El recurso de la ritualidad religiosa
como condicionamiento emocional de intensificacién de la ejecucion
artistica

En la busqueda de la esencia u origen del Bios escénico de cada integrante
de la compafiia, Rivero aprovecha acciones ritualistas y religiosas con el
objetivo de desarrollar la unién cuerpo-mente y fortalecer el trabajo sobre
la vida interior, que son conceptos ligados a la presencia escénica. Rivero
involucra a toda la compafiia en su agencia ritual. Los resultados trazan un
perfil de sujetos que mantienen una estrecha relacién con su maestro —como
“padrino”"—y su lugar de aprendizaje, asi como con el entorno familiar.

Al entrar al tabloncillo o lugar donde se efectda el entrenamiento, Rivero
golpea tres veces el suelo como anuncio de su llegada a los espiritus que
confluian en ese espacio y tiempo sagrado. Situaba la silla que elegia como
suya justo al centro del tabloncillo o espacio a utilizar. Con el sentido de
control y equilibrio su cuerpo se posesiona del peso de la escena moviéndose
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internamente, porque debe enérgicamente estar activo. Sus pertenencias
de modo preconcebido estan al lado derecho y luego de sacudir la silla,
espantando toda afluencia contraria a las propias, se sienta y dispone a
descalzarse ambos pies. Los bailarines se unian de forma paulatina al sistema
de acciones que de manera sistematica constituyen el ritual de purificacién
espacial. En el registro de lo observado y vivenciado se devela como los
bailarines en su secuencia laboral tenian comprendido acondicionar el
cuerpo®. Luego, Rivero, saca de su bolso de cuero un pomo de cristal de
tamafio mediano, que destapa con ceremoniosa coordinacion. Acaecia
entonces el verter un poco de agua bendita sobre ambos pies chapoteando
discretamente hasta humedecer toda la planta. Luego camina por la periferia
del espacio destinado a danzar en relacion directa con el ser interior en
funcion del trabajo de la pre-expresividad.

Al plantear esta dinamica de ensefianza-aprendizaje Rivero libera una
plataforma para generar mundos alternos desde la educacion artistica
despertando los impulsos del cuerpo alimentados por los fluidos invisibles.
Seguidamente, el Maestro motiva a la liberacién de cualquier nocién fija
que tengan en ese momento los bailarines sobre las personas o cosas. La
percusién permite, en ese contexto, que el cuerpo vibre y mantenga en
movimiento interno y externo la energia traducida en el Bios escénico que
se transforma en un referente practico.

Un ritual utilizado por Rivero como “sistematizacion mitoldgica y de operancia
simbolica™! se realiza antes de cada presentacién escénica de TDCy consiste
en motivar la concentracién de los bailarines, cinco minutos antes de abrir
el telén, con las manos tomadas y en formacién de circulo. Concibiendo el
circulo como representacion del Mundo, de la manifestacion, de la Creacion,
de la multiplicidad, también del movimiento, del devenir, del cambio, de
los ciclos de la vida y de la muerte, de lo desplegado, de la expansion del
Universo y la materializacion.

En ocasiones importantes para la obtencion o mantenimiento de algin
proyecto o propuesta Rivero confeccionaba unos pequefios garabatos
(atributo del orisha Elegud) que entregaba a cada uno de los implicados
para portarlos junto al cuerpo, en calidad de amuleto para abrir el camino
y apartar las dificultades.

40 Lo que se nombra en el gremio “calentar”.

41 Juseth Vazquez Ramirez: “Entre la Ritualidad Teatral y la Teatralidad Ritual”. Santiago de Cali,
Colombia: Universidad del Valle, Facultad de Humanidades, 2011.
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El maestro también emplea el aceite de corojo para realizar cruces en la
frente y en la planta de los pies preferentemente, en funcién de potenciar
su ritualidad y evitar las interferencias de malas energias u otros.

Igualmente, Rivero —como Tata Nganga responsable del munanso—
compone entonces, entre otras cosas, una prenda para la proteccién de la
unidad e integridad del colectivo con la participacién y acuerdo de todos los
bailarines y sus familiares allegados. Las entrevistas realizadas a discipulos de
Rivero arrojaron cémo la percepcién de esta conexion profunda con energias
invisibles logra unificar en el bailarin la mente y la voluntad en la accién.

Esta conjuncién existente entre lo mistico y el comportamiento escénico
forman parte de la esencia y método de Rivero. Aun sin ser creyentes
directos o practicantes, estas acciones, vinculan a los integrantes de TDC
con la humanidad y el espiritu de todo ser viviente. Ayudan a descubrir la
sabiduria propia del cuerpo, y desatan al decir de Roth: “el/ alma [que] es
nuestra dimensién artistica, en ella reside nuestra capacidad para transformar
todos los admbitos de nuestra vida en arte y teatro”.

La autora confirma la penetracion y significacién del sentimiento misterioso
y magico en cada bailarin, que asume como verdadero en cada una de
estas creencias, sin que represente una obligacion, porque se cree en una
experiencia que no registran los libros ni la academia, sino una experiencia
que, diria Peter Brook, tiene que ver con el instinto. Todo lo cual conlleva al
desarrollo de las pasiones humanas#.

No son estos todos los recursos rituales del Maestro. Hubo muchos otros que
no citamos aqui por sus complejidades litdrgicas o simplemente porque se
perdieron en el tiempo y la memoria. Pero vale destacar que cada actividad
portaba una dimension religiosa y, sobre todo, que nunca se introdujeron ritos
“ajenos”. Todo el “laboreo” provenia del repertorio de la religiosidad popular
cubana. Nunca hubo exabruptos carismaticos. Se trataba de una religiosidad
situada y, por eso, aun aquellos bailarines que no eran practicantes estaban
familiarizados con tales acciones mediante influencias familiares, barriales
o, sencillamente, por su vinculo con la danza folclérica cubana.

Esta circunstancia nos permite afirmar que el recurso religioso desarrollaba
en los bailarines una profunda identificacién con la cultura cubana, la que esta
situada en los barrios de la nacién profunda. De ahi que la religion sirviera
de amarre entre la ética social, la observacién del entorno, el entrenamiento
fisico y la espiritualidad cubana de la compafiia.

42 Peter Brook: Mas Alla del espacio vacio. Barcelona: Alba Campo-Arias, 2001, pag.46-47.
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Conclusiones

La busqueda, volcada hacia el desarrollo del legado artistico de Eduardo
Rivero Walker, ha contribuido a la formacién ética, estética y preparaciéon
sicofisico, emocional e intelectual de sus discipulos. Sin embargo, no son
insuficientes los estudios que aborden la metodologia propia del Maestro
para la formacién de los bailarines modernos y folcléricos en funcion de
lograr la presencia escénica. Por eso, en este trabajo se describen aspectos
relevantes que constituyen el “método Rivero” e imbrica cuatro variables,
a saber: la observacion y reelaboracion estética del entorno sociocultural
en que se vive; el conocimiento y desarrollo ulterior de las potencialidades
fisicas del cuerpo propio; la utilizacién de ritos y estados de conciencia de
la religiosidad popular y la observancia de valores éticos mas alla de la
gestion teatral. A partir de autores y entrevistas realizadas a especialistas
en el tema, asi como a sus discipulos durante el periodo 1990 - 2002, hemos
documentado el sistema de acciones pedagoégicas utilizadas por el Maestro,
en funcion de entrenar y desarrollar la presencia escénica de los bailarines
de la compafiia TDC en el periodo sefialado. Sirva esta inacabada descripcién
de guia para encaminar futuras investigaciones sobre el legado de Eduardo
Rivero Walker a la cultura dancistica cubana.
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Esta investigacion versa sobre un problema existente en las compafiias
danzarias del mundo: las lesiones en los bailarines y sus posibles secuelas.
A partir de un recorrido por el proceso formativo del Ballet Nacional
de Cuba y su método de ensefianza, se constatd, mediante entrevistas,
el desconocimiento que poseen los bailarines profesionales, sobre el
desentrenamiento terapéutico.

En tal sentido se propone un posible programa de desentrenamiento parcial
para mejorar la calidad de vida de los bailarines y evitar repercusiones
psicosomaticas, que pudieran acortar el periodo activo.

Debido al desconocimiento de los profesionales del ballet, de la existencia de
un método de desentrenamiento ante las lesiones que sufren en su trabajo
cotidiano, hemos elaborado esta propuesta de programa, especificamente
para los bailarines del Ballet Nacional de Cuba.

El programa contara con ejercicios variados multipropésitos, adaptables a las
necesidades particulares del bailarin lesionado y vinculado a las actividades
fisicas de su eleccion.

El bailarin, para llegar a ser un profesional, es seleccionado por sus condiciones
fisicas y somatotipo ideal, de acuerdo con las exigencias técnicas de la danza
en cuestion. Este es un proceso que transita por diferentes etapas y requiere
de varios afios de preparacion, desde su iniciacion hasta lograr sus maximos
resultados, llegar a la longevidad y asumir el retiro como una etapa funcional
de la vida. A partir de ese momento comenzara una nueva fase que se debera
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regir por el desentrenamiento; proceso que sera parte fundamental en la
vida del bailarin desde ese momento.

Alo largo de su vida profesional, es importante la atencién en el cuidado de
la salud del bailarin, apoyado en la practica sistematica de ejercicios fisicos,
teniendo en cuenta el desarrollo de habitos y habilidades, capacidades para
su evolucion futura, con vistas al desarrollo psicomotor y dominio artistico;
elementos que necesitan de un prolongado y constante entrenamiento para
perfeccionarse.

Muchos son los bailarines que al retirarse o separarse durante un tiempo
de su actividad en la danza, por motivos de salud o problemas en su
entorno psicosocial, se ven comprometidos a emprender un proceso de
desentrenamiento de transicién empirico, sin una correcta individualizacion
que responda verdaderamente a sus demandas organicas y psiquicas, sin
una dosificacion que favorezca los procesos adaptativos que deben ocurrir
en este transcurso y adecuarse a las nuevas exigencias del contexto en que
se desempefiara. Este es el objetivo del desentrenamiento, ya que tiene
como fin despojar de la carga, o parte de esta, al bailarin que se separa de
forma parcial o total de su practica danzaria; pero para ello necesita ante
todo gozar de plena salud, y es esa la mision prioritaria de este proceso.

Es significativo aclarar que tanto el entrenamiento como el desentrenamiento
estan conformados por diversas estructuras que posibilitan una certera e
individualizada planificacién, es decir, todo sujeto que sea objeto de uno
u otro proceso transitara por diferentes etapas o0 momentos, con tareas
y contenidos especificos para cada una, segln los objetivos previstos,
pero sin un estimado de tiempo predeterminado para su cumplimiento en
dependencia de la causa que haya provocado este receso en la actividad
danzaria.

El entrenamiento para los bailarines de ballet es muy importante porque
mejora las capacidades fisicas como: la fuerza muscular, la resistencia
cardiorrespiratoria, la movilidad articular, la concentracién; ayuda a
perfeccionar los pasos técnicos logrando asi mejorar el nivel ante la
representacion escénica. Este entrenamiento se basa en clases de ballet,
preparacién fisica, ejercicios localizados y muchas horas de ensayo. Esta
continua imposicion de trabajo a la que se somete el organismo, generalmente
se realiza de forma ininterrumpida y sistematica, lo cual provoca una tendencia
a sufrir lesiones y enfermedades ante este sobreuso al que esta sometido el
cuerpo. Teniendo en cuenta que para lograr al maximo el rendimiento en
el individuo debe llevarse a cargas fisicas extremas que de no planificarse y
ejecutarse acertadamente resultan perjudiciales para la salud.
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Por otra parte, la actividad fisica de forma continua durante largos afios
provoca en el organismo una serie de adaptaciones morfo funcionales de
los sistemas cardiovascular, respiratorio, metabdlico, endocrino, nervioso y
locomotor, asi, como en la esfera psicoldgica, en respuesta ante las crecientes
demandas que el entrenamiento requiere.

Un bailarin de ballet tiene aproximadamente ocho afios o mas de estudio
integral. Su proceso formativo como profesional, cuando se gradua de nivel
medio, no culmina en la formacién de técnico medio, sino que continda en
su paso por la compafiia profesional.

Para los bailarines, esos afios de estudio no son suficientes para adquirir una
vasta experiencia profesional, debido a que no basta con un programa para
asegurar el dominio de pasos danzarios o de las técnicas de baile. Es necesario
el método de ensayo-error en diferentes escenarios en los que incorpora
sus experiencias y va formando un sistema de entrenamiento propio que
le permite moldear y dominar su cuerpo, vinculado a las exigencias y estilo
de cada compafiia danzaria, y a los preceptos o lineamientos estéticos de
sus directivos atendiendo a su encargo social. Al ingresar a las diferentes
compafiias que existen en el pais, tienen que integrarse a un nuevo y riguroso
método de trabajo, proceso a través del cual seguiran aprendiendo mediante
la clase para su formacion profesional con mayor experiencia técnico-artistica.

El proceso formativo del bailarin de ballet esta dirigido al entrenamiento
de la mente y el cuerpo desde el nivel elemental hasta su paso por las
compafiias. Cuando un bailarin interrumpe su entrenamiento por una
lesién, la maternidad, u otros factores, comienza a experimentar un proceso
inverso de pérdida de la estructura de adaptacién e inseguridad, y con ello,
evidentemente se produce la disminucién de la capacidad funcional de los
organos y sistemas implicados. Este proceso conocido como desadaptacion,
afecta a todos los bailarines en mayor o menor medida, en dependencia
de la intensidad de las cargas de entrenamiento y el periodo al que ha
sido sometido. Durante el proceso, debe tenerse en cuenta el tiempo en
el que el bailarian estara ausente y los momentos donde debe disminuir
moderadamente el ejercicio para que lo logrado, como parte de su
entrenamiento profesional, pueda continuar sin cambios negativos.

Es por eso que se pretende estudiar la importancia del entrenamiento
y el desentrenamiento ya que ambos deben ser aplicados y ordenados
adecuadamente seguin su importancia, parcial o total, para poder contar con
una propuesta de programa personalizado en el momento que se precise
desentrenar. Como se plantea anteriormente los bailarines, en ocasiones,
tienen salidas abruptas del entrenamiento, ese alejamiento temporal del
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escenario, trae como consecuencia, que, de no haber ejercitado el resto
del cuerpo no lesionado, su recuperacion para alcanzar su forma éptima
integral demore mucho mas tiempo del previsto segun el tipo de lesién.
Necesitara trabajar mas estructuras musculares, articulares y ligamentosas
modificadas durante el reposo prolongado; incluyendo su estado emocional
y de coordinacién motora que se pierde con la inactividad y la confianza.
Resultante de la incertidumbre de si esta lesion lo incapacitara de alguna
manera para sus actividades habituales, si acortara su vida como bailarin,
ademas del dolor en la region afectada a la hora de intentar movilizarla.

Por estas situaciones asociadas al bailarin lesionado que se recogieron e
hicieron evidentes en las encuestas realizadas a bailarines del Ballet Nacional
de Cuba, es que surge la siguiente interrogante que guarda relacion con
una propuesta anterior de desentrenamiento total para el retiro definitivo
del bailarin: ses necesario para la rehabilitacion médica del bailarin a corto
tiempo, y su reincorporacion a una vida activa plena, con mayores beneficios
para ély la compaiiia, un programa de desentrenamiento parcial?

Ante esta interrogante, y al no existir antecedentes metodoldgicos sobre
esta problematica en el ballet, se procedié a disefiar un programa con
ejercicios variados multipropésitos, adaptables a las necesidades particulares
del bailarin lesionado y vinculado a las actividades fisicas de su eleccién.
En su primera etapa este programa esta disefiado para interrumpir el
desentrenamiento fisiolégico brusco ocasionado por la lesién, y en una
segunda etapa, lo lleve a la forma fisica éptima para reincorporarse a su
compafiia.

En el proceso investigativo se decidi6é crear un programa basandose
fundamentalmente en experiencias que existen en el deporte de alto
rendimiento que son similares, por sus caracteristicas, al entrenamiento y
preparacién del bailarin, ya que el instrumento de trabajo, fundamentalmente
en estas dos disciplinas, es el cuerpo.

El motivo de la seleccién de esta investigacion estuvo ademas fortalecido
por el criterio de los propios bailarines del BNC quienes expresaron
desconocimiento ante las posibilidades que ofrece el desentrenamiento
parcial en los bailarines. Debido a las frecuentes lesiones traumaticas en el
entrenamiento, o en su desempefio en el escenario, muchas veces adaptados
a trabajar sobre ellas, sin la recuperacién adecuada. Sometidos a grandes
cargas fisicas formando un ciclo vicioso con consecuencias graves.

Resulta de vital importancia la correcta planificacién del entrenamiento sobre
la base del estricto cumplimiento de sus principios y basado sobre todo
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en bases cientificas que permitan una adaptacién progresiva del bailarin
al ejercicio. Cuando el proceso de entrenamiento sufre una incorrecta
organizacién y especialmente si no existe una relacién 6ptima entre el
trabajo y el descanso, puede existir una disminucién de la capacidad de
trabajo del bailarin, conocido como estado de sobre-entrenamiento. En este
estado existe una depresion del funcionamiento de los mecanismos centrales
encargados de la regulacién, lo que se traduce en el entorpecimiento del
desarrollo de los diferentes procesos funcionales que se manifiesta a través
de indicadores que nos sirven para el diagndstico de este estado. Estos son
la pérdida del suefio, el rechazo al entrenamiento y la notable disminucion
de la coordinacion de los movimientos.

Durante el entrenamiento, el musculo cardiaco realiza un esfuerzo de gran
magnitud, bombeando un enorme volumen de sangre, para ello, el corazén
debe estar muy desarrollado y es por eso que, en los bailarines, como
resultado del entrenamiento sistematico, se produce una dilatacién funcional
del miocardio, que se expresa en el engrosamiento de las fibras musculares
y como resultado de esto, del didmetro de las paredes de este musculo,
aumentando la capacidad de las cavidades del corazén, incrementandose
el volumen cardiaco, siendo en los bailarines superior en comparacién con
las personas no entrenadas.

El entrenamiento produce una serie de adaptaciones morfolégicas y
funcionales cardiacas que se manifiestan en cambios muy diversos en el
electrocardiograma del bailarin siendo los trastornos del ritmo y la frecuencia
cardiaca los hallazgos mas comunes y de ellos la bradicardia la alteracién
mas habitual.

El corazén de una persona entrenada consume como promedio un tercio
menos de oxigeno y de sustratos de oxidaciéon cuando ejecuta un trabajo
estandar, en relacion al corazon de una persona no entrenada. Ello se debe
al cambio en la relacion de las estructuras celulares que permiten una mayor
efectividad en la transformacién de la energia celular.

El ritmo de las contracciones cardiacas en las personas entrenadas no siempre
es uniformey con gran frecuencia se destaca en los bailarines y en deportistas
una gran arritmia inusual.

Hoy dia la practica de estiramientos comprende una parte importante en
el entrenamiento danzario, tanto en el calentamiento previo como a un
entrenamiento intenso, como en la recuperacién posterior. Los estiramientos
producen considerables beneficios en el organismo del bailarin, ayudandolo a
éste a prevenir las lesiones y ganar eficacia en su rendimiento, a recuperarse
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antes de la secuela de un entrenamiento intenso y a lograr una mejor
rehabilitacion en aquellos que ya han sufrido lesiones. A nivel articular,
los estiramientos estimulan la produccién de liquido sinovial. Este liquido
protege del desgaste al cartilago articular, facilitando su lubricacion en la
articulacién y evitando que ésta pierda flexibilidad.

Los musculos y tendones de nuestro cuerpo son los mas beneficiados en
la practica de los estiramientos, ya que es la forma mas sencilla de relajar
el cuerpo y devolverles la elasticidad a los primeros que muchas veces se
encuentran acortados debido al sobre esfuerzo al que se somete el bailarin.
Los estiramientos son una forma excelente de preparacion del aparato
locomotor para el esfuerzo muscular. Mejoran la capacidad del movimiento
al aumentar la elasticidad muscular y son un recurso para aliviar la fatiga
producida por el sobreuso.

(...) Durante la practica del entrenamiento danzario se manifiestan multiples
factores de riesgo que pueden producir lesiones sino se tiene en cuenta la
adecuada planificacion del entrenamiento. Tanto las bailarinas como los
bailarines, pueden ser objeto de lesiones, siendo el sexo femenino mas
proclive a lesionarse la espalda y el masculino los miembros inferiores.

Diagnéstico, tratamiento y prevencién de lesiones

En la actualidad, un bailarin de ballet clasico es considerado un deportista
de alto rendimiento. Su cuerpo, distinguido por una estructura anatémica
especifica para el desempefio danzario, exige ademas linealidad y delgadez
enlafiguray es un instrumento de trabajo que se entrena durante afios de
estudio para desarrollar potencialidades fisicas que le permiten bailar, asi
como capacidades de expresion en el rol del personaje que le corresponde
interpretar llevando a escena expresiones de dolor, felicidad, amor, maldad,
asombro, muerte. Es un individuo fuerte fisicamente, pero fragil, si no es
capaz de lograr en si mismo un equilibrio biopsicosocial como ser humano.

En el caso especifico del ballet, existe un sistema de movimientos definidos y
exactos que determinan su técnica y aprendizaje. Es un proceso complejo que
debe estar sustentado no sélo en la apreciacién artistica del futuro danzante,
sino también en la cuantificacién de multiples caracteristicas morfolégicas y
fisioldgicas de su cuerpo, asi como en sus particularidades biolégicas.

Cabe destacar, ademas, las cinco posturas basicas del ballet, que requieren
una rotacion externa de los miembros inferiores con los pies de 180 grados,
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lo que genera una elevada sobrecarga de las diferentes estructuras del
aparato locomotor.

Las causas de las lesiones son disimiles, igual que los tratamientos, pues
dependen de muchos aspectos. El primero y mas importante, es el individuo.
Cada cuerpo responde de forma diferente a las lesiones y a los tratamientos,
y aunque existen pautas generalizadas, la particularidad del bailarin, fisica y
psicologica, influye de manera indiscutible en su recuperacién.

Para el diagnostico, tratamiento y prevencién de lesiones es necesario el
conocimiento de la biomecanica articular, de la fisiopatologia de los diferentes
tejidos afectados por estas lesiones y de la anatomia funcional aplicada al
ballet, asi como cambios patomecanicos, es decir, aquellas modificaciones
patolégicas de las condiciones biomecanicas que se originan por la practica de
ejercicios y gestos técnicos especificos de disciplinas danzarias. Los cambios
patomecanicos son de instauracion lenta y progresiva, y resultan secundarios
a la presencia de factores anatémicos o funcionales de predisposicién, y
otros ambientales o derivados de la propia técnica o alteraciones de esta.

Precisamente, son las alteraciones de los gestos técnicos especificos del
ballet, donde se destacan el en dehors y el reajuste del eje natural del cuerpo
hacia la parte anterior del pie y finalmente la elevacién a las puntas (en el
caso de las bailarinas), lo que singulariza la biomecanica y la patomecanica
de las diferentes lesiones que la practica del ballet origina.

El en dehors es la base sobre la que se establece la danza clasica, un principio
indispensable que facilita los rangos de movimientos que esta disciplina
exige. En la terminologia del ballet se describe como la rotacién externa
de los miembros inferiores que implica un giro de noventa grados de cada
articulacién coxofemoral.

El bailarin, coredgrafo y pedagogo internacional Antonio Alvarado, en sus
investigaciones acerca de la metodologia del ballet clasico, sefiala que la
colocacién técnica difiere de la colocacion humana y que, en gran medida,
la causa mas comun de lesiones esta relacionada con la falta de preparacion
técnico-fisica del danzante. En numerosos articulos publicados en la revista
francesa especializada Danse, Alvarado manifiesta esas diferencias y las
faltas mas comunes, asi como las compensaciones que muestra el cuerpo
del bailarin sobre su eje natural para adecuarlos al ejercicio de la danza.

En su escrito “La Revolution Pedagogique de la Danse Classique”, se ilustra con
claridad como el ser humano, en posicién de reposo, distribuye el peso de
su cuerpo en mayor medida sobre el taléon y una pequefia porcion hacia la
parte anterior del pie, y que al caminar dispone de todo el pie, pasando el
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peso del talon a la punta. Para bailar, el danzante, moviliza el peso, y con él
el eje natural del cuerpo, hacia el metatarso y los dedos, lo que comprende
considerables transformaciones. La linea de gravedad pasa de su posicién
originaria sobre los talones, a otra sobre la articulacion metatarsiana, una
tercera sobre dedos, cuando se eleva al relevé y, finalmente, a una cuarta
sobre la punta de los pies, un reposicionamiento significativo que involucra a
gran parte del sistema musculo esquelético que interviene en la locomocion.

Como hemos podido constatar, para el diagnéstico, tratamiento y prevencién
de lesiones en bailarines, es esencial tener en cuenta la singularidad de
cada individuo, cuya biomecanica y patomecanica esta determinada por
la practica que realiza, asi como la necesidad de volver a desarrollar el alto
nivel de actividad que requiere su oficio. El tratamiento rehabilitador, que
comienza siempre con una practica dirigida por un equipo multidisciplinario,
debe iniciarse desde las primeras etapas del proceso de recuperaciony es
recomendable que se incluya, ademas del tratamiento médico, una rutina
de ejercicios direccionada a la rehabilitacién y el mantenimiento de las
capacidades fisicas de los bailarines.

El reinicio de la actividad debe ser progresivo e indoloro, que permita
recuperar progresivamente los niveles de carga de trabajo. Una vez aliviada
la lesion, ya sea por reposo, medicamentos o fisioterapia, el bailarin puede
quedar sin corregir algun tipo de debilidad muscular desarrollada a partir de
la lesion, por ello, es importante realizar un programa correcto de ejercicios
para fortalecer los musculos y ayudar a recuperar las articulaciones que
estuvieron inmovilizadas por un tiempo.

Como se ha sefialado con anterioridad, el ballet requiere de entrenamiento
para refinar los movimientos mediante una técnica distintiva, pero, ademas,
se debe afadir que bailar es una actividad motora de caracter complejo que
involucra muchas funciones como: la atencién, la memoria, la voluntad, la
sensibilidad, la emocién, la motivacion, la tolerancia a las frustraciones, la
autoestima, que son esferas de la personalidad que necesitan manifestarse
con plenitud para lograr el mas alto rendimiento en el artista de la danza.

Los retos constantes a los que se enfrenta el bailarin en su profesién pueden
causar desajustes fisicos y psicolégicos. Su historia de dedicacion, asi como sus
recompensas, hacen del éxito profesional mas que un objetivo, una necesidad.
Para que un bailarin tenga éxito debe tener una extraordinaria entrega a
la danza, una capacidad ilimitada para trabajar duramente y una habilidad
para perseverar con un alto grado de dolor constante, capacidad de trabajo,
talento y pasion por la danza. Sin embargo, estos principios pueden ser
también contraproducentes, el excesivo perfeccionismo que exige este arte

Ir al indice < 88 }



y la voluntad de perseguir el éxito puede llevar a los bailarines a proponerse
metas poco objetivas, y en la necesidad de llegar a esos resultados, puede
ocultarse un factor de riesgo a lesiones. De manera relacionada, el propio
oficio de la danza genera estrés y ansiedad en la vida profesional de los
bailarines. La exigencia de excelencia artistica, la presidon por mantener un
peso corporal, los horarios volubles e intensos de ensayos y actuaciones,
la competiciény la necesidad de poseer un alto nivel de tolerancia al dolor,
son solo algunas de sus causas.

Propuesta de desentrenamiento parcial

Esta propuesta de programa de desentrenamiento parcial tiene su base,
desde el punto de vista metodoldgico, en experiencias de otros programas
de desentrenamiento de retiro total en medicina deportiva, ya que en el
BNC no se conoce este tipo de programa. Hasta la fecha solo se conoce
una propuesta de desentrenamiento total, realizada por la autora de este
trabajo. Con el fundamento de la necesidad real de que el bailarin se recupere
totalmente de las lesiones que sufre durante el desarrollo de sus actividades
diarias y se reincorpore en el menor tiempo y la mejor forma fisica posible,
se propone un programa que se adecue al mundo del ballet, basado en las
necesidades del bailarin clasico cubano.

El inicio del programa de desentrenamiento parcial dependera
fundamentalmente de la evaluacion del traumatélogo y la del fisioterapeuta
en el hospital del area de salud correspondiente. Seran ellos quienes decidiran
si ya paso la etapa de dolor agudo, de mayores signos inflamatorios e
impotencia funcional y si el bailarin lesionado puede comenzar a rehabilitar
la extremidad. Si establecen un periodo de rehabilitacion por encima de
las cuatro semanas entonces se incluyen en el programa que se propone.
Quedaran fuera los bailarines que presenten lesiones ligeras que resuelvan
en menos de tres semanas como las distensiones capsulo-ligamentosas de
pequefias articulaciones (esguinces grado |) de los dedos de las manos y los
pies, las contusiones a cualquier nivel en las extremidades, entre otras. En
caso de que existan lesiones fracturarias se incluiran en el programa que
se propone, pues su recuperacion total demorara en consolidarse, de ocho
a doce semanas. Lo mismo sucedera con las luxaciones en cualquiera de
los miembros inferiores por la frecuencia de las secuelas (dolor, molestias
y edemas).

El personal médico se encargara del miembro lesionado y el personal de la
compafiia (previamente adiestrado), procedera con el desentrenamiento
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parcial propuesto en este trabajo investigativo. Evitando que el bailarin
decaiga su forma fisica a niveles tan bajos que para recuperarse tenga que
invertir el doble o el triple del tiempo. De lo contrario, si logra mantener el
tonoy la fuerza muscular en un punto cercano al 50 % o mas de su capacidad
fisica en los musculos y articulaciones sanos durante la rehabilitacion, la
pérdida de habilidades se minimiza al maximo posible. Se conservara el tono,
la fuerza muscular y alcanzara su forma éptima en mucho menos tiempo.
Esto se traduce en ganancia neta para la salud del bailarin y para la compafiia.

No se debe desestimar el componente psicosocial pues la ayuda de un
psicélogo es muy necesaria ya que se requieren herramientas psicolégicas
para incidir sobre el estado de 4nimo que va a presentar el bailarin ante
la incertidumbre de si va a poder reincorporarse a su vida normalmente o
le quedara alguna limitacion que le impida su desarrollo al cien por ciento
dentro de su compafiia. Conducirlo a través de este proceso manteniendo
una buena disposicidon donde no haya cabida para el pesimismo.

En el programa que propone la autora seria un error plantear rigidez en el
tiempo y en cada una de las etapas del programa, ya que cada sujeto demanda
de sus propias necesidades neurofisiolégicas, por lo que el tiempo, el volumen
y la intensidad de trabajo fisico durante este proceso sera individualizado.

Una de las ventajas de este programa es que no requiere de la inversion de
grandes recursos. El desentrenamiento puede realizarse desde un centro
de rehabilitacién convencional al que toda la poblacién tiene acceso hasta
la propia casa del bailarin una vez que queden establecidos los ejercicios y
la combinacion de actividades fisicas que necesite o motiven al lesionado.

Se revisaron varios métodos de desentrenamiento propuestos por
especialistas cubanos como Florentino (2004), Casero (2014), Barrizontes
(2004), Almanza (2011); quienes se basaron en estudios de otros autores.
Los mencionados le otorgan mas importancia a las causas motivantes y a las
etapas con las que debe constar un programa de desentrenamiento total,
coincidiendo en que debe estar conformado por tres etapas, en las cuales
se definen las bases y la metodologia de la sesion diaria de ejercicios que
las conforman.

Investigadores abordan el tema de forma mas integral, como los presentado
por Aguilar (2009) y por Ovel (2014). Este ultimo realizé investigaciones con
grupos de control experimental y tomé como referencia la metodologia de
la sesién diaria de trabajo. Ovel coincide en la validez de su estructura en
tres partes debido a que las clases de entrenamiento y preparacion fisica,
durante mucho tiempo, han seguido este tipo de disefio con muy buenos
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resultados. Se adecuaron ligeramente los tiempos propuestos para cada
una de las etapas, en aras de que fueran cifras cercanas a los parametros
que se estudiaron, permitiendo una facil memorizacién y un mejor manejo
por parte de personas sin conocimientos especializados en cultura fisica.

Como existe escasa bibliografia sobre el desentrenamiento parcial, tanto
en Medicina Deportiva como en el ballet (el bailarin es considerado por
el entrenamiento intenso que recibe, un deportista de alto rendimiento),
la autora propone que el programa tenga dos etapas de cuatro semanas
cada una. Este programa no debe ser largo por definicién ya que se aplicara
durante la separacion transitoria del bailarin de su practica danzaria por
lesiones traumaticas que evolucionan principalmente de cuatro a doce
semanas.

Este periodo pudiera extenderse en caso de que el bailarin no muestre una
mejora clinica suficiente que le permita reincorporarse a su entrenamiento
antes habitual. Ello depende de las caracteristicas de la lesién que sufrié, las
cuales pueden ser clasificadas como lesiones Gseas o capsulo ligamentosas.
(la primera lleva mas tiempo para la cura completa, por el mecanismo de la
consolidacién 6sea). Se comenzara a partir de la aprobacién médica para la
rehabilitacion (independientemente de que ésta se realice en una institucion
de salud).

A continuacién, se mencionan las caracteristicas de la sesién diaria por cada
una de sus partes.

La sesién diaria de trabajo
+ Serealizara de lunes a viernes

+ El horario en que se realizarad serd el mas conveniente para el
bailarin dejando tiempo para la fisioterapia especifica indicada por el
traumatologo y el fisioterapeuta en una sesién aparte, por ejemplo:
en la mafiana la fisioterapia de la extremidad lesionada y en la tarde
el programa de ejercicios.

+ Uso de ropa adecuada para los ejercicios.

« Sielbailarin tiene fiebre, malestar, infeccién respiratoria, hipertensién
arterial o toma de su estado general no debera realizar el plan de
ejercicios.

Constara de tres partes:

1. Preparatoria
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2. Principal
3. Final

Preparatoria (Calentamiento):

« 10a 15 min (10 - 15% del tiempo total)

Con estos ejercicios se incrementara la frecuencia cardiaca y la respiratoria
preparando al bailarin para el eficaz y seguro funcionamiento del corazén,
vasos sanguineos, pulmones y musculos durante los ejercicios mas enérgicos
que seguiran. Un buen calentamiento también reduce la intensidad de la
inflamacién muscular y articular que se experimenta durante las primeras
fases del programa de ejercicios y puede reducir el riesgo de lesiones.

Un calentamiento aceptable comenzaria con no menos de 5 0 10 min de
estiramiento, seguidos por 5 0 10 min de actividad de baja intensidad usando
el tipo de ejercicio que sirve para entrenar la capacidad de resistencia. Por
ejemplo, si se entrena corriendo podemos comenzar con estiramientos
seguidos por 50 10 min de jogging ligero o de jogging sobre el terreno.

+ Se debe comenzar con un calentamiento general de todas las
articulaciones (movilidad articular) y los planos musculares, luego
hacerlo mas especifico a las diferentes partes del cuerpo que mayor
participacion van a tener en la parte principal de la sesién, incluyendo
ademas ejercicios de flexibilidad.

+ Debe ser anaerdbico-aerébico, gradual, preferentemente con carga
natural de baja intensidad.

+  Puede tener esfuerzos intensos de corta duracién maximo 6-7 segundos.

* No debe tener excesiva duracion.

Principal:

+ 45y 60 min. (70- 80% del tiempo total). Combinado con ejercicios
respiratorios.

Objetivo: Preparar a los bailarines para la readaptacion de su organismo.
La carga a aplicar en esta parte estara en dependencia de las caracteristicas
individuales y lugar de la lesién (miembros superiores o inferiores). Por
ejemplo, si la lesién es de miembros superiores se impondran ejercicios
para trabajar la fuerza muscular, la coordinacién y el tono muscular de
los miembros inferiores y columna dorso-lumbar buscando controlar la
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reducciéon de la preparacion fisica y evitar que se desentrene fisicamente
de forma abrupta.

Ante el posible abandono del programa por desmotivacién o aburrimiento,
existen diferentes formas de trabajar la resistencia cardiovascular, la fuerza
muscular, la flexibilidad del cuerpo y la velocidad de los movimientos y se
describen a continuacion, asi como las actividades que se pueden asociar
y que combinan a la perfeccién el porciento de la carga recreativa y el de
trabajo con ejercicios, y forman parte importante en esta etapa de la sesion
diaria por lo que se recomienda mantener esta combinacion.

Métodos de entrenamiento:
Resistencia.

Las actividades fisicas que desarrollan la resistencia cardiovascular son
el nucleo del programa de ejercicios. Estan disefiadas para mejorar la
capacidad y eficacia del sistema cardiovascular, respiratorio y metabélico.
Estas actividades ayudan también a controlar o reducir el peso corporal.

Actividades tales como:

* Andar.
* Correr.
«  Ciclismo.

* Natacién.

*  Remo.

+  Aerdbbicos.

«  El excursionismo.
Deportes como el balonmano, el tenis, el badminton y el baloncesto tienen
también potencial aeroébico si se efectian enérgicamente.

Otras como el golf y el softball suelen tener poco valor para desarrollar la
capacidad aerobica, pero son divertidas y tienen un claro valor recreativo y
pueden ser beneficiosas para la salud. Por estas razones, dichas actividades
ciertamente tienen un lugar en un programa global de ejercicios.

1) Ejercicios de larga duracién e intensidad poco elevada.
2) Actividades que integren todos los sectores musculares corporales,

ejercitaciones y gimnasia general, que presenten resistencia poco
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elevadas (Ej. Distintos tipos de resistencias externas, como mancuernas,
sacos de arena, pelotas medicinales, etc.).

3) Ejercicios de gimnasia general y especificos de ballet, con alta
intensidad, larga duracion y breves recuperaciones, con movimientos
de adiestramiento técnico que activen los sectores musculares propios
de la especialidad (ejercicios con aparatos especiales, ej. Hércules).

Fuerza.

1. Ejercicios con carga natural y resistencias medias, tales que permitan un
elevado nimero de repeticiones (ejercitaciones con pequefios aparatos,
apoyos, mancuernas y pelota medicinal).

2. Ejercitaciones con carga natural y resistencia medio altas, con
distribucion especial del peso del cuerpo, ejercicios con pequefios o
grandes aparatos con alta velocidad de ejecucion.

3. Cada sesion de actividad relacionada con la capacidad de resistencia
debe ir seguida por enfriamientos y estiramientos para prevenir la
acumulaciéon de sangre en las extremidades y la inflamacién muscular.

El uso del entrenamiento contra resistencia se ve rodeado por un creciente
interés como parte de un programa general de ejercicios para la salud
y una buena forma fisica (fitness). De hecho, mediante el entrenamiento
contra resistencia pueden obtenerse muchos beneficios para la salud. La
Medicina ha incluido recientemente el entrenamiento contra resistencia en
sus recomendaciones para un programa general de salud y fitness.

Cuando comenzamos un programa de entrenamiento contra resistencia
debemos hacerlo con un peso que sea exactamente la mitad de nuestra
fuerza maxima para cada levantamiento. Debemos levantar este peso por
diez veces consecutivas. Si podemos levantar el peso precisamente diez veces
antes de fatigarnos, este sera el punto de partida adecuado. Si podemos
hacer mas levantamientos, debemos pasar el siguiente peso mas alto para
la segunda serie. Si, por el contrario, levantamos el peso menos de ocho
veces en nuestra primera serie y nos provoca fatiga es que el peso original
era demasiado grande y hay que reducirlo cambiandolo por el peso inferior
siguiente para nuestra segunda serie.

Cuando un peso determinado nos fatiga en la octava, novena o décima
repeticion en nuestra primera serie, este es nuestro peso inicial apropiado.
Debemos tratar de realizar tantas repeticiones como podamos durante la
segunda y la tercera serie, pero el nUmero de repeticiones que podamos
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completar en estas Ultimas series disminuira conforme nuestros musculos
se fatiguen. Debemos ejecutar dos o tres series de levantamientos por dia,
dos o tres dias por semana.

A medida que nuestra fuerza aumenta, el nUmero de repeticiones que
completamos por serie deberia incrementarse. Cuando llegamos a 15
repeticiones en nuestra primera serie, estamos preparados para pasar al peso
superior siguiente. (Esta técnica de entrenamiento recibe la denominacién
de ejercicio con resistencia progresiva). Mas en nuestro programa lo que
hacemos es mantener el peso y realizar mas repeticiones buscando que se
mantenga cierto grado de preparacion fisica e incluso que disminuya en el
tiempo, pero de forma no tan significativa.

Velocidad.

1. Ejercitaciones generales (que solicitan muchos musculos) o especificas
(en las que se requiera la musculatura propia del gesto). Se debe realizar
a alta velocidad y por un tiempo minimo.

Flexibilidad.

1. Ejercicios de flexibilidad estaticos (pasivos y activos) dindmicos (pasivos,
activos y mixtos) que tienden a producir el estiramiento de los musculos
por la separacién de sus inserciones, y que afectan en particular a los
sectores musculares propios de la disciplina practicada.

Se pueden planificar otras actividades que tengan cierta relacién, a través
de la musica o los movimientos, con el mundo del ballet, y que su contenido
tenga mayormente un componente recreativo, independientemente del
efecto fisiolégico que puedan ejercer sobre el organismo del bailarin. Esto
permitira reducir las tensiones psicoldgicas provocadas por los ejercicios de
alta intensidad recibidos por los bailarines durante su etapa activa.

Ejemplo de estas actividades:

+ Barrade piso

+ Pilates
*  Spinning
*+  Yoga

+ Danza terapia

+ Otras seleccionadas por el practicante
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Objetivos generales del programa de desentrenamiento de corta
duracién (DCD)

1.- Desarrollar la autoconciencia sobre el proceso de desentrenamiento
desde edades tempranas como parte de su plan de formacién como bailarin
profesional y la necesidad de conocer su importancia para la prevenciény
mantenimiento de la salud.

2.- Lograr que se produzcan cambios graduales en la fisiologia del bailarin
durante el desentrenamiento, evitando dafios para su salud y dejandolo en
las mejores condiciones para su recuperacion total a corto plazo.

Primera etapa del programa general de desentrenamiento parcial

Tiempo de duracién: Cuatro Semanas (teniendo presente que no es un
esquema rigido y puede adecuarse segun las necesidades fisicas y psicolégicas
propias del bailarin). La sesién diaria durante ambas etapas se explica en el
segundo capitulo de la tesis.

Objetivos de la etapa:
1. Trabajar entre un 55y un 60 % de la frecuencia cardiaca maxima.

2. Lograr readecuaciones organicas en el bailarin en correspondencia
con las exigencias de la etapa.

3. Evitar que el bailarin pierda completamente su preparacion fisica.

4. Mantenerlo motivado en su tratamiento rehabilitador.

La intensidad de trabajo en esta etapa sera entre el 55y un 60 % de la
frecuencia cardiaca maxima (FC max.) del sujeto, la ecuacion usada para
calcularla es FC max.= 220-edad (no obstante, solo se estima el valor medio
para determinada edad, los valores individuales pueden desviarse en mas
menos 20 latidos/min o mas de los valores pronosticados). El descanso
entre tandas sera de 20 a 60 segundos. La actividad se realizara en una sola
sesién de trabajo.

En esta etapa el bailarin ha comenzado a experimentar cambios fisiologicos
en su organismo debido a la suspensién de su entrenamiento mayor de 3
a 4 semanas.

Segunda etapa del programa

Tiempo de duracion: De cuatro a ocho semanas en dependencia del tipo de
lesion y grado de aptitud para reincorporarse a la compafiia.
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Objetivos de la etapa:
1. Trabajar entre un 70 y un 80 % de la frecuencia cardiaca maxima.

2. El descanso entre tandas sera de 15 a 40 segundos. La actividad se
realizard en una sola sesion de trabajo.

3. Lograr readecuaciones organicas en el sujeto en correspondencia con
las exigencias de la etapa tratando de acercarlo a su mejor forma fisica.

El sistema de control y evaluacién se basara en el control sistematico de
la frecuencia cardiaca en reposo y la frecuencia cardiaca al finalizar las
actividades fisicas realizadas, las cuales permitiran valorar respuestas
adaptativas del organismo ante el estimulo aplicado. A mayor exigencia fisica
el organismo tiende a adaptarse y un signo importante es la normalizacién
de la frecuencia cardiaca y la tension arterial. Cuando lo vaya logrando se
incrementara la carga de ejercicios o actividades fisicas.

Una vez alcanzado los niveles organicos deseados seguln los controles
realizados el bailarin culmina el programa y puede reincorporarse a su
entrenamiento habitual. Este tipo de tratamiento debe ser obligatorio ya
que muchos lo violan y no se recuperan correctamente.

Programa de desentrenamiento parcial para bailarines

Bailarin lesionado listo
para rehabilitacion
después de evaluacion
medica

Sesion diaria

<

Partes:
- —— Etapas

1ra Etapa

Duracion: 4 semanas

-Preparatoria: 10 a
15 min. de
duracién.

2daEtapa

Duracion:4-8
semanas

-Principal: de 45 a
60 min (ejercicios
combinados con
cierto tipo de

Control cel

desentrenamiento fisico

(reduccion progresiva y
estabilizacién de su

condicion fisica).
actividad recreativa)

-Final: de 10 a 15 ‘ '

min Pasar a la segunda etapa cuando, los signos

\ / inflamatorios de la lesién casi hayan desaparecido

y se pueda incrementar la carga fisica.

Recuperaciénde su
condicion fisica.
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MS.c AnAys Corpova OTERO

Especialista de Danza y profesora

Los procesos formativos en las artes, se caracterizan por las peculiaridades
de los contextos donde se desarrollan. En este sentido, la autora pretende
esbozar lo que considera como el ambito de actuacion, y a su vez, el
beneficiario de los aportes cientificos de esta investigacion: el Sistema de
Casas de Cultura®.

En su mision de promover los procesos culturales, constituyentes de
nuestra cubanidad, la casa de cultura es un centro cultural que desarrolla
la docencia, en funcién de la formacioén de publicos y potencia la creacion
artistica. Mediante estas acciones, se mejora la calidad de vida, se contribuye
al crecimiento espiritual y se satisface emocionalmente a la sociedad.

Dentro del amplio diapasén de manifestaciones artisticas, las expresiones
bailables populares tradicionales, forman parte de los contenidos que
desde las casas de cultura promueven los instructores de arte, mediante
la realizaciéon de talleres como espacio formativo, donde nifios, jévenes y
adultos encuentran un lugar de socializacion, de crecimiento y de expresion
de sus talentos para el desarrollo artistico. Si bien esto es una realidad y
un logro social en nuestro pais, es motivo constante de bUsqueda para la
autora de esta tesis, ¢Por qué la existencia de estos espacios, y la poca
participacion de los jévenes? ;Qué aspectos del taller pueden ser mas
atractivos en funcién de elevar el nivel de acceso y participacién, a la
vez que pueda mostrar los resultados artisticos en estos jovenes?

43 Institucion cultural creada mediante Resolucion 8/ 78, del Ministerio de Cultura. Cuenta en la
actualidad con mas de 300 casas en todo el pais desarrollando el trabajo cultural comunitario desde
el enfoque socio - cultural y participativo.
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La experiencia de trabajo en este contexto y el conocimiento aprehendido
en etapas anteriores, permiten identificar algunas carencias en el orden
técnico, como metodoldgico y artistico de los talleres de creacion con los
jovenes artistas aficionados. Las problematicas identificadas se encuentran,
tanto, en la utilizacion de conceptos como también, en el modo de plantear
los contenidos. En todos los casos, se utiliza de forma ambigua el término
de “bailes populares” para referir a las expresiones bailables de caracter
“popular - tradicional”, categoria que se abordara en el desarrollo de la
investigacién. Con respecto al contenido en cada unidad, dentro de los
diversos programas, se mencionan todos los bailes populares tradicionales
cubanos sin atender a estudios mas recientes sobre el analisis dancistico*
en cuanto a la forma, la motivacion y los antecedentes, fundamentalmente.

Estas consideraciones técnicas y metodoldgicas limitan el desarrollo cualitativo
en la aplicacion de los programas, y con ello, el planteamiento de los temas
y contenidos, para poder profundizar en los conocimientos relacionados al
enfoque integral de la presentacion escénica. Esta idea se corresponde con
las motivaciones de los jévenes artistas aficionados, basada en el interés
de aprender y proyectar el baile con una calidad como cierre del ciclo del
taller, pues se convierte en espacio para el aprendizaje y ejecucion de los
resultados danzarios mas elaborados.

Como bien se reconoce, el taller de creacién es una de las modalidades*
que se utiliza en el sistema para la formacion de los aficionados. Por eso,
al excluirse los componentes artisticos de la proyeccién escénica, desde la
nocion de ensefiar, aprender y ejecutar, se afecta el caracter sistémico del
desarrollo evolutivo del aprendizaje y la creacién. Por otra parte, se percibe la
falta de integracidn entre los elementos artisticos, técnicos y metodolégicos,
al plantear los contenidos desde una perspectiva mas amplia, sin permitir

44 Concepto de Andlisis Dancistico: Es el procedimiento mediante el cual se produce una
descomposiciéon de una parte o la totalidad de una obra danzaria en elementos cada vez mas
simples e individualizados, por medio de teorfas, métodos, técnicas y criterios sisteméticos y
empiricamente verificables. Consiste en la distincién y separacion de las partes que componen
una danza hasta llegar a conocer sus principios y elementos. El andlisis dancistico es el examen
cualitativo y cuantitativo que se hace del contenido de una obra danzaria susceptible de un estudio
intelectual y especializado. Tiene como uno de sus objetivos principales el proporcionar una
descripcién objetiva y sistematica de su contenido con fines diagnésticos, para llegar a conocer los
rasgos que la caracterizan, sus principios basicos, su forma, su estructura, su significado, su funcién
social, el contexto donde se realiza y su clasificacién con respecto al universo danzario actual(Citado
de Power Point de clase sobre Andlisis Dancistico, Dra. Barbara Balbuena, Octubre 2014).

45 En este caso cuando se mencionan las modalidades del taller se hace referencia a: Taller de
Apreciacion, Taller de Creacién o de Apreciacion - Creacién y Talleres Interdisciplinarios. Cada
modalidad desarrolla las habilidades en funcién de los objetivos, grupos de edades y contenidos
previstos en los programas de talleres concebidos para sus peculiaridades.
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un discernimiento de las categorias dentro de los propios Bailes Populares
Tradicionales Cubanos.

La tesis que plantea este trabajo de investigacion, se dirige a la necesidad
de conocer las nuevas tendencias de los jovenes bailadores con respecto
a las practicas bailables mas populares, unido al andlisis de los programas
de estudio y su implementacion dentro del taller de creacién danzaria con
los jovenes artistas aficionados. Estas constituyen algunas motivaciones
para proponer adecuaciones y modificaciones en funcién de perfeccionar
los procesos formativos.

Aunque bien delimitada la problematica, el ejercicio de investigacién y el
resultado en la conceptualizacién y argumentacién con criterios cientificos,
de un programa de estudio sobre Bailes de Salén Cubanos, para el taller
de creacién danzaria con los jovenes artistas aficionados del sistema de
casas de cultura,pueden redundar preguntas claves que hacen a la autora
indagar, argumentar y sistematizar en funcién de mostrar el resultado de la
investigacion como inicio de una camino largo en el desarrollo de la formacion
artistica dentro del movimiento de artistas aficionados.

Para lograr un acercamiento al campo de indagacién, la autora reconoce que
es clave, en primer lugar conocer las caracteristicas psico - sociales de los
jovenes como grupo generacional homogéneo con respecto a las edades,
y heterogéneo en cuanto a las condiciones histérico - sociales en las que
se desarrollan. Resulta valioso el reconocimiento de las peculiaridades del
gremio, a partir de los diversos criterios que lo han circundado, para permitir
un acercamiento a lo que pudiera ser una categorizacion de la juventud.

Estas ideas condicionan el estudio de un grupo determinado de jévenes, a
partir de concepciones que facilitan la indagacion desde visiones diversas.
En funcién de ello, se desarrollan estrategias para la satisfaccion del transito
hacia la adultez con mayores niveles cognitivos y emocionales, lo que
proporciona la participacién en el proceso de formacién, para condicionar
tendencias* que se muestran en los niveles de socializacion que se logren.
La propuesta institucional satisface éstos criterios, al brindar el espacio para
integrar, y ain mas, si esta mediado por los interés del joven en aportar.
Dichos mecanismos constituyen factores estructurantes de sus trayectorias
vitales. De ahi la importancia en la atencién sociocultural, con el trabajo

46 La autora entiende por “tendencias”, las actitudes y la inclinacién hacia un fin, asumido por modos
de vidas determinados. Esto se manifiesta tanto en la individualidad, como en la grupalidad y en
las categorias generacionales. Incluso dentro de la Juventud existen subgrupos de jévenes que
manifiestan en si mismos tendencias muy peculiares y que condicionan los consumos culturales a
partir de sus patrones referenciales.
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de ratificacién y promocién de valores identitarios, para la construcciény
formacién de la personalidad.

El analisis nos refleja que el uso de indicadores mas frecuentes al delimitar
la juventud se asocian al caracter biolégico: la llegada de la pubertad
y la madurez sexual. En el orden psicolégico: cambios en las formas de
comportamientos, de relaciones sociales, en la percepcién que los individuos
jovenes tienen de si mismos, en la consideracion que reciben por parte del
entornoy la construcciéon de la propia identidad o tensiones familiares; todos
para distinguir el limite entre la nifiez y la juventud.

En correspondencia a estos planteamientos, se tiene en cuenta el caracter
dindmicoy el amplio rango de edades por los que atraviesa, y por consiguiente
se utilizan los criterios de Maria Isabel Dominguez (1988) para la division
en tres sub-etapas de la juventud cubana: juventud temprana (de catorce a
diecisiete afios), juventud media (de dieciocho a veinticuatro afios) y juventud
madura o tardia (de veinticinco a treinta afios), afirmando que las primeras
etapas de la juventud cubana son las mas dinamicas en la vida del sujeto.

Antes de declarar una visiéon tedrica en torno al tema, es necesario referir
como los criterios se condicionan segun las épocas en que se estructuraron.
Cada enfoque planteado se corresponde con lineas de pensamientos y lugares
diversos. Desde la consideracion empirica, ésta diversidad ha limitado la
consecuencia de una vision universal sobre la juventud, de ahi la operatividad
que tiene la adecuacion de la categoria segln contextos donde se estudien.

Poder articular todos éstos referentes, para asumir una posicion teérico
- metodolégica, permite una caracterizaciéon del grupo de individuos a los
que se investiga, y relacionan directamente a los jévenes que conforman la
juventud temprana, comprendida entre catorce a diecisiete afios. Se define la
etapa juvenil como una categoria social delimitada en primera instancia por
la edad, teniendo en cuenta también la realidad social que la integray pone
en funcién de intereses comunes por los cudles se desarrollan y encauzan
tendencias de comportamientos, estilos de vidas y metas a alcanzar.

Después de comprender cada visidn sociologica al respecto de los jovenes
y la juventud, se explicita la intencionalidad que debe transitar en cada
propuesta que se haga en el campo formativo cultural, teniendo en cuenta
las caracteristicas del gremio. En consecuencia, resulta imprescindible para
desarrollar metodolégicamente acciones formativas, poder caracterizar
aquellas tendencias de la cultura de las cudles ellos se han apropiado, y muy
particularmente las que se refieren a los bailes de salén cubanos.
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En éste &mbito de investigacion, se requiere la concrecion dentro de la
juventud como categoria general, de otra sub-categoria que comprende,
aquellos jovenes artistas aficionados entre catorce a diecisiete afios que
integran los talleres de creacion danzaria. La condicién ha sido definida
particularmente en nuestro pais a partir del desarrollo del ministerio de
cultura y sus instituciones, en la creacion de espacios para satisfacer las
necesidades de los individuos con habilidades artisticas.

Es por esa razon, que las tendencias del grupo en cuestién, estdn mediadas
por los intereses cognitivos con respecto a la practica de una manifestacion
artistica determinada. Tienen modos de comportamientos, niveles de
socializacién y estilos de vida que condicionan aquellos espacios en los que
se desarrollan, incluso en la dedicacién de sus tiempos libres al proceso
de formacién del que son participes. El Ultimo aspecto es una condicién a
resaltar, pues la asistencia a estos espacios surge a partir de un interésy una
necesidad psico-social mediada por el deseo y la emotividad, lo que permite
los resultados que se han alcanzado, y los valores que se promueven en
este subgrupo de jovenes, que constituyen también referentes para otras
estructuras sociales con las que se relacionan.

La juventud temprana es una etapa dinamica de la vida, en la que se van
perfilando los intereses y la personalidad. Para eso, se hace necesario
potenciar el trabajo grupal, y promover los aspectos culturales identitarios,
como estrategia para la transmision generacional y la gestién institucional.
Tales aspectos sitUan la investigacién en una dimensién muy concreta, dentro
del campo de la formacién artistica de estos jovenes artistas aficionados,
sin obviar las mayores probabilidades de la etapa en la apropiacién de los
elementos en el ambito cultural que le son afines. Este grupo muy especifico
de jovenes, son considerados artistas aficionados en la cualidad que tienen
para la practica y ejecucion en una manifestacion del arte, al considerar tanto
sus actitudes, como aptitudes para el desarrollo artistico que les permite
elevar la preparacién y los niveles interpretativos.

Otros caminos necesarios de indagacién, convocan la reflexion sobre: ;Qué
acciones se desarrollan para la formacion de los jovenes artistas aficionados?
¢{Qué modos de hacer han legitimado el trabajo docente - artistico en estas
instituciones culturales?

Las metodologias para el desarrollo de los procesos formativos, aplicadas
durante generaciones, han estado condicionadas por las experiencias y la
praxis de sus especialistas, quienes transforman la realidad y sus métodos,
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segun los resultados que se vayan alcanzando. Al respecto, en entrevista a
la vicepresidenta técnica del Consejo Nacional de Casas de Cultura planteé:

El sistema promueve los procesos de creacién y apreciacion artistico -
literaria, para ello, ha podido sistematizar las indicaciones metodoldgicas,
que son el documento rector. Estas indicaciones son elaboradas y
actualizadas desde cada manifestacion y departamento dentro del
Consejo Nacional. Las indicaciones constituyen guias para desarrollar
las diversas funciones, pero no son rigidas en cuanto a metodologias, se
deben adecuar a las peculiaridades de cada casa de cultura y contexto
donde se apliquen®’.

Al no ser una institucion académica, las metodologias docentes se
producen segun las dindmicas de trabajo que demanda cada comunidad
en el campo cultural. Pero es evidente la ausencia de documentos rectores,
fundamentalmente para la estructuracion didactica en el desarrollo de los
programasy a su vez, de los espacios docentes-artisticos, como son, los
talleres. Ante estas realidades, se realiz6 una indagacién bibliogréafica para
la busqueda de metodologias legitimadas como medio de transformacion
social, inclusion y participacion.

En este sentido, la mirada que ofrece la educacién por el arte como categoria
importante en el desarrollo formativo, propicia la construccién y desarrolla
habilidades, para la percepcién de la cultura artistica como medio de
concientizacién de otros procesos sociales y culturales en toda su dimensién
conceptual. Es por éstas ideas que el taller de creacion danzaria, constituye
el espacio ideal para que los jévenes artistas aficionados desarrollen sus
capacidades. Se caracteriza por la articulacién de los saberes traidos en cada
uno de ellos y sobre los cuales se construyen los nuevos aprendizajes. Se
reconoce como un proceso integral y sistémico donde intervienen la docencia,
el montaje coreografico, la puesta en escena y el analisis del impacto social
de los resultados artisticos presentados. El taller como espacio formativo,
legitimado dentro del sistema de casas de cultura, promueve los procesos de
ensefianza artistica y promocion cultural en todo su aspecto conceptual. La
multiplicidad de modos, estrategias didacticas y las buenas practicas han sido
pautas y fuentes de inspiracién para crear actividades en correspondencia con
los contenidos que se ensefian y el grupo de alumnos con los que se trabaja.
Es un medio que satisface las necesidades de participacion, el desarrollo de
capacidades en un area del conocimiento determinada, ademas permite la

47 Entrevista realizada a Margarita Mejuto el 8 de Mayo de 2015, Vicepresidenta Técnica del Consejo
Nacional de Casas de Cultura.
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libertad de creacion y construccion individual o colectiva. Con la combinacion
de la teoria y la practica, la apreciacién y la creacion, mediante el uso de
diversos modos ludicos y atractivos, se pueden lograr resultados interesantes
y a veces hasta inesperados cuando se alcanzan niveles de creatividad en
el proceso.

Otro aspecto en particular, es la integracion de diversos contenidos mediante
el desarrollo de acciones para la apreciacién y la creacién, con el uso de los
recursos expresivos, graficos, corporales, ritmicos y musicales como parte
de los lenguajes artisticos. Paralelamente se van fortaleciendo también
los aspectos sensoriales, intelectuales, emocionales, expresivos y sociales,
propiciando también la participacion, la cooperacién, la imaginaciény la
creatividad convirtiéndose en una experiencia educativa, formativa e integral.

Para el éxito de estos procesos, se debe tener en cuenta en primer orden
al joven aficionado, su contexto social, sus individualidades, intereses,
aspiraciones personales y profesionales. Exige desde la investigacion
constante y la rigurosidad en la preparacion y superacién individual, poder
ser flexible y creativo para convertir el taller en el espacio de indagacién,
construccién, asombro e imaginaciéon como parte de la interaccién y la
impronta del proceso. Para ello redundan algunas interrogantes: ;Qué
aspectos novedosos, y de participacion pueden aportar a mejorar
el proceso formativo? ;Cé6mo la educacién popular, la participacion
y la cooperacién entre jévenes, son vitales para lograr una mayor
aprehensién y desarrollo de la formacién artistica en estas edades?

Es en este camino, donde el trabajo de formacién encuentra espacio bajo los
principios de participacion, respeto, equidad, intercambio de experiencias,
implicacién del cuerpo y concientizacion de la transformacion. El sentido
de pertenencia al proceso formativo desde la necesidad de aprender, sery
construir en conjunto con los otros, es otro elemento que aporta la educacion
popular y con el cual se identifica el trabajo de los aficionados planteado
anteriormente, de estar y aprender por la aficién y el deseo.

Las cualidades de la educacién popular, para el emprendimiento de espacios
formativos en medios comunitarios, se relacionan espontaneamente con
las expresiones folkloricas, tanto en su dimensién social como educativa.
En ambas funciones, las manifestaciones bailables populares tradicionales,
juegan un papel identitario e inherente, que se ratifican en los rasgos
descriptivos del hecho folklérico que nos aporta Roberto Diaz Castillo:

Popular: En la medida en que no es producto del saber académico,
libresco, erudito. Es producto y patrimonio del pueblo. Anénimo: Porque
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aunque tiene originalmente un autor o iniciador, su identidad se socializa,
se colectiviza y olvida con el transcurso del tiempo, al grado que sélo
se conoce a sus portadores o transmisores. Tradicional: Por cuanto las
nociones que conlleva se transmiten directamente de una generacién
a otra, por via oral o a través de medios no institucionalizados. (En el
caso de la danza se transmite también por imitacion). Es empirico.
Funcional: En virtud de que es satisfactorio de necesidades dentro de
la comunidad. Colectivo: Merced a su disfrute, a su vigencia social. Pre-
Iégico: Por su irracionalidad, su “ceguera afectiva” (se argumenta que es
fruto del sentimiento y no de la razén). Existencias de pautas histéricas
- geograficas: Ya que su significacién social obedece a su enraizamiento
en la historia y la geografia de una determinada comunidad. (Tomado
de: Diaz Castillo, Roberto. (1987). “Cultura Popular y Lucha de Clases”,
Cuadernos Casa de las Américas No. 33, La Habana).

En reconocimiento a las particularidades del hecho folklérico, y su posible
correlacién en el espacio formativo con el método de la educacién popular,
se intenciona la formacion desde las necesidades e intereses de los sectores
implicados. Para entender desde la teoria de la educacién popular, los
principios planteados por Freire, donde no existe un Unico saber valido, ni
se descalifica el saber, se reconoce como punto de partida todo aprendizaje
comun que haya brotado de la practica y las experiencias de vida, se ponen
a dialogar con otros saberes para el enriquecimiento mutuo, al lograrse
una sintesis enriquecedora entre la diversidad cultural. Otro elemento
planteado, es el construir a partir de la corresponsabilidad entre educador -
educando, se legitiman los saberes populares desde la tradicién y se producen
procesos dialécticos de asimilacién y contextualizacidon con practicas mas
contemporaneas.

En el sentido de la educacién popular, el taller como forma de organizacion
del proceso docente, constituye el modo de hacer mejor estructurado basado
en lo que pudiéramos decir las claves pedagogicas de Freire. Se desarrolla
la construccion dialégica de nuevos saberes a partir de las individualidades,
mediante el encuentro entre semejantes y diferentes. Estos elementos
aportan muchos indicadores que pueden ser aplicados en el espacio de
aprendizaje dentro del proceso formativo que se desarrolle en el ambito
cultural comunitario.

El planteamiento de ;qué ensefio?, ;para qué ensefio? y ;cdmo lo ensefio?, se
traduce en primer lugar en los contenidos, los objetivos y los métodos, unido
al sistema de evaluacion como medio de retroalimentacion y ratificacién de
los resultados en el proceso.
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Esto permite a la autora, poder sistematizar cdmo dentro del taller de creacién
de bailes populares tradicionales, se toma la estructura de clase de danzas
folklérica, en correspondencia con varias concepciones tedricas.

En este sentido, la explicacion, la demostracion técnica y la imitacién
constituyen métodos fundamentales para este aprendizaje, de ahi la
importancia de la metodologia del maestro en demostrar, ensefiar, ejecutar
y posteriormente rectificar. Al respecto, Aurora Bosch (2014) expreso: “... el
maestro tiene que ser creador también, conocedor de la técnica, entenderla,
concientizarla y poder transmitirla™2. De hecho, el espacio docente es también
un momento de creacién, en los que la improvisacién, la percepcién corporal
y espacial constituyen componentes de la estructuracién y desarrollo del
mismo.

Para la ensefianza de las danzas y los bailes populares tradicionales, resulta
imprescindible considerar cuatro partes esenciales, segun la Profesora Titular
Graciela Chao (1988) y la Dra. Barbara Balbuena (2010): Primero, desarrollo
de la motivacion como momento inicial de ubicacion al estudiante en el
contexto del baile o la danza en estudio. Segundo, ejercicios de preparacién
o calentamiento. Tercero, ensefianza de pasos, figuras y coreografias
tradicionales. Por ultimo y de vital importancia, en esta especialidad de la
danza, es el momento para la improvisacion. La sistematizacion metodologica
de los componentes mencionados permite la estructuracion sistémica del
proceso de ensefianza - aprendizaje, tanto en encuentros talleres para nuevos
contenidos, como en la consolidacion de los conocimientos o el montaje y
puesta en escena de los resultados danzarios mas significativos.

Por otra parte, los folkloristas y sociélogos han planteado que la cultura
popular es una muestra de culturas practicadas por poblaciones que revierten
su importancia a partir de la transmisién y tradicionalidad de sus expresiones.
Esta mirada ha prescindido del cuestionamiento sobre:

¢Qué les pasa a las culturas populares cuando la sociedad se vuelve
masiva? cuando el folklore se limita a defender lo tradicional por ser
las costumbres populares, pero la realidad ha mostrado que algunas
tradiciones desaparecen, otras se descaracterizan por la mercantilizacion,
otras son mantenidas con fuerza y fidelidad, pero, todas son reordenadas
por la interaccion con el desarrollo moderno (Canclini, 2005 p. 5).

Estas consideraciones develan otra visidn acerca de las expresiones populares
que, aunque no trascienden, adquieren temporalidad indeterminada a partir

48 Clase Magistral de Aurora Bosch en la Universidad de las Artes (ISA), 24 de Octubre de 2014.
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del gusto y las preferencias populares, y en mayor medida son condicionadas
y reflejadas por los medios de comunicacién. Esta interpretacion permite
categorizar aquellas expresiones bailables populares por su efimera
trascendencia y las que adquieren otros niveles de permanencia, como
expresiones populares y tradicionales.

Para los estudiosos del tema, los especialistas en folklore*® o cultura popular
tradicional, estos fendmenos no constituyen sélo un conjunto de objetos, sino
un principio de comprensién de unos nuevos modelos de comportamiento,
es decir un modelo cultural. La popularidad establecida como hecho y no
como esencia, como posicién relacional y no como sustancia. Otra concepcién
asociada a las expresiones de la cultura popular que logran trascender
y son consideradas parte de la tradicion, condiciona la conformacién de
las identidades, tanto las populares de una parte de la sociedad, como las
nacionales. La tradicién constituye, segun Liliana Casanella Cué (2013), el
proceso de seleccion, ordenamiento e integracién de las diferencias de los
grupos de una sociedad. Como construccién social, compleja, dindmica
y abierta, lo cotidiano conforma las identidades y genera significados. La
trascendencia por su parte, se logra en la legitimidad de las fuerzas sociales y
el auto reconocimiento de las expresiones, sin importar los distanciamientos
temporales que permiten la anulacion de expresiones mas modernas por
aquellas mas conocidas en estrecha relacion con el contexto socio cultural.

Para nuestra praxis y en una mirada contextualizada a las practicas bailables
populares, la cultura no es entidad abstracta ni genérica, sino concreta con
sus determinantes cualidades sociales, regionales y temporales. La cultura
popular tradicional es visualizada como marco organizador y expresivo
referencial de la autoconciencia grupal, local y nacional. Este referente nos
permite entender a Canclini (2005), al asociar las culturas populares en
conexién con los conflictos sociales, donde adquiere importancia y condiciona
los coédigos culturales, el conjunto de cambios y asimilaciones que el pueblo
como grupo y fenémeno propicia para su desarrollo.

Es por ello, que un enfoque transdisciplinario nos ayudaria a definir mejor
qué entendemos por cultura popular tradicional y cultura popular, siendo
el primer término mas integrador de los fenémenos sociales y temporales
permitiendo su estudio en una época que reformula las relaciones entre
tradicion y modernidad, entre las formas locales de sociabilidad y las que

49 FOLKLORE: Término creado por el inglés William John Thoms en 1840, referido al estudio de las
antigliedades vivas, las tradiciones no escritas (tradicion oral, cuentos, musica, danza, drama, etc.
Etimolégicamente entendido como saber - popular. CitadoporRoberto Diaz Castillo. En: Cultura
popular y lucha de clases, La Habana, Casa de las Américas, 1987. Cuaderno #33. Pag. 33.
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promueven las nuevas tecnologias. Una vision amplia de lo popular se precisa,
por las condiciones industriales de produccién, circulacién y consumo bajo
las cuales se organiza en nuestros dias la cultura.

Entrando en el campo de la danza, los Bailes Sociales o de Salén Cubanos
han constituido desde sus practicas ancestrales expresiones populares,
practicadas masivamente por sectores poblaciones que segun la época,
han referenciado las expresiones de los conflictos sociales. Algunas de estas
manifestaciones han trascendido bajo los principios de la temporalidad y
transmisién generacional, por ello son considerados como bailes populares
tradicionales atendiendo a las expresiones vigentes en las practicas sociales
por varias décadas, como por ejemplo: la Contradanza, el Danzén o el Son
habanero y el Casino. Si bien algunas trascendieron, otras tuvieron su
popularidad por cortos periodos de tiempo como el Pilén y el Mozambique.
Por su importancia en la conformacién de otras manifestaciones desde el
punto de vista musical y dancistico, se considera necesaria la incorporacion
en la propuesta metodolégica de la investigacién, tanto las expresiones
bailables populares, como las populares tradicionales.

En correspondencia con el contexto social e histérico de la investigacion,
constituye un principio de analisis el hecho folklérico en este caso de las
expresiones bailables populares tradicionales y su proyecciéon escénica,
como método de satisfaccion artistica y via de preservacion y transmision
generacional de las mismas.

Es importante utilizar proyecciéon escénica en correspondencia a la definicién
que se aborda en el sistema institucional en el cual se aplica la investigacion.
El término refiere el segundo estadio en el estudio del Folklore del maestro
Ramiro Guerra, quien lo definié como Proyeccion Folklérica. Un anadlisis del
antropoélogo y colaborador del Consejo Nacional de Casas de Cultura, Jesus
Guanche dice: En la «proyeccion folklérica», el aprendizaje sistematizado se
circunscribe, selectivamente a los valores musicales, danzarios, literarios y
plasticos; es decir, a la parte que se desea proyectar a un publico conocedor
o no del hecho de referencia. (Guanche, 2007, p. 10)

Al analizar el folklore en el estadio de la proyeccién, se pudo identificar los
diversos modos segun varios autores, lo que en principio fue definido por
Ramiro Guerra como Proyeccion Folklorica. Donde “... aparece el ejecutante
y observador del hecho folklérico fuera de su contexto originario, pero
conserva sus caracteristicas tradicionales sin deformarlo, llevandolo a la
teatralidad” (Guerra 1989, p. 6).
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José Carlos Vilcampona por su parte, iguala proyeccién folklérica a proyeccién
estética, entendida como:

... la elaboracion consciente, artistica de un hecho contrastable en la
realidad, en el contexto comunitario o local. Estas representaciones
pueden ser hechas por actores o0 miembros artistas de otros ambitos
del area cultural, asi como los miembros de la misma cultura, empero
no son auténticos danzarines. La proyeccion del hecho cuenta con una
serie de caracteristicas propias que lo definen como tal, los que deben
presentarse casi con caracter de obligatoriedad, en el momento de
su reelaboracion, pues el folklore se da en tiempo y espacio Unicos,
mientras que la proyeccién es repetible en tiempo y espacios diferentes.”
(Vilcampona, 2008, p.437).

En su concepcién, plantea la importancia de esta representaciéon en los
espacios educativos como método de preservacion de los bailes del pasado.
Otro elemento importante es cuando menciona una serie de caracteristicas
que definen al hecho folklérico a proyectar, desde la mirada creativa y
totalizadora de otros lenguajes artisticos en funcion de la escena, pero
gue mantiene sus esencias y medios expresivos tradicionales. Al respecto,
comienzan a jugar un papel importante otros medios del arte para alcanzar
los niveles cualitativos y escénicos que se hace necesario considerar en
funcion del espectaculo y el espectador que el mismo autor refiere como:

1. El estudio de la estética, del arte y de la cosmovision de la comunidad o
sociedades que representa, atendiendo a sus sensaciones, percepciones,
connotaciones simbdlicas, funcionalidades, pues las expresiones como
la danza, la musicay el canto, son parte del complejo cosmovisional.

2. Referencia etnografica sobre el hecho folkl6rico. Quienes buscan
la representacién deberan documentarse del contenido de la danza,
de los aspectos centrales, rituales, del mensaje, del camino y etapas
que ha recorrido, finalmente de la estructura central y valida como
simbolo central. Este requisito implica que debe existir conciencia en
los ejecutantes de qué estan representando, para mantener la esencia
simbdlica aunque se le afiada elementos estéticos aprehensibles a los
ojos de los espectadores.

3. Conocimiento y manejo de ciertas técnicas coreograficas y montaje
teatral, que permitan mostrar y no distorsionar el mensaje de la cultura
que representa. Los ejecutantes de la proyeccion del hecho folklérico
deben tomar conciencia de que las representaciones escénicas no son
actuaciones como tal ocurren en el contexto del pueblo, sino existe
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la elevacién estética, es decir que, para que sea digerible, admirable,
asimilable, como producto estético, ademas que llegue el mensaje,
debiera mostrarse echando mano a la técnica y tecnologia de avanzada.
Dependerd mucho de este requisito para que el mensaje cale hondo en
la conciencia y sentimiento de los espectadores.

4. Capacidad creadora estética. Quien o quienes dirigen, tratandose de
obras de creacion colectiva, debieran mantener en sus contribuciones
el respeto, lenguaje coherente, acorde a la realidad del publico al que se
dirige. Mantener la sensibilidad necesaria para moldear la representacion
y capturar el valor de la representaciéon, como molde de la comunidad
y para pauta de la misma. (Vilcampona, 2008, pag. 439).

Estos elementos evidencian la importancia de conocer, concientizar y
asimilar las esencias del hecho folklérico para su proyeccién. Donde no
solo el coredgrafo o maestro conozcan y creen, sino también la necesaria
participacion consciente del bailador y ejecutante. Estos principios constituyen
la plataforma tedrica, técnica, metodolégica y artistica de la propuesta
formativa en funcion de las peculiaridades contextuales y sociolégicas de
la investigacion.

Estos criterios confirman la necesidad de integrar a los contenidos de los
programas, los conocimientos mas actuales sobre los bailes de salén, para
lograr mayor integracion de los jévenes y con ello, mejores resultados.
Esta concepcién del trabajo con la juventud, ha sido condicionada por las
peculiaridades de la labor en el &mbito de la comunidad y los aficionados,
donde los especialistas deben apropiarse de métodos creativos, muchas
veces desde la empiria y con minimos recursos. Primero, para lograr la
permanencia en el taller, y luego, obtener resultados de calidad desde el
punto de vista danzario y socio - cultural.

Los momentos de montajes coreograficos, también considerados como otra
accion formativa dentro del espacio del taller de creacién, permiten elevar
los niveles motivacionales y creativos de los aficionados conjuntamente
con los instructores. Al respecto, la observacion realizada en los lugares
visitados, permitié conocer algunos aspectos en los que se deben orientar su
planificacién, pues aunque es necesario abrirse a la creatividad, el instructor
en muchos casos monta sin una concepcién coreografica, dramatdrgica y
artistica que integre otros lenguajes expresivos. La proyeccién escénica debe
concebirse desde la mirada totalizadora de otros componentes artisticos en
complemento con el hecho folklérico. Si bien hasta ahora, se desarrollan estas
acciones docente-artisticas separadas, la indagacion permite concebir estos
procesos desde la integracion y el modo sistémico en que deben propiciarse.
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Los instructores en su labor, han intentado incorporar otros soportes
musicales mas actualizados, respetando las corrientes mas tradicionales
en la interpretacion de los bailes, pero no ha sido suficiente con eso. Es
necesario concebir el taller y sus contenidos, desde el punto de vista
sistémico, con mayores niveles creativos y en funcién de las demandas
de los grupos de aficionados con lo que se trabaja, unido a la apropiacién
de todos los elementos técnicos, metodoldgicos y artisticos para mayores
niveles cualitativos.

Estas valoraciones son necesarias para proponer acciones y estrategias
que perfeccionen estos procesos, pero no constituyen fines, sin conocer los
intereses motivacionales de los jovenes y en qué consisten sus tendencias
bailables actuales.

Otra vision de los resultados, es cdmo a partir del conocimiento de las
cualidades dancisticas de los bailes mencionados, y las caracteristicas socio
légicas de las edades y grupos segun las regiones estudiadas, reconocen
para la recreacién aquellas expresiones que son mas libres en cuanto a:
movimientos, figuras y posibilidades ritmicas y coreograficas. Ademas
resaltan, para su interés cognitivo y representativo, todos los que de alguna
manera satisfacen sus niveles motivacionales, emocionales, recreativos
y artisticos. Estos aspectos se han tenido en cuenta para fundamentar
la propuesta metodolégica, con la necesaria incorporacion de aquellos
elementos técnicos, artisticos y metodolégicos relacionados en el primer
capitulo de la investigacion.

La concepcion que tienen los jévenes aficionados, a partir del conocimiento
que han alcanzado dentro de los talleres, se centra en insertar pasos y
figuras de los bailes como: la Rumba, el Mambo, el Cha cha cha y otros de
moda, dentro de la ejecucién del Casino. Este Ultimo, constituye la expresion
mas citada en las encuestas, compitiendo con diferentes manifestaciones
foraneas con mayor incidencia en los jévenes habaneros, incluso en los
espacios recreativos.

Con la caracterizacién de los talleres de creacion, y la identificacién de sus
peculiaridades, se validan los niveles promocionales logrados de nuestras
expresiones bailables tradicionales, y con ello, los valores identitarios
nacionales. Al conocer los aspectos que integran el taller de creacién, como
espacio de formacion de los jévenes artistas aficionados, es importante la
necesidad de indagar en los componentes técnicos y metodoldgicos que
estructuran y fortalecen estos procesos de ensefianza - aprendizaje.
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El fin de la investigacién es la fundamentacion del programa que satisface
las necesidades formativas de los jovenes artistas aficionados, y se sustenta
del proceso de busqueda y andlisis realizado. Se llega a este punto, con las
bases tedricas, vivenciales y el conocimiento histérico de los antecedentes
en el contexto investigativo, junto a la necesaria integracion de los aspectos
técnicos, metodologicos y artisticos en el programa que se propone.

Al conocer las peculiaridades de la ensefianza en el medio comunitario,
es importante entender los contenidos de la manifestacion danzariay
dentro de ella, las expresiones bailables populares - tradicionales, como
las concepciones técnicas. El aspecto metodolégico por su parte, juega un
papel determinante en la adecuacién didactica e integradora de las bases
tedricas mencionadas anteriormente, en la utilizacion del taller y los métodos
de la educacién popular estructurados en el desarrollo de los momentos de
la clase de danza folklérica, que corresponde con la especialidad danzaria
que se trabaja. El componente artistico, aunque atraviesa todo el proceso
por sus peculiaridades creativas y renovadoras, viene a desempefiar un papel
especial para incluir dentro de la propuesta, contenidos que propicien el
conocimiento sobre los elementos necesarios para la proyeccién escénica.
Si bien el analisis individual de cada aspecto es importante, la integracion de
ellos, tanto en la estructuracién del programay sus contenidos, como en cada
encuentro taller, puede propiciar mejores niveles creativos, motivacionales
y artisticos.

La inclusién de los contenidos que propicia la proyeccién escénica del
hecho folklérico, donde se integra la parafernalia escénica como: las luces,
los disefios espaciales, de vestuario, maquillaje y la musica, a partir de la
concepciéon dramaturgica en la presentacion de los bailes con todas sus
peculiaridades, constituye otro modo para la integracién de los elementos
técnicos y artisticos como propuesta metodoldgica, y desarrolla las habilidades
en funcién del conocimiento de la escena.

¢Qué aspectos fundamentan la propuesta del programa para la
ensefianza de los Bailes de Salén Cubanos en los jévenes artistas
aficionados? Se consideran los Bailes de Saléon Cubanos como categoria
dentro de las manifestaciones bailables populares tradicionales, en el diverso
ambito musico- danzario nacional. Al ser reconocidas como manifestaciones
populares identitarias, se tiene en cuenta el estudio de los mismos para la
proyeccion escénica, donde se integran los conocimientos de la especialidad,
con aquellos que responden a las necesidades escénicas: las luces, los disefios
espaciales, de vestuario, de maquillaje y la musica. Todos ellos, a partir de la
concepcion dramaturgica en la presentacion de los bailes y sus peculiaridades.
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La adecuacion didactica e integradora en la utilizacién del taller y los métodos
de la educaciéon popular, se estructuran en las cuatro partes de la clase de
danza folklérica. El orden de los contenidos responde a las tendencias y gustos
de los implicados, de incorporar las vivencias y bailes actuales hasta llegar
a los mas lejanos temporalmente. Este criterio requiere del conocimiento
del instructor para caracterizar las similitudes dancisticas, y los procesos
evolutivos de pasos basicos, estilos y otras variables de cada manifestacién
que se presenta para su mejor aprendizaje.

Esta propuesta propone variantes metodoldgicas como iniciativa para
dinamizar la aplicacién y dosificacién de los contenidos, asi como para
incentivar la participacion y la articulacion del trabajo dentro de la institucion
y con la comunidad. Ademas, son pautas que deben ser adaptadas a las
necesidades y posibilidades de los lugares donde sea aplicado el programa.

Se consideran aspectos estructurales, metodolégicos donde los objetivos
generales, reflejan procesos de identificacion de las manifestaciones danzarias
de salén cubanos en relacion a sus origenes, caracteristicas socio - histéricas
y ejecucion de sus principales pasos y figuras, en correspondencia con la
importancia del conocimiento y la practica de la danza para su desarrollo fisico
y social. La ampliacién del conocimiento sobre las posibilidades expresivas
y creativas de las manifestaciones bailables de salén y sus caracteristicas
estructurales, de forma y contenido, a partir del dominio de los principales
elementos coreograficos, escénicos y dramaturgicos. Se pondera el trabajo
grupal y el desarrollo de la creacién, como medio para el enriquecimiento
espiritual y el disfrute, mediante la presentacién y muestra de los resultados
del taller en diversos espacios. Unido a la aplicacién de los conocimientos
tedricos y practicos adquiridos sobre los bailes, en el montaje de ejercicios
coreograficos y la conformacién de valoraciones criticas, como parte de los
resultados artisticos del taller.

El desarrollo del programa requiere de un proceso previo de preparacion e
investigacion por parte de los especialistas. Se debe conocer las necesidades
sociales, cognitivas y artisticas de los jévenes artistas aficionados, con respecto
a los bailes de salén populares tradicionales y sus manifestaciones en la
actualidad.

Cada encuentro podra apropiarse de los diversos métodos y formas de
organizacion del proceso de ensefianza - aprendizaje, pero preponderando
el taller para la construccién y transformacién colectiva. Es valido considerar
otras acciones y espacios como, la docencia, los montajes y presentaciones
escénicas, en funcién también, de la formacién integral y crecimiento tanto
individual como grupal. En relacién al desarrollo de los montajes o ejercicios

Ir al indice < 114 }



coreograficos, es necesario aclarar que el aficionado participa en la labor
creativa, pero es el instructor el encargado de conducir éste proceso. Para
poder complementar la formacion del joven con respecto a la coreografia, se
incluyen en la primera unidad algunos elementos de la proyeccion escénica,
como dramaturgia, escenografia y composicion coreogréfica, que en el resto
de las unidades deben aplicarse en los ejercicios que se logren como parte
de los resultados artisticos.

La planificacidon debe adecuar los componentes didacticos a los cuatro
momentos para la clase de los bailes folkléricos: inicio del encuentro
mediante acciones lidicas para la motivacion y contextualizacién del baile;
calentamiento en funcién del baile y sus pasos en cada tematica; ensefianza de
pasos, figuras y coreografias; y por ultimo, el momento para la improvisacion.
Otro elemento importante es la metodologia que debe utilizarse para los
encuentros iniciales y de consolidacion de cada baile: demostrar, ensefiar,
ejecutar y rectificar, unido a la importancia de la imitacion como método
fundamental de aprendizaje en esta manifestacion danzaria.

Cada clase debe ser dinamica, activa e ilustrativa. Los objetivos en cada
encuentro deben estar acordes con el tema de la clase y encaminados al
conocimiento de: la época, el origen, el estilo, los pasos, y el vestuario de
cada baile. El profesor es el responsable de velar por el cumplimiento de
los temas del programa. Se presentan los bailes en sentido inverso a su
surgimiento histérico, como método para incentivar la participacion, y con
ello, la motivacién de los jévenes aficionados desde la perspectiva de lo
conocido a lo desconocido en articulacién de lo tradicional con la modernidad.

Aunque el programa se aplicara en los talleres de creacién en las casas de
cultura, las variantes metodolégicas contemplan el proceso de montaje y
presentacién escénica como parte del taller. Para ello, el instructor debe
considerar las propuestas de los jovenes artistas aficionados en la seleccién
del baile, los disefios y elementos escénicos a utilizar, mediante el trabajo
de mesa previo a cada encuentro creativo.Es importante que el profesor
determine hasta qué punto puede llevar la coreografia de un baile, aunque
en las tematicas de cada unidad se denominan ejercicio coreografico, no
limita el desarrollo y perfeccionamiento para el montaje en dependencia de
los niveles de aprendizaje alcanzado y los intereses motivacionales.

Otro momento importante considerado parte del programa, es el de cada
presentacion escénica. En este aspecto sera necesario el levantamiento
de criterios, tanto de especialistas como del publico, sobre los elementos
de la puesta en escena. Esto sera considerado un medio de crecimiento y
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perfeccionamiento de cada presentaciéon como cierre del proceso sistémico
e integral de formacién.

El proceso de evaluaciéon del taller se desarrollard de manera sistematica 'y
cualitativa, el profesor tiene la posibilidad de plantearse un sistema evaluativo
segln las necesidades y especificidades del grupo y las demandas del contexto
donde se aplique el programa.

Lo alcanzado hasta el momento, cierra un ciclo de investigacién en el que se
esclarecieron términos y practicas sociales que estan vigentes en el ambito
comunitario. Por el caracter sociolégico del trabajo, es recomendable la
actualizacién y posterior enriquecimiento como parte de los procesos
|égicos de desarrollo de las expresiones populares tradicionales. Las bases
metodoldgicas facilitan su aplicacién en todos los contextos donde existan
jovenes con habilidades artisticas y dispuestos a disfrutar de las practicas
danzarias. Por ello, se recomienda adaptar la propuesta a cada espacio
cultural, porque permite el aprendizaje, la socializacién y el perfeccionamiento
de los niveles interpretativos de los grupos de artistas aficionados, en
correspondencia con la politica cultural de nuestro pais de promover los
talentos comunitarios y fortalecer el movimiento de artistas aficionados.
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MS.c ANA LisBet Rojas EsTEvEz

Actriz y profesora de la Escuela Nacional de Teatro y de la Facultad de
Arte Teatral de la Universidad de las Artes, ISA

Una inspiracién: El comienzo de la vida; un contener la respiracion: La
duracién de la vida terrenal; y un expirar el aire: Mandar los pensamientos
hacia el mundo.

RuDOLF STEINER

El proceso del entrenamiento vocal requiere un lenguaje comun y el
enriquecimiento del conocimiento; ademas de una direccién especializada y
una responsabilidad compartida entre el profesor y el estudiante de Actuacion.
Las referencias del quehacer teatral constituyen material indispensable para la
comprension de la necesidad del uso de una técnica para ejercer la profesién
sin deteriorar los 6rganos vocales y lograr una calidad sonora. Por tanto, se
pretende profundizar en la ensefianza-aprendizaje de los tratamientos para
las deformaciones respiratorias, su relacién y solucion con el entrenamiento
para lograr la automatizacién de la técnica. Por ello se hace necesario trabajar
en la busqueda de nuevas vias que permitan la automatizacion de la técnica
respiratoria costo-diafragmatica. Se precisa del aprovechamiento al maximo
de las posibilidades que esta ensefianza ofrece para la conservacién de la voz
y evitar trastornos vocales, para perfeccionar la actividad docente educativa
por via cientifica.

Para el estudiante de actuacion, el proceso de formacion del hablay la
voz es complejo, se inicia con el diagnéstico de su estado verbovocal y la
identificacion de los malos usos de la voz y la diccion; luego se instruye y
educa en el dominio de la técnica vocal: relajacién, postura, respiracién,
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fonacién, tono, resonancia, colocacién, intensidad, proyeccion y dicciéon -que
abarca la pronunciacién y la articulacién-. El programa de estudio tiene un
componente investigativo que propicia la construccion del conocimiento en
tematicas como la profilaxis de la voz y su conservacién. Hoy los estudiantes
de actuacién en Cuba estan orientados hacia la practica de un entrenamiento
vocal respiratorio, que armoniza con las técnicas de respiracion que también
se emplean en universidades de Argentina, México, Chile, Uruguay y Espafia.

Existen pocos referentes sobre la automatizacion de la respiracién; prevalecen
los aspectos practicos y no el desglose de los elementos que intervienen en
este proceso. Resultan insuficientes los aportes realizados hasta el momento;
se necesita un perfeccionamiento en la metodologia de la ensefianza-
aprendizaje de la respiracién que favorezca la adquisicién del habito de
una técnica adecuada en su fase de automatizacion. Esto supone que la
automatizacién es la parte mas problematica.

El programa de estudio fue revisado en 2014: se observo un desglose
minucioso de las habilidades, pero resultaba poco explicito lo relacionado
con la automatizacién, y su relacién con el conjunto de operaciones para
desarrollar las habilidades, no se contemplaban el tiempo ni la adquisicién
del habito; esto limitaba la evaluacién del estudiante. En consecuencia, se
abrié una investigacién sobre esta fase, hasta perfeccionar la ensefianza-
aprendizaje de la técnica de respiracion costo-diafragmatica desde la base
planteada por la Neurociencia acerca de la formacién de habitos.

Este estudio pretende profundizar en la ensefianza-aprendizaje de los
tratamientos para las deformaciones respiratorias, su relaciéon y solucién
con el entrenamiento para poder lograr la automatizacion de la técnica.
Las causas que propician las dificultades estan dadas por la incidencia de
patrones culturales, el entorno, desviaciones de la norma en los procesos
educativos de la ensefianza general anterior a la Universidad de las Artes, las
enfermedades de base del estudiante -complicada por procesos alérgicos y
malos habitos- y su estilo de vida, relacionado con su situacion social. Esta
profundizacién del proceso demanda la busqueda eficiente de relaciones
intra e interdisciplinarias en los entrenamientos y en la actividad creadora,
de modo que prepare al futuro profesional para el analisis y la solucion de
problemas complejos en su actividad verbovocal.

Por ello se hizo necesario aplicar una propuesta metodolédgica que permitiera
la automatizacion de la técnica respiratoria costo-diafragmatica en la
ensefianza-aprendizaje del estudiante de Actuacion. Esta propuesta implicé
elegir, en correspondencia con los intereses, necesidades y posibilidades de
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cada estudiante, aquella opcién de un método que resultara mas beneficioso
y/o conveniente.

Desde el punto de vista pedagogico se tuvieron en cuenta para la eleccién
también la racionalidad de la opcioén, los resultados que puede producir, asi
como la objetividad con que permitié abordar el objeto de estudio. Segln
el especialista Valle Lima se presenta como parte de una concepcion, sobre
todo aquella que concreta en la practica educativa las ideas y puntos de
vista. Es una via de solucién que se contrapone a otras ya existentes®.
La autora de esta investigacion coincide con los elementos que ahi se
valoran, pero considera que se deben tener en cuenta otros, porque una
propuesta metodolégica existe solo cuando se dan las condiciones objetivas
que permiten optar por la variante educativa seleccionada, ademas de la
influencia de factores subjetivos. La propuesta no solo debe constituir una
posibilidad sino una necesidad.

Por ello se elaboré una definicion operativa: “una opcion profilactica y
técnica, en las que participan de forma activa profesor y estudiantes, para
instrumentar un entrenamiento psicofisico, vocal, creativo, que propicie la
automatizacién de la respiracién costo-diafragmatica como procesamiento
cognitivo-afectivo complejo™'. Este concepto permite definir los componentes
integradores de la propuesta metodoldgica que tributan a la ensefianza-
aprendizaje debido a que:

+  Propicia la reflexién en torno a las implicaciones artisticas de los avances
de la ciencia y la tecnologia.

«  Favorece la problematizacién de la ensefianza-aprendizaje de la técnica
respiratoria, y desarrolla la orientacion valorativa de los estudiantes.

+ Permite el trabajo individual, en equipos y en grupos, convirtiendo
la clase en un espacio en el que interactian permanentemente
los componentes organizativos del plan de estudio y la extension
universitaria.

+ Esintegradora porque incluye el contenido de varias asignaturas en
la solucién de dilemas técnicos de la sistematicidad de la respiracion,
que implica comprometerse con el aprendizaje de manera consciente.

50 VeaValle Lima, A. D.: La investigacién pedagégica; otra mirada, pp. 230-233.

51 Rojas, Ana: La ensefianza-aprendizaje de la automatizacién de la técnica respiratoria costo-
diafragmatica del estudiante de actuaciéon Tesis en opcién del titulo académico de Master en
Procesos Formativos de la Ensefianza de las Artes, mencién teatro,p. 48.
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+ Aporta elementos tedricos, metodolégicos y perceptivos necesarios
para la ensefianza-aprendizaje de esta técnica.

* Sebasa en la necesidad de formar profesionales cubanos de la Actuacion
que sean patrones respiratorios en el desempefio de su encargo social
y que a su vez conserven la voz durante toda la vida profesional.

Teniendo en cuenta el criterio de Valle Lima se escalonan los componentes
que comprende la propuesta:

+  Objetivo
+ Etapas
Diagnéstico

Planificacion de los ejercicios
Ejecucion de los ejercicios

« Formas de implementacion

*  Formas de evaluacién®2

Estos componentes se pueden analizar en el Anexo.

La propuesta metodolégica elaborada se distingue por las siguientes
particularidades:

1. Contextualizada: Este resultado ha sido construido a partir de los hallazgos
durante el proceso de ensefianza-aprendizaje llevado a cabo en el escenario
especifico de la carrera de Actuacion, teniendo en cuenta el contexto cubano,
por la particularidad del clima humedo que lo caracteriza, la actualizacién y
adaptacién del conocimiento de los principios de la emisién vocal y los fines
respiratorios que tributan a la actuacion.

2. Objetiva: Parte de problemas reales, determinados en la practica y que
son propios del escenario especifico estudiado.

3. Intradisciplinaria e interdisciplinaria: Garantiza la interaccién entre las
diferentes asignaturas que componen la disciplina Actuacién de la carrera
Arte teatral y extiende la solucion de problemas con otras disciplinas.

4. Desarrolladora: Hace énfasis en el desarrollo de las dimensiones. Relacion
enseflanza-aprendizaje en el tratamiento de la técnica de respiraciony
cuerpo-respiracién, para la aplicacién profesional.

52 Véase Valle Lima: ob. cit., p. 233.
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5. Sistémica: Propicia la articulacion entre las diferentes etapas, ejercicios y
procedimientos que conforman la metodologia.

Establecido el objetivo de la propuesta: automatizar la respiracién costo-
diafragmatica del estudiante de Actuacion en el proceso de ensefianza-
aprendizaje de la asignatura Entrenamiento vocal, se concibieron cuatro
etapas.

Primera Etapa: Diagnostico

Desde hace algunos afios, se confiere gran importancia al diagnéstico de
caracter clinico-artistico-pedagogico que se realiza dentro del proceso de
ensefianza-aprendizaje en todos los niveles; muchos autores le dan una
significacion preferentemente practica, encaminada a la exploracion y al
conocimiento de una problematica dada, lo que perfecciona la planificacién
de las acciones para su solucion. Los temas estudiados permitieron a la
autora asumir la importancia de este diagndéstico como un conjunto de
observaciones respiratorias y sicofisicas: un examen logofoniatrico.

Por ello se organiz6 primeramente una entrevista y observacion clinica, con
el objetivo de obtener datos para precisar la situacion de salud de la voz 'y
el habla de cada estudiante. Se realizé mediante una conversacién normal,
que permitiera observar las caracteristicas de su respiracion y la aparicién
de posibles hiperfunciones. Esta conversacién permite identificar el tipo de
respiracién que utiliza, medir su tiempo de fonacién inicial y su cociente
maximo; asi se logra predecir enfermedades respiratorias cronicas y la eficacia
fonatoria, pues un tiempo de fonacién por debajo de los siete segundos,
indica un control glético insuficiente, asi como un funcionamiento defectuoso;
ademas se indaga sobre antecedentes patoldgicos, padecimientos, habitos
toxicos y se identifican abusos vocales en los que puede incurrir.

La entrevista la conduce el profesor de Entrenamiento vocal acompafiado por
un especialista en Logopedia y Foniatria, quien puede indicar un tratamiento
individualizado y solucionar los trastornos encontrados. Se remiten los casos
que necesitan de otros especialistas: alergistas, otorrinos, inmunélogos,
neumélogos y ortodoncistas.

Este proceso deriva en la conformacién de la caracterizacién individual de
cada uno de los estudiantes: particularidades respecto al estado de salud
verbovocal, el aspecto cognitivo; se puntualiza el nivel de desarrollo de sus
principales habitos y habilidades, y otros elementos imprescindibles para
la puesta en marcha del entrenamiento.
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También es necesario caracterizar su esfera motivacional-afectiva, con énfasis
en el estado inicial del nivel vocacional hacia su profesién y, en particular,
hacia la practica del entrenamiento. Esta caracterizacién sienta las bases
para el logro de un eficiente trabajo personalizado, en dependencia de las
especificas carencias y potencialidades.

Anamnesis.

Durante las entrevistas la autora y su equipo auxiliar observaron, desde
el punto de vista anatémico, la existencia o no de signos indicadores de
posibles problemas respiratorios: el estado de las ufias, si tienen lineas y
estan quebradizas, es signo de alergia respiratoria; también, si el maxilar
es estrecho en la zona del paladar duro, ya que esto se origina en algunas
ocasiones por una respiracion bucal. Estas alteraciones modifican la posicién
de la lengua y las funciones que realiza denotando que pueden aparecer
fonemas con dificultades, asi como la presencia de problemas respiratorios.
Otras observaciones son las relaciones de tamafio entre maxilar y mandibula,
para comprender la fuerza y el funcionamiento de los musculos: digamos
que en rostros donde las arcadas son estrechas la lengua sobresaldra por los
laterales. En las que exista retrognacia, el sellamiento labial estara alterado,
lo que indica posibilidad de toma bucal de aire.

Luego se le indica al estudiante que cierre la boca hasta que se le indique
una nueva acciéon mientras se observa el tipo de respiracion que realizay
si realmente domina la respiracion costo-diafragmatica (20 respiraciones).

Se aplica entonces una prueba de comprobacién del flujo del aire por cada
orificio nasal, primero derecho y luego izquierdo. Apretdndose suavemente
con la yema del dedo pulgar el orificio indicado. Se le recomienda boca
cerrada (10 y 10). Si el estudiante cumple las respiraciones sin abrir la boca
estd normal; puede fijar la respiracién costo-diafragmatica sin imposibilidad
fisiolégica respiratoria, pues su pasaje aéreo es suficiente aun cuando
exista alteracién en el ritmo respiratorio de caracter funcional porque se
trata del mal habito de la respiracién bucal. Si se presenta una obstruccién
considerable, no tardara en acelerar su ritmo denotando los problemas
respiratorios hasta abrir la boca. En este caso hay que remitirlo al foniatra
o el otorrino para tratar un posible problema organico.

La nasalidad es otro punto a observar; segun los especialistas Prater y Swift, la
respiracion suele estar afectada y la técnica de respiracion costo-diafragmatica
debe usarse como tratamiento®3.

53 Vea Prater R.y R. J. Swift: Manual de terapéutica de la voz.
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En cuanto a la percepcién auditiva y atencién, las especialistas Maria
Antonia Ruiz Varela y Ana Cerecedo Pastor recomiendan que se haga en los
estudiantes una exploracién de la audicién y la atencién, ya que existe una
relacién entre los que respiran bucalmente y los que padecen de hipoacusias;
un sujeto mal oxigenado y mal ventilado por una hipofuncién respiratoria
puede llegar a presentar problemas de atencién que se deben valorar®.

Posteriormente se procede a conformar la caracterizacion del grupo, donde
se incluyen los aspectos antes sefialados, ya generalizados a nivel grupal. Esto
permite la determinacién de los ejercicios a nivel colectivo y la seleccién de
la variante del método a utilizar que ofrece la propuesta; se contrasta luego
de la ejecucién de los diferentes ejercicios, a fin de comprobar los logros
alcanzados y las deficiencias que se mantienen.

El propio interés por querer cambiar de habitos, la actitud y motivacién, asi
como salir de la zona confortable, invitan al cerebro a una reorganizacién
constante. Este proceso esta presente siempre en las personas, desde el
nacimiento hasta la muerte.

Partiendo de los estudios del Dr. Boris Cyrulnik, forjador de la teoria y técnica
de la Neuroplasticidad, se elabor6 un programa de Tareas iniciales para
construir su propia meta:

Elija su meta en el entrenamiento de hoy en relacion al aprendizaje de
la técnica de respiracion. Propdngase trabajar en uno de los elementos
diagnosticados.

Coloque su mente en reconocer que estd apto para realizar la tarea, para ello
reafirme las potencialidades y actitudes artisticas que usted posee para lograr
su meta. Conteste a las siguientes preguntas en relacion a lo que se propone,
¢por qué comenzar con ese aspecto?, ;para qué lo hace, que necesidades
tiene de eso? y ;qué condiciones personales tiene para poder lograrlo?

Considere el tiempo que usted le va a dedicar a la tarea. Realice un plan de
horarios en el que usted va practicar de manera sistematica lo ejercicios
respiratorios, encuentre una manera original de recordarlo.

Tome observaciones de la percepcion del entrenamiento, especificamente
qué logra y donde no se produce el avance.

Practique con ropa adecuada, busque que el lugar este limpio, haga que su
cuerpo sienta bienestar en la practica.

54 En Cuadernos de audiencia y lenguaje, n° 3, Seccién A, pp. 13-56.
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Tome observaciones desde el primer dia de las sensaciones, hasta que
obtenga el habito de la respiracion, consulte con el guia su rendimiento del
proceso.

Trabaje la energia corporal y emocional; la pasién mueve las energias. Las
energias producen fuerzas para lograr el bienestar o placer de entrenar la
respiracion; esto le ayudara a obtener el habito. Disfrute y esté consciente
que si lo logra beneficiara su calidad verbovocal.

No escuche a la voz interna que le dice que esta cansado o qué sentido tiene.
Nuestro cerebro estad muy entrenado para buscar excusas y seguir en zona
confortable. Esa voz interior puede llegar a ser muy convincente.

Sea disciplinado. Tome en serio su habito que sea una prioridad para usted,
algo a lo que dedicarle su valioso tiempo.

Convierta su nuevo habito en filosofia de vida. Esto le dara otra dimension
y calma. Si, por ejemplo, ha decidido empezar con la actividad fisica, no se
sienta mal si un dia falla. Tiene mafiana. No se trata de llamar a la culpabilidad.
Esa emocién no arregla nada. Solo hay que ser disciplinado y tener serenidad.
No es todo o nada. Se trata de incorporar algo bueno y encajarlo en la vida
para disfrutarlo, no para que sea un sufrimiento mas en el caso de no poder
cumplirlo un dia.

En primer afio se aplica a los estudiantes una prueba de cociente de tiempo
de fonacién maximo para determinar el indice fono respiratorio clinico, que
consiste en hallar el cociente entre los tiempos maximos de fonacién para
la/s/y le/s.

Se indica al estudiante que realice una espiracién con el sonido /s/ con una
intensidad baja sostenida el maximo posible; se anota el tiempo. Igualmente,
se solicita una espiracién con sonido neutro /e/. Se divide el tiempo de la /s/
entre el tiempo de la /e/: el resultado no debe exceder de 1,3.

La finalidad de esta prueba estriba en relacionar las funciones pulmonary
laringea y determinar cuando el estudiante esta en condiciones de desarrollar
su capacidad o si por el contrario, no tiene un buen aprendizaje por esta
causa y no por falta de practica.

Si el tiempo de la /e/ es algo mas corto que el de la /s/ la capacidad pulmonar
es pobre y el estudiante tendra que aprender a trabajar de acuerdo a sus
capacidades. Si el tiempo de la /s/ es mas corto que la /e/ es una incompetencia

55 Vea Cobeta, I, F. NUfiezy S. Fernandez, S. Patologia de la voz. p. 178.
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glética. De aparecer un cociente mas alto de 1,3 se remite a diagnostico clinico
para tratamiento logofoniatrico o neumolégico.

Segun Boone® un TMF /e/ corto puede tener un sentido engafioso, pues
significa tanto una capacidad pulmonar pobre como una incompetencia
glética, por lo que debe introducirse el indice /e/ ya que los individuos
normales deberian ser capaces de mantener esa vocalizacién durante
un periodo de tiempo igual o ligeramente menor al mantenido durante
la espiracion controlada sin vocalizacién /s/. Este cociente deberia ser
aproximadamente de 1.

Si el sistema respiratorio esta afectado y la laringe es normal, habria una
reduccion semejante en el tiempo del aire espirado sin fonacién /s/ que con
fonacion /e/, lo que nos seguiria dando un indice en torno a 1. Sin embargo, en
caso de estar reducida la eficiencia glética se pierde aire (aire no productivo).

Los valores mayores de 1,3 se relacionan con defectos del cierre por
incompetencia glética o por lesiones del borde libre de las cuerdas vocales.
El indice s/e debe determinarse siempre, pero hay que tener en cuenta que
el diagndstico de una lesion glética no debe basarse solo en esta prueba.
También es de gran utilidad para llamar la atencién del profesor sobre una
lesion en las cuerdas vocales.

Esta prueba es sencilla, pero debemos ser cautos tanto en su realizacién
como en su interpretacién. Al hacerla hemos de ensefiar al estudiante que
controle muy bien el sonido /s/ para que dure el mayor tiempo posible; para
ello debe repetirse la prueba dos o tres veces, animandole a que lo haga
mas duradero.

Los resultados inferiores a 1 no tienen una clara significacion patolégica y
son mas bien defectos de realizacién de la prueba.

Es muy importante la aplicaciéon de autoevaluacion oral y escrita, y, sobre
todo, el uso de la observacién participante, que puede constituir un método
fundamental para tomar decisiones.

Segunda Etapa: Planificacion de los ejercicios.

Se disefié un plan de ejercicios a partir de la apropiacion del conocimiento
de diferentes culturas que estan comprendidos en diversos métodos de
mejoramiento humano, como el Yoga, Taichichuan, el Tao, Pilates y los Ritos

56 D.Boone: Lavozy el tratamiento de sus alteraciones, p. 91.
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Tibetanos. La variedad responde a la necesidad de crear el habito del uso
de la respiraciéon costo-diafragmatica.

Se determinaron los aspectos imprescindibles que permitieron organizar y
desarrollar laimplementacién de la propuesta, con la sistematicidad de una
frecuencia semanal. En el proceso de ensefianza-aprendizajedisefiado se ven
reflejadas las relaciones intradisciplinarias y su actualizacion.

Para primer afio: Yoga.

La adecuacion de los principios de la emision del sonido a esta practica
consiste en no realizar la respiracion completa, porque para el actor durante
la emision sonora no es recomendable; pero es imprescindible que utilice
la respiracién costodiafragmatica o costo abdominal.

Después de tener el diagnéstico de cada estudiante, la clase comienza con
meditacion para concentrarse en una meta y colocar el pensamiento.

Calentamiento sicofisico con Saludo al Sol con respiracién costo-diafragmatica:
inspirar, retener, espirar, retener. Al finalizar se recomienda cinco
respiraciones costo-diafragmaticas a libre demanda de aire, sin retenciones.

Pranayama: diferentes técnicas respiratorias a utilizar. El prana designa la
energia vital y ayama asegura en el cuerpo el dominio de esta energia. El
control de este tipo de respiracién induce a una actitud introspectiva que
abre la puerta de la conciencia espiritual. Consta de tres partes: inspiracion:
llenado de aire los pulmones, retencién: control durante la retencién de aire
en los pulmones, espiracién: control de la espiracién o vaciado de aire de
los pulmones.

Técnicas o modelos respiratorios: Meditacién. Respiraciéon profunda.
Respiracion alterna o panakriya. Respiracion solar o suryabheda. Respiracién
ritmica. Respiracidon energética. Respiracion en la relajacion. Cadena de
ejercicios Saludo al sol.

Terapia para los trastornos: Nasales y garganta irritada: masaje, relajacion,
ejercicio del ledn, ejercicios del sol, ejercicio de la hoja, variante de la cobra.
Emisidon de mantras para ayudar a la vocalizacion y al logro del acople
fonorespiratorio. Emisién de sonido neutro eeeee, con movimiento continuo,
luego con vocales y premisa de diferentes acciones: pintar, coser. Relajacién
con musica.

Seleccién de otras posturas mas complejas de acuerdo al diagnéstico en
seguimiento del estado verbovocal del estudiante.

Taichichuan
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Constituye un completo sistema de trabajo con ejercicios basicos tipo chi
kung, técnicas de relajacién y meditacion que permiten el desarrollo de la
energia de la persona, que alimentan la vida y las funciones organicas. Se
realiza una seleccién de los ejercicios.

El trabajo de la respiracién esta orientado a abrir los canales de energia
mediante la respiracién y a dirigir el flujo del gi (aliento) mediante la intencion.

Técnicas gimnasticas: Meditacién. Respiracion abdominal o baja. Respiracién
intercostal o media. Respiracion basica en dan tien. Respiracion de las seis
puertas. Meditacion y relajacion integral.

Para segundo afio: El Tao de la respiracion.

Con el objetivo de aprender a percibir las estructuras y energias interiores de
la mentey el cuerpo. Es la base misma de la sanacién y el desarrollo espiritual.

Debe practicarse solo durante 10 minutos diarios. Estos ejercicios facilitan
la formacion del habito:

Meditacién. Rectificar postura para hacerla correcta, por ser necesaria
para la respiracién y la energia. Ejercicios para abrir la garganta. Inspiracién
imaginada, inspirar imaginando que entra por detras del entrecejo abrira
un espacio mas amplio y proporciona mas resonancia. Respirar con todo el
cuerpo. Sonido de sirena: inspirar, recoger sonido en el entrecejo realizar
recorrido hasta el centro de energia vital (debajo del ombligo), pasar del
registro alto al bajo; invertir la direccion, pasar del alto al bajo. Emitir un
sonido bajo la expresién de sorpresa para abrir bien la boca. Respiracién
espaciosa. Respiracion sonriente.

El Tao de la voz: Ejercicios de tono agudo caminando hacia atras. Ejercicios de
tono agudo bailando un vals; desbloquean inhibiciones y el miedo; ayuda a
experimentar notas altas y sentirlas en la cabeza. Ejercicios vocales esenciales:
vaciar la respiracion, permanecer sobre una pierna, abrazar. Ejercicios de
movimiento circular continuo, con diferentes intensidades. Movimiento
circular vertical. Movimiento circular horizontal. Ejercicios de movimiento
corporal. Ejercicios con partitura respiratoria de doble inspiracién.

Pilates: Moldean y tonifican la musculatura, aumentan la flexibilidad y
mejoran la postura corporal, asi como el equilibrio con la respiracién costo-
diafragmatica.

Meditacion. Calentamiento. El cien. Ejercicio del tronco y la respiracién.
Estiramiento de la columna hacia adelante. Elevacion de piernas con flexion
de torso. Balancin con piernas abiertas. El sacacorchos. La sierra. El cisne.
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La tijera. El puente. El balancin. Enfriamiento. Atendiendo a diferencias
individuales se aplican variantes de ejercicios, luego de dominar la postura
fisica, se realizan con sonido neutro, todas las vocales y palabras.

Ritos Tibetanos: Relacionados con los siete vortices energéticos del cuerpo
centrados en las siete glandulas endocrinas.

Cada rito se realiza con una respiracion ritmica y profunda. A medida que
espira, el estudiante deberd imaginar que esta drenando cualquier tensién
que pueda contener su cuerpo; le permitira sentirse relajado. El ejercicio
evoluciona con sonido neutro eeeee; cuando se logra la estabilidad del sonido
se pasa al resto de las vocales y luego a silabas, palabras, frases; después
en cada uno de los ritos, comienza la misma secuencia.

Tercera Etapa: Ejecucién de los ejercicios planificados

En primer afio los estudiantes no poseen las habilidades de concentracion,
relajacién, encontrar su centro, desarrollo de la flexibilidad para el movimiento
de las costillas, dominio de la musculatura del abdomen, por lo que se
seleccionan los ejercicios mas sencillos, con indicaciones como postura
mental, meditacién, colocaciéon de pensamiento, determinaciéon de una
meta diaria, ejercicios fisicos (Saludo al sol), con rectificacién de posturas;
nos servimos de los Pranayama en el primer médulo y del Taichichuan en
el segundo.

Para segundo afio: El profesor anota sus observaciones durante el proceso
para contribuir al seguimiento de la ejecucién; ahora seran mas objetivas,
porque se elimina su voz de mando. Se crea un entrenamiento personal;
el estudiante desarrolla la voz interior y al concluir el ejercicio debe tomar
nota de lo mas significativo de su percepcion.

Durante la ejecucién del entrenamiento se debe lograr un clima psicolégico
favorable en funcidén de alcanzar una adecuada interaccién profesor-
estudiante. Cada ejercicio requiere de una orientacion adecuada por parte del
docente, quien debe garantizar la atencién a las diferencias individuales segtin
las necesidades determinadas por el diagndstico. Se le sefiala rectificacion
de la postura, tensiones, inspiracion por la nariz, movilidad de las aletas de
la nariz hacia afuera, concentracién buscando un punto en el espacio, evitar
levantamiento de hombros. No debe exigirse que el tiempo de fonacion
aumente a estudiantes con trastornos de la respiracion, hasta tanto se le
aplique tratamiento; se trabajara en otras areas como las costillas, inspiracién
nasal; cuando esta no puede realizarse, también se aplicara tratamiento.
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Para garantizar un adecuado nivel motivacional, el profesor debe valerse
de recursos como la musica de relajacion, activacion, la visualizacién del
color e imagenes que proporcionan placer, ya que actuan a nivel fisico,
psicoldgico y espiritual. La implementacién de los ejercicios se transforma
en algo totalmente diferente, pleno de significacion y posibilidades de
aprovechamiento para su futuro desempefio profesional.

Por otra parte, se incluye la orientacién de bibliografia actualizada, asi como
la utilizacién de documentos y videos que faciliten el aprendizaje en otro
contexto; es de vital importancia para que el estudiante se autoevalle y
aprenda a gestionarse un conocimiento de todos los temas referidos a esta
disciplina.

Es necesario llegar de forma escalonada a que los estudiantes asuman el
papel mas protagdnico posible.

Forma de implementacion: En la concepcidon metodolégica del proceso de
ensefianza-aprendizaje para el entrenamiento verbovocal de los estudiantes
se deben contemplar los componentes siguientes:

Académica: La incorporacion de la propuesta metodolégica en la asignatura
Entrenamiento vocal, que integra el plan de estudio en el primero y segundo
afios de la carrera, permite que se aborden de manera funcional todos los
contenidos que se desarrollan, a través de la seleccion de una secuencia de
ejercicios diferenciados que conforman el entrenamiento.

El andlisis de las implicaciones del empleo de la técnica respiratoria costo-
diafragmatica permite establecer relaciones con otras asignaturas del plan de
estudios, como Expresién corporal, Acrobacia y Actuacion; de ahi el caracter
intra e interdisciplinario.

Importante es tener presente que se debe promover en los estudiantes, a
partir de la visualizacién y aplicacion de los ejercicios, cambios de conducta
y comportamiento respiratorio, por lo que deben significarse las llamadas
a la disciplina teatral con responsabilidad individual y colectiva, que incluye
ejercicios concretos, encaminados a solucionar problemas detectados en
su fisiologia respiratoria.

Laboral: A partir de los modos para la actuacion profesional que los
estudiantes aprenden, pueden aplicar la respiracion costo-diafragmatica
de manera automatizada en actividades extracurriculares y curriculares de
manera creadora, con un enfoque profilactico.

Investigativa: Permite el andlisis y la seleccién de la propuesta metodologica
en el proceso de enseflanza-aprendizaje, el monitoreo, la efectividad, las
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que deben ser objeto de reflexion sistematica. Algunas otras actividades
que deben desarrollar los estudiantes son de caracter investigativo y estan
encaminadas a dominar los contenidos de la asignatura, la diversidad
de criterios para evitar interferencias en la respiracién y la exploracion
artistica, para el andlisis y la reflexién, también en un sentido grupal. De
igual manera, en las propuestas que se realizan en el sistema de trabajo
cientifico estudiantil, se pueden construir posibles soluciones a problemas
detectados, tanto individuales como grupales. La participacion en eventos
cientificos estudiantiles como por ejemplo Traspasos escénicos, constituye
una via de intercambio y de divulgacién de experiencias.

El desarrollo de la propuesta metodoldgica supone una concepcién sistémica,
en la cual la automatizacién de la respiracién costo-diafragmatica sea utilizada
por el estudiante en el desarrollo de formas organizativas que promuevan
momentos de verdaderas sintesis intra e interdisciplinarias; desde los
componentes organizativos del plan de estudio, entre los cuales debe existir
una interacciéon arménica y coherente; lo que exige de los estudiantes el
analisis de los problemas en las diferentes esferas de actuacién en que se
manifiestan, por medio de sus multiples relaciones.

El estudiante debera unir e integrar situaciones y aspectos que su practica
cientifica y social separan; lo que se manifiesta como una necesidad, para
abarcar la forma mas integral de los problemas que pueden presentarse.
Ello demanda el conocimiento del objeto de estudio de forma integral, lo que
ha estimulado este nuevo enfoque metodolégico, que garantiza el modo de
actuacién profesional idéneo.

Ambas formas de integracién significan nuevas formas de relaciones entre
las ciencias pedagogica, psicologica y didactica, en busca de una comprension
mas completa de la realidad, vista en su totalidad organizada, en la que
convergen multiples procesos de interrelaciones y requiere de un estudio
integro del sistema. El propio desarrollo de las ciencias de la educacién exige
desempefios mas efectivos, que promuevan interrelaciones y cooperacién
en la busqueda de la mayor calidad en el aprendizaje y que se plasmen en
la metodologia de la ensefianza de cada disciplina.

Respiracién General con Color: Motiva la practica con fines asociados al
arte de la interpretacion de un personaje, ya sea como alegoria, simbolo,
sicologia; el enfoque de motivacién de la practica de respiracion costo-
diafragmatica resulta un elemento para su aprendizaje que puede resultar
agradable y funcional.

Ir al indice < 135 }



La realizacién de la respiracion con color puede realizarse en cualquier
espacio, si es al aire libre puede ser mas efectiva. Recuerde que el aire se
convierte en energia dentro del cuerpo, y que la frecuencia y fuerza de esa
energia esta determinada en gran medida por nuestros pensamientos. La
respiracion de diferentes colores le ayudara a su salud vocal. Habra que
determinar qué colores se necesitan, pautas que seran exploradas por el
estudiante; el profesor solo indicara tareas especificas segun el diagnostico
de cada uno.

Orientaciones preliminares: Péngase cémodo, en posicién acostado o sentado.
Su espina dorsal debera estar recta. Ponga la punta de la lengua en contacto
con el paladar, justo detras de los incisivos superiores.Aplique la técnica de
respiracion costo-diafragmatica o costo-abdominal. Inhale lentamente por
la nariz contando del uno al cinco o el seis. Retenga la inspiraciéon mientras
cuenta lentamente hasta 12, y después exhale lentamente, por la boca,
contando despacio también hasta cinco o seis. Establezca un ritmo lento.

Este ejercicio debe desarrollar primero la percepcion del cuerpo como un
espacio interior en el que fluye la respiracién, imaginar ese conducto con
el color que atraviesa todo el cuerpo conectando cada parte del cuerpo,
para luego poder reproducir estas sensaciones de manera consciente con
diferentes propositos. Controlar el estrés, el cansancio y el sistema nervioso
ante la actividad escénica.

Inspire, visualice y sienta como entra el aire con un color en concreto. Véalo
y siéntalo, cémo llena su cuerpo, cdmo se expanden las costillas, coloque en
su mente el deseo de equilibrar y sanar cualquier estado que usted quiera
corregir. Si no esta seguro sobre el color, inhale luz blanca, puray cristalina.
También, sencillamente, puede respirar los siete colores del arco iris para
equilibrar la totalidad de su sistema.

La respiracion con color durante tres a cinco minutos puede tener un efecto
sobre el ritmo respiratorio: genera determinados estados emocionales
y sensaciones que acoplaran la respiracién costo-diafragmatica con
determinado placer. Cada uno de los colores, también cuando son respirados,
provocan diferentes efectos que por su variacién es necesario especificar:

Inspiracion del color Rojo: Aumenta la Energia y calor; es eficaz con los
enfriamientos y las sinusitis, al secar las membranas mucosas.

Inspiracién y exhalacién en Rosa: Beneficioso en problemas de la piel;
inflamaciones; alivia la soledad.
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Inspiracién y exhalaciéon en Naranja: Equilibra las emociones; puede aliviar
las afecciones respiratorias; despierta la creatividad, restablece la alegria de
vivir. Las combinaciones de naranja y rosa (colores melocoton) son excelentes
para los musculos.

Inspiracion y exhalacion en Amarillo: Aprendizaje mas efectivo; alivia la
indigestion y los gases; el tono dorado del amarillo es un color de sanacion
para todo y es beneficioso para los problemas internos de la cabeza.

Inspiracién y exhalacion en Verde: Alivia los trastornos nerviosos y despierta
un sentido mayor de prosperidad. El verde palido es bueno para mejorar la
vision; ayuda a sobreponerse sobre los malos habitos.

Inspiracion y exhalacion en Azul: Calmante; despierta los talentos artisticos,
alivia los problemas respiratorios; saludable en general para todos los nifios.

Inspiracién y exhalacion en Azul Oscuro: Acelera la sanacién y el
restablecimiento después de operaciones quirdrgicas; ayuda a sanar los
huesos cuando se combina con un matiz de verde; contribuye a abrir la
intuicion.

Inspiracién y exhalacién en Turquesa: Valioso para combatir las alteraciones
respiratorias; artritis; puede ser combinado con rosa para ayudar a vencer
los malos habitos alimenticios.

Inspiracion y exhalacion en Violeta: Beneficioso para los problemas
esqueléticos; purificador; es un buen auxiliar en la desintoxicacién del cuerpo;
incita a la armonizacién espiritual.

Inspiracion y exhalacién en Purpura: Para la desintoxicacién del sistema;
ayuda a vencer las obsesiones fuertes y los sentimientos negativos. Es mucho
mas efectivo cuando se combina con el blanco. Se recomienda cuando se ha
terminado de interpretar un personaje con esas caracteristicas.

Las técnicas para controlar la respiracién y activar las energias de color se
pueden adaptar facilmente para utilizarlas en grupo. Podemos trasmitir
colores sanadores con la propia respiracion y pensamiento colocado, de
un estudiante emisor a otro receptor; aqui se puede trabajar sobre las
dificultades de uno, con la potencialidad del otro.

Después de determinar el color mas adecuado para la alteracion, haga que
la persona se recline. Localice el area a tratar y, suavemente, coloque sobre
esta un retazo de tela del color apropiado. Mientras lo esta depositando
suavemente en su lugar, comience la respiracién ritmica para incrementar su
flujo de energia. Véase y siéntase lleno de esa vibracién de color particular.
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Inclinese hacia delante, poniendo su boca cerca del fragmento de tela, y
cuando exhales sople pesadamente su espiracién sobre este. Vea y sienta
como la energia coloreada de su inspiracion penetra en el cuerpoy restablece
el equilibrio.

Experimente con la temperatura de la espiracion; sirve como catalizador
para activar las vibraciones del color. Continle con esta respiracion durante
varios minutos o hasta que intuitivamente comprenda que el proceso de
sanacion ha comenzado.

Este método de sanacién por respiracion con color es muy efectivo para
el actor que tiene que trabajar dias en que no se siente bien, tiene dolores
articulares, de cabeza, musculares, diferentes afecciones que se pueden
reducir y aliviar. Segun plantea Reuben Amber” es bastante efectivo contra
dolores de cabeza, calambres y dolores nerviosos. Esta sanacién se puede
realizar también mediante la respiracion con color en la zona del chakra.

Entrenamiento para los estudiantes que tienen bloqueos vocales por
situaciones emocionales (puede aplicarse tanto en primero como en segundo
ano).

El estudiante realizara visualizacion contraria al hecho ocurrido que le
bloquea.

Si perdié la voz porque gritd muy fuerte durante un conflicto personal que le
generd mucha ira, se visualiza hablando bajito y en un estado mas reflexivo.

Relajacion: Con el pulgar derecho tape la fosa nasal derecha, respire largo y
profundo por la fosa izquierda; visualice la accion correcta de la emision del
sonido y dibuje con la mano izquierda como se visualiza bajando el sonido.
De 1 a 3 minutos.

Activacion: Con el pulgar izquierdo tapar la fosa nasal izquierda, respirar por
la fosa nasal derecha; se visualiza ya con la voz recuperada y se activan la
sensacién de bienestar y la relajacién corporal; dibuje con la mano derecha
cdmo se visualiza adentro ese bienestar vocal. La practica es de 1 a 3 minutos

Eliminacion: Con la mano derecha, inhale tapando la fosa nasal derecha,
exhale tapando la fosa nasal izquierda. Se visualiza recordando la situacién
traumatica que vivié cuando perdi6 la voz y la emocién que experimento;
dibuje con la mano izquierda cémo lo visualiza. De 1 a 3 minutos.

57 Vea Amber, Reuben: Cromoterapia, p. 29.
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Asimilacion: Con la mano izquierda, inhale tapando la fosa nasal izquierda,
exhale tapando la fosa nasal derecha. Se visualiza recordando una situacién
donde haya superado una prueba o desafio de su emision vocal y salga con
éxito. Dibuje con la mano derecha. De 1 a 3 minutos.

Incorporacién asociativa: Con ambas manos en el regazo, realice la respiracién
de fuego: al inhalar relaje la zona abdominal y al exhalar contraiga el ombligo.
Dos ciclos por segundo. Recuerde todo lo que imaginé detalle por detalle
e incorpodrelo a las sensaciones corporales, para que la informacion sea
recibida por las células. De 2 a 6 minutos.

Relajacién: Deje que el cuerpo se relaje en una posicién cobmoda. De 1 a 3
minutos.

Meditacién: Con las palmas juntas al centro del pecho, recuerde los momentos
anteriores y créese una historia lo mas vivida posible en la que logroé ir de
lo negativo a lo positivo en la emision vocal, y pudo superar el error del
grito; incorpore de manera espontdnea una leve sonrisa, y una sensacién
de bienestar y felicidad. De 1 a 3 minutos.

Final: Sacuda y estire el cuerpo, lleve las manos al centro del pechoy
suavemente abra los ojos.

Estos ejercicios se basan en los estudios de la Neuroplasticidad y la técnica de
alcanzar nuevas conexiones para lograr nuestro propésito, la automatizacién
de la respiracion. La Neuroplasticidad desarrolla la imaginacion para lograr
la accién deseada.

Si intentamos imaginar como respirar, con asociaciones como abrir costillas,
pensar en compuertas que se abren, la salida del sonido recto como una
linea de tren que viaja por todo el pais, logramos crear una red neuronal muy
poderosa que permite archivar estas asociaciones en la memoria de forma
mas fresca y sobresaliente que las demas, recordarlas y ejecutarlas mejor.
Para fijarlas debemos dibujarlas mentalmente con nuestros componentes
personales para hacerla mas cercana y directa y relacionarlas con redes
neuronales ya existentes, relacionadas con componentes personales. Con la
imaginacién logramos la concentracién necesaria en la aplicacion de la técnica
de respiracion; cuando respiramos al tiempo que imaginamos y entendemos
lo que hacemos, logramos disfrutarlo, el umbral de concentracién es cada
vez mas prolongado, ya que nos interesamos y nos sentimos involucrados
en el tema de que se trata.

La comprension de la técnica aparece en el estudiante cuando por medio de
su practica puede distinguir entre lo que el profesor indica y lo que él logra.
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El resultado final sera una respiracion placentera. Cuando el estudiante ha
podido experimentar la efectividad de la forma de respirar y por medio de
Su propia construccion de imagenes logra la percepcion del sonido emitido
con mejor calidad vocal, surge la necesidad de reforzar la practica hasta
automatizarla.

Cuarta Etapa: Evaluacion

Se deben evaluar los resultados de la instrumentacién de las diferentes etapas
realizadas y constatar si la propuesta metodolégica permite la automatizacion
de la respiracién costo-diafragmatica en el proceso de ensefianza-aprendizaje
del estudiante de Actuacion.

En esta investigacion, la evaluacion ha sido considerada como un conjunto de
procesos sistematicos de recogida, andlisis e interpretacion de la informacién
dirigida a medir los resultados. Debe integrarse como una fase mas desde el
inicio de la instrumentacion de la propuesta metodolégica; se ird realizando en
la medida en que se desarrollan las diferentes etapas, porque la metodologia
para la instrumentacion de los ejercicios exige una constante evaluacion
que permita precisar y ajustarlos en funcién de garantizar la continuidad
de la propuesta.

Los aspectos que pueden ser evaluados son: dominio de la cadena de
ejercicios; concentracién en la ejecucion; relajacién del cuerpo; inspiracién
nasal; control de la postura: alineacién cabeza-cuello-columna vertebral
(angulo de 90°de la barbilla en relacion al cuello); sostener el sonido sin
fluctuaciones, en un mismo tono; extender el sonido hasta el maximo posible
siempre que haya calidad vocal. Evitar espiracion forzada; emitir el sonido con
silabas, palabras, oraciones; construir una partitura respiratoria con un texto.

La propuesta se puede ejecutar en cualquiera de las dreas de la carrera, ya
que la metodologia que la sustenta le brinda la flexibilidad y el dinamismo
precisos para su comprensién y aplicacién en cualquier otro contexto
educativo, con las adecuaciones necesarias.

Para hacer una valoracién de las transformaciones ocurridas en los
estudiantes se utilizan diversos métodos en un clima de reciprocidad, reflexién
y respeto.

La automatizacién se considera lograda cuando la comunicacion sea eficiente
al movilizar la cantidad de aire que mantenga la emisién sonora.
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El desarrollo tedérico alcanzado por la ciencia permite identificar la
automatizacién de la respiracién a partir de un entrenamiento sicofisico
variado en el que se trabaja el cuerpo como un todo. La puesta en practica
de la propuesta metodolégica para el proceso de ensefianza-aprendizaje del
estudiante de primer y segundo afios de Actuacién, favorece el desarrollo
de habitos respiratorios costo-diafragmaticos automatizados.

En consultas a especialistas de materias afines, se evidencié lo positivo de
la propuesta.

Figuras de la 1 a la 6: Ciclo de Rito Tibetano.

Fig. 1: Primer
Rito Tibetano.

Fig. 2: Segundo
Rito Tibetano.
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Fig. 3: Tercer
Rito Tibetano.

Fig. 4: Cuarto
Tibetano.
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Fig. 5: Quinto
Tibetano.

Fig. 6: Quinto
Tibetano.
Imagen Grupal.
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MS.c IsaBeL CRisTINA L6pPez HAMZE

Teatréloga y Profesora de la Facultad de Arte Teatral de la
Universidad de las Artes, ISA

El estudio de las artes escénicas en nuestro pais, ha estado a cargo de
importantes investigadores que profundizan en este amplio campo. Son
abundantes las exploraciones en torno al arte del actor, la direccion teatral,
la dramaturgia y el disefio. La tradicion formativa en nuestro pais genera
sus propias aportaciones tedricas en torno a las poéticas escénicas y
dramaturgicas. Sin embargo, son escasos los abordajes tedricos concernientes
ala ensefanza del teatro, sus problemas actuales y sus logros histéricos. El
presente ensayo se centra en los procesos formativos de la Facultad de Arte
Teatral de la Universidad de las Artes, ISAy en la necesidad de integracion.

Desde la fundacién del Instituto Superior de Arte en 1976, la Facultad de
Artes Escénicas prepar6 a actores, dramaturgos y teatrélogos. En el curso
1988-89 se abrid la especialidad de Direccién Teatral que actualmente no
esta implementada y en el curso 1997-1998 se abri6 por primera vez la
especialidad de Disefio Escénico. Casi cuarenta afios de ensefianza del
teatro en el nivel superior validan la obra de innumerables maestros, que
contribuyeron desde la pedagogia a enriquecer el panorama teatral cubano.

Muchos de los actores, teatrélogos, dramaturgos, disefiadores, investigadores,
criticos y directores que forman parte de lo mas valioso de nuestro panorama
teatral, fueron estudiantes del ISA, y realizaron sus suefios entre los ladrillos
de ese hermoso lugar. El testimonio de la Dra. Raquel Carrid, recogido en
Crdnica de una experiencia. Geografia de la Facultad Imaginaria de 1986, captura
el aliento Unico de nuestra Facultad:

Confieso que la primera vez que hice el camino que va a la Facultad de
Artes Escénicas senti que habia caido en otro tiempo, otro planeta, o
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en el espacio abandonado de una “civilizacién perdida.” Con el tiempo
descubri que se trataba de algo mas: mas bien el espacio de un suefio,
una fabulacién, o una ciudad por construir®,

Estas visiones datan del afio 1980, cuando Carrié comienza a impartir clases
en el Seminario de Dramaturgia. Después de 35 afios, esa Facultad imaginaria
sigue siendo una ciudad por construir. El rio Quibu espera nuevos cantos
que alaben su extrafia belleza, y el viejo castillo de Elsinor, abandonado
y destruido, aguarda entre el follaje por su rescate. Repensar el proceso
formativo a partir de la necesidad de integracion de los cuatro perfiles de
la Facultad es también cumplir suefios, construir ese espacio imaginado por
quienes lograron que el ISA fuera “un hervidero de pasiones”, el centro de
la experimentacién, del debate y la creacion teatral cubanos.

Refiriéndose al Instituto Superior de Arte y su cantera en la Escuela Nacional
de Arte, la Dra. Graciela Fernandez Mayo afirma que “la generaciéon de
pensamiento cultural con bases en la contemporaneidad y sustentado en
el pensamiento paradigmatico de la intelectualidad fundacional de la nacién,
ha tenido su vivero mas fecundo en estas aulas.” El ISA fue siempre un lugar
para la accién y el pensamiento artisticos, para los debates intelectuales y
para analizar desde una perspectiva critica los vaivenes de la cultura y la
sociedad cubana.

En los Ultimos afios ese espiritu cuestionador y acucioso se ha ido perdiendo
entre los difusos intereses de una academia que debe repensar sus destinos.
En el articulo Imaginario y accién: poética pedagdgica de la ensefianza artistica
cubana Fernandez Mayo afirma:

A lo largo de mas de treinta afios los actores incursionaron no solo
en el mas amplio espectro de las artes escénicas, sino también en la
literatura dramatica y la poesia, los bailarines devinieron coreégrafos,
los artistas plasticos en criticos, los instrumentistas en compositores, los
teatrélogos en actores y directores teatrales y muchos en periodistas,
promotores, dirigentes de instituciones culturales, cineastas y profesores,
moviéndose desde la perspectiva polifuncional de una cultura acendrada
en los dominios especializados y en una poética pedagoégica y estética
de dindmica renovadora®.

58 Raquel Carri6, “Crénica de una experiencia. Geografia de la Facultad Imaginaria”. En:
DramaturgiaCubana Contemporanea. Estudios Criticos. p. 18.

59 Graciela Fernandez Mayo,“Imaginario y accién: poética pedagégica de la ensefianza artistica
cubana”, (versién digital), p. 8.
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La Facultad de Arte Teatral desde sus inicios se sumo a esta poética pedagégica
encabezada por con un claustro de excelencia, conformado por profesores-
artistas que, en la mayoria de los casos, representan la vanguardia teatral
cubana. Sin embargo, en los tiempos actuales existe un divorcio entre lo
que sucede en las aulas y lo que ocurre en los teatros, desde el punto de
vista practico.

El plan de estudio carece de una asignatura integradora que propicie la
creacion teatral en los cuatro perfiles de la carrera. El analisis del Modelo
del profesional demostroé la necesidad de un espacio comprendido dentro
del plan de estudios, para la vinculacion de la teoria y la practica en las
especialidades de Disefio, Actuacion, Teatrologia y Dramaturgia.

La naturaleza colectiva y artesanal del teatro hace imprescindible que, en las
carreras de Arte Teatral, exista un espacio en que los estudiantes se enfrenten
a un proceso de experimentacion y creacion similar al que haran cuando
sean profesionales. Las experiencias de creacién artistico-pedagégicas mas
relevantes en la historia de la Facultad, pueden considerarse como referentes
modélicos en la implementacién de una nueva asignatura integradora.

Repaso histodrico a partir de la integracién de lo artistico y lo pedagégico

A lo largo de su historia desde 1976 la Facultad de Artes Escénicas, hoy
Facultad de Arte Teatral, se reconoce como espacio de formacién y de
busquedas. Unidas a lo curricular o no, son muchas las experiencias que
vinculan lo artistico y lo pedagégico.

Cuando corren otros tiempos y los ecos de los maravillosos ochentas
resuenan con menos fuerza en los oidos, podemos encontrar conexiones
entre los procesos creativos de aquellos y estos tiempos. El ISA como espacio
de aprendizaje, pero también como espacio de convivencia marca las
coordenadas de la creacién. La mayoria de los estudiantes no solo comparten
en las aulas, sino también en los albergues y otros sitios comunes dentro
de la Universidad de las Artes. Con el bullicio del albergue como musica de
fondo se han gestado proyectos que han sentado pautas en su épocay aun
hoy se cuentan entre lo mas destacado del teatro cubano.

Este dato pudiera parecer insignificante, pero el hecho de que los textos,
puestas en escena, disefios y personajes se conciban en los albergues, se
perfilen en las aulas y se comenten en los pasillos, es vital para la interrelacion
de estudiantes de varias especialidades. Gracias a esta condicién exclusiva
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que facilita la vida en la escuela, se han gestado proyectos valiosos que
pertenecen a nuestro capital artistico-pedagégico y que legitiman el campo.

La Facultad de Arte Teatral promovi6 experiencias de gran impacto en la
década del 80 que estuvieron protagonizadas por jévenes estudiantes y
profesores. El ISA, desde sus primeros afios, empieza a tener una fuerte
incidencia en el movimiento teatral cubano. La mezcla de un claustro de lujo
y estudiantes avidos ayudd a conformar, en los mas jovenes, una estética
propia.

Los estudiantes de los ochentas no se interesaron en resolver antiguas
polémicas del teatro cubano, como las controversias entre la imagen y la
palabra, la teoria y la practica, el teatro nuevo y el teatro de sala. Tampoco
se dedicaron a seguir al pie de la letra, estéticas tan importantes como la
de Teatro Estudio o El Escambray, sino que querian hacer un teatro propio,
distinto, para un publico joven y cuestionador.

En la década del 80 se evidencia la lucha entre los agentes especificos del
Campo artistico-pedagogico: profesores-artistas que a su vez eran directores
de los mas importantes grupos teatrales del momento y estudiantes-artistas
que pujaban por una estética y una ética diferentes. Los mejores resultados
de la vinculacién artistica-pedagogica en esos afios se dan con la mezcla de
intereses artisticos entre profesores y estudiantes, como parte de un mismo
proceso de busqueda creativa.

El primer ejemplo valioso de la vinculacién artistica-pedagégica es la labor
de Flora Lauten como profesora de la Facultad y sus sucesivos montajes
con estudiantes como ejercicios de afio que comenzaria con La emboscada
en 1981 y terminaria en 1985 con el estreno de Lila la mariposa de Rolando
Ferrer, puesta que marcé los inicios de Teatro Buendia compuesto por un
grupo de Actuacion de la Facultad de Artes Escénicas, hecho sin precedentes
en la historia teatral cubana.

La investigadora, dramaturga y profesora de la Facultad de Arte Teatral la
Dra. Raquel Carrid, en el nimero 2 de 1985 de la Revista tablas califica de
revelacién el estreno en 1981 de La emboscada, de Roberto Orihuela con
version y direccién de Flora Lauten.

Un grupo de jévenes ofrecia como ejercicio de grado un espectaculo no
so6lo fresco, dinamico o divertido; ofrecia ademas, un nuevo camino, una
experiencia que lograba sintetizar, con un nuevo lenguaje, las busquedas
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y empefios mas fértiles de la escena nacional durante dos décadas de
teatro revolucionario®.

Luego de La emboscada, se estrenan dentro de las aulas del ISA E/ pequefio
principe en 1982, El Lazarillo de Tormes en 1983, Electra Garrigd en 1984 y
finalmente Lila la mariposa, de Rolando Ferrer. Los procesos creativos de
estas obras estaban integrados por estudiantes de Actuacioén, Teatrologia
y Dramaturgia. Flora Lauten como profesora creé un equipo de mucha
relaciény a la par del montaje los estudiantes aprendian danza, acrobacia,
canto y otras de las asignaturas comprendidas en aquel plan de estudios. A
los ensayos se sumaban estudiantes de artes plasticas y musica, asi como
profesores de otras asignaturas.

Dentro de las aulas del ISA se gesté un proyecto de teatro experimental que
defiende la voluntad de renovacion y las formas expresivas de una tradicién
popular. Es el grupo Buendia, nuestra escuela mas cercana y fructifera. A
diferencia de otros colectivos formadores, este se mantiene vivo junto a sus
hijos. Podemos ver las puestas en escena de Flora Lauten y a su vez las de
Nelda Castillo, Carlos Celdran, Antonia Fernandez, José Antonio Alonso y los
mas jévenes Miguel Abreu, Irene Borges y Jorge Alba.

La fundacién del grupo Buendia y la interaccién de estudiantes del ISA con
un colectivo como Teatro Estudio, eventos sin precedentes en la historia
del teatro cubano, se produjeron en medio de un movimiento teatral que
precisaba una revision de enfoques y mecanismos artisticos, estéticos,
estructurales, organizativos y de funcionamiento. Los jévenes teatristas
tutorados por sus maestros marcaron un punto de giro. A ello se refiere la
Dra. Graziela Pogolotti:

Textos bien conocidos son bombardeados en el proceso de montaje. La
operacién no es gratuita. Se dilucidan otra vez interrogantes acerca de la
juventud. El tono admonitorio del adulto ha desaparecido. Los jovenes
ocupan ahora el centro de la escena. Sus interrogantes son de orden
ético. Indagan acerca de su responsabilidad social en las circunstancias
concretas del mundo que les ha tocado. Pueden tomar los nombres de
los personajes de La emboscada, version de Flora Lauten, o los de Andrea
y Galileo, segun Vicente Revueltas'.

60 Raquel Carrio, “De La emboscada a Electra: una clave metaférica”, En: tablas no. 2-1985, p.23.

61 Graziella Pogolotti, “El teatro cubano en visperas de una nueva década”’, En tablas no.
Extraordinario-2002, p. 25.
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A pesar de la multiplicidad de estilos y tendencias predominantes en la vida
teatral de la primera mitad de la década de los ochenta, se fueron dando
los primeros signos de cambio en la percepcidn y practica artistica de varios
teatristas. Lo interesante es que la mayoria de estos estaban conectados
al ISA como profesores o estudiantes. De sus bUsquedas comunes nace un
nuevo espiritu en el teatro cubano de la época.

Los mas relevantes ejemplos de esta mezcla son: Galileo Galilei puesta en
escena de 1985 dirigida por Vicente Revuelta y Lila la Mariposa del mismo
afio dirigida por Flora Lauten. Ambos espectaculos representan los mejores
exponentes de la vinculacién de estudiantes con el mundo profesional y son
iniciadores de un camino de renovacién desde 1985 en las artes escénicas.
Estas experiencias impulsaron el despertar de una conciencia creativa que
incidié directamente en el estatismo del panorama teatral y el proceso
formativo en la antigua Facultad de Artes Escénicas.

En la puesta en escena de Galileo Galilei de Bertolt Brecht, el maestro Vicente
Revuelta vinculd a sus alumnos del Instituto Superior de Arte junto a actores
de Teatro Estudio. Los estudiantes, en la obra formaban el coro que discutia,
discrepaba y polemizaba con la practica cientifica convencional. Vicente se
esforz6 por subrayar “lo nuevo” mediante el énfasis en la polémica del coro
como metafora de la practica teatral.

Galileo Galilei es un ejemplo que ilustra a la perfeccién lo artistico-pedagégico.
El profesor-artistas crea junto a sus estudiantes-artistas una obra en la que
puede verse el germen alternativo, de una nueva mirada y concepcion del
acto teatral, el aprendizaje y lo pedagogico. En Galileo..., Vicente difuminaba
las fronteras entre la obra inacabada y el montaje cerrado. Al abrirlo como
proceso al publico, Galileo Galilei se instalaba también en la cuerda de los
llamados montajes abiertos creados por el Grupo Teatro Escambray.

Vicente Revuelta derrumbé conceptos y definiciones preestablecidas, que
afios antes habian distanciado indtilmente al teatro de sala y al teatro nuevo.
Ese cambio en la percepcion de la escena incluyé a estudiantes de Actuacién,
Teatrologia y Dramaturgia, los tres perfiles que existian en aquella época.

En una encuesta realizada a finales de 1985 en la revista Tablas, con el titulo
de El rostro de los 80, Vicente Revuelta lamentaba la ausencia de nuevos
directores para la escena. Sin embargo, desde las propias aulas del ISA
salieron los primeros atisbos de jévenes directores, aun cuando el perfil de
direccion no estaba incluido en la carrera en aquel entonces.

En ese periodo los jévenes fueron protagonistas de valiosas experiencias
Creativas que, a pesar de su caracter de busqueda y experimentacion,
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trascendieron hasta nuestros dias como un referente obligado. Las voces
jévenes de la academia encontraron una tribuna en la Revista tablas (Primera
Epoca 82-90), en la revista Conjunto, el Tabloide Juvenil Caiman Barbudo y
La Maza, 6rgano de los estudiantes de la Facultad de Artes Escénicas.

De las aulas del ISA salieron jévenes directores que poco a poco se fueron
insertando en la vida teatral al frente de proyectos nacidos a finales de los
ochentas. El proceso formativo de la Facultad de Artes Escénicas sirvié como
punto de partida para la creacién de agrupaciones que tal vez inspiradas
en la experiencia de Teatro Buendia, partieron del marco académico para
conquistar un publico y un espacio en la escena profesional.

Almacén de los mundos, grupo fundado por estudiantes de la Facultad de
Artes Escénicas estrend en 1988 como trabajo de cursola obra Galdpago que
escribié Salvador Lemis, quien era profesor del Seminario de Dramaturgia.
Este texto fue escrito cuando Lemis cursaba el segundo afio de Dramaturgia
y obtuvo mencién en el concurso La Edad de Oro de 1985. El espectaculo
estuvo protagonizado por alumnos de segundo afio de Actuacién del ISA
guiados por Roxana Pineday la profesora Herminia Sanchez con la direccion
artistica de la estudiante de Actuacion Liuba Gonzalez Cid.

La puesta en escena se estrend en la Facultad de Artes Escénicas, muy cerca del
rio Quibu. Las posibilidades expresivas del espacio como protagonista hicieron
del Galdpago de los estudiantes del ISA una experiencia de importantes
hallazgos teatrales respecto al trabajo de los actores y el tratamiento del
texto dramatico como una motivacion para la blsqueda de distintas opciones
para la puesta en escena no convencional.

En enero de 1989, la seccion cultural de la UPEC, con la colaboracién de la
Revista tablas y la participacion de los criticos y teatrélogos de la Asociacién de
Artes Escénicas de la UNEAC, analizaron 90 espectaculos de los 44 colectivos,
agrupaciones eventuales y proyectos de instituciones teatrales cubanos, con
el propésito de seleccionar las mejores puestas del afio 1988. Entre las 5
mejores puestas en escena se incluyé Galdpago, de Almacén de los Mundos,
dirigido por Liuba Gonzalez Cid. Galdpago logré integrar rapidamente el
repertorio de varios grupos de teatro para nifios del pais, entre ellos el Guifiol
de Cienfuegos y el grupo Pequeiio Principe, de Granma, y fue publicado en
la Revista tablas en la década de los ochenta.

Del marco académico surge otra experiencia protagonizada por una directora
con trayectoria reconocida que se lanza a la dificil empresa de combinar lo
pedagogico y lo artistico en el teatro profesional. Maria Elena Ortega con
su proyecto La Ventana experimenta a partir del abandono de las formas
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de representacién ya dominadas por ella en su trabajo con la Compaiiia
Rita Montaner. Con sus estudiantes de Actuacién del ISA'y un grupo de
profesionales se propone una linea de repertorio que se inclina generalmente
por textos de reciente creacién que abordan temas relacionados con el
hombre moderno y su contexto. Maria Elena Ortega estrena con su proyecto
La Ventana en 1990 Timeball de Joel Cano. Esta obra fue escrita por el
dramaturgo como tesis de grado, aparece publicada en Morir del texto en
1995, de Rosa lleana Boudet, y se inscribe entre lo mas sobresaliente del
teatro cubano.

Mas recientemente podemos encontrar otros ejemplos de procesos de
integracion como es el caso del montaje de E/ gallo electrdnico, escrito por el
aun estudiante de la Facultad, Yerandy Fleites, quien actualmente es profesor
del Seminario de Dramaturgia. El 16 de diciembre del afio 2004 se estrené
la puesta en escena dirigida por el profesor Eduardo Eimil con un grupo de
cuarto afio de Actuacién. Los disefios estuvieron a cargo de los estudiantes
Ricardo Castillo y Humberto Rosales. En el afio 2005, la puesta se alzé con
los premios del Festival Elsinor a mejor puesta en escena, mejores disefios y
mejor Actuaciéon de conjunto. Muchos de los que vivieron aquella experiencia
la han catalogado como el suceso teatral mas importante de esos afios en el
Instituto. Otra vez profesores y estudiantes se unen en un empefio teatral
que fructifica y se integra al proceso formativo.

Otras iniciativas que han visto la luz en las aulas del ISA aportan argumentos
de la vinculacién de los perfiles con la realidad del teatro. Un ejemplo
significativo es la antologia Teatro cubano actual. Novisimos dramaturgos
cubanos, de la profesora Yohayna Hernandez. El libro publicado en el afio
2008 retne 11 autores formados en el Seminario de Dramaturgia de la
Facultad de Artes Escénicas del ISA, muchos de los cuales en el momento
de la publicacién eran estudiantes. Unido al fendmeno de los novisimos
dramaturgos esta el proyecto Tubo de Ensayo que incorpor6 a dramaturgos,
teatrdlogos, disefiadores y actores de la Facultad. Aunque el proyecto se
desligd de los margenes de la academia y sufrié diversas transformaciones, es
innegable que naci6 de las necesidades de estudiantes-artistas y profesores-
artistas dentro de la Facultad. A pesar de sus resultados cuestionados por
algunos, Tubo de Ensayo y los novisimos hicieron vibrar los ladrillos de la
vieja Facultad y sacaron de su letargo al movimiento teatral de esos afios. Mas
significativo aun resulta que ese impulso haya venido del ISA, sus maestros
y sus estudiantes.

Quizas el proceso mas interesante desde el punto de vista de la integracion
fue el proyecto T.M.C. (Teatro Medriocre del Caribe,) en 2008 con direccién
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general del maestro Armando Suarez del Villar, quien fuera decano de la
Facultad de Artes Escénicas. De aqui nace el espectaculo Vista Aérea dirigido
por el profesor de acrobacia Martin Sosa, sobre un texto del estudiante de
Dramaturgia, Marien Fernandez. La puesta integro6 a la profesora de danza
Yalili Rosales Joay a los estudiantes Dayron Villalon, de Actuacién, Alejandro
Camilo Gonzalez, de danza, Jorge lvan Martin, de musica, Jorge Luis Del Valle,
de Artes Plastica y Jorge Darroman de Disefio Escénico. El espectaculo con
un fuerte acento musical se inscribié dentro de lo mas llamativo del teatro
hecho por jévenes en ese momento, participd en la primera Muestra de Tubo
de Ensayo, dedicada a los jévenes directores que se realizé en Manzanillo,
en 2009.

Otro ejemplo que vale la pena mencionar es el montaje de La otra orilla
del autor Gao Xingjian dirigido por el profesor Alexis Diaz de Villegas y
presentado en la sala Teatro Triandn en el afio 2009. En el proceso de creacién
participaron estudiantes de Actuacién de varios afios, de Dramaturgia y
Disefio y el profesor Carlos Maceda realiz6 el disefio de luces. El estreno
develd las experiencias de Alexis Dias de Villegas como actor de varios
colectivos y las traspasé a sus alumnos durante el montaje.

Otra propuesta de vinculacién artistica-pedagégica es el estreno de Ayer dejé
de matarme gracias a ti, Heiner Miiller en 2010 por el profesor Mario Guerray
los estudiantes de quinto afio de Actuacion. El texto creado especialmente
para los actores que se graduaron fue escrito por el entonces profesor
Rogelio Orizondo quien siendo aun estudiante asistié y asesoro los procesos
de creacion de los ejercicios de afio de esos actores. El espectaculo y el texto
ganador del Premio Virgilio Pifiera se insertaron en el panorama profesional.
En el libro Ayer dejé de matarme gracias a ti Heiner Miiller queda constancia del
proceso de creacién tanto del texto como de la puesta, ambos surgidos al
amparo de la Universidad de las Artes, ISA en funcion del proceso formativo.

Hace unos afios en la Facultad de Arte Teatral se fundé el proyecto La
quinta rueda. Un grupo integrado por actores, dramaturgos, teatrélogos
y disefiadores de varios afios de la carrera. Bajo la direccion de Charles
Rodriguez se estrend en 2014 la puesta en escena Emily sobre un texto del
estudiante de Dramaturgia Ricardo Sarmiento y la Actuacién de Lissette
de Ledn. La puesta estuvo incluida en el Festival Elsinor de ese afioy en la
muestra del Laboratorio Internacional Traspasos Escénicos. Luego de varios
montajes el grupo estuvo invitado a eventos y festivales.

Mas recientemente los grupos Laboratorio Fractal y Medea Teatro, dirigidos
por Raul Bonachea y Pepe Garcia, ambos egresados de la Facultad de Arte
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Teatral, encontraron en el ISA un espacio para el desarrollo y la sostenibilidad
de sus proyectos que hoy forman parte del panorama profesional.

Este recurrido por algunas de las experiencias de integracion, creacion y
experimentacién que han marcado pautas en la historia de la Facultad es
importante para sostener la idea de la necesidad de un espacio dentro del
curriculo, que permita a los estudiantes crear y crecer como artistas.

Festival Elsinor

No puede faltar en este breve recuento histérico la importancia del Festival
Elsinor para la creacién teatral en el Campo artistico-pedagogico. El evento
nacido en la Facultad de Artes Escénicas del Instituto Superior de Arte, tiene
una tradicion desde 1986. Se trata de una fiesta teatral organizada por los
estudiantes y pensada desde sus inicios para el didlogo entre lo pedagogico
y lo artistico. El Festival Elsinor ha sido siempre un espacio de busquedas y
aprendizaje, de alli salieron jovenes directores que poco a poco se fueron
insertando en la vida teatral al frente de proyectos nacidos a finales de los
ochentas.

Los que recuerdan los Festivales del 2005 en adelante podemos constatar
la efervescencia creativa de los estudiantes de Actuacién, Teatrologia,
Dramaturgia, Disefio y los diferentes perfiles de danza, con quienes
compartian el castillo de Elsinor. Durante los dias de Festival se hacian lecturas
dramatizadas, espectaculos teatrales, danzarios y pasarelas de disefios.
Se otorgaban premios a las mejores obras en todas las especialidades y el
jurado estaba conformado por profesores y artistas teatrales destacados. En
el Boletin Puck, disefiado por los estudiantes de Disefio, salian las resefias
de las actividades diarias y teatrélogos y dramaturgos se entrenaban como
criticos y editores.

La actividad creativa de todo el curso se podia mostrar en el Festival, sin
embargo, era frecuente que en muy poco tiempo se montaran obras para ser
presentadas, lo que mutilaba los procesos. Es por eso que el Festival Elsinor
debe contemplarse con el espacio para la visibilidad y el reconocimiento de
lo mejor de la Facultad. No como un espacio para la creacién, sino para la
competenciay la muestra de esos procesos llevados a cabo durante el afio.

Actualmente el Festival Elsinor se incluye dentro del Festival de Las Artes y se
inserta en el circuito profesional. Las salas teatrales prestan sus escenarios y
participan grupos profesionales de diferentes provincias. Durante los Gltimos
afios lo mas significativo de Elsinor han sido los montajes de los grupos
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foraneos, pertenecientes a egresados de la Facultad o a otros artistas con
sus grupos. Las producciones de los estudiantes carecen, en la mayoria de
los casos, de rigor y es evidente la falta de contacto con la artesania y teatral,
ya que en los montajes no se explotan los recursos técnicos como las luces,
el espacio y otros elementos de la puesta en escena.

Aunque el Festival ha ganado en presencia nacional, promocién y divulgacion,
también ha perdido esa identidad y ese espiritu con que surgi6é dentro del
castillo de Elsinor. Lo que antes era iniciativa de los estudiantes hoy se ha
institucionalizado. El antiguo Boletin Puck, con salida diaria en un formato
pequefio y con recursos minimos, pero tan importante para complementar
el evento desde la mirada intima y acuciosa de los estudiantes de teatro ya
no existe. Ahora el ISA tiene un tabloide general en el que se promociona el
Festival de las Artes y sus propuestas por facultades.

Los estudiantes presentan en calidad de puestas en escena sus exploraciones
teatrales. El festival, aun con sus nuevas coordenadas, sigue siendo un
lugar para la experimentacion como parte del proceso de formacién, en
el que la teoria y la técnica ancestrales se pueden vincular con caminos de
trasgresion y ruptura. Sin embargo, la mayoria de los procesos de creacion
en la actualidad no reciben la tutoria de los profesores. Es cierto que cuentan
para esta ocasién con un amparo institucional que les provee de espacios
y materiales minimos para sus creaciones.

La dificultad actual estd en que los procesos de los estudiantes son
apresurados y se asume el resultado como lo fundamental, restandole
importancia al proceso de creacién e investigacién. Sin el asesoramiento de
los profesores y sin los conocimientos basicos sobre la escena se asumen
posturas equivocadas y procedimientos estériles que luego, en el peor de
los casos se presentan en los teatros como propuestas terminadas bajo el
amparo de la academia.

Una propuesta posible para la Integracion

El edificio de la vieja Facultad de Artes Escénicas hoy se encuentra abandonado
y crece en sus aulas la maleza. Hoy la integracién no solo esta ausente del
proceso formativo que se verifica en las aulas. También estan separadas las
especialidades en términos de espacios fisicos. Los actores reciben sus clases
tedricas y practicas en el edificio de la residencia, alejados del resto de los
estudiantes. Hace 15 afios los teatrélogos y los dramaturgos husmeabamos
en las clases de Actuacién y compartiamos con los disefiadores en sus talleres.
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Rescatar el espacio fisico de nuestra Facultad es una alternativa posible,
pero requiere de recursos, esfuerzos y dinamicas que no les corresponden
a los profesores, sino a las instituciones pertinentes. Sin embargo, hay algo
que, desde los propios predios de la academia se puede hacer para logran
la integracion.

El principio de integracion tan necesario para el teatro, se pudiera lograr con
la unificacién en una asignatura de los cuatro perfiles a modo de Laboratorio
Teatral. Los estudiantes de Disefio, Actuacién, Teatrologia y Dramaturgia,
comparten algunas asignaturas generales como la literatura, el inglés y otras
de caracter tedrico como la historia del teatro. Sin embargo, no existe en
los programas de estudio un espacio para el aprendizaje teatral de forma
practica y creativa que los vincule a todos.

El objetivo del Laboratorio seria crear una propuesta artistica, en la que
los participantes realicen las funciones propias de sus especialidades,
aprendidas durante la carrera. El resultado final sera la presentacién de la
obra, performance o intervencion, en un espacio teatral fuera de los marcos
de la academia.

No se pretende reproducir la estructura de un grupo profesional en las
aulas del ISA, sino replantearse la estrategia de formacién y enfocarla hacia
las necesidades reales del campo artistico, donde se insertaran los futuros
egresados. La existencia de un Laboratorio Teatral incluido en el programa de
estudio, como espacio de cruces, didlogo, investigacion y creaciéon conjunta
entre |los estudiantes de las diferentes especialidades pudiera ser primordial
en el cumplimiento de la funcién especifica o el objeto de la Facultad de Arte
Teatral como agente especifico de Campo artistico-pedagogico: la de formar
artistas profesionales.

El objeto de estudio del Laboratorio Teatral es el teatro en la mas amplia
dimensién del término. A esta asignatura tributarian todas las disciplinas que
fundamentan la practica artistica de las especialidades: Historia del Teatro
(universal, latinoamericano y cubano), Metodologia de la investigacion y el
analisis teatral, Teoria del Teatro y el resto de las disciplinas complementarias.

El Laboratorio Teatral se basaria en la aplicacién de cinco principios:
integracién, creacién, experimentacion, caracter tutoral y reconocimiento.
Dicha asignatura estaria integrada a las disciplinas Disefio Escénico, Seminario
de Critica Teatral, Seminario de Dramaturgia y Actuacion, por lo que podemos
decir que la base para su desarrollo seria la integracion, ya que los estudiantes
de todos los perfiles compartirian el mismo proceso.
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La creacién es el principio fundamental del Laboratorio, pues se trata de llevar
a la practica teatral lo aprendido en el resto de las asignaturas. Uno de los
objetivos de este espacio de libertad para la creacion y la experimentacion,
seria acercar al estudiante al trabajo investigativo no solo desde el analisis
textual, sino desde todas las aristas de la puesta en escena (textos, materiales,
musicalidad, visualidad, técnicas de actuacién, metodologias de trabajo en
colectivo; etc.).

El perfil creativo de la asignatura y el logro de los objetivos dependerian en
gran medida del caracter tutoral. Profesores y estudiantes compartiran un
proceso de creacién de puesta en escena, que culminara con presentaciones
en las salas teatrales de la ciudad. Se propone que profesores de los cuatro
perfiles acompafien el laboratorio sistematicamente y que, sin restarle
protagonismo y autonomia al estudiante, intervengan también como
creadores, consultores o guias.

Los dramaturgos escribirdn textos y también, junto a los teatrélogos, podran
asumir los roles de asesores teatrales, dramaturgistas, gestores, promotores
de la obra. Los actores interpretaran y los disefiadores tendran a su cargo la
visualidad del espectaculo. Aunque cada estudiante tiene una especializacién,
las funciones podran ser optativas.

Los estudiantes de los cuatro perfiles, segln sus inclinaciones, pueden
asumir la direccion teatral, o la asistencia de direccién en el caso de que el
profesor dirija la propuesta. En el perfil del profesional se utiliza el término
co-creadores para referirse a los graduados, y la asignatura Laboratorio
Teatral asume este concepto como pardmetro rector.

Partiendo de la propuesta del Laboratorio Teatral, el Festival Elsinor pudiera
ser un espacio para el reconocimiento y el dialogo. Entonces habria que
rescatar el Boletin Puck, volver a pensar en el Elsinor como el Festival de la
Facultad y recuperar esos brios que quedaron en las ruinas del viejo castillo.

La inclusién de una asignatura como el Laboratorio Teatral en el plan de
estudio, contribuira en gran medida a la formacién de mejores profesionales
del teatroy a la legitimacion del Campo artistico-pedagogico.

La academia tiene la responsabilidad de replantearse su estrategia y que
es posible hacerlo desde la practica artistico-pedagdgica, pues el teatro no
solo se piensa, también se construye con las manos, con el ensayo de cada
dia, con la visita a los publicos mas reconditos, con el presente y con la
memoria. La propuesta de esta tesis ayudara a revivir el suefio de Elsinor,
nuestro castillo de ladrillos rojos, desde el 2008 abandonado y destruido.
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El Laboratorio Teatral mas que una solucién o respuesta, sera un sitio para
hacerse preguntas, para inventar nuevos caminos y transitarlos con el paso
firme de quien confia en su creatividad y su imaginacién. Un espacio para
aprender y ensefiar a pensar en un teatro y una academia mejores.

Las fotos son cortesia del Grupo teatral Medea Teatro, dirigido por José Antonio
Garcia.

Foto 1: Partagds.
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Foto 2: Blanco.

Foto 3: Amante.
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MUSICA



MS.c Luna CATALINA TINOCO ALARCON

Licenciada en Musica en la Universidad de las Artes, ISA.
Intérprete y profesora colombiana

Introduccion:

Después de asistir a un concierto, entre varios criterios, solemos juzgar la
calidad del intérprete por su desempefio en la escena, no siempre en cuanto
a la complejidad técnica musical, sino a la capacidad del intérprete para
“sentir la musica”, “encantar al publico”, “actuar” o “comunicar”, entrando
en un tema que se caracteriza por ser indefinido o de dificil precisiény que,
gracias a esta percepcion que tenemos del mismo, en lo que respecta a la
formacién de un artista, suele ser una de esas cosas que creemos que “no
se pueden ensefiar”, a pesar de tener la certeza de que de alguna manera

se aprenden.

La naturaleza sensible de los componentes que proporcionan la comunicacion
efectiva con el publico, como pueden ser la manifestacién de la emocion
estética o del sentimiento, y que conforman la expresividad, pudieran ser
conceptos controvertidos pero inevitables, pues forman parte innegable
de la personalidad artistica, del talento como capacidad creativa y de la
poética interpretativa, a lo que se une la maestria como medio (Peramo,
1992) (Peramo, 2018).

Por tanto, en el caso del proceso formativo, descargar la responsabilidad en
el estudiante (sobre haber adquirido o no una capacidad expresiva), equivale
a atribuir las dificultades para el desempefio en escena a sus condiciones
inherentes como sujeto y no desde la caracterizacién de los rasgos del
fendmeno en si, del lenguaje u objeto de estudio, y las implicaciones que
estos tienen en un proceso de aprendizaje, es decir, “trata de llenar entonces
un vacio conceptual respecto del aprendizaje. En definitiva, como dice Kingsbury
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(1988), la nocidn de “talento como don” sirve para explicar lo inexplicable” (Lopez,
Shifres, & Vargas, 2005).

Comprender este “fendmeno” es una de las inquietudes como artista 'y
profesora que me ha llevado a asumir el desafio de propiciar el aprendizaje
de habilidades que, como la expresiva, son complejas y controversiales pero
que considero deben y pueden ser abordadas desde el disefio de actividades
concretas partiendo de las particularidades del objeto de aprendizaje:

Al considerar el caracter sensible y subjetivo implicito en la capacidad
expresiva del intérprete, seria absurdo afirmar o definir estrictamente qué
contenidos deben impartirse para “aprender a expresar” con la misma
precision con que se han definido los contenidos de asignaturas como
la historia de la musica o la teoria musical, pero lejos de pretender crear
en el estudiante un catalogo o un sistema de sentimientos y sensaciones
aplicables para determinados momentos o caracteres musicales, nuestro
interés formativo debe y puede apuntar a enriquecer la forma en que el
estudiante hace posible que las cualidades sensibles se presenten.

Desde las perspectivas y estrategias que expondré a continuacion, ilustro
la experiencia investigativa y practica que dio como resultado el “Taller de
desarrollo de la capacidad expresiva para estudiantes de musica” cuya finalidad
fue despertar en el estudiante-instrumentista una relacién profunda,
activa, creativa y consciente con la interpretacién en escena, basada en el
reconocimiento de si mismo como cuerpo expresivo capaz de generar una
movilizacién subjetiva.

Perspectivas base para el desarrollo de la capacidad expresiva como
conocimiento sensible

En primer lugar, es indispensable distinguir que en la interpretacién musical
en escena existe un conjunto de acciones que el intérprete usa para modelar
las cualidades perceptibles de los elementos que constituyen la obra y asi
construir la expresion®?y un conjunto de acciones que garantizan la calidad o
intensidad con que dicha modelacion se presenta como realidades sensoriales
con carga metaférica que vienen a determinar la expresividad.

62 Aunque el modelo GERMS las define para la interpretacién en escena, Sebastiani y Malbran agrupan
estas habilidades como deinterpretacion (saber “frasear e integrar las lineas de pensamiento
musical de manera consistente (...) obtener diferentes rangos de niveles y tipos de sonoridades.
Buen uso de los recursos dinamicos y agégicos. (...)" ) (Sebastiani & Malbran, 2007) entre otros
elementos de creatividad, intuicién y originalidad que pueden darse tanto en el estudio como en
la escena.
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La expresividad, a pesar de que se encuentra dentro de la expresion y se
vale del manejo de los medios expresivos, depende de la capacidad del
intérprete de concretar las imagenes metaféricas en sensaciones, emociones
y sentimientos, y también de la actitud o comportamiento del intérprete enla
escena, de manera tal que la musica que interpreta sea el punto de partida
para la creacion de un espacio metaforico en el cual pretende sumir al publico.

Es decir que la metafora artistica, contenida en la obra como idea o imagen
musical representada en los elementos que constituyen la obray en la
lectura que hace el intérprete de los mismos, no sélo adquiere presencia
sensible o real en el accionar del intérprete, sino que la metafora artistica
se presenta o se hace perceptible cuando el intérprete es capaz de sentir
la intencion o emocionalidad producida por la misma, y su propio sentir le
hace posible comunicarla al auditorio en forma de sentimientos, sensaciones
y emociones®3.

La experiencia estética concreta concurre “como una oscilacion (y a veces
una interferencia) entre los efectos de la presencia (de lo tangible) significativa
y los efectos emocionales del significado” (Gumbrecht, 2004); en este sentido,
y siguiendo a Gumbrecht, dado el caracter presencial y temporal de la
interpretacién en escena, esta se distancia de la hermenéutica para dar
relevancia a los fendmenos y condiciones que contribuyen a la produccién
de significado sin ser significado en si mismas, es decir, al impacto que la
presencia (en este caso del intérprete dentro de la interpretacién en escena)
tiene en nuestros cuerpos y sentidos (Gumbrecht, 2004).

Partiendo de estas consideraciones, la naturaleza del medio que se trabaja
para el desarrollo de la expresividad en el estudiante es definitoria en el
alcance de este proposito y el cumplimiento efectivo de sus objetivos: una
clase donde prime exclusivamente el didlogo o la escritura, rara vez puede
llegar a crear una actitud como la escucha musical, pues entablar debates
sobre cémo escuchar la musica supone escuchar, comprender y debatir
argumentos, y no precisamente la experiencia sensible de la escucha de
sonidos; es en la exploracion sensible, en la experiencia real, donde se

63 La psicologia de la musica define este proceso como contagio emocional y es uno de los seis
mecanismos estudiados por los cuales la musica puede inducir emociones, aunque no observa la
intermediacién del intérprete, define el mecanismo como un “proceso por el cual una emocién
es inducida por una pieza musical porque quien la escucha percibe la expresiéon emocional de la
musica e imita esta expresion internamente “(Juslin P. N., 2003).
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encuentra el aprendizaje, y el contacto con el objeto de estudio lo convierte
a la vez en medio de adquisicidon de conocimiento®.

Es asi como la presencia del intérprete, y por tanto su corporeidad
(Arévalo,2017) forman parte de un conocimiento sensible que el profesor
puede propiciar, partiendo de no considerarlo como un conocimiento
arbitrario y azaroso, sino como un conocimiento que se construye y se
dirige de manera consciente a la produccion artistica, al decir de Lezama
Lima, a través de una sistematizacion de la experiencia mediante el cuerpo
que, al ser el medio por el cual se percibeny ejecutan las sensaciones, es la
herramienta para comprender y guiar las intuiciones sensibles (Fino, 2014).

Metodologia necesaria, teméaticas y operatoria propuesta

Partiendo de las consideraciones anteriores, mi propuesta formativa para el
desarrollo de la capacidad expresiva pretende trabajar sobre el movimiento-
sonido con verismo intencional, una auto-percepcion sensible para imaginar
e inducir sensaciones, una comunicacién clara para mantener el grupo
conectado y una percepcién del espacio para su apropiacién y dominio.

El conocimiento o saber al que apunto en el desarrollo de la capacidad
expresiva no esta determinado por la concrecién de conceptos sino por
los procesos y actividades realizados para alcanzar dicho saber, es decir,
se concentra en los procesos sensibles y presenciales que se emprenden a
través de acciones especificas, y por eso escogi el taller como sistema de
ensefianza-aprendizaje para elaborar mi propuesta, ya que nos ofrece una
estructura metodoldgica lo suficientemente abierta como para permitir el
entrenamiento o praxis de capacidades tan intuitivas como la expresiva
y, al mismo tiempo, lo suficientemente cerrada como para constituir una
sistematizacion guiada, coherente y definida aplicable en el proceso formativo
en arte.

Al hablar de desarrollo de la capacidad expresiva, considero necesario
propiciar una ganancia de conciencia sobre el cuerpo como apertura de
lo sensible, una nocién de cuerpo similar a la concepcién articuladora del
entrenamiento teatral o danzario, pero adaptado a las caracteristicas del

64 Esto se vincula con el conocimiento enactivo, pues “Para el enactivismo todo acto cognitivo,
cualquiera sea su nivel de abstraccién y sofisticacion, pasa siempre por el cuerpo vivido y su relacién
con el mundo. La experiencia corporal pre-reflexiva (en sentido del cuerpo como vivido, susceptible
de afectividad y como poseedor de capacidades y limites) es, de esta manera, constitutiva de la
cognicién en su totalidad, incluidas la experiencia perceptiva, el accionar, el pensar y las habilidades
que subyacen a las interacciones sociales.”(Paolo, 2016).
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musico, donde laimagen o la idea y los procesos que consideramos mentales
son igualmente corporales, un cuerpo que al accionar en la escena establece
una retroalimentacién con el entorno donde se encuentran también varios
factores o instancias externas al cuerpo: el espacio fisico y la relaciéon con
otros sujetos-cuerpos.

Como herramienta para el desarrollo de capacidades expresivas, me propuse
la secuenciacion y adaptacién de ejercicios de exploracién dentro de la
metodologia de un taller, concebidos como terrenos de experimentacion
del cuerpo con determinadas indicaciones o limitaciones que permitan
concentrar la atencion del estudiante en acciones que no persiguen un
resultado inmediato sino que constituyen interacciones prolongadas de acciéon
y percepcion con el cuerpo y pueden desarrollarse de manera individual
y/o colectiva.

En estos ejercicios se parte de eliminar temporalmente las acciones musicales
y el instrumento para no pensar en la nota, la calidad del sonido, la frase
musical y otras consideraciones, y en cambio concentrar la atencién en todo
lo que sucede gracias al cuerpo, por ejemplo, antes de empezar a tocar: en
vez de tocar o dar inicio varias veces a un fragmento musical, el ejercicio
puede centrarse Unicamente en la accién misma de reaccionar, de romper la
quietud, cambiando una y otra vez de una posicion a otra del cuerpo, primero
ala sefial del docente, después a la sefial de otro compafiero elegido, luego
ala reaccion de cualquiera que decida reaccionar, para después efectuar el
mismo ejercicio donde la reaccién consiste en producir sonido con lavoz y
después con el instrumento.

Otro ejemplo de ejercicio posible, consiste en la extension fisica del cuerpo por
el espacio, pues si se quiere dominar la escena, hay que transitarla, moverse
ampliamente para incorporar esa sensacion de amplitud en movimientos que
podran ser sustituidos por otros, cada vez mas pequefios, hasta llegar a la
quietud, en un proceso que en el Odin Teatret denominan como reduccién
(Varley, 2007), reduciendo asi el gesto corporal pero ampliando la sensacién
que el mismo contiene y la percepcion de la distancia.

Una exploracion corporea para el desarrollo de la expresividad invita a
sus propias formas de sistematizacién particular, por lo que la estructura
tematica para el desarrollo de la capacidad expresiva que propongo es
homogénea y versatil, en tanto que los temas no son excluyentes entre s,
generalmente comparten puntos en comun, y los ejercicios en apariencia
sencillos requieren de tiempo y variaciones.
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En el taller mencionado, defini estas tematicas en las siguientes categorias y
subcategorias cuyo abordaje no es necesariamente lineal ni esta parcelado:

1. Concientizacion de la presencia.
1.1. Percepcién del cuerpo propio
1.2. Percepcién del cuerpo colectivo.
1.3. Percepcion del espacio como extension del cuerpo.
2. Concientizacion y experimentacién de la accién y sus partes.

2.1. Exploracién de la necesidad y transformacién de la espera en
espera activa.

2.2. Entrenamiento de la decisidn, la reacciény la claridad de la intencién.

2.3. Entrenamiento de la permanencia, la concentracién y la resistencia
expresiva.

3. Integracién de la percepcién-proyeccién en presencia escénica.

3.1. Exploracion y creacién de estados internos y entrenamiento de
la imaginacion.

3.2. Reduccién de acciones como ampliacion expresiva.
3.3. Creacién de espacio metaférico en accién colectiva.

La secuenciacion o progresion de dichas tematicas a grande escala en
el taller es cronoldgica en tanto que sigue el orden de las partes de una
anatomia de la accién, yendo de la necesidad a la decisién y a la permanencia,
y siguiendo los distintos niveles de relacién del intérprete, es decir, dando
mayor dedicacion al trabajo del cuerpo individual en las primeras sesiones,
e ir progresivamente dando mayor peso al trabajo del cuerpo grupal y, por
ultimo, al trabajo del cuerpo en el espacio. También la estructura establece
dos progresiones, donde una consiste en el proceso de reduccién de las
acciones mas dindmicas o visibles sin el instrumento a las mas estaticas y
contenidas con el instrumento, y la otra consiste en el paso de las acciones
cortas y cercanas a las acciones mas extensas y grupales.

Pero dado que estos niveles de relacion también son interdependientes,
se abordan todos en cada sesion con énfasis variables y, en algunos casos,
en cada ejercicio se aborda esta secuenciacién a menor escala aplicando
el mismo ejercicio en los diferentes niveles. Por ejemplo, un ejercicio de
auto-percepcién que implica el trabajo con el tacto y la escucha, donde
los estudiantes mantienen los ojos cerrados y se ven obligados a una
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concentracién perceptiva en otros sentidos realizando una percepcion
diferente de la presencia, se puede realizar en parejas y grupos para
desarrollar la sensibilidad en la percepcion y comunicacion con los demas.

Cada ejercicio en su descripcién cuenta ademas con una serie de
recomendaciones que permiten al docente distinguir hacia dénde pilotar
su guia verbal, y cada sesién cuenta con unos Apuntes reflexivos que hacen
las veces de una presentacion de la sesién que busca sobre todo generar
preguntas alrededor de las cuales se reflexionen durante la sesion.

Dado que el proceso de exploracién perceptiva es una experiencia compleja
y subjetiva donde intervienen varios elementos, la guia verbal es una
herramienta metodoldgica que incorporo al taller, a cargo del docente,
que cumple la funcién de mantener la concentracién del estudiante en el
ejercicio y de facilitar la conversion de la practica en praxis ayudando a
regular la atencion del estudiante en las sensaciones que ocurren durante
las experiencias para que este las incorpore y las dirija conscientemente.

La guia verbal consiste en que el docente acompafia el proceso de cada
ejercicio dandole voz a la exploracién interior a la manera de una persona que
dirige una meditacion, de quien habla con el espejo o de voz de la conciencia,
hablando en primera persona singular o plural, haciéndose varias preguntas
sin dar necesariamente una respuesta, con el fin de resaltar las intenciones
del ejercicio y mantener la concentracién del estudiante. Por ejemplo: Si el
ejercicio es de percepcion del cuerpo individual, el docente pregunta “;cémo
me siento, dénde esta el peso de mi cuerpo, hacia dénde quiero caminar?”,
y si es de cuerpo colectivo donde hay interaccion, pregunta “;dénde esta
mi compafiero, dénde esta el peso de su cuerpo, como puedo guiarlo?”ss.

Por otra parte, para dirigir o guiar este proceso dentro del proceso formativo
y lograr que el trabajo sea activo, creativo, puntual y sistematico, considero
necesaria la interaccién, el aporte e intercambio de experiencias, discusiones,
consensos y demas actitudes creativas que ayudan a generar puntos de vista
y soluciones nuevas (Reina, Ortiz, & Unger, 2003) y por tanto se requiere de
la intervencién del docente y el trabajo colectivo, usando una metodologia
eminentemente practica y participativa y la reflexién en la accién y posterior
alaaccién (Schon, 1987) que confirma que el caracter experimental y flexible
del taller no se funda en la practica casual o sistematica del medio, sino
en la praxis.

65 Podemos apreciar la visién de este proceso en la eutonia, al decir de Rovella: "Durante las clases las
palabras de las consignas y de los propios registros impregnan el cuerpo, se expanden, lo iluminan,
aprendiéndolo y aprehendiéndolo en el lenguaje. Este cuerpo que siente es traducido, interpretado
por y desde el lenguaje con distinciones a modo de una disecciéon gramatical ” (Rovella, 2012).
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Si bien la accién genera por si misma un conocimiento, una vez que ya
no es automatica o rutinaria, este conocimiento nuevo debe generar una
reflexién, explicada por Schén como “una conversacion reflexiva con la
situacién problematica concreta (...) provocado por una situacién inesperada
0 no prevista que conduce agilmente a buscar nuevas estrategias de accién
o la reestructuracion de las ya utilizadas.” (Roget, 2011)

Por tanto, el taller incorpora la reflexién posterior a la accién, que se presenta
en forma de un espacio para el dialogo, inherente a la estructura de todo
taller, que se realiza en funcién de los propdsitos del mismo mediante
una estrategia que llamo Reflexién post-practica y que es la que cumple la
funcién de asentar, recoger y evaluar las experiencias y apreciaciones de los
estudiantes, pues es la manera mas cercana a llegar a una conceptualizacién
de lo aprendido, teniendo en cuenta el caracter subjetivo de las tematicas
que se abordan, y que planteo como una seccién de cierre de cada sesién
del taller que incluye ejercicios de Relajacion, una seccién de Didlogo y una
Ultima de Estiramiento.

Volviendo a la estructura general del taller, la progresién de dificultad
estd plasmada en que durante el avance del taller se va reduciendo
paulatinamente la intervencion del docente, alargando los tiempos de cada
ejercicio, haciendo uso de ejercicios simultaneos y/o concatenados, y el uso
de espacios externos al espacio del taller para explorar la concentracion
en ambientes desconcertantes. También se incorpora la practica de dividir
al grupo de estudiantes para que puedan observarse los unos a los otros,
entrar y salir de los ejercicios, con la finalidad de practicar la entrada y salida
del estado o espacio escénico y acercarse a la realidad de la interpretacién
musical en escena.

Es importante finalmente reflexionar que, al analizar los talleres de Murray
Schafer o los de Ménica Cosachov, podemos apreciar que existe un guion
planificado y muy claro de actividades, aunque el resultado de las mismas
se pretende diverso, un resultado ante el cual no se confirma precisamente
una expectativa, sino que se generan nuevas expectativas, por o que como
formadores debemos abrirnos a la idea de que la repeticion de un tema o
ejercicio no constituye un estancamiento sino que puede ser evidencia de
la profundizacién que los estudiantes emprenden revisitando e ideando sus
propias maneras de actuar.
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Conclusiones:

Considero que es importante especificar respecto al taller que éste, al basarse
en la importancia de la experimentacién en el desarrollo de la expresividad
como cualidad subjetiva, no pretende resolver una problematica mediante
una sola intervencién esporadica o aislada en el proceso formativo sino
que aspira a perfeccionarse para ser aplicado con mayor regularidad y
profundidad y asi propiciar cambios mas sélidos dentro del proceso de
formacién del estudiante de musica.

La efectividad de los ejercicios recopilados en el taller es realmente apreciable
al presenciar la interpretacion en escena de los participantes, que es el hecho
para el cual esta disefiado el taller, es decir que ya que se trata de mejorar
cualitativamente la manera en que los participantes hacen contacto con sus
sensaciones para hacerlas perceptibles en la escena y ello puede o no tener
cambios muy visibles en una fotografia o dificiles de relatar por escrito, si
tiene cambios en como se perciben a si mismos y como son percibidos por
el publico.

En las aplicaciones del taller, que de momento han sido como parte de otro
talleres y en colaboracién con otros docentes, observé no sélo su contribucién
al mejor desempefio de grupos de intérpretes en las presentaciones finales o
muestras de los talleres, sino durante los talleres mismos, pues la metodologia
aplicaday el caracter inusual de los ejercicios de manera general despertaban
la concentracién, la energia y el interés de los estudiantes, los ponian en mejor
disposicion para actividades externas al taller, mismo si estas implicaban
montar obras, aprender técnicas compositivas o tocar en grupo.

Aunque el taller originalmente estd destinado a estudiantes universitarios,
se aplicaron algunos ejercicios con estudiantes de entre 9y 15 afios, en otras
dinamicas y tiempos de duracion pero igualmente factibles, lo cual denota la
posibilidad de adaptar el taller a la medida de quienes los ejecutan y contribuir
tal vez en otras etapas de formacién anteriores ya que, por la naturaleza
de su actividad, los estudiantes deben enfrentarse a publicos y tribunales
desde pequefios para evaluar y hacer seguimiento de su proceso formativo.

Aspiro con este tipo de trabajo a contribuir ademas al reconocimiento del
quehacer del intérprete no como un ente del mecanismo de montaje del
c6digo comun de la partitura sino desde la consideracion de que su relacion
con la musica y con los otros musicos es una relacion también sensible,
personal y disfrutable y como tal, se convierte en una experiencia valiosa,
Unica e irremplazable donde realmente el musico se convierte en artista.
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Introduccion:

El proceso formativo de la ensefianza de la MUsica requiere, por su naturaleza,
de un permanente perfeccionamiento, de la vinculacién de lo mas actualizado
tanto en el plano artistico como en el pedagdgico. Tal premisa, supone la
comprensién por parte de las instituciones y de sus docentes de la existencia
e importancia de un campo artistico-pedagoégico, en funcion de lograr una
formacién con calidad.

No obstante, mantener la calidad de esta ensefianza especializada ha
devenido en un verdadero reto por requerir de cuantiosos recursos, tanto
humanos, como materiales. La formacion del profesorado, su permanente
superacion, la sostenibilidad y calidad de los claustros, la organizacion
escolar de las instituciones, las relaciones Escuela-Familia, son algunos de
los problemas que han prevalecido en mi transito por mas de 40 afios en la
ensefianza profesional de la musica, en sus diferentes niveles.

En esta investigacion, se partié del complejo dilema que representa la
transmision del conocimiento, en los inicios del proceso de ensefianzay el
aprendizaje de la musica.

Es aqui donde emerge, de manera ineludible, el rol que desempefian los
docentes, para transferir estos conocimientos a sus estudiantes, con las
particularidades que demanda el nivel elemental. Los primeros pasos que
los estudiantes de nivel de escolaridad primaria deben enfrentar, con edades
caracterizadas por una vocacién aun inmadura y que en muchos casos deben
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aceptar un instrumento desconocido por ellos, e incluso por sus padres, para
ingresar en la “tan anhelada escuela de musica”, de alta demanda.

Tradicionalmente, el proceso de ensefianza y de aprendizaje de la musica
se ha centrado en el contenido y no en el alumno, es decir, en el producto
y no en el proceso cognitivo e interno necesario para que los alumnos
aprendan a aprender, por medio del desarrollo de capacidades, métodos,
conocimientos, y actitudes conducentes al pensamiento (Matos, 2006,
p.66)

Las experiencias vividas han permitido considerar como muy preocupante
la carencia de profesionales idéneos, que sientan el compromiso con la
actividad formadora, que se centren en el estudiante como ser humanoy
no en los contenidos, que involucren como condicionante la informacion
necesaria en cuanto a su procedencia social, entorno familiar, gustos y
preferencias culturales, fundamentalmente las musicales. En estas ultimas,
se deben articular las expectativas del estudiante con experiencias musicales
sobre la base de un aprendizaje significativo, para lograr la calidad de las
interpretaciones y de las reflexiones acerca de la musica en general.

De lo anterior, surge la siguiente interrogante, como problema de
investigacién:

¢Qué factores se manifiestan en la relacién profesor de instrumento y
estudiante adolescente, en la etapa final de formacién, en las especialidades
instrumentales del nivel elemental?

Se determind, como objeto de estudio, la relacién profesor-estudiante de
las especialidades instrumentales en el proceso de formacion en el nivel
elemental de Mdsica, y como campo de estudio la ensefianza y aprendizaje
de las especialidades instrumentales en estudiantes adolescentes en la
etapa final de culminacién del mencionado nivel de musica en la Escuela
Manuel Saumellse.

Como puede observarse, fue necesario concentrarse en los estudiantes
adolescentes que cursaban simultdneamente sus estudios de Secundaria
Basica, por considerar de vital importancia sus experiencias, de mayor
antigliedad, su nivel de madurez en las respuestas, en funcién de sus
intereses, motivaciones y preferencias culturales.

66 LaEscuelade Musica Manuel Saumell es uno de los cuatro centros especializados en nivel elemental
en la ciudad de La Habana y donde labora una de las autoras de este trabajo. En ésta se imparten
especialidades concentradas en: carreras largas, a partir de 8 afios (piano, violin y cello) y carreras
cortas, a partir de 10 afios, (instrumentos de viento madera, viento metal, guitarra, percusion,
contrabajo, viola).
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Fue trazado como objetivo general en esta investigacién: Determinar los
factores que se manifiestan en la relacién profesor -estudiante, a través de
los modos de actuacion profesional de los docentes y de las expectativas
de aprendizaje de los estudiantes adolescentes, durante la etapa final de
formacién en las especialidades instrumentales en la Escuela Elemental
Manuel Saumell.

Es un estudio de caracter exploratorio-descriptivo, que sigui6 el método
fenomenologico, al proponerse entrar en la cotidianidad de los sujetos,
en sus experiencias no conceptualizadas o categorizadas. Su disefio es no
experimental de evolucion de grupo y se utilizaron las herramientas de la
perspectiva cualitativa.

Se utilizaron métodos tedricos donde sobresalen el método histérico logico
que posibilité el ordenamiento de los hechos y acontecimientos histéricos
fundamentales para el objeto de estudio, asi como el andlisis de fuentes
documentales, principalmente relacionadas con la ensefianza y aprendizaje
de las especialidades instrumentales, y en particular de los documentos
rectores que regulan los planes y programas de estudio del citado nivel. Entre
los métodos empiricos, fueron de mucho valor la entrevista a profundidad a
expertos y a estudiantes, grupos focales, asi como la observacién participante
y encubierta.

La muestra de estudiantes estuvo compuesta por 12, de diferentes
especialidades de carreras largas (c. |.) y carreras cortas (c.c.). La muestra
de los profesores y directivos la integraron 26, distribuida en: 14 profesores
de instrumento, 3 profesores de asignaturas teodricas, 2 Directoras Generales,
2 Jefas de actividades artisticas, 2 Subdirectoras artistico pedagédgica, Jefa del
Departamento de Ensefianza Artistica, Jefa del Departamento Metodolégico
de la Direcciéon Provincial de Cultura y Asesora Nacional de Solfeo (CNEArt).

En este estudio exploratorio-descriptivo sobre las relaciones entre profesores
y estudiantes de las especialidades instrumentales en la escuela seleccionada,
se determinaron las siguientes dos variables independientes:

Modo de actuacién profesional

Para analizar el desemperio de los profesores en su actividad docente, se
tomo como referencia la investigacién: Las competencias profesionales para
el desempefio del docente en la educacién de los alumnos desde un enfoque
integrador, del Dr. C. Pedago6gicas Ramoén Pla Lopez (2005), quien planteé
en su publicacién cinco competencias profesionales fundamentales:
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Cognoscitiva, Disefio del proceso educativo, Comunicativa -Orientadora,
Social e Investigativa. Las definiciones que el Dr. Pla plantea, en cada una de
las competencias, es amplia en cuanto a caracterizaciones, componentes,
indicadores, operaciones y definiciones de capacidades. Para esta
investigacién, se han tomado como referentes las capacidades explicitadas
en cada una de estas cinco competencias. Constituyé un marco adecuado
para definir operacionalmente la variable modos de actuacién profesional y
realizar el analisis en el contexto del sujeto que tiene la responsabilidad de
ensefiar un instrumento musical.

Expectativas de aprendizaje

La literatura internacional ha ubicado en los ultimos afios diversidad de
estudios relacionados con las expectativas de aprendizajes de los estudiantes,
donde sobresalen términos tales como: actitudes iniciales del estudiante al
ingresar en una institucion; predicciones acerca de lo que sucedera con un
servicio recibido (Acevedo, 2012, p.22).

Actualmente, no sélo se estudian las expectativas en los términos de aquello
que el alumnado espera (profecia de auto cumplimiento), también se afiade
aquello que el estudiantado prefiere o desea, lo que se denomina como
expectativas ideales (Pichardo, M. C., Garcia Berbén, A. B., De la Fuente, J. y
Justicia, F., 2007).

En esta investigacion, expectativas de aprendizaje se refiere a: las motivaciones
y aspiraciones que tienen estudiantes y familiares con respecto al estudio
formal de la musica, en una escuela especializada, que comienza con la
expectativa inicial de ser aceptado en esta, de su permanencia y de los
propdsitos de continuar estudios con los cuales obtener un status profesional.

En lo anterior, al abordar con énfasis el binomio profesor-estudiante,
se considera el supuesto de que, el contacto diario con el profesory las
interacciones que se producen, conforman los criterios de validacion sobre
su desempefio, para estudiantes y familiares. Todo esto, influye en las
expectativas y el comportamiento de los estudiantes, acerca del rol de los
profesores, en este caso los de instrumento, y que también influye en los
criterios de los familiares. En este caso, se determiné la primera vertiente,
a través de los siguientes indicadores que integran la variable Expectativas
de Aprendizaje:

Motivacion: hacia la musica y a un instrumento (intrinseca y extrinseca).
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La revisién de fuentes bibliograficas, posibilitd definir algunos aspectos
relacionados con la motivacién, en su aplicacién sobre la inclinacién de los
nifios hacia la musica, hacia el estudio de un instrumento. En la informacion
obtenida se observan criterios de interés, que han sido definidos por la
Psicologia como motivacion intrinseca y extrinseca (Ryan & Deci, 2000).

La motivacién intrinseca se relaciona con la significacion personal hacia
lo que se realice, solo por considerarlo importante o interesante y no
depende de presiones externas o recompensas. Por lo que un estudiante
con esta motivacion participa en la acciéon de buen agrado y se esfuerza por
mejorar sus habilidades para dominar el tema y no por obtener las mejores
calificaciones. Pero, para lograrlo, ese estudiante tiene que ser atendido bajo
diferentes enfoques, teniendo en cuenta su individualidad; de ahi el rol que
deben desempefiar los profesores y familiares.

La motivacién extrinseca se vincula con la incentivacion externa, o sea obtener
un resultado bajo una propuesta tentadora, una recompensa. En general, se
utiliza cuando es imposible el logro de un resultado mediante la motivacion
intrinseca. Pero, en algin momento se deben vincular ambas porque la
motivacién extrinseca representa de cierta manera, algo que no es totalmente
placentero, pero que reportara beneficios.

Gustos y Preferencias: inclinaciones y/o valoraciones positivas y negativas
de tipo afectivo y cognitivo que se manifiestan en los estudiantes de la
muestra por un tipo o género musical y de cémo son aceptados o no por
los profesores. (Alén, 1984, p.2)

Intereses por la profesion: proceso en el cual se manifiesta el interés o no
por la consecucién de su meta, como futuro profesional de la musica.

Resultados

Caracterizacién del modelo educativo en la ensefianza especializada de la
musica

Los procesos de ensefianza-aprendizaje parten de concepciones pedagogicas
que seran determinantes en el proceder de todos los factores implicitos
en esos procesos. Del tipo de concepcion pedagégica partira la practica
comunicativa entre la institucion, representada por los profesores, y de los
estudiantes, incluyendo a la familia.

El caracter profesional de esta ensefianza, declarado incluso en su nivel
elemental, ha acentuado el modelo academicista de ensefianza. Es decir,
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un modelo de Conservatorio anquilosado y que justifica el comportamiento
de una buena parte de los profesores que se mantienen estaticos ante el
desarrollo de las ciencias, portadoras de valiosa informacién en funcién de
los procesos de ensefianza y aprendizaje de la musica.

Resulta de vital importancia en la construccién del curriculo, la concertacién
de todos los factores implicados, desde quienes elaboran las politicas y
principios a nivel macro, hasta llegar a los docentes en quien recae el éxito
o el fracaso del proceso. Estos precisan de conocimientos que les posibiliten
comprender la necesidad de caracterizar los contextos de actuacion en sus
labores docentes, identificados, en primer orden, por el binomio Escuela-
Familia, para lo cual indudablemente se requiere de una metodologia que
les permita desarrollar su actividad profesional.

Es por ello, que el docente precisa de una formacion precedente a dicha
actividad profesional que le permita la realidad de su labor, lo que requiere
de una profunda preparacién para desarrollar las competencias que emanan
de la profesién:

“Las competencias docentes constituyen configuraciones de la personalidad
del profesional de la educacion que lo hacen idéneo para el desarrollo de la
actividad pedagobgica en sus diferentes funciones” (Pla, 2005, p. 6).

Concepciones tedricas y metodolégicas para el analisis de los modos de
actuacién del docente

El Dr. C. Ramoén Pla Lépez propone en la referida investigacion: Las
competencias profesionales para el desempefio del docente en la educacién de
los alumnos desde un enfoque integrador, (2005), un modelo del profesional
de la docencia a partir de un enfoque integral y contextualizado, que
implica el desarrollo de predeterminadas caracteristicas, capacidades,
habilidades a tomar en cuenta en el proceso de formacion, en funcion de la
posterior insercion en la practica. El estudio constituyd, un referente teérico
fundamental para esta investigacion, por sus potencialidades en la busqueda
de un contenido que definiera los modos de actuacion del profesor de musica,
en particular del instrumentista-profesor.

El autor, define la actividad pedagodgica a través de cinco acciones
generalizadoras que caracterizan el modo de actuacion de los docentes en
sus funciones especificas. Dichas acciones determinan las competencias que
a continuacién se presentan: (ob. cit. p.7).

Competencia cognoscitiva: Idoneidad del docente para el trabajo con la
informacion cientifica. Dominio del contenido en sentido amplio, relacionado
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con su labor educativa. Se manifiesta en su desemperio a través de la
capacidad cognoscitiva.

Competencia de disefio del proceso educativo: Idoneidad del docente para
planificar de forma creadora y contextualizada el proceso educativo. Se
manifiesta en su desempefio a través de la capacidad metodoldgica.

Competencia comunicativa - orientadora: Idoneidad del docente para
establecer todas las interrelaciones en el proceso de educacion a través de
las acciones de orientacion, organizacion, control y evaluacién. Se manifiesta
en su desempefio a través de la capacidad comunicativa.

Competencia social: Idoneidad del docente para interactuar en los contextos
donde se desarrolla la educacién. Se manifiesta en su desempefio a través
de la capacidad de interaccién social.

Competencia investigativa: Idoneidad para perfeccionar el proceso de
educacién a través de la actividad investigativa. Se manifiesta en su
desempefio a través de la capacidad investigativa.

En esta investigacién fueron tomadas fundamentalmente las capacidades
que presenta este autor, implicitas en cada una de dichas competencias.

De la capacidad cognitiva

Se pone de manifiesto en la busqueda, registro, estudio y actualizacién sistemdtica
de la cultura para el dominio del contenido relacionado con su labor profesional
como dimensién del modo de actuacion profesional de los docentes (...) (ob.
cit, p.8).

De ahi la importancia de una formacién sélida, en funcién del desarrollo de la
capacidad cognoscitiva para el dominio del contenido, en su expresion mas
amplia, como dimensién del modo de actuacion profesional. En un profesor
de musica va mucho mas alla, por las complejidades que caracterizan la
ensefianza de esta manifestacion artistica. Se requiere de una permanente
busqueda y actualizacién, de la necesidad y motivacién de superarse, de
ser una persona culta, en un amplio sentido de lo que lo anterior significa.

De la capacidad metodoldgica

Debe existir un adecuado enlace entre la capacidad cognitiva y la
metodoldgica. El conocimiento amplio y actualizado posibilita desarrollar
la capacidad metodoldgica del que ensefia. Asi lo asegura Pla (ob. cit., pp.
11y 12): “(...) permite transferir el contenido de la cultura al contenido de
aprendizaje de los alumnos, se identifica con las acciones que desarrolla el
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docente para planificar el proceso de educacion (...)Se sugiere, la posesion
por parte de los profesores, del dominio de conocimientos sobre: teoria del
disefio curricular, conocimientos sobre el disefio de: proyectos educativos,
estrategias educativas, de curriculos de asignaturas, de unidades didacticas
y clases.

En la informacion extraida de las técnicas aplicadas durante el proceso
investigativo, se evidenci6 que la generalidad del profesorado no esta
preparado en los dominios anteriores. Se mantienen al margen, de los
disefios de los procesos, por desconocimiento o por no estar interesados
en que se incluyan sus criterios, aunque los tengan, pues regularmente ya
estan acostumbrados a no ser incluidos en las acciones de planificacion
curricular. Otros, optan por hacer lo que pueden o reproducen los esquemas
de trasmisién del conocimiento que la experiencia practica les permite.

De las observaciones y entrevistas, no estructuradas, se infiere que las
dindmicas del proceso en la escuela no propician la frecuente realizacion,
profundidad y efectividad de analisis del proceso de ensefianza-aprendizaje.

De la capacidad comunicativa

“Desde esta capacidad el docente desarrolla la orientacién, control y
evaluacién del proceso pedagégico, se identifica por las acciones que realiza
en la materializacion del proceso de educacién, (...)" (Pla, ob. cit. p. 16).

Los modos de actuacioén profesional, desde la posicién de un comunicador,
solo son posibles si los profesores adquieren conocimientos sobre
comunicacién, acompafiados de conocimientos psicolégicos, pedagogicos,
sociolégicos, que les permitan establecer un sistema de relaciones con sus
estudiantes, familiares y demas sujetos implicados, en un clima de confianza
y respeto.

Sin embargo, al predominar en la ensefianza musical un modelo educativo con
énfasis en los contenidos, la comunicacién que se establece es unidireccional.
Cuando el profesor no crea un clima afectivo, de confianza, de respeto, de
veracidad, de justicia, se fomentan toda clase de sentimientos competitivos,
de individualismo y de falta de solidaridad que contaminan el entorno y el
proceso educativo en general.

El aprendizaje de una obra musical es una experiencia que posee un gran
valor formativo, en la cual debe fluir la comunicacion profesor-estudiante,
consciente el primero de su rol como mediador, como guia necesario en las
etapas del desarrollo potencial del segundo. La musica posibilita, durante su
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proceso de aprehensién, el desarrollo del pensamiento creativo y son estas
cuestiones las que exigen por parte de los profesores, de una organizacién
previa del proceso formativo, para que el estudiante pueda establecer otros
niveles de comprensién, de comunicacién con la musica que interpreta.

De las capacidades sociales

“Es la formacién psicologica del docente la que le permite la orientacién de
la educacién sobre los contextos en los que se desarrolla la educacién de
los alumnos (...) para que el proceso de educacién tenga una continuidad
en situacién favorable y no negativa”. (Pla, ob.cit. p. 20).

Es necesario reflexionar sobre los factores socioculturales, a tener en cuenta
en los procesos formativos artisticos, y tomar en consideracion investigaciones
sobre identidad, debido a que los procesos identitarios constituyen una
parte importante de la cultura de cada grupo. La identidad personal se va
conformando dentro del entorno social en que vive el sujeto, de esa herencia
cultural que respira a diario.

“Sin vivencias compartidas no se alcanza la comprensién del mundo de los
significados” (Gimeno y Pérez, 2000, p. 120).

En las entrevistas realizadas, tres profesores manifestaron que conocian
el entorno en que vivian sus estudiantes y su procedencia social. Cuatro
profesores manifestaron que identificaban el entorno de sus estudiantes
al apreciar “como visten” y “como actlan en determinadas circunstancias”.
Los demas expresaron que no le habian puesto atencidn a ese aspecto,
porque se centraban en el contenido de su clase solamente, ya que “no
tenian tiempo suficiente”

En un primer ciclo de entrevistas realizadas a 10 profesores de la muestra,
solamente tres conocian los gustos y preferencias musicales de la familia
como tal, porque visitaban con frecuencia a los estudiantes en sus casas.
Otros 6 profesores entrevistados manifestaron no conocer qué musica
preferian o escuchaban sus estudiantes.

Como puede apreciarse, hay respuestas de profesores que muestran
desconocimiento sobre la procedencia social de sus estudiantes, ademas
de sus gustos y preferencias. Algunos quedan visiblemente asombrados
pues nunca se lo habrian planteado. Lo anterior, impide trazar estrategias
de aprendizaje eficaces, a partir de la imprescindible caracterizacion de sus
estudiantes y establecer la debida comunicacién en la relacion tan estrecha
que debe existir entre el profesor de instrumento y su estudiante.
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De las capacidades investigativas

(...) refleja la actuacion del docente en la observacion, caracterizaciény
diagnéstico sistematico del proceso pedagogico para la determinacién
de problemas cientificos, el planteamiento de soluciones, la intervencién
transformadora del proceso pedagogico, el control del impacto de
las soluciones aplicadas, la elaboracién y comunicacion de informes
cientificos sobre su labor educativa, todo lo cual puede presentar en
eventos cientificos y generalizar (Pla, 2005, p. 29).

En los contextos de nuestra profesién son muy aislados los casos de
profesores que posean conocimientos para enfrentar labores de investigacién
cientifica aplicada a sus especialidades. Entre las causas de esa escasa
actividad cientifica estd, en primer lugar, la falta de participacién de estos
en el disefio de los planes y programas de estudio del futuro instrumentista-
profesor. Posteriormente, ya en las aulas, los modos en que se concibe la
actividad docente van adoptando las caracteristicas del modelo tradicional
de trasmision del conocimiento, donde la reflexién critica no se considera
indispensable. En su mayoria, no demuestran “curiosidad profesional”,
que les motive a ir mas alla, explorar las problematicas de sus contextos
y disefiar posibles soluciones desde adentro y aplicar, validar, divulgar las
experiencias validas.

(...) el propio profesor se debe constituir en investigador de la realidad
sobre la que interviene, y no es posible derivar normas de intervencion
tecnoldgicas, elaboradas por los investigadores externos, que se apliquen
de modo automatico en cualquier &mbito escolar (...)" (Pérez Gémez,
2000, p.135)

La ensefianza de los instrumentos mantiene la concepcién disciplinar
que histéricamente, en la tradicion académica, se ha enfocado hacia la
practica de repertorios, muy establecidos de generacién en generacion, fiel
exponente del modelo educativo con énfasis en los contenidos, que ya ha
sido identificado. Se agravan al no tener un profesor de instrumento con la
suficiente experiencia y motivacién para desempefiar su trabajo. “La mayoria
de los artistas incursionan en la docencia sin aquilatar la envergadura del
compromiso que eso implica, ni la complejidad que conlleva” (Pérez Mora,
2007, p. 6).

Ciertamente, el dominio de un instrumento requiere de entrenamiento
psicomotor, de la exigencia de horas de estudio para dominar los amplios
repertorios de obras que se exigen en los examenes. Pero ejecutar las obras
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no puede constituir un fin en si mismo y los programas de estudio reflejan
esas concepciones fundamentalmente, reproductivas y acumulativas.

No obstante, a esfuerzos aislados resultan respuestas aisladas, que no han
sido capaces de remover las raices profundas del modelo tradicional; los
profesores siguen ensefiando y los estudiantes aprendiendo, por décadas,
sin cambios perceptibles.

En ese sentido, investigaciones como las de Pozo, Bautista y Torrado, de 2008,
en “El aprendizaje y la ensefianza de la interpretacién musical: cambiando las
concepcionesy las practicas”, abordan problematicas que pueden identificarse
en cualquier contexto educativo, como es nuestro caso, ademas de explicar
alternativas a partir de nuevos enfoques. De esta forma, son identificadas
fundamentalmente tres concepciones que caracterizan el aprendizaje de
los instrumentistas y las practicas de ensefianza de los profesores (Pozo et
alt., 2006, p. 205).

A partir de lo anterior, y en el mismo orden de relacién, se identifican tres
concepciones: directa, interpretativa y constructiva. De las teorias que
subyacen en cada una de estas concepciones: (ob., cit., 214-216)

Teoria directa: “(...) el aprendizaje se reduce al dominio y la practica de las
obras que el alumno debe aprender a tocar”. Las decisiones las toma el
profesor y en la trasmisién de la informacién no hay dialogo. Enfasis en el
dominio técnico y en la practica repetitiva de las obras para reproducirlas
de la manera mas fiel posible.

Teoria interpretativa: En la transmision de la informacién existe un
didlogo aparente atendiendo a procesos cognitivos, como la atenciény la
comprension, para gestionar la correcta ejecucién, el dominio técnico del
instrumento que garantice la reproduccién de las obras.

Teoria constructiva: un aprendizaje centrado en los procesos cognitivos
en funcion de que el estudiante aprenda a reflexionar sobre su practicay
favorecer un aprendizaje mas auténomo.

La concepcion mas identificada en nuestras aulas es la directa, que se
relaciona con el modelo educativo tradicional, ya tratado. Las repercusiones,
como consecuencia de la herencia y del dominio de este modelo, se evidencian
en la resistencia a los cambios por parte de los profesores, por lo que se
continla ensefiando y aprendiendo sin transformaciones, como en décadas
anteriores.
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Aprendizaje: el estudiante instrumentista

De lo anterior se desprende lo importante que resulto realizar las entrevistas a
profundidad y los Grupos Focales a la muestra de estudiantes instrumentistas
que han transitado la escuela de musica por varios cursos. No existe tradicion
en este centro de aplicar dichas técnicas. Los estudiantes ingresan con las
expectativas “de estudiar musica” “estudiar un instrumento”, y sus padresy
familiares tener un nifio o nifia que, “felizmente ha conseguido entrar en una
escuela de musica”. No esta incluida, en muchos casos, la idea de la magnitud
del sacrificio al que se someteran. La caracteristica de estas escuelas, de
formar musicos profesionales, aun no tiene un significado para los nifios
de estas edades, quienes no pueden imaginar la cantidad de deberes que
tendran que realizar bajo constante presion.

La entrada a la escuela de musica serd un momento significativo y las vivencias
0 experiencias emocionales estan indisolublemente ligadas al nlcleo primario
de convivencia: la familia, quien ha influido de manera preponderante en los
gustos y preferencias musicales; situacion que podra ser modificada o no al
enfrentarse con otras experiencias musicales que, en este caso, la Escuela
de Musica puede brindar y de adaptarse a los entornos cambiantes en la
medida en que pasan de una edad a otra, lo cual influira en el desarrollo de
su personalidad, en sus motivaciones, gustos y preferencias, sus intereses,
cuya orientacién definira los intereses por una profesién, componentes que
para esta investigacion constituyen la variable expectativa de aprendizaje
de los estudiantes.

Es asi que, en la adolescencia, considerada como una fase de transicion,
marcada por cambios fisicos y psicolégicos, de la pubertad a la adultez, la
relacién con la musica, los intereses y motivaciones se transforman, llegando
en muchos casos a una etapa de maduracién que les permita iniciar el camino
hacia la vida adulta, a aceptar o a desistir una posible profesionalizacién hacia
la musica. Lo anterior estara determinado por las experiencias acumuladas
en su transito por la escuela de musica y de cdmo sus expectativas de
aprendizaje, variable declarada en esta investigacion, han sido canalizadas
a través de sus motivaciones, gustos, preferencias, intereses, como aspectos
integradores de dicha variable:

¢Motivacion intrinseca o extrinseca?

Autores, estudiosos de este tema, tales como, Richard M. Ryan y Edward L.
Deci (2000) observan en la motivacién intrinseca dos manifestaciones, una
basada en el disfrute y otra en la obligacién de auto-exigencia que se relaciona
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con la responsabilidad. De ahi que el papel de la familia y la escuela jueguen
un rol de importancia suprema en el desenvolvimiento de ese estudiante
en la Escuela de Mdsica.

Un ejemplo claro de motivacién extrinseca es el estudiar para obtener “el
titulo” y no por el mero gusto de estudiar, donde se presenta el conflicto
constante de “mandar a estudiar”, por falta de ganas, dado que requiere
de un esfuerzo fisico y mental extraordinario. Por lo que, el estudio de
un instrumento puede crear momentos de tedio, de frustracién ante la
imposibilidad de lograr con facilidad el objetivo propuesto.

En la entrevista realizada a una estudiante de contrabajo, hija de musicos
profesionales, afirmo que en la decisién de escoger ese instrumento influyé
el criterio de alguien en su familia, que toca el bajo eléctrico, quien le explicé
que, “con ese instrumento se gana el dinero mas facil, también porque tiene
swing, porque esta en todos los géneros y esta en todas las bandas, pero en
realidad lo que quiere ser es cantante.

Sobre gustos y preferencias

Los gustos y preferencias de la familia y, el contexto cultural en que viven los
estudiantes definen la distinciéon de géneros y en el propésito de asistencia a
actividades que contribuyen a la posibilidad de elegir su especialidad. De ahi
que prefirieran, en su mayoria, la musica popular y se pronunciaran en contra
de ejercer como profesores al graduarse. Se comprobd en la investigacion,
la presencia de grietas que presenta el proceso de captacién en su disefio
y el enfoque general ya que los estudiantes no eran libres por completo
de elegir su especialidad, siempre existe mayor demanda que oferta. Se
imponen entonces, dos aspectos importantes: los resultados de la prueba
fisica realizada por los maestros de instrumentos, el promedio obtenido en
la suma de esa prueba fisica y la prueba de musicalidad o prueba de aptitud.

Intereses por la profesion

Los integrantes de la muestra en uno de los Grupos Focales, manifestaron
haberse visto proyectados como musicos en su futuro al participar en los
espectaculos musicales a los que habian asistido. En la mayoria, no habian
sido actividades programadas por sus profesores de instrumentos, y, de
manera significativa, tampoco habian asistido a estas. En otro Grupo Focal, al
introducirse el tema, 9 estudiantes expresaron que se veian como intérpretes
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de sus instrumentos en el futuro, excepto dos casos que manifestaron su
deseo de querer estudiar en la Universidad otra carrera que no fuera musica.

Algunos resultados en este aspecto, han permitido evidenciar que los
procesos que se generan dentro de, o asociados a, las actividades con estas
caracteristicas, como las presentaciones en publico, concursos y actividades
de continuidad del proceso docente-educativo, influyen de forma importante
en la vida de los estudiantes en desarrollo; asi como la necesidad de mejorar
la praxis educativa en cuanto a la aplicacién de estrategias que permitan
el desarrollo integral de estos. Obsérvese que una parte de los estudiantes
no habian sido programados en presentaciones publicas, en su transito por
la escuela. No se puede perder de vista que el propésito final es graduar
a intérpretes de sus instrumentos, por lo cual es imperativo propiciar una
mayor participacion en presentaciones.

Conclusiones

- La escuela, esta representada por un grupo con caracteristicas
especificas, conformado por individuos, que al igual que los educandos,
provienen de diversas realidades, identidades, herencias culturales
y formaciones profesionales, factores que influyen o determinan el
fracaso o el éxito del proceso educativo, que en muchos casos comenz6
con una deficiente captacién.

- Sehan podido constatar las limitadas capacidades de orden cognitivo,
metodolégico, de orientaciéon y comunicacién que demuestran los
profesores, con un apego a los modelos educativos tradicionales y una
concepcién directa sobre el aprendizaje. La experiencia del docente
recorre un camino basado en el ensayo-error.

- Las respuestas de los profesores no demostraron la adscripcién a
alguna fuente tedrico-metodolégica que les permita realizar un trabajo
mas centrado en las potencialidades de sus estudiantes. Reflejan las
limitaciones que tienen en la formacién y desarrollo de sus competencias
profesionales. Plantean la falta de superacion y actualizacion, pero existe
desinterés personal por la investigacion.

- Los modos de actuacion de algunos profesores no impactan en las
motivaciones, gustos, preferencias musicales e intereses artisticos de
los estudiantes. Su edad psicologica, con las busquedas en el plano
motivacional y vocacional se aleja de las pretendidas planificaciones
profesionales y mucho mas de una “vocacion para ser profesores de
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musica”, inclindndose por géneros y estilos que le reporten un futuro
exitoso como instrumentistas.

- Existe una dicotomia entre: oferta institucional responsable -
expectativas de aprendizaje de los estudiantes, que en su mayoria
no son programados en presentaciones publicas, lo cual influye en
los logros académicos, en sus experiencias pre-profesionales y en un
posible fracaso: no continuar al siguiente nivel de ensefianza musical.

- La actitud que adopta la familia, con su entramado de realidades y
conflictos, no logra en muchos casos ser efectiva en el proceso educativo
en funcion de la transformacién profesional o como sujetos con una
mayor cultura.
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MS.c ELviRA MARiAs SKouRTis VIVES

Licenciada en Mdsica, perfil guitarra. Intérprete y profesora de la
Escuela Profesional de Arte El Cucalambé de la provincia Las Tunas

..."El arte no se ensefia. Es un don privilegiado de unos cuantos individuos.
Podrdn ensefiarse los medios técnicos para poder realizar y poner de
manifiesto obras artisticas de un modo mds elevado y correcto. Es decir:
podremos educar a un artista, pero no hacerlo”.

Perez SENTENAT, CESAR, 193587

EL trabajo investigativo sobre los procesos formativos en la ensefianza de
la muUsica titulado “La Practica de Conjunto de Guitarras, reflexiones
sobre su metodologia de ensefianza” tiene como propdsito acercarnos a
la metodologiay el proceso de ensefianza-aprendizaje de la disciplina grupal
del instrumento de las cuerdas pulsadas.

La inquietud de la que se parte su autora para clasificar el problema, es la
carencia de un programa de estudio, la falta de orientacién y organizacién
didactica respecto a los objetivos y contenidos a impartir. Es necesario un
programa de estudio que brinde material bibliografico afin a la disciplina
Practica de Conjunto de Guitarra, donde objetivos y contenidos estén bien
definidos y se correspondan con las necesidades de un proceso formativo
de nivel técnico y artistico idéneo para el estudiante.

La disciplina Practica de Conjunto de Guitarra no consta de un documento
curricular, por eso no tiene un nivel de realizacién similar entre las distintas
escuelas de musica del pais.

67 César Pérez Sentenat, La Habana, 1896-1973, pianista, pedagogo y compositor Conferencia radial:
“La Pedagogia en el arte musical”, archivo Museo Nacional de la MUsica.
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Definir qué se aprende, cémo se hace y en qué condiciones, son aspectos
determinantes para el logro de un proceso de ensefianza-aprendizajede
calidad, pero... ¢(cudles son los objetivos?, ;qué es lo que hay que cumplir
si no se ha orientado nada al respecto? Hasta hoy, cada profesor imparte
la clase seglin su propio criterio acerca de la conformacion del repertorio.
En ocasiones se establecen programas por debajo o por encima del nivel
interpretativo de los estudiantes al no poder contar con un documento rector
que defina los objetivos, contenidos y el repertorio basico.

El enfoque que se tiene de la asignatura, (en primer lugar desde la éptica
del profesor), muchas veces se asume como un contenido mas para cumplir
con el plan de estudio. Por supuesto que no se espera que el resultado sea
el mismo siempre, pues cada agrupacién responde a intereses y propdsitos
que responden al contexto donde radica la escuela, lo preocupante es que el
nivel del resultado artistico-pedagégico difiere muchisimo entre los distintos
centros docentes.

La seleccion del tema ha sido de modo consciente por parte de la autora, ya
gue conoce las caracteristicas y expectativas con respecto a la disciplina desde
la visién de estudiante y luego profesora en los tres niveles de formacion
artistica (elemental, medio y superior).

El empleo de un programa de estudios y de una metodologia para la disciplina
de Practica de Conjunto de Guitarra, no solamente ayudara al maestro a
conformar e impartir la clase, sino ademas preparara al estudiante como
profesor de esta materia, este ya recibe desde la docencia, las herramientas
para trabajar en una agrupacién de musicos.

El trabajo por cuerdas, la unificacién de la digitacién, el fraseo, la dindmica,
los planos sonoros segun el papel de cada voz, el reconocimiento de los
cbdigos gestuales, y la proyeccién escénica, son elementos vitales que deben
estar presentes en las clases.

Esta disciplina posee un gran significado en los procesos formativos del
estudiante de guitarra. Su objeto es el estudio e interpretacion de la musica
desde una perspectiva grupal, el estudiante debe comprender que su funcién
no es la de solista, sino que es un elemento mas dentro de un grupo mayor,
donde cada uno debera cumplir con su responsabilidad en la interpretacién
de la obray concientizar que el resultado depende de todos. El estudiante
debe aprender a ser dirigido segun las indicaciones del director.

Saber insertarse en una agrupaciéon musical, es una condicién indispensable
para lograr la formacién integral del estudiante de musica, se trata en este
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caso, de un elemento imprescindible para el logro de un proceso formativo
musical cualitativamente superior.

La elaboracién de este trabajo, se sustenta en la investigacién cualitativa,
y responde a la linea de investigacién del programa de la modalidad de
postgrado de musica titulada: Proyectos de perfeccionamiento e innovacion
educativa.

¢Cuales son los saberes que debe contener el programa de estudio de
la disciplina Practica de Conjunto para los estudiantes de guitarra?

Esta reflexién resulta pertinente pues toma en consideracién que la disciplina
forma parte del plan de estudio del perfil de guitarra de las escuelas de
musica, su importancia radica en el analisis critico desde su concepcion
e implementacion, asi como identificar las dificultades que inciden en la
calidad del proceso formativo del musico.

La autora expone preguntas claves como: ;es posible perfeccionar el proceso
de ensefianza-aprendizaje de la Practica de Conjunto?, ;qué papel desempefia
en la formacién estudiante de guitarra?, ;qué relacién existe entre ésta
disciplina y el resto de las materias?, ;cual debe ser la estructura de la
agrupaciéon y del repertorio?

Estas son algunas inquietudes que motivan a la reflexién y a la necesidad de
investigar los procesos formativos del arte en aras de su perfeccionamiento
para la conquista de la premisa Brouweriana®: “El arte debe ser siempre rigor
y disfrute”.

La Practica de Conjunto se propone instruir y preparar al estudiante para
interpretar la musica desde una perspectiva grupal conformada por un
grupo de instrumentos afines a partir del formato de duo, trio, y cuarteto.
Estas son las distribuciones mas utilizadas.

En la interpretacién de una obra musical desde una agrupacién, cada voz
(integrantes que ejecutan la misma linea melédica) es diferente de la otra,
e ahi, uno de los aspectos formativos de la disciplina, ya que el estudiante
debe interpretar su parte determinada de la obra acoplado al resto de los
integrantes que al mismo tiempo interpretan un disefio musical diferente.
Esto contribuye al desarrollo de la concentracién para el estudiante de
guitarra, que no debe distraerse con el material musical que ejecuta el resto
de sus companieros de clase; la identificacién y entendimiento del engranaje

68 Leo Brouwer, La Habana 1939, guitarrista, compositor y director de orquesta.
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melédico y arménico, es vital para la comprensién e interpretacion de la
musica.

La representacién de las diferentes épocas en la musica, le proporcionara
al discipulo la oportunidad de interpretar distintos lenguajes sonoros, y de
ampliar sus conocimientos de cultura general, especialmente, cuando el
maestro ha sabido explicarle las caracteristicas del marco histérico en que
fue concebida la obra y algunas de sus concepciones filoséficas y estéticas
como parte de su panorama cultural.

Antecedentes de la disciplina en el plan de estudio de las escuelas de
musica

Antes del Triunfo de la Revolucidn, ya existian los conjuntos de guitarra,
ilustrativo de ello son los de los estudiantes de la Escuela Normal de
Maestros de La Habana, que asistian a uno de los centros de Educacién
Musical promovidos por el Inspector de Musica del Ministerio de Educacion:
el Maestro César Pérez Sentenat en los primeros afios de la década del 50
del pasado siglo, asi como los organizados por la Sociedad “Pro Arte Musical”.
Clara Romero de Nicola®, guitarrista, directora de la revista “La Guitarra,”
creadora en el afio 1931 de la Escuela de Guitarra de la Sociedad “Pro Arte
Musical”, de la primera catedra oficial de guitarra en Cuba en el Conservatorio
Municipal de Musica de La Habana, (hoy Conservatorio “Amadeo Rolddn"),
y fundadora en el afio 1940 de la Sociedad Guitarristica de Cuba, dirigié
una agrupacion integrada por trece muchachas que realizaban conciertos
y actividades benéficas desde los afios 20.

La eminente pedagoga redactéel método de guitarra y el programa de
estudios que durante muchos afios fueron el material docente aplicado
para la ensefianza de este instrumento. El Maestro Jesus Ortega’ expresa en
su ensayo ;Qué es el sistema cubano de ensefianza de la guitarra? lo siguiente:
“Clara fue quien creé las bases del Sistema de la Ensefianza de la Guitarra en
Cuba”. (Ortega, 1988).

El Maestro Isaac Nicola, fue el continuador de su obra, quien recibié de
primera mano, todo el conocimiento sobre la guitarra y mas importante
aun, la mision pedagoégica y labor formativa que desarroll6 como profesor
del instrumento.

69 Clara Romero de Nicola, La Habana, 1888-1951, guitarrista, profesora y pedagoga.
70 Jesus Ortega Irusta, La Habana, 1935, guitarrista, profesor y compositor.

71 lIsaac Nicola, La Habana, 1916-1997, guitarrista y profesor.
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El Maestro Nicola, recién llegado de Europa en la década de los afios 40,
se incorporé como profesor del Conservatorio Municipal de Musica de La
Habana, en esta institucion perfeccion6 y amplié el método y las técnicas
de ensefianza de la guitarra, enriqueciéndolo con un nuevo repertorio y
con la experiencia adquirida tras sus estudios con el Maestro Emilio Pujol??,
discipulo del eminente guitarrista y profesor espafiol Francisco Tarrega”.

Toda esta labor docente rindio sus principales frutos a finales de la década del
50 con la graduacién y nueva vision pedagogica de los grandes Maestros de
la guitarra cubana Jesus Ortega, Leo Brouwer, Clara Nicola, y Marta Cuervo.

Fue en 1962, que el Maestro Nicola creé el “Sistema de Ensefianza de la
Guitarra” con la colaboracién de sus propios discipulos, que seria utilizado
en todo el pais con la incorporacion de la Practica de Conjunto en el plan de
estudios del estudiante de la especialidad de guitarra.

En 1974 se delimita el nivel elemental del medio superior, cada uno con
cuatro afios de duracién; (este ciclo llegaria a su cspide con la creacion del
Instituto Superior de Arte en el afio 1976).

Es en el afio 1981 se constituye oficialmente como disciplina, es notoria la
presencia de la guitarra en los géneros de la musica: concertante, jazz, rock,
trova, son, entre otros.

Los procesos grupales en la practica de conjunto de guitarra

El proceso grupal ayuda a controlar el individualismo y la autosuficiencia
que recurrentemente aparece en los estudiantes de arte. Es necesario que
ellos entiendan su papel como miembros de un grupo donde se supeditan
a las exigencias técnico-interpretativas del director; especialmente mejoran
su “oido armonico’™” al aprender a escuchar a los demas y a ellos mismos
dentro de un grupo de elementos sonoros mucho mas amplio.

Cuando un estudiante sélo mira su papel o apenas dirige su mirada al director,
estamos ante una alerta de desinterés o desmotivacién, el maestro debe
ser capaz de detectar si esta actitud responde a la falta de estimulo o0 a una
situacién personal.

La motivacién es un aspecto imprescindible a la hora de enfrentar el proceso
de ensefianza aprendizaje, es el propio maestro quien tiene que ser capaz de

72 Emilio Pujol, Espafia, 1886-1990, guitarrista, pedagogo, compositor y musicélogo.
73 Francisco Tarrega, Espafia, 1852-1909, guitarrista, pedagogo y compositor.

74 Capacidad para distinguir los diferentes sonidos.
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convocar en el estudiante toda su atencién y disposicion para afrontar de un
modo centrado y dindmico su proceso formativo, mas aun en la clase grupal,
donde el estudiante puede distraerse con mayor facilidad, (se adiciona el
detalle de la presencia de instrumentos musicales como parte de la clase).

El musicélogo y pedagogo Argeliers Ledn’, consideraba la motivacion
como un factor metodoldgico de primera necesidad,una de sus frases mas
apreciadas es:

“un maestro puede juzgarse por el manejo que haga de los recursos de la
motivacion” (1955).

La Practica de Conjunto en el proceso formativo del estudiante de
guitarra

El Centro Nacional de Escuelas de Arte (CNEART) considera la Practica de
Conjunto como “disciplina del perfil”, tan importante como el instrumento,
no se puede reprobar y no tiene revalorizacién ni extraordinario.

La disciplina se propone preparar al estudiante para interpretar la musica
desde un grupo de instrumentos afines a partir de diversos formatos, cuando
la cantidad de estudiantes es superior a cuatro, estos se distribuyen del
modo mas equilibrado posible.

Cuando el director de la agrupacion de guitarras explica los movimientos para
la direccién de la interpretacién de la obra musical, debe ser bien preciso en
los codigos gestuales para una mejor lectura de sus propositos musicales,
dindmica y agdgica son imprescindibles en el proceso.

Algunos maestros tienen la inquietud de no saber dominar los cédigos de la
direccién musical; seria oportuno acercarse a las clases de coro, direccién coral
0 ensayos de orquesta, para de un modo consciente tener una aproximacion
al lenguaje de los cédigos gestuales de direccion de la musica, los estudiantes
aplican sus experiencias aprendidas en los ensayos de coro.

El modelo didactico ideal para la ensefianza artistica es el modelo didactico
alternativo, donde el conocimiento se construye progresivamente teniendo
en cuenta los intereses del estudiante, se reformulan los contenidos y su
aplicacion a partir de los elementos de aprendizaje que se van obteniendo
por parte del discipulo y sus resultados.

75 Argeliers Le6n, La Habana, 1918-1991, pedagogo, musicélogo y compositor.
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El proceso de ensefianza-aprendizaje en las clases de Practica de
Conjunto

Ya desde los primeros afios del siglo XX, el notable pedagogo cubano Gaspar
Aguero’, precursor de la Escuela Nueva, reflexionaba acerca del papel del
maestro de musica. Este excelente pedagogo hizo referencia a la necesidad
que tiene el maestro de musica de nutrirse de la Metodologia, mas alla de
sus propios conocimientos técnicos acerca del instrumento, pues sin ella
“el maestro andaria siempre a tientas”. Este pensamiento ubica a los docentes
en la necesidad de profundizar en la didactica musical especial para la
formacion pedagogica.

En algunas escuelas de musica, la disciplina Practica de Conjunto se ha
visto ocasionalmente afectada por el cambio de maestros, también por la
carencia de material bibliografico, lo que incide directamente en el proceso
de enseflanza-aprendizaje.

En las bibliotecas de las escuelas de arte, es insuficiente el material
bibliografico , los profesores incorporan determinadas obras al repertorio
s6lo por el hecho de que son las partituras que tienen a su alcance, algunos de
ellos cuentan con su propia relacion de partituras en formato documentaly
digital, a menudo realizan transcripcionesy arreglos de obras para enriquecer
el repertorio a interpretar.

Otro aspecto que atenta contra una correcta implementacion de la clase, es
la carencia de accesorios necesarios para llevar a cabo un proceso formativo
con el soporte técnico necesario (atriles, banquitos y cuerdas, lo que incide
en la calidad del sonido).

La evaluacién de la disciplina se debe realizar primeramente por cuartetos,
(un estudiante por voz, comprobar si el estudiante se sabe su parte). La
evaluacién final se realiza de modo grupal y ante el publico, este es el
propdsito evaluativo definitivo.

El profesor debe apropiarse de los conocimientos basicos de Psicologia
del Desarrollo y de Didactica, que le sirvan de base para el ejercicio de su
desempefio docente. Todos los maestros de Practica de Conjunto coinciden
en la necesidad del trabajo con la musica cubana para el rescate de nuestra
identidad en medio de la actual colonizacién cultural.

En la triangulacién maestro-obra-estudiante, debe lograrse la cohesién de
estos elementos, cuando el proceso de ensefianza-aprendizaje en la Practica

76 Gaspar Aguero Barreras, Santa Marfa del Puerto del Principe, 1873- La Habana, 1951) pianista,
compositor y personalidad precursora de la pedagogia musical cubana.
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de Conjunto ha sido de calidad, se aprecia una estrecha vinculacién entre el
conjunto, la obray el publico en la que se produce una especie de hipérbole,
porque cada una de las partes que estructura esta triangulacién, crece en
significado y experiencia artistica.

Cada maestro debe conocer la caracterizacién de tres condiciones esenciales
sobre coémo deben ser los métodos de ensefianza.

El eminente pedagogo Gaspar Aglero en el Curso de Diddctica Musical™,
explica que los métodos de ensefianza de la musica deben ser asequibles,
interesantes y graduados, este Ultimo elemento se refiere a la aplicacion
progresiva de los nuevos conocimientos, teniendo en cuenta el desarrollo
fisico y mental del estudiante, asi como sus instintos e intereses con un
lenguaje asequible, familiar y lejos de toda retorica.

El maestro tiene que estar preparado técnica y metodolégicamente para
disefiar y llevar adelante la hermosa y comprometida tarea de ensefiar, e
incluso, desde una docencia bien pensada y dirigida, preparar al joven parala
vida. Estos elementos nos revelan el nivel técnico y profesional del profesor.

En la tesis de maestria en Procesos Formativos de la Ensefianza de las Artes
titulada “La Prdctica de Conjunto en la formacion del estudiante de guitarra de
nivel medio superior”, escrito por la autora de este ensayo, se propone un
programa de estudio analitico, que sugiere ademas una bibliografia para
la seleccién del repertorio acorde con las exigencias técnicas y musicales
actuales del estudiante de guitarra en vias de lograr un proceso formativo
mucho mas sélido y eficaz.

El programa analitico refiere una organizacién del repertorio a modo de
sugerencia dada las diferencias de cada clase segun la regién donde esta
enclavada la escuela de musica, el maestro es el encargado de implementarla
seguln la cantidad de estudiantes que integren la agrupacion, su objetivo es
brindar una guia para la organizacién de los contenidos.

Las orientaciones metodoldgicas abordan la necesaria coherencia entre
repertorio y capacidades técnico-interpretativas de los miembros de la
agrupacion, la dosificacion de los contenidos, asi como la necesaria
representacion de la multiplicidad de autores, el trabajo por cuerdas, por
cuartetos y la necesidad de las presentaciones en publico, entre otros
elementos.

Es necesario que cada escuela y profesor en particular, conozca los objetivos
de esta manifestacion y tenga al menos, una guia de trabajo a modo de

77 Véase Rodriguez, Dolores. & Barceld, Nadiesha. 2009: 188-190.
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referencia, el resultado serad notablemente superior si se planifica la clase
y el profesor tiene claras las tareas y objetivos a cumplir en cada etapa del
proceso formativo. El trabajo organizado influye directamente en la calidad
de la ensefianza. El musico a graduar sera mucho mas capaz e integral.

Los objetivos para el mejor desarrollo de la disciplina de Practica de Conjunto,
deben estar organizados por clase, por semestre, y por curso. Generalmente,
la organizacion del material musical a impartir (difiere del resto de las
asignaturas), se reparte entre los cuatro cursos del nivel medio, la asignatura
es una clase que reune a los estudiantes de los cuatro cursos de guitarra que
interactUan a la misma vez, independientemente del afio a que pertenecen.

Acerca de la seleccion de repertorio para una formacion estilistica
integral

Cuando el profesor de Practica de Conjunto selecciona un repertorio
determinado, debe saber por qué necesita incorporar la obra al repertorio
de sus estudiantes, si es que su proposito es abordar un estilo de la musica
amanera de ampliacion de los conocimientos sobre la estética de una época
determinada, o si desea incorporar un elemento técnico no habitual, (como
los elementos percutivos en la guitarra o el rasgueado del son). También se
incorporan obras para el disfrute de los miembros del conjunto para estimular
la motivacién hacia la disciplina. El secreto del éxito esta en el equilibrio del
programa seleccionado, la combinacién de elementos ya conocidos con
otros novedosos, y el dinamismo de la clase.

Para un mejor proceso de ensefianza aprendizaje de la Practica de Conjunto
de Guitarra, es importante que la seleccién de obras esté balanceada
en cuanto a estilos, autores, lenguajes musicales y aspectos técnicos; el
estudiante de musica no debe sentirse agobiado por las exigencias técnicas
y debe entender su papel dentro del grupo. Su acceso al conocimiento debe
fluir con naturalidad, de un modo atractivo y no como una penitencia.

El maestro debe tener las herramientas psicolégicas y didacticas especificas
para la confrontacién con el discipulo, con una concepcion integradora de los
procesos de formacion artistica. El estudiante debe recibir los conocimientos
siempre en un orden progresivo de los elementos y ser consciente de lo que
estd aprendiendo y por qué.

El programa de estudios conformado para la asignatura de Practica de
Conjunto de Guitarra debe disefiarse para orientar las potencialidades
técnicas y musicales del estudiante, especialmente para la comprensién
del trabajo individual y grupal dentro del colectivo; siempre resulta atractivo
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establecer el contacto musical y emotivo con obras diferentes a las que
pertenecen al repertorio habitual de los estudiantes de guitarra. En el
repertorio seleccionado por el maestro, se pone de manifiesto su preparacién
psicopedagdgica especializada y su conocimiento o no acerca de los procesos
de formacién artistica; no se debe olvidar la naturaleza de la practica artistica
de esta disciplina. El repertorio debe estar balanceado adecuadamente entre
la musica cubanay la universal.

Consideraciones sobre la evaluacién de la disciplina

Para conformar un programa de estudios para la Practica de Conjunto de
Guitarra, es necesario tener en cuenta la incorporacion de obras musicales de
los diferentes estilos, géneros y autores, asi como sus diferentes concepciones
filoséficas y estéticas.

Interpretar una mayor diversidad obras aporta informacion musical para
un proceso formativo mas integral. La musica cubana es imprescindible, los
grandes temas del siglo XIX, las obras tradicionales, arreglos de canciones
y las propuestas mas contemporaneas, deben estar contemplados en el
repertorio de esta disciplina.

El programa de estudio sugerido por esta autora, concluye con la evaluacién
de esta disciplina.

La evaluacién grupal es el objetivo final y el mas completo de la clase
de Practica de Conjunto, en esta se pone de manifiesto el desarrollo de
los conocimientos y habilidades que los estudiantes poseen en cuanto a
su papel individual dentro de la obra, la unificacién de fraseo y digitacion
dentro de su voz y el resultado musical interpretativo de todo el grupo en
la se combinan los diferentes planos sonoros, la relacién entre las voces y
la atencion a todas las indicaciones orientadas por el maestro.

El maestro debe haber realizado antes la evaluacion por cuarteto, puede
ser con la presencia de los profesores que integran la catedra de guitarra
o también en publico, de ese modo, puede apreciar con mayor nitidez el
desempefio individual de cada discipulo.

La evaluacion en publico es la ideal para obtener una impresion correcta
de los resultados del proceso de ensefianza-aprendizaje de la disciplina de
Practica de Conjunto de Guitarra, ya que se ponen en practica, los elementos
necesarios para el proceso formativo del estudiante de musica, como los son
la salida a escena, la cortesia del saludo al publico antes y después de realizar
la ejecucion, la proyeccién escénica donde el estudiante debe mostrar su
seguridad y dominio del repertorio a ejecutar, asi como el entrenamiento
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para el control del miedo escénico ( que nunca se elimina por completo,
pero se puede aprender a controlar).

El maestro observa con detenimiento, formula su criterio a partir de lo
analizado, y realiza la evaluacion. No podemos olvidar que en la ensefianza
artistica la relacion maestro-discipulo es muy estrecha, porque lo afectivo-
emocional esta muy vinculado en éste proceso, y “liderar” un grupo de
estudiantes, desde cualquier punto de vista, es una tarea dificil.

Al final de la propuesta del programa de estudio planteado en la tesis de
maestria de la autora, se adjunta la bibliografia con una partituroteca en
formato digital. La bibliografia para conjunto u orquesta de guitarras, se nutre
de transcripciones y arreglos de obras significativas de la musica universal,
afortunadamente las inquietudes artisticas de numerosos guitarristas y
directores de agrupaciones, los han llevado a una labor de investigaciény
transformacién de numerosas obras para tener la oportunidad de abordar
desde la guitarra, una interpretacion lo mas cercana posible a los originales
(respetando la intencion de los autores y el lenguaje musical de su tiempo).

El profesor de Practica de Conjunto debe conocer las obras, no solamente
desde el punto de vista auditivo o de referencia, también debe saber ejecutar
cualquier pasaje técnicamente como un elemento esclarecedor del tempo,
el estilo o indicativo de una digitacion logica.

Un buen maestro no puede conformarse con resolver el montaje del
repertorio en sus estudiantes, también debe trabajar de manera prospectiva
sobre la base del musico que aspira a graduar.

El joven que culmina sus estudios de musica, debe tener bien incorporados
todos los elementos que le propicien un dominio técnico interpretativo de
su instrumento, poseer el conocimiento suficiente de las otras disciplinas y
asignaturas que le sustenten su informacién y cultura musical, su preparacién
fisica y psicolégica para presentarse en publico, asi como las herramientas
metodoldgicas para afrontar el maravilloso compromiso de saber ensefiar.

Es importante tener definido el modelo de profesional a que aspiramos
graduar. Mas alld de preparar al estudiante como maestro y para su
desempefio en la escena, elementos tan importantes como la disciplina, la
puntualidad, la sinceridad, la ética profesional, el compromiso individual y la
responsabilidad social del musico, son aspectos vitales y modos de actuacion
que el maestro de Practica de Conjunto no debe obviar en ningin momento

Nuestro eminente intelectual Abel Prieto expres6 en una conferencia
impartida en la universidad Vladimir llich Lenin de la provincia Las Tunas:
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...La adolescencia es una etapa de particular incertidumbre, (...) la principal
tarea educativa de un profesor debe ser invitar a pensary a reflexionar
a sus estudiantes, dialogar con ellos; tenemos que formar espectadores
criticos, nuestra tarea pedagoégica urgente: poner a pensar con cabeza
propia a los jovenes.” (2019)

El programa de estudios resulta una guia para la organizacion de las obras,
debe ayudar a los maestros (especialmente los de menos experiencia),
a confeccionar una seleccién de materiales para su clase de Practica de
Conjunto, al tener siempre en cuenta las posibilidades técnicas y musicales
del grupo de estudiantes.

Identidad musical, la cubania en el espiritu y el intelecto de maestros
y alumnos

La identidad es una expresidon de nosotros mismos desde diferentes
proyecciones, desde nuestra cultura culinaria, nuestra expresién corporal
caracteristica, hasta la manera de pensar y asumir la vida. El pensamiento
pedagégico cubano también refleja los aspectos que nos identifican
justamente para comprender mejor nuestras actitudes, valores y respuestas
ante disimiles situaciones que constantemente nos ponen a prueba. La
identidad es intrinseca al ser humano, como bien expresara la profesora
Nara Araujo:

...La identidad cultural podria definirse, entonces, como el conjunto
de signos histérico-culturales que determinan la especificidad de una
region, y con ello, la posibilidad de su reconocimiento en una relacién
de igualdad-diversidad, permanencia-cambio (...) La identidad implica
un sentimiento de pertenencia.” (Araujo, Nara,1989)

El arte manifiesta inexorablemente la identidad cultural, las formas, los
modos de vida, (ya sean los elementos cotidianos o los culturales), se van
acelerando al ritmo de la informacion.

La culturaya no es sélo conocimiento, y no se debe obviar el hecho innegable
de que el arte lleva implicito un elemento emocional, desde su creaciéon
hasta la percepcion, por eso la clase de Practica de Conjunto, debe ser un
compendio de elementos identitarios, sensoriales, emotivos, culturales y

78 Prieto, Abel. (Pinar del Rio). Conferencia “El papel de la cultura en la identidad nacional y su
influencia en la formacion de la nuevas generaciones” Marzo 2019.

79 Véase Rodriguez, Dolores. & Barcel6, Nadiesha. 2009: 48.
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psicolégicos, que complemente y redondee la propuesta docente que desde
la parte técnica instrumental le ofrece el maestro.

¢Cémo puede un estudiante de guitarra decir que sabe tocar el instrumento
si no es capaz de interpretar un son o una guaracha?, se puede objetar que
para lograr un dominio técnico interpretativo de la guitarra no es obligado
conocer estos elementos tan autéctonos de nuestra cultura, pero... y la
cubania?, ;se puede ser un guitarrista cubano sin cubania? Es lamentable
la cantidad de casos que ejemplifican la carencia o superficialidad con que
algunas veces se imparten las clases. Lo cubano debe ser invariablemente
nuestra carta de presentacién, es lo que somos.

La musica de los autores cubanos es imprescindible en el repertorio del
proceso formativo del estudiante de guitarra. A través de la clase de Practica
de Conjunto, el estudiante tiene acceso a la interpretacién de géneros
de la musica popular cubana que no tienen el mismo resultado desde la
interpretacion de una guitarra solista.

Siempre deben estar presentes las obras con las que el estudiante se sienta
comodo para ganar seguridad, y tener mayor disposicion para atender a la
direccion, mirar mas al director.

También deben estar presente las obras con elementos novedosos como o
pueden ser ritmos representativos de lo mas autéctono de la cultura cubana
como bien ejemplifica la obra Hasta Alicia baila del autor cubano Eduardo
Martin®, que es un delicioso guaguancé donde cada una de las cuatro voces
tiene elementos percutivos a partir de su propio instrumento. Esta obra
hace al estudiante interpretar la clave de guaguancd, que es diferente de
la clave del son, (para casi la totalidad de los estudiantes es la primera vez
que interpretan una obra de este género).

Hasta Alicia baila, tiene un elemento novedoso para muchos de ellos, y es el
percutir con las ufias el aro de la guitarra (la seccién lateral del instrumento)
ademas de descubrir diferentes potencialidades en la profundidad de la
vibracion de la madera del instrumento, seguin la seccién de la guitarra donde
se percute y la posicién mas abierta o cerrada de la mano.

En el repertorio de la clase de Practica de Conjunto, deben existir obras
que también constituyan un reto para el estudiante, como mismo sucede
en la clase individual, sin exceder las posibilidades reales de los estudiantes
para evitar el rechazo o la apatia por la clase. Las raices cubanas que nos
identifican deben estar siempre presentes en el repertorio, en primer lugar

80 Eduardo Martin, La Habana, 1956, guitarrista y compositor.
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porque el estudiante debe primero conocerse bien a si mismo, su identidad,
y su historia nacional a través de la musica.

También obras con un lenguaje mas contemporaneo integran el catalogo
de composiciones para conjunto de guitarras, autores como los Maestros
Jesus Ortega y Leo Brouwer han escrito obras originales para conjuntoy
orquesta de guitarras.

Generalmente se le nombra orquesta al conjunto de guitarras cuando tiene
una mayor cantidad de integrantes, lo que constituye un error, lo correcto
es llamarlo orquesta cuando su registro se completa con instrumentos que
amplian la tesitura del lenguaje sonoro, como los requintos, que se afinan
una cuarta por encima de la guitarra, las guitarras bajo, que incorporan
sonidos una cuarta mas grave de lo que caracteriza la afinacion de una
guitarra normal, y la guitarra contrabajo, como magnificamente ilustran las
orquestas de guitarras “Sonantas Habaneras” e “Isaac Nicola” de Las Tunas,
que también utiliza un Tres cuando la musica lo necesita. La orquesta de
guitarras de Bayamo, tiene incorporada una mandolina.

El Maestro Ortega ha compuesto obras originales para cuarteto o conjunto
de guitarras como Gallo, Alegria de verano, y El ave, la flor y el amor. Se
considera que sus aportes en la recuperacién de la musica tradicional
cubana para llevarla a este formato, constituyen una tarea invaluable por
la oportunidad que brinda a estudiantes y profesionales de la guitarra, de
realizar un acercamiento a una propuesta musical estética imprescindible
para el proceso de ensefianza-aprendizaje, de esta etapa de la musica cubana
a partir de la guitarra.

La labor de transcripcidn y arreglos de la musica, aborda una diversidad de
notabilisimos compositores cubanos como: José White (1836-1918), Ignacio
Cervantes (1847-1905), Eduardo Sanchez de Fuentes (1874-1944), Jorge
Anckermann (1877-1941), Ignacio Pifieiro (1888-1969), Félix B. Caignet (1892-
1976), Eliseo Grenet (1893-1950), Ernesto Lecuona (1895-1963), y Emilio
Grenet (1908-1941), entre otros.

Estas obras no deben faltar en el repertorio de la disciplina Practica de
Conjunto de nivel medio superior, por supuesto, deben adecuarse las
caracteristicas técnico- interpretativas identificativas de la agrupacién.

El Maestro Martin Pedreira® ademas de su labor intensa como profesor y
pedagogo, también ha concebido obras para este formato como: Criolla
para Adelita para el nivel elemental, y el conmovedor Son de Cuna, obra

81 Dr. Martin Pedreira, La Habana (1952), guitarrista, profesor y pedagogo.
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representativa del buen gusto y la incorporacion de elementos percutivos
a partir de la propia guitarra.

Un ejemplo de lo prolifero que puede resultar un guitarrista en la composicién
para guitarra solista y su diversidad de combinaciones interpretativas, es
indudablemente el Maestro Eduardo Martin. Sus composiciones para duos,
trios, cuartetos, y orquesta de guitarras, son desde hace ya un tiempo
repertorio obligado en una agrupacién guitarristica que se precie de un
repertorio inteligente y de buen gusto, por lo asequible de su aspecto técnico
y por su propuesta musical estética, donde lo cubano “salta al oido”.

Obras como Hasta Alicia baila y Suite Habana, son de gran aceptacién por parte
de los estudiantes de guitarra de nivel medio y superior, porque disfrutan
enormemente con su interpretacion, también las obras Sones y flores, Aguas
profundas y Preludio, rezo y canto a Obbattald para dos guitarras, pudieran
ser interpretadas por un duo de estudiantes bastante aventajados, algunos
de ellos las han incorporado a su recital de graduacién. Las composiciones
para orquesta de guitarras Sandunga, Agua y Mieles y La Trampa, exigen un
mayor dominio de los recursos técnicos por parte de los estudiantes asi
como de un profundo trabajo artistico y de direccion por parte del maestro
al frente de la clase.

El Maestro Efrain Amador es un incansable promotor de lo mas auténtico
de nuestra musica cubana. Como notabilisimo pedagogo, compositor e
intérprete, realiza desde hace ya algunos afios, una labor de rescate y
divulgacion de los temas representativos de la musica campesina, (no lo
suficientemente abordada en los repertorios de los conjuntos de guitarra
de las escuelas de arte por falta de partituras). Interpretar la musica a partir
de la Guitarra, el Laud y el Tres, han posibilitado que el Maestro Amador
profundice en la interpretacion de los géneros afines con estos instrumentos.
Sus arreglos musicales han enriquecido el repertorio de los estudiantes de
Laud y Tres de las escuelas de arte.

Las escuelas de musica que posean estas lineas de estudio, pudieran realizar
mas presentaciones conjuntamente con las agrupaciones de guitarras,
aprovechando la posibilidad de interpretar obras ilustrativas de la sonoridad
de nuestras raices campesinas. La Escuela Profesional de Arte “El Cucalambé”
de la provincia de las Tunas, es una de las que cuenta con la catedra de
“Guitarra, Tres y Laud".

Afortunadamente, grandes autores cubanos no guitarristas también
escribieron para conjunto de guitarras, al aportar obras y planteamientos
técnicos novedosos. Esto constituye un enorme reto para los compositores,
teniendo en cuenta que este instrumento tiene sus especificidades, y que es
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necesario conocerlo muy bien para componer para él. (La escritura musical
para guitarra se concentra en un solo pentagrama agrupando la melodia, la
armoniay el bajo dentro de un espacio reducido, que ademas no puede obviar
las posibilidades y limitaciones del desplazamiento de la mano izquierda a
través del diapasén del instrumento).

Un ejemplo representativo de estos autores lo conforman los compositores
Harold Gramatges®, con su Montuno y Sonera, Héctor Angulo®? con sus Cantos
Guajiros, y Carlos Farifias® con su Mdsica para dos guitarras. En el caso de las
obras para guitarra de estos ilustres compositores cubanos, fue el Maestro
Ortega quien tuvo la tarea de revisar la partitura con el instrumento, para
corroborar la posibilidad de la interpretacién a partir de sus requerimientos
técnicos.

La literatura musical para agrupaciones de guitarras, se precia del legado
que aportd para esta combinacion de instrumentos el Maestro Leo Brouwer,
quien gusta de combinar elementos técnicos novedosos con valores culturales
tanto cubanos como latinoamericanos, donde la lirica del instrumento de las
seis cuerdas se entrelaza en ocasiones con pasajes bastante tempestuosos
desde lo ritmicoy armonico.

La Toccata es una de las obras mas interpretadas a nivel mundial, y aunque
es de relativamente corta duracion, sus dos primeros compases constituyen
un reto respecto al acople, coherencia y organicidad que debe caracterizar la
interpretacion desde el conjunto de guitarras, es un ejemplo de la necesidad
del trabajo por secciones de una obra en vias de lograr el dominio de un
aspecto técnico o interpretativo determinado. Su serie Paisaje cubano con
lluvia y Paisaje cubano con rumba, incorporan nuevos elementos y recursos
guitarristicos como el “slap” o pizzicato Bartok (estirar una cuerday soltarla
para que suene contra los trastes, mayormente empleado en la musica
popular), y el uso de sordinas (accesorio que se coloca sobre las cuerdas
de la guitarra para disminuir su volumen y lograr una sonoridad diferente).

Quizas uno de los mayores retos técnico-artisticos para una agrupacion de
guitarras lo representa la increible composicion Acerca del cielo, el aire y la
sonrisa, que ha podido ser interpretado por agrupaciones de estudiantes
realmente aventajados y con mas experiencia en el trabajo guitarristico

grupal.

82 Harold Gramatges, Santiago de Cuba (1918-2008), pianista, profesor y compositor.
83 Héctor Angulo, Santa Clara (1932), compositor.
84 Carlos Farifias, Cienfuegos (1934-199).
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Los aportes del Maestro Brouwer se refieren a nuevos elementos técnicos,
extra-guitarristicos, cambios en la morfologia de las obras, y afinaciones no
tradicionales del instrumento. El Maestro establece que se debe componer
para la guitarra como si fuera una pequefia orquesta.

Es usual que los maestros y directores de conjuntos de guitarras elaboren sus
propios arreglos sobre obras determinadas, ya sea por un interés artistico
0 por una necesidad de repertorio. Los maestros que pueden realizar este
trabajo crecen muchisimo en experiencia y desenvolvimiento en cuanto
al analisis de obras se refiere, porque escribir para un instrumento o
combinacién de ellos, requiere de un gran conocimiento técnico y de una
base elemental de armonia para poder definir el “movimiento” de cada una
de las voces y el papel que juega cada una de ellas en el engranaje musical.

Es realmente una experiencia enriquecedora, tener la oportunidad y la
destreza para realizar arreglos para conjunto u orquesta de guitarras, muchas
veces el maestro asume esta iniciativa por la carencia de partituras o por
una motivacién determinada, como una solicitud para una actividad con un
topico determinado.

Indudablemente, el maestro de Practica de Conjunto que escribe o arregla
una obra musical para incorporarla al repertorio de su clase, crea con este
hecho un aporte para ampliar su repertorio y un lazo significativo a nivel
artistico y personal con la agrupacién, porque escuchar a través de sus
estudiantes una obra resultado directo de su proceso creador, le brinda
confianzay le motiva a seguir trabajando con el grupo.

Afortunadamente algunos musicos también han tenido la inquietud de realizar
arreglos de obras de la musica antigua para que puedan ser interpretadas por
los instrumentistas de nuestro tiempo. A través de la ejecucién de las obras
de épocas anteriores, el estudiante puede lograr un mejor acercamiento y
entendimiento de la cultura, la filosofia, la estética y el pensamiento de las
generaciones que nos antecedieron, estos conocimientos son vitales para
una educacién artistica integral.

Esta aproximacién e incorporacion de los conocimientos de nuestra
historia musical a través de la interpretaciéon de su repertorio, aporta la
informacién que se necesita para lograr un aprendizaje mucho mas sélido
y fundamentado de los antecedentes de nuestra musica actual, ademas del
innegable hecho de que la mejor manera en que un estudiante aprende
sobre un periodo estilistico de la musica es justamente interpretando las
obras que lo caracterizan.
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Algunos transcriptores han realizado una cantidad numerosa de arreglos de
obras de autores que no escribieron originalmente para guitarra, (la calidad
de estos arreglos es variable, queda por parte del profesor realizar una
buena seleccion). Esto posibilita el acceso a un repertorio no habitual, pero
sin dudas necesario para la conformacién de un musico serio y responsable
de su tarea, pues es probable que el estudiante que hoy aprende, sea el
profesor de mafiana, y debe tener todo el conocimiento necesario de la
historia de la musica ilustrandolo a partir de su instrumento.

El conjunto de guitarras es ideal para el acercamiento a la historia de la
musica, porque su concepcién grupal les permite a los estudiantes la
interpretacion de las obras que también fueron creadas para este tipo de
formato (que eran muy habituales en los recitales y conciertos desde siglos
anteriores).

Un repertorio que debe estar mucho mas representado en los programas
de los conjuntos de guitarra es el de la musica latinoamericana. Quizas los
maestros no tienen el material bibliografico para abordarla, (un motivo mas
para la investigacion), pero existen recreaciones de obras de esta region
que enriquecerian la formacién del estudiante de guitarra, ademas de la
satisfaccion que la interpretacion de estas produce en los integrantes del
conjunto. La musica latinoamericana resulta muy atractiva por su riqueza
ritmica y es muy bien asimilada por el publico.

Responsabilidad y coherencia en los saberes para un aprendizaje 6ptimo

El conocimiento tedrico de los autores, de la técnica y el por qué de cada
aspecto, tiene que estar muy claro en la mente del estudiante, porque lo
que se entiende se aprende mejor, y cuando se sabe, se puede explicar.

Ya no se puede ser tan empirico, hay que sustentar la aplicacién de la
ensefianza con una parte tedrica bien justificada y coherente con lo que se
quiere lograr como resultado del proceso formativo.

Es responsabilidad del maestro de Practica de Conjunto, realizar una
introduccion para sus discipulos, organizar las ideas y objetivos a cumplir,
ubicando la nueva obra del repertorio a trabajar en el contexto histérico
que propicid su creacion, recrear la época, comentar algin cuadro famoso
0 creacion cinematografica representativa del estilo a abordar, incluso,
alguna anécdota sobre el autor o la obra.

Existen tres elementos que guian el proceso de aprendizaje desde la 6ptica del
estudiante: la comprensién, la asimilacién y la reafirmacién de lo aprendido.
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Entender la explicacion del maestro es imprescindible para la asimilacién
de los contenidos.

Es oportuno que el maestro de Practica de Conjunto converse con sus
estudiantes sobre sus expectativas, sus gustos, sus inquietudes artisticas
y personales, asi como la manera en que visualizan su futuro. Cuando
un estudiante de musica siente que cuentan con ély que su opinién es
importante, crece su autoestimay su sentido de pertenencia hacia el grupo,
este elemento tiene un valor inestimable.

La clase de Practica de Conjunto requiere de una preparacion eficiente por
parte del maestro, no sélo tedrica, sino también practica y artistica, para
lograr que el estudiante de guitarra culmine sus estudios de nivel medio
con los elementos técnicos y musicales necesarios para poder afrontar la
proxima etapa de su vida, la del musico profesional.

El maestro tiene gran responsabilidad en la instruccién y educacion del
musico, porque también estad contribuyendo a la formacién de un mejor
ser humano. Desde la clase, el profesor hace llegar a su discipulo, no sélo
los conocimientos musicales y de trabajo grupal, sino también los estéticos,
filosoficos y pedagégicos.

El graduado de nivel medio superior, debe presentarse ante un publico
como solista, como parte de una agrupacion, y al mismo tiempo, debe ser
capaz de asumir la docencia como profesor del musico individual asi como
la Practica de Conjunto de su especialidad.

También existe una infinidad de modelos de agrupaciones de la musica
popular que requieren de la presencia del musico guitarrista previamente
preparado para integrar una unidad artistica compuesta por varios
instrumentos.

El profesor de esta disciplina debe incluir aspectos técnicos propios del
instrumento, el conocimiento de las posibilidades timbricas y la variedad de
digitaciones posibles en la guitarra, son elementos recurrentes en esta clase,
porque cada integrante del conjunto de guitarras, trae su propia digitacion,
y es papel del maestro unificar las distintas maneras de ejecutar las notas .

Afortunadamente, los maestros que también son directores de las orquestas
de guitarras, inteligentemente incorporan a los estudiantes de nivel medio
superior de musica a su proyecto profesional, como practica pre-profesional
de su instrumento.

Desde la Practica Artistico-Pedagobgica, el estudiante puede manifestar ciertas
habilidades técnico-musicales para la direccién de agrupaciones de guitarra
e instrumentos afines; queda por parte del maestro, saber identificar esta

Ir al indice < 207 }



vocacion o aptitud, para continuar incentivandola y motivar adin mas al joven
guitarrista para esta posible proyeccién profesional.

El conjunto de guitarras es “un todo”, integrado por muchas partes, una
reunion de elementos, que convergen en funcién de un resultado Unico,
como la diversidad de piezas y engranajes que en una combinacién perfecta
constituyen un reloj.

Las instituciones, los profesores, los estudiantes y las relaciones que se
establecen entre ellos constituyen la base del campo artistico pedagégico, y
es la escuela de arte la que ocupa una funcién rectora en el proceso formativo
del estudiante de musica.

Ademas de la conformaciéon del joven musico, es importantisimo tener
muy definido el modelo de profesional a que aspiramos graduar. Mas
alla de preparar al estudiante como maestro y para su desempefio en la
escena, elementos tan importantes como la disciplina, la puntualidad, la
ética profesional, el compromiso individual y la responsabilidad social son
aspectos vitales.

El maestro debe tener las herramientas psicolégicas y didacticas especificas
para la confrontacion con el discipulo, con una concepcion integradora de
los procesos de formacion artistica.

Nuestro José Marti, autor de consulta obligada para los docentes, destacé
en sus escritos sobre educacion, el papel significativo del maestro, y la
responsabilidad enorme de aquel que ensefia, la necesidad de educar
ademas de instruir, y la conciencia de que con su labor, el maestro conforma
al hombre del futuro como un pedazo de arcilla en las manos de un ceramista.
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Licenciado en Musica, perfil Composicion.
Intérprete y profesor colombiano

Introduccion:

Cada periodo musical presenta complejidades propias para su estudio, tanto
para sus contemporaneos como para quienes se enfrentan a ellos con la
gran distancia del tiempo interpuesta. Tal es el caso del periodo barroco,
por ejemplo, donde sélo se dispone de instrucciones escritas (partituras),
testimonios y sugerencias de otras artes de la época, como Unicas referencias
para lograr lo mas préximo a su interpretacién original. Pero también
sucede, paradéjicamente, que cuando se trata de comprender la muUsica
escrita en nuestro propio tiempo, esta complejidad se incrementa, en parte
porque falta el distanciamiento estético, es decir, falta la acumulacién de
experiencias, es demasiado inmediata y no esta suficientemente procesada,
sistematizada e incorporada, a diferencia de la experiencia sonora acumulada
por generaciones. Esto hace que, dentro del mundo de la musica académica
es frecuente que se entienda mejor la musica del pasado que las novedades
de la propia época, razén por la que muchas veces, si no es excluida, si mal
tratada.

Asi sucede con la comunmente llamada “musica contemporanea”, musica
de las vanguardias del siglo XX, o musica post-tonal, aquella que es colocada
en el arco temporal de 1900 al 2000 aproximadamente, que comienza con
las nuevas propuestas de Arnold Schoemberg y su emancipacién de la
disonancia y que posteriormente ha venido planteando diferentes formas
de organizacién del “caos sonoro” que ha dejado la liberacién de los centros
tonales.
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Aunque pueda sorprendernos, todavia hay musicos profesionales que no han
sobrepasado ciertas fronteras musicales epocales y/o estilisticas, teniéndose
que enfrentar en su vida a repertorios contemporaneos de los cuales no
comprenden sus propias légicas y caracteristicas, como lo son: los nuevos
enfoques ritmicos, las nuevas timbricas, técnicas, y armonias, su escritura
no convencional, los diversos criterios de organizacién musical, su comunién
con las nuevas tecnologias y otras disciplinas del arte; por supuesto, este
es un repertorio que, en principio, no puede ser entendido ni analizado por
quien lo va a interpretar, si primero no estudia, comprende y experimenta
estas logicas.

La dificultad sefialada necesariamente lleva a un periodo de aprendizaje
que familiarice al intérprete con las nuevas propuestas y lo habilite para
interpretarlas adecuadamente, quiere decir, conforme a su peculiar légica.
Para ello debemos considerar importantes aportes que se han planteado a
lo largo del siglo XXy XXl y de esta manera descubrir las coordenadas que
nos permitan una ensefianza-aprendizaje dptima, practica y por supuesto
divertida.

Mas praxis y menos teoria

Al hablar de una ensefianza-aprendizaje basada en la praxis dentro del terreno
de la musica, no se trata de proponer algo nuevo, sino de hacer memoria y
retomar los enfoques novedosos que se plantearon décadas atras que, por
motivos, al parecer, arbitrarios, o inexplicables, han desaparecido de muchas
academias. El reconocimiento desde la psicologia, de un campo puramente
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formal-sonoro en el pensamiento, concretado teéricamente por Marie Louise
Serafine y Howard Gardner a finales de siglo XX, fue intuido tempranamente
por una linea de artistas y pedagogos quienes, ante el nacimiento de nuevas
formas en arte, ponian en duda la eficacia de la educacién artistica en uso
y las formas en que esta era concebida y desarrollada. Este reconocimiento
paulatino hizo que se replantearan diversas cuestiones dentro del campo
artistico-pedagégico donde la musica de las vanguardias europeas, “la musica
contemporanea” y sus nuevos sonidos, fue definitivamente un detonante.

Las habituales leyes de la musica que regian en las aulas al igual que las
compositivas, poco a poco y, especificamente, desde el derrumbamiento
o transformacion de la tonalidad, “abandonaban sus habituales certezas”
(Rattle, 2000) dejando a su paso grandes preguntas sobre cémo afrontar
esta ensefianza. Compositores como Pier Shaffer, John Paynter, Murray
Shafer, el grupo de investigacion musical de Paris (GRM), Jhon Cage, entre
otros, se propusieron replantear el tema en cuestion respondiendo a las
caracteristicas esenciales de lenguajes que, de manera general, consistian
en la atonalidad, nuevas técnicas instrumentales, asimetrias ritmicas, nuevas
afinaciones y los medios electrénicos. La intencién de una reforma peda-
gbgica, o mas correctamente, artistico-pedagdgica en la musica basada en
la praxis, buscaba educar para asimilar esta musica nueva, acostumbrar
desde tempranas edades a otras formas del sonido desde la accién y evi-
tar el choque brutal en edades avanzadas con musicas diferentes que ya
se han consolidado en la cultura occidental pero que irremediablemente
nunca llegaran a tener significado en muchas personas si no han sido parte
de la ensefianza-aprendizaje, es decir, no se ha elaborado una cultura del
sonido moderno. El reconocimiento de la praxis como eje indispensable y
predominante para la cognicion, se ha planteado desde diferentes épticas y
convertido incluso en un elemento fundamental para las nuevas propuestas
didacticas destinadas a la formacién de productores de arte.

El saber colectivo

Refiriéndonos al concepto, praxis colectiva, es imprescindible partir
de los aportes de Michael Fullan y Andy Hargreaves (F&H), reconocidos
investigadores por sus numerosos aportes y reformas en educacién a duo,
quienes en su libro La escuela que queremos (Hargreaves-Fullan, 1999)
destacan “la potencialidad del trabajo en grupo”, subtitulo con el que también
le dan nombre a una de las secciones de su libro. Aqui hacen referencia
a autores contemporaneos que han contribuido a definir las cualidades
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del trabajo en grupo, y aunque esta orientado hacia grupos docentes, nos
proporciona diferentes perspectivas en abstracto que analizan las relaciones
de grupo orientadas a determinados objetivos y que son provechosas para
fundamentar la utilizacién de métodos practico-colectivos en la ensefianza-
aprendizaje de la musica contemporanea.

Haciendo referencia a los aportes del también reformador en Pedagogia, el
Dr. Rozenholtz de la Universidad de Stanford, citan: “la mejora de la ensefianza
constituye una empresa mas colectiva que individual, la experimentacion
en compafiia es una condicién bajo la cual se mejora” (Hargreaves-Fullan,
1999) Estas palabras, que hacen referencia y pretenden valorar las relaciones
inter-docentes, se pueden hacer extensivas al trabajo entre estudiantes. La
presencia del grupo en los momentos de construccién del saber, hace que
el individuo tenga mas seguridad sobre lo que aprende, como lo menciona
el autor citado: “se es mas propenso a confiar en saberes compartidos, a
valorarlos y legitimarlos”.

El reconocido pedagogo musical Shinichi Suzuki, por ejemplo, concebia
el grupo como una herramienta pedagégica. Su método, junto al de Carl
Orff o J. Dalcroze (entre otros), tomé sus propiedades de la experiencia
colectiva para enriquecer y fortalecer sus didacticas. La confrontacion de
pensamientos musicales en las acciones de “dar y recibir, busqueda comun”,
se convirtié en eje de sus propuestas, ya que permite una situacion de
dialogo donde, en reciprocidad, se afirman criterios (sonoros) y se incorporan
otros. El entorno natural-social, escenario de experiencias e interaccién,
como lo planteaba la Maestra Olga Cossettini en su “nueva escuela”, puede
ser traducido, en términos de musica, al paisaje sonoro ideal y en potencia
que se genera cuando se ponen los sonidos en marcha. Este escenario de
sonidos generado en colectivo es el lugar indispensable para que puedan
manifestarse la comunicacion, dialogo y resolucion de conflictos sonoros.
Es aqui donde puede y debe ocurrir, como lo decia la referida maestra “ese
aprendizaje espontaneo, natural, donde se busca, siente, observa, reflexiona,
y sin saberlo, se estudia”.

La recurrente individualidad, presente en ciertas areas de la ensefianza de
las artes, -aun cuando ellas son la sistematizacién de objetos en esencia
colectivos, como lo es la musica contemporanea, fuertemente vinculada
a la musica de camara-, suspende la presencia de momentos en donde se
propicie la relaciéon y choques de ideas, lo que ha generado conciencias
individualistas, competencias innecesarias y apuestan por un arte individual
nocivo en musica.
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El taller (workshop) como espacio aplicativo de la praxis-colectiva

El taller, entendido como modalidad pedagégica, es un espacio de practica
relativamente corto, aunque intenso, con objetivos especificos y que funciona
como una ensefianza colateral a los estudios regulares. Quiere decir, en
artes, es una unidad didactica que promueve el desarrollo de habilidades
artisticas y potencialidades, tanto individuales como colectivas, con el fin de
lograr una autonomia intelectual y creativa. Actualmente su aplicacién ha
tomado mucha fuerza, siendo cada vez mas recurrente en el campo artistico-
pedagogico, no solo en academias, sino también en instituciones culturales
que lo promueven constantemente como via para ofrecer alternativas o
finalidades educativas entre sus habituales espectaculos y conferencias

Haciendo analisis de diferentes talleres en arte, consideramos el taller
artistico-pedagégico como la via idénea para la ensefianza-aprendizaje de
la musica contemporanea y sus técnicas, recursos y estilos. Su caracteristica
de “aprender haciendo” y su metodologia participativa, dibujan un terreno
propicio para el desarrollo de objetivos que pueden agruparse en aquellos
de tipo prdctico que le permiten al estudiante manipular determinada técnica
in situ. También aquellos de tipo cognitivo, donde el estudiante comprendera
las logicas tedricas y funcionamientos, y los de tipo afectivo, donde el dialogo
y la comunicacion interpersonal contribuyen a la formacién del ser social,
como artista y como persona. El taller artistico-pedagdgico es, en definitiva,
el hogar de la ensefianza-aprendizaje de la musica contemporanea.

Consecuente con el organico vinculo existente entre el arte y su ensefianza
especializada, es obvio que la musica contemporanea ha aportado
significativos conceptos y modos de hacer sonido que la academia debe
incorporar como parte de sus nuevos objetivos y contenidos. Pero como
también se explica en la teoria del campo artistico-pedagégico de la DrC.
Hortensia Peramo Cabrera, no se trata de un mero traslado, sino de un
proceso de conversion de la practica artistica en artistico-pedagdgica. De ahi
que podamos develar algunas de esas novedades del campo musical que
han devenido, o que son susceptibles de ser consignadas como herramientas
didacticas en manos del artista-profesor para la ensefianza-aprendizaje de
la musica contemporanea.

La Nueva grafia

Cuando se trata de introducir estudiantes en sonoridades no convencionales,
la nueva grafia y sus posibilidades enormes se prestan como una via de
comunicacién 6ptima, ya que involucran un sistema de imagenes que se
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encuentra afianzado en la persona. Atmésferas tan complejas ritmicamente,
como lo puede ser, por ejemplo, el sonido de la lluvia o del viento, son
facilmente resueltas con un simple dibujo de una nube o de lineas
onduladas que se asocian al viento. Esta estrategia permite al grupo buscar
minuciosidades ritmicas o efectistas teniendo como referente no una
partitura de complejas figuraciones ritmicas, sino un referente que vive en
la experiencia del estudiante, digase, lluvias suaves, lluvias fuertes, Illuvias
progresivas, o gotas disipadas, que motivan una exploracién ritmica y de
intensidades dinamicas que permiten navegar por el maravilloso mundo
del puntillismo musical.

De este modo, el estudiante ha sido en principio motivado e involucrado en
la experiencia de saborear y explorar los sonidos de una compleja técnica,
por supuesto que en un sentido muy basico, pero efectivo, ya que este
sistema de imagenes constituye el vehiculo motivacional para generar esa
curiosidad por el sonido, cosa que un complejo tratado teérico del ritmo de
tipo puntillista quiza no logre en el momento de presentacion o iniciacion
de esa técnica

El sistema de seiias

En la busqueda histérica de nuevas grafias, simbolos o vias para la instruccion
musical, se descubre también el cuerpo como otra forma en que se presenta la
relacion compositor-intérprete. A lo largo de la existencia del ser humano, las
manos se han utilizado en diferentes esferas como vehiculo de comunicacion,
como también de instruccion; en la evolucion de sus simbolos, la grafia
musical redescubre este sistema milenario, que ha sido empleado en la
musica para dibujar en el aire los esquemas de la direccién orquestal y coral,
y lo presenta ahora como otra forma de hacer musica y como herramienta
pedagégica. A principios del siglo XX, Justin Bayard Ward,en su método
pedagégico para la formacién entonativa (solfeo), propone el recurso de las
sefias, es decir, el uso de los dedos como partitura no convencional, como
plataforma para la comunicacion musical entre una parte del cuerpo del
compositor y el intérprete que lee y descifra el cddigo de ese singular lenguaje
de sefias, herramienta efectiva e imprescindible muy utilizada actualmente
para la creacion y la Ensefianza-aprendizaje de la musica contemporanea.

La improvisacién colectiva

Rememorando los aportes de la Maestra Hemsy de Gainza, el estudiante
transita por tres etapas: la etapa de la alimentacién (sincresis), donde es
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percibido el objeto musical por el estudiante, la etapa de diferenciacién y
andlisis o "etapa de manipuleo”, que es, seglin la maestra, donde el estudiante
interviene dicho objeto con sus propios sonidos, y la etapa de abstraccién o
generalizacion (sintesis), donde se establecen las bases de un entendimiento
sobre las certezas halladas.

Estas etapas que Gainza basa en los ciclos naturales en que, desde que
el individuo nace, absorbe, experimenta y entiende la realidad, llevadas
al proposito de la ensefianza-aprendizaje de la musica contemporanea,
nos regalan coordenadas para elaborar los pasos que debieran funcionar
como introduccién a los temas a tratados. La primera etapa, por ejemplo, es
aquella donde se plantea sobre qué sonidos se va a trabajar, cudles seran
las normas de juego, o sobre cuales ejercicios se empezara a trabajar. En la
segunda etapa, aquella del “manipuleo”, los estudiantes exploraran el sonido,
al principio y naturalmente con cierto escepticismo, pero estimulados por
la orientacién del guia-director. Es esta segunda etapa la que mantiene a
los estudiantes alertas, con una participacion activa, una vez que entienden
sus responsabilidades y su papel dentro de una budsqueda improvisatoria
grupal. Hacer hincapié, respetar y darle espacios generosos a esta etapa
del manipuleo, de la improvisacion en grupo permitira el desarrollo de la
creatividad y del didlogo, y prepararia el camino a la tercera etapa, donde
el estudiante empieza a tener certezas de lo que es mejor y lo descartable
en determinado ambito sonoro.

Encontramos asi que la improvisacién musical cumple la doble funcién de
ser medio y objetivo, es decir, que a través de ella podriamos potenciar el
aprendizaje de las diferentes técnicas musicales y, por otro lado, estimular
la composicién -colectiva- en tiempo real. Seria la puerta de entrada a la
musica contemporanea y al desarrollo de habilidades compositivas in situ
que permitiran enfrentar gran parte del repertorio contemporaneo. Por tal
motivo, la idea de un proyecto formativo orientado a la ensefianza-aprendizaje
de las técnicas de la musica contemporanea no puede prescindir del acto
de la improvisacion, incluso es esta la gestora de sus contenidos. De modo
que la plataforma de un taller artistico-pedagdgico de praxis colectiva guiada
por un director-profesor, deberd asumir la improvisacion colectiva como
fuente de material de clase y de contenidos, haciendo que los estudiantes
estén al mismo nivel de interrogantes, que sean cémplices unos de otros, y
participantes activos en la definicién de los errores y las certezas.

El papel de la teoria

La investigacién critica sobre la escuela activa nos ha llevado a reconocer el
papel de la teoria y la sistematizacién de los contenidos como componente
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importante del aprendizaje, asi como a fundamentar su utilizacién en la
ensefianza-aprendizaje de la mUsica contemporanea, que, si bien no es el
principal objetivo, como si lo es la practica, el estudiante debe apropiarse
de ese conocimiento y vencer la renuencia a lo dificil y lo especifico que este
pueda representar. La reflexién post-practica, es decir, aquella charla que
viene después de haber explorado sonoramente, y los aportes realizados
durante la practica, que son el momento de fijacion de conceptos, deben
ser ambiciosos(as) en términos conceptuales. Deben lograr diferenciar las
técnicas de la musica contemporanea, ahora teéricamente, unas de otras,
como lo han hecho en la practica de manera auditiva e interpretativa, y
fomentarse asi una interrelacién entre teoria y accion que les otorgue un
soporte contundente para la interpretacion de la musica contemporanea.

Ante dichos aportes llegamos al punto de darle el relieve justo a la teoria
musical dentro del taller artistico-pedagdgico y reconocer la importancia de
esta para potenciar la practica. Pero debe advertirse que esto no significa
repartir practica y teoria como quien reparte porciones de algo, sino que,
por el contrario, se trata de encontrar una teoria viva, es decir una teoria
que dialogue durante y con el proceso practico, que los conceptos den
soporte y le brinden caminos a la exploracién, y de esta forma, contribuir
al saneamiento del divorcio histérico, y lamentablemente frecuente, entre
praxis y teoria durante los procesos de ensefianza-aprendizaje.

Papel del profesor

Podemos diferenciar claramente que una tarea es transformar las
experiencias musicales previas, vividas hasta el momento por el estudiante,
al polemizar con nuevas sensaciones sonoras que generen disonancia, un
conflicto cognitivo (De Zubiria) con lo anterior y permitan, de este modo,
un aprendizaje significativo. Pero otra cosa, de especial importancia, es la
mediacién cultural que introduce el profesor cuando involucra esas nuevas
experiencias con la cultura sonora y teérica de una época, estilo o técnica
en especifico, puesta en relacién con, o como marco a la exploracion. Por
tal motivo, en la enseflanza-aprendizaje de la musica contemporanea el
profesor actuarad como mediador entre la experiencia y el marco cultural de
referencia, paisaje comun a todos, cuando se trata de conectar al alumno
con las corrientes musicales que dieron lugar al repertorio que este alumno
debera enfrentar. La cultura acumulada y como referencia, es inherente al
proceso, por lo que el profesor debe emplear las coordenadas culturales
correctas en cada caso.
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La dimensidn socio-afectiva

La ensefianza-aprendizaje de la musica contemporanea, por sus
caracteristicas practico-colectivas y convivenciales, puede funcionar
también como favorecedora del desarrollo de la dimension socio-afectiva.
Al dejar establecido, el taller artistico-pedagogico como lugar ideal para la
exploracion sonora, se destacan determinadas practicas usadas por artistas
contemporaneos como ejercicios de taller, que, sintetizandolas en practicas
sobre el auto reconocimiento, reconocimiento del otro y des-alienacién,
nos ofrecian luces sobre una formacién que aporta a lo socio-afectivo
desde la accion artistica. La exploracion, ya sea entre cuerpos o sonidos,
sumada al hecho convivencial que demanda un taller, permiten construir
criterios valorativos sobre si en el participante, sobre los otros, el nosotros
y el mundo, todos nacidos de la practica noble del arte. La exploracion
musical colectiva, que nos ocupa, entendida como espacio de didlogo, de
experimentos, de convivencia y complicidad, permite conocerse e identificarse
como persona, artista e integrante dentro del grupo. Nos comenta Julian de
Zubiria al respecto de la accién colectiva: “no solo se percibe objetivamente a
los demds, sino como otro sujeto con el cual uno se identifica y que uno identifica
en si mismo”. De esta forma, comprender al otro a través de la musica en la
creacion in situ provoca la empatia, el didlogo y la generosidad.

La busqueda de un resultado musical adecuado, en el sentido anteriormente
expuesto, mediada por el director-guia, ird potencializando y proponiendo
valores positivos; la creacién en tiempo real de esa musica mostrara la
responsabilidad artistica del intérprete; las nuevas formas de hacer sonido
estimularan cualidades transgresoras, e incluso, la multiplicidad de lenguajes
abordados hara comprender su raices y las del otro; esto, sin olvidar que,
no por nulas razones, la musica, ademas de entretenimiento, también es
terapéutica.

Conclusiones

Enfocados concretamente en los procesos formativos en arte, especificamente,
a la formacion profesional de un musico intérprete universitario ante la
musica contemporanea, comprenderemos que es un problema fundamental
de abordar, puesto que se supone que ese estudiante, por profesional de la
musica y universitario (en su concepto de universalidad del conocimiento),
debe dominar el repertorio contemporaneo, primero, porque precisa
comprenderlo para hacerlo llegar a sus auditorios sin traicionar o tergiversar la
ideay su sentido originales, y luego, si es maestro, para orientar debidamente
a sus alumnos.
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Por ello, el acercamiento comprensivo del estudiante-intérprete a la
musica contemporanea requiere de una atencién especial dentro del
proceso formativo del musico profesional, que no debiera esperar a que
sea resuelta en el nivel universitario, aunque se estime que en este el
estudiante-instrumentista esté mas preparado o capacitado para un mejor
entendimiento, dados sus afios de estudios acumulados, su experiencia
sonora como espectador y como intérprete y su madurez musical y personal.

Es de suma importancia ante dicha situacioén particular retomar consideraciones
formativas que fueron consecuencia del arte de las vanguardias del siglo xx
para encontrar las claves que puedan contribuir a propuestas destinadas a
la ensefianza-aprendizaje de la musica contemporanea. Analizar las vias de
la praxis, praxis colectiva y taller (workshop), su vinculo con la ensefianza-
aprendizaje de la musica y también sustentar la importancia de la Nueva grafia
musical, el sistema de sefias y la improvisacion colectiva como herramientas
didacticas propias del repertorio contemporaneo.

Primero, porque precisa comprenderlo para hacerlo llegar a sus auditorios sin
traicionar o tergiversar la idea y su sentido originales, y luego, si es maestro,
para orientar debidamente a sus alumnos.

Por ello, el acercamiento comprensivo del estudiante-intérprete a la
musica contemporanea requiere de una atencién especial dentro del
proceso formativo del musico profesional, que no debiera esperar a que
sea resuelta en el nivel universitario, aunque se estime que en este el
estudiante-instrumentista esté mas preparado o capacitado para un mejor
entendimiento, dados sus afios de estudios acumulados, su experiencia
sonora como espectador y como intérprete y su madurez musical y personal.
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MS.c NAIRIN RopRiGUEZ DUVERGER

Pianista, musicéloga y profesora

Antecedentes familiares de Dinorah Eumelia Valdés Pérez que influyeron
en la formacién de sus modos de actuacién musico-pedagégicos.

Los antecedentes familiares de la familia Valdés Pérez tuvieron una fuerte
influencia en la eleccién de la profesién de Dinorah y en sus modos de
actuacién, ya que provenia de una familia de musicos. Su abuelo paterno,
Raul Valdés Hidalgo-Gato, fue contrabajista, director de banda en la ciudad
de Matanzas y en sus Ultimos afios de vida trabajé como copista®. En su
juventud, contrajo matrimonio con Manuela Arnau. “De los siete hijos que
tuvo uno solo no quiso estudiar nada de musica; no todos se dedicaron a
ello, pero todos sabian. En la formacién musical de la familia “el abuelo
influyé mucho. De hecho, nos inclinamos por la musica por mi papa. Ademas,
ellos sin ser muy insistentes trataban de que todos fuéramos musicos. Los
que no fueron musicos fue porque no quisieron porque intencién si hubo"®.

De los que se dedicaron a este arte como profesién se encontraban Roberto
Valdés Arnau®, Georgina Valdés Arnau®, René Valdés Arnau® y Raul Valdés

85 Segun su nieto, Raul Valdés Pérez, todavia existen partituras copiadas por él en los archivos de la
Orquesta Sinfénica Nacional.

86 La entrevista fue realizada por el musicélogo y director coral Rodney Frémeta para un trabajo de
Metodologia de la Investigacion cuando era estudiante del ISA.

87 R.Valdés Pérez, entrevista, 29 de enero de 2020.

88 Violinista y director de la orquesta CMQ y méas adelante del Instituto Cubano de Radio y Televisién
(ICRT).

89 Profesora de Solfeo y piano complementario.

90 Saxofonista.
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Arnau®', quien fue el padre de Dinorah y Raul Valdés Pérez. Raul Valdés
Arnau contrajo matrimonio con Dinorah Maria Pérez Hernandez que también
provenia de la ciudad de Matanzas con una Licenciatura en Filosofia y Letras
y durante muchos afios ejercié el magisterio en la Escuela de Artes Plasticas
San Alejandro, donde impartio clases de asignaturas de la ensefianza general
como Historia y Geografia. Ademas, tenia una formacion catélica muy ferviente,
la cual transmitié a sus hijos. “Nos educamos mucho en la iglesia. Aqui cerca
en San Rafael. De hecho, mi hermana estudi6 en una escuela de monjas. (...)
La educacién de nosotros fue muy rigurosa™?. “Mi mama (...) me ensefio el
codigo ético: como tratar a las personas, cémo respetarlas dentro de un aula
y cdmo respetarse uno mismo que es muy importante también”.

Desde que los nifios eran pequefios, existia la tradicién familiar de asistir
con regularidad a eventos artisticos. “Todos los fines de semana habia que
ir a ver una obra de teatro o ir a un museo o ver un concierto™*. Esto fue
creando una cultura general en Dinorah que permitié que apreciara lo estético
en el arte desde muy temprana edad. En este seno familiar se desarrollo la
maestra Valdés Pérez, lo cual justifica su pasién por la ensefianza y la musica.

Estos antecedentes familiares y la educacion que le dieron los padres hicieron
de Dinorah Valdés Pérez una persona muy disciplinada, respetuosa y educada.
La sencillez que la caracterizaba la hacia de facil acceso tanto para sus
familiares como para sus companieros de estudio y de trabajo. “Era alegre,
positiva, transmitia una luz especial siempre, cada vez que la veia me llenaba
de alegria pues tenia ese don para contagiar a todos de su buena vibra"®.
Siempre ayudaba a todo el que pudieray tenia la capacidad de dar cualquier
consejo profesional o personal desde un punto de vista muy objetivo.

Ya te digo, Dinorah era esa persona a la que tu podias acudir siempre
por la sinceridad. Ella era muy desenfada, pero no (...) critica hiriente,
no. TuU siempre podias encontrar esa mano en el hombro o esa verdad
cruda, real, pero ella te la decia de una manera que tu salias animada
o agradecida, porque te lo decia y después te daba la solucién. (...)%.

Era muy estudiosa, lo que hacia que se mantuviera actualizada tanto de los
conocimientos cientificos como artisticos. A pesar de todos sus conocimientos

91 Pianista repertorista especializado en las obras de canto, saxofonista y acordeonista.
92 R.Valdés Pérez, entrevista, 29 de enero de 2020.

93 D. Valdés, entrevista, 21 de diciembre de 2014.

94 E. Pérez Mesa, entrevista, 7 de septiembre de 2020.

95 S. Cepero, entrevista, 9 de septiembre de 2020.

96 L.Ramos, entrevista, 27 de enero de 2020.
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académicos también “era mucho de la musica popular, de disfrutarla, de
bailarla. Ella no podia quedarse quieta de ninguna manera. Eso de bailar
formaba parte de su personalidad™’.

Tenia una fuerza interior que solo mostraba en los momentos necesarios.
“Ella era fuerte fuerte, a veces uno se preguntaba que de donde sacaba
esa fortaleza dentro de tanta tranquilidad”®. Un suceso influyente en su
vida fue la pérdida de ambos padres de la misma enfermedad a temprana
edad, lo que hizo que tuviera que enfrentarse a la responsabilidad de su
casay de su hermano completamente sola. Esta es una de las razones por
las que vefa a Raul de modo maternal. Otro aspecto considerable fue no
poder tener descendencia a pesar de que siempre le gustaron los nifios.
“Ella siempre quiso tener un hijo, pero ya llegd una etapa de la vida que ella
me dijo: En este momento, ya no es conveniente porque es traer un nifio
a pasar trabajo"®. A pesar de estos hechos supo sobreponerse y continuar
con las mismas ensefianzas y cédigo ético que le habian inculcado tanto en
el ambito personal como en el profesional.

Una cosa que me ha marcado de ella ha sido la ética. No solo la ética de
trabajo, sino saberse buena personay tener conciencia de lo que significa
ser un buen ser humano. Saber no hacer dafio. A mi me impresioné
mucho que Dinorah fue fundadora del ISA, ha sido maestra de maestras.
Era una persona con un conocimiento abrumador y habia una humildad
en ellaincreible, a veces hasta desconcertante. Yo creo que ella misma
lo sabia, ella misma se conocia y no necesitaba mas*,

Durante toda su vida, cultivé la misma fe y concepciones religiosas que
le habia inculcado la madre. Tanto es asi que se mantuvo asistiendo a la
misma iglesia hasta el final de sus dias. “Ella no lo decia, pero cuando tu la
tratabas si. Ella fue muy creyente. Cuando estuvo en el hospital, tuvimos
muchas experiencias juntas, de pedirle a Dios, de orar, de leer la biblia™?.
Ademas,“dentro del catolicismo tenia todo hecho: confirmada, bautizada
y todos los sacramentos” 192, “Su fe en Dios era algo grande. Debi6 sentir
tristeza o enojo, todos pasamos por eso... pero cuando uno posee una
fe en Dios, pues le deja esas cosas negativas a lo divino y no se albergan

97 M. del Rosario Hernandez, entrevista, 28 de diciembre de 2019.
98 J.delaTorre, entrevista, 8 de septiembre de 2020.

99 A. Maria Cérdenas, entrevista, 04 de julio de 2020.

100 B. Lorenzo, entrevista, 5 de septiembre de 2020.

101 |I. Garcia Garcia, entrevista, 7 de diciembre de 2020.

102 ). delaTorre, entrevista, 8 de septiembre de 2020.
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esas amarguras”®. Esta forma de ver la vida influyé mucho en su modo
de ensefiar, incluso para analizar los contenidos sobre temas sagrados.
“Hay muchos procesos que estan dentro de la musica sacra que quizas una
persona no practicante los asimila de una manera distinta. Sin embargo,
ella podia dar respuesta a muchas cosas partiendo de la Fe"%. Sin embargo,

Dinorah era una catélica que no era de ir a misas. Tenia su iglesia, pero
sentia que ella no era una persona fanatica. (...) Eso estaba ahi, pero
estaba mas como una conducta social. Dinorah vivié una etapa de Cuba
de las complicadas con ese asunto porque te limitaba para muchas
cosas, pero yo creo que ella era una de las que ni escondia ni alardeaba.
Yo siempre entendi su religiosidad como conocimiento, como forma de
ver la vida'®.

A pesar de sus creencias religiosas, tenia muchos conocimientos de la rumba
y de la musica afrocubana. Esta informacion fue confirmada por la MSc.
Maria del Rosario Hernandez quien plantea que “esa era otra parte que le
gustaba mucho. Incluso cuando yo recibi sus discos, (...), me di cuenta que
todo lo que salia que tenia que ver con la musica afrocubana, ella lo tenia
y lo perseguia”.

Formacién general y posgraduada

Inici6 su periodo escolar en 1952 en el Kindergarten del Centro Docente de
la Escuela Normal donde permanecié durante tres afios. En 1958 empez0 la
educacion primaria en la escuela de monjas San Francisco de Salas donde solo
permitian nifios hasta el primer grado. Cuatro afios mas tarde, es matriculada
en la Secundaria Basica Conrado Duany que forma parte del complejo escuelas
de Ciudad Libertad. En paralelo, inicia estudios musicales en el Conservatorio
de musica Alejandro Garcia Caturla. "En aquel entonces, afio 1963, no estaban
dividido los niveles; yo hago hasta el nivel medio en Caturla™?. Alli recibié
las asignaturas Lectura, Apreciacién Musical, Piano, Folklore, Teoria, Historia,
Armonia y Percusién. "Entré a estudiar percusién por Domingo Aragu. (...) él
fue que la embull6 a ella'y a Magaly Ruiz"®. Enrique Pérez Mesa, explica
como descubrié que Dinorah habia estudiado percusién.

103 G.Jiménez Alonso, entrevista, 24 de diciembre de 2020.

104 ). delaTorre, entrevista, 8 de septiembre de 2020.

105 M. del Rosario Hernandez, entrevista, 28 de diciembre de 2019.
106 M. del Rosario Hernandez, entrevista, 28 de diciembre de 2019.
107 D. Valdés, entrevista, 21 de diciembre de 2014.

108 R.Valdés Pérez, entrevista, 29 de enero de 2020.
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Yo lo descubro un dia que estoy en la casa, (...), tenia 12 afios, y veo un
par de baquetas de timpani detras de una puerta. Entonces le pregunté.
Me dijo “estudié e hice percusién”y me mostré unos libros que tenia.
Ahi vi que a ella le encantaba el timpani. (...) Yo creo que si ella hubiera
llegado a ser percusionista hubiera sido muy buena'®.

Entre los afios 1965y 1970 se vincul6 a los programas nocturnos de la Facultad
Obrero Campesina José Marti para obtener los estudios pre universitarios. A
partir de 1972, lo que coincide con su entrada a la Escuela Nacional de Musica
como profesora de Historia de la Musica, se matricul6 en los cursos para
graduados de nivel medio con el objetivo de estudiar todas las asignaturas
afines con la carrera de Musicologia propuesta en dichos cursos. Sin embargo,
a pesar de que fueron pensados como los antecedentes de una carrera de
nivel superior, Dinorah recibié un certificado de culminacién de grado por
cada una de las asignaturas que examiné'e.

En 1974, decide realizar una carrera universitaria y como no existia una
licenciatura de musica en Cuba, determiné ingresar en la Universidad de
La Habana para diplomarse en Historia del Arte con especializacién en Arte
Latinoamericano; de la cual obtuvo la titulacion en 1979. En paralelo a sus
estudios universitarios, recibié clases de la asignatura Armonia ll y lll en la
Escuela Provincial de Musica Amadeo Rolddn en el curso académico 1975-
1976, la cual termina con calificaciones satisfactorias.

A pesar de haber asistido a los cursos de Musicologia en la Escuela Nacional de
Arte, decide profundizar en los estudios en este perfil e iniciar la licenciatura
correspondiente en 1986, ya que para ese momento era parte del Claustro de
Historia de la Musica dentro del Departamento de Musicologia en la Facultad
de Mdsica del ISA.

En cuarto afio de la carrera, pide licencia por problemas personales pero
ninguna fuente encontrada pudo especificar las causas reales y en 1992
reanuda su ejercicio educativo. Luego de un afio vuelve a pedir licencia y
finalmente en 1996 obtiene el titulo de Licenciado en MUsica con el tema de
investigacion Nuevas proposiciones para el bolero. Su formacion en los estudios

109 E. Pérez Mesa, entrevista, 7 de septiembre de 2020.

110 Musicologia (1972), Orquestacién (1972), Historia y Apreciacién de la Mdsica Cubana (1972),
Técnicas Contemporaneas (1972) y Analisis Musical (1973). Los certificados de estos cursos les
fueron entregados en el afio 1976, seglin consta en el expediente laboral encontrado en el ISA.
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de pregrado se vio complementada con cursos optativos y de postgrado™’, y
en el afo 2002 alcanza el titulo académico de Master en Arte, mencién Mdusica.

Modos de actuacion profesional como musicéloga

Sus inquietudes investigativas se vieron concretadas a partir de 1980 con el
titulo La mdsica en el teatro Alhambra expuesto en la Il Conferencia Cientifica
del ISA de ese afio. Para este momento se encaminaba hacia las artes
escénicas y sus nexos con la musica y; con vistas a lograr mayor efectividad
en su labor docente, publica en 1981 el libro Apreciacién de la musica y el
teatro. En 1992 realiz6 la publicacion del folleto Historia y ensefianza de los
instrumentos de viento-metal en Cuba en calidad de coautora junto a la MSc.
Maria del Rosario Hernandez y el MSc. Alberto Batista Meneses como material
de apoyo para la instruccién de estos instrumentos en la Facultad de Musica.

En su trayectoria como music6loga destaca la participacién en eventos
importantes a nivel nacional e internacional donde present6 varios trabajos'2
Asimismo, integroé las sesiones cientificas y los talleres de Musicologia de la
Asociaciéon Hermanos Saiz y present6 con regularidad trabajos investigativos
en las Jornadas Cientificas del ISA"3. Ademas, denotan sus investigaciones
y la publicacién de varios articulos editados en las revistas Proposiciones,
Cupulas, Musica Cubana, La Magia del Sonido y en el libro Nosotros y el Bolero.

111 Historia de las teorias de la cultura. Academia de Ciencias, marzo/junio/79, Dr. C. John DuMoulin;
Metodologia de la investigacién histérica. ISA, febrero/79. Profesor Alejandro Garcia Alvarez;
Algunos aspectos de la cultura latinoamericana I. Universidad de La Habana, febrero-junio/81.
Profesor Alfredo Fernandez; Algunos aspectos de la cultura latinoamericana Il. Universidad de La
Habana. Febrero-junio/82. Profesor Alfredo Fernandez; Introduccién al estudio del arte africano.
ISA, octubre/82-mayo/83. Dr. C. Argeliers Ledn; Pedagogia. ISA. Colectivo de Profesores 1983;
Seminario de inglés. ISA 1985; Seminario de Filosofia Marxista. ISA 1985; Diplomado en practica
docente. Universidad Cristébal Col6n de Veracruz, México 2010.

112 Algunos de ellos fueron: Conferencia Cientifica del ISA con la ponencia La musica en el teatro
Alhambra (1980), Jornadas Cientificas del ISA y 2do Férum Cientifico del ISA (1983), Seminario
Nacional de Historia de la MUsica celebrado en el CENSEA (1985), Festival del Son en Santiago de
Cuba (1988), Evento internacional Presencia en Cuba de Juventino Rosas, UNEAC (1994), Conferencia
Regional de la Asociacién Internacional para el estudio de la musica popular (1994), Taller Literario
Musica e Imagen en la literatura con Los textos del bolero: ;Imagen-Literatura? (1995), V Festival
Lirico de Holguin Rodrigo Prats (1996), Concurso Musicalia (1998), Simposio CUBADISCO (1999),
Simposio Culturay Desarrollo (1999), Segundo Congreso Cimay Sima: la accién multidisciplinaria en
la musicologia, auspiciado por la Universidad Auténoma de Zacatecas (2006), Festival Internacional
Boleros de Oro. UNEAC (1991-2007), Coloquio de Musicologia Casa de las Américas (2008), VII
Coloquio Internacional Danzén Habana, UNEAC con la conferencia Danzones, flautistas y algo
maés... (2011).

113 Particip6 en el 2do Férum Cientifico (1983)y la Mesa Redonda El Continuo Teérico en la Conferencia
Cientifica del ISA (1999).
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Estos trabajos estuvieron vinculados al Festival Boleros de Oro donde participd
con sistematicidad desde 1991 hasta su fallecimiento.

La mayoria de sus textos fueron relacionados con la musica popular cubana
y el bolero en coautoria con la MSc. Maria del Rosario Hernandez. El primero
de estos temas surgié en la busqueda de los nexos entre este géneroy la
musica popular bailable como parte de una investigacion realizada en la
Casa de la Cultura de Plaza con el método de observacién participante. Alli
encontraron el uso de los boleros tradicionales en las improvisaciones de
la muUsica popular, caracteristica que perduré en la musica cubana durante
los afios noventa. Lamentablemente, este primer trabajo no se publicé ni
se presentd en ningun evento, pero sirvié de antecedente para muchos
otros, puesto que con él reconocieron a intérpretes importantes dentro de
ese género de la cancion como fue el caso de Pacho Alonso y Roberto Faz.

Ademas, por la tradicién musical de su familia y su pasioén por la musica
cubana, Dinorah tenia muy buena relacion personal con algunos boleristas
de aquellos tiempos; lo que facilité todo el proceso investigativo de sus
estudios. A partir de ese momento empezaron a profundizar en este género
y uno de trabajos siguientes fue Un acercamiento a la definicién del bolero,
y en la busqueda de un concepto caracterizaron la figura de Eusebio Delfin
en un articulo que fue publicado mas adelante. Por otro lado, se realizaron
algunas monografias relacionadas con la cultura mexicana debido a las
visitas y lazos emocionales que tuvo Dinorah con ese pais.

Dinorah hizo mucha fijacién con la cultura mexicana. Incluso se convirtié
en una ansiedad conocer México. Entonces en el afio 1996 comenzaron
los viajes a México y en Culiacan descubrimos la presencia de un bolerista
de aquella zona, que le decian el Negrumo. Tuvimos acceso a su musica,
grabaciones y a la historia personal que lo acerca a la cultura cubana.
Entonces hicimos un trabajo sobre él y lo lamamos De Cuba a México:
preambulo de una relacién. Después, por supuesto Chelo Velazquez;
por la confusién que existe con respecto a él y a algunas de sus obras
que pensamos que son cubanas'.

Luego de la experiencia con la muUsica mexicana, continuaron la misma linea
de trabajo, pero esta vez para buscar las caracteristicas distintivas de algunos
boleristas cubanos como fue el caso del binomio de Giraldo Piloto y Alberto
Vera, Beatriz Marquez y Anais Abreu. El ensayo realizado sobre la vida de
Adolfo Guzman, la MSc. Maria del Rosario comenté que lo realizaron por un
encargo y luego lo presentaron en el evento de la UNEAC del afio 2004. Por

114 M. del Rosario Hernandez, entrevista, 28 de diciembre de 2019.
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Ultimo, la idea de escribir acerca del Salon Parisién surgié porque era uno de
los cabarets mas importante que atendia la Agencia TURARTE, donde la MSc.
Hernandez habia empezado a trabajar. Otra esfera de investigacion por la
que Dinorah Valdés tuvo interés fueron los cultos sincréticos de antecedentes
africanos asentados en Cuba. En esta linea solo se conoce un trabajo realizado
para obtener la categoria de Profesor Auxiliar en el ISA"S,

Modos de actuacion profesional como pedagoga

Dinorah Valdés encontré en la pedagogia su principal vocacion, su verdadera
pasién. “Para ella lo mas grande que habia en la vida era ensefiar. Ensefiar,
era fundamental para su vida""'e. (Fig. 1) Sus aspiraciones eran superarse
cada vez mas como pedagoga y que sus alumnos aprendieran a amar la
musica y su historia. Trabajé en varios centros docentes de La Habana'"?,
vinculada a la ensefianza de la Apreciacidon Musical e Historia de la MUsica
Cubanay Universal en todos los niveles: elemental, medio y superior. “Sabia
mucho de psicologia. A pesar de que yo siempre la concebi a ella como una
profesora del Instituto Superior, cuando ella bajaba los niveles tu la entendias
perfectamente”®. Con una trayectoria de 49 afios en la docencia sigue siendo
muy querida y recordada por sus estudiantes.

Después que descubrié la docencia y se encaminé ahi, se meti6 dentro
de eso y ya, bueno los festivales de bolero y eso que lo hizo paralelo; pero
basicamente era la docencia, al punto que, en el 2014 fue a Espafia a la
boda de la sobrina. Alli, Paquito D" Rivera la invité a Barcelona. Entonces
me dijo que Paquito le decia: “Ven ac3, ;todos los musicos cubanos han
sido alumnos tuyos? Porque donde quiera que yo llegue y mencione tu
nombre, todos han sido tus alumnos y hablan muy bien de ti.” Inclusive
yo me encuentro actualmente alumnos en la ENA, que se prepararon
para el pase de nivel con ella 'y hablan muy bien'®.

115 Realizé un informe sobre las sociedades de tumba francesa para la clase que tuvo que realizar
para obtener la categoria docente de Profesor Auxiliar con el tema Caracterizacion musical de las
culturas de antecedente africano asentadas en Cuba.

116 M. del Rosario Hernandez, entrevista, 28 de diciembre de 2019.

117 Escuela de Superacién profesional Ignacio Cervantes (1966 - 1968), Banda General del Estado
Mayor de la Defensa Civil (1968 - 1972), Escuela Nacional de MUsica (1972-2010), Instituto Superior
de Arte (1976-2015).

118 Y. Rivero Cardenas, entrevista, 6 de septiembre de 2020.

119 Paquito D’Rivera vivia aqui enfrente y éramos muy amigos. Sobre todo, de ella porque eran
contemporaneos, tenian la misma edad. Eran como hermanos. Los padres siempre estaban aqui'y
nosotros alla (R. Valdés Pérez, entrevista, 29 de enero de 2020).
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Todo lo anterior refleja su trayectoria docente, la admiracién y el
reconocimiento que tenian sus discipulos por ella.'?®

Escuela de Superacion Profesional Ignacio Cervantes

Su quehacer docente inici6 en la -entonces recién fundada- Escuela de
Superacién Profesional Ignacio Cervantes'?' en el afio 1966. “Sin terminar
empecé a trabajar (...), que fue una gran escuela para mi porque trabajé con
musicos que eran mucho mayores que yo y que eran populares. Por eso hablo
tanto de la musica popular, porque la conoci por dentro”2. En este lugar se
nutrié de los conocimientos de un claustro de excelencia, incluyendo a la
madre y el padre e imparti6 clases de Morfologia de los Géneros Musicales,
Apreciacién Musical, Historia de la Musica Cubana y Universal.

Desde el punto de vista metodolégico, su formacién inicial se concret6 en la
practica, ya que sus antecedentes escolares eran musicales y no pedagégicos.
Aunque desde el punto de vista académico, su madrey su tia resultaron un
referente importante. “A mi me llega el magisterio por las dos bandas: mi
tia era maestra de Solfeo de Caturla y mi mama era de ensefianza normal
(...). Entonces me llega el amor por el magisterio por los dos lugares”'?.
Asimismo, expresa sus experiencias en esta etapa: “toda mi generacién
pas6 mucho trabajo porque ya te digo nos soltaron y con lo que tu sabias,
tenias que conformar una manera de dar clases"?4. Desde que emprendid
en esta esfera profesional siempre tuvo mucha ética y respeto tanto por la
labor como por los estudiantes, valores que habia formado desde la nifiez.

(...) yo empecé cuando tenia 17 afios y los estudiantes tenian veinticinco,
treinta, treinta y pico de afios y uno tiene que establecer dos parametros
que son obligatorios: el estudiante te tiene que respetar y td tienes que
respetar al estudiante. Dar una mala clase es irrespetar al estudiante,
pero el estudiante te tiene respetar también para que en el momento que
tu tengas que decirle: “Mira, eso yo no me lo sé, lo voy a buscar”, no se
convierta en una irrisién porque eso pasa porque no somos enciclopedias,
somos personas. El te tiene que respetar lo suficiente para entender que

120 R.Valdés Pérez, entrevista, 29 de enero de 2020.

121 Institucién creada con el objetivo de que los musicos empiricos obtuvieran un titulo profesional.
122 D. Valdés, entrevista, 21 de diciembre de 2014.

123 Ibidem.

124 Ibidem.
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tu estas siendo honesta, que tu vas a investigar y que le vas a traer la
respuesta. Es muy importante en la relacién el respeto mutuo',.

Las primeras experiencias no solo fueron complejas por la diferencia etaria,
sino también por la practica que tenian sus estudiantes sobre la musica
popular. “Uno tenia que explicarles respetando sus conocimientos y su
personalidad, porque eran personalidades de la cultura lo que yo tenia
al frente. Yo me acuerdo que yo tuve a Félix Reina sentado en un aula,
un danzonero famoso”'%. A pesar de la inexperiencia logré motivar a los
discipulos con el contenido de sus conferencias y su forma de impartirlas.
Segun refieren realizaba “unas clases muy amenas y dinamicas (...). Entonces
descubrimos un mundo nuevo dentro de la musica. (...) La verdad que fue
una buena maestra en ese aspecto™?.

De forma paralela al trabajo en esta escuela colaboré en la superacién de
los integrantes de la Banda del Estado Mayor General entre los afios 1968 y
1972. Una experiencia diferente porque tenia que educar musicalmente a
jévenes miembros de la Unidad Militar £/ Principe como parte de su Servicio
Militar Activo, de los cudles algunos no tenian ningun conocimiento musical.
Ahi les ensefiaba Solfeo y Apreciacién Musical, que son asignaturas basicas
dentro del programa de formacién para musicos y con esto, luego tenian la
posibilidad de aprender algln instrumento para formar parte de la Banda
en las ceremonias oficiales del gobierno cubano. “Si algo te pudiera decir,
aunque no lo pudiera fundamentar muy bien y es que Dinorah tuvo el don
de poder ensefiar musica a personas que no eran musicos y que no iban
a hacer musicos"1%. En este caso también impartié cursos sobre musica a
periodistas que trabajaban en el sector cultural en dos ocasiones y realizé
cursos de posgrado para trabajadores de la Empresa de Grabaciones y
Ediciones Musicales (EGREM).

Escuela Nacional de Musica

En 1972 se trasladé a la Escuela Nacional de Arte, donde estuvo a cargo de la
ensefianza de Apreciacién Musical e Historia de la Musica Cubana y Universal a
las distintas especialidades y fundamentalmente a la formacién de profesores
de asignaturas tedrico-musicales. En ese afio “paso a la ENA a trabajar bajo
al mando de Bidot. Eramos tres maestras de Historia y Apreciacién: Elena

125 D. Valdés, entrevista, 21 de diciembre de 2014.
126 Ibidem.
127 E. Lazaga, entrevista, 3 de septiembre de 2020.

128 M. del Rosario Hernandez, entrevista, 28 de diciembre de 2019.
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Herrera, Martha Castellon y yo. Bueno, y Bidot que era el jefe de todos
nosotros, (...) él fue maestro de toda la generaciéon que hoy es maestra”'?.
Este educador tuvo mucha influencia en su formacion, para ella siempre
fue un referente a seguir, puesto que era “un individuo muy organizado. (...)
Era una persona muy cuidadosa que te obligaba a profundizar en todos los
aspectos posibles"®, Esta admiracidn por el maestro y la ferviente vocacion
y disciplina de Dinorah, hicieron que poco a poco fuera tomando un lugar
importante dentro del claustro.

(...) te puedo asegurar que, si José Maria Bidot la escogié para formar
parte de su catedra, debe haber tenido razones muy poderosas: ella era
sumamente joven y él tiene que haber visto en ella un gran talento, una
maestra que siempre iba a ser fiel a su vocacion y a dejar una huella en
la formacién y en el corazén de todos los que la conocimos™.

En paralelo, trabajé en la superacién de los profesores que impartian su
especialidad en todas las provincias del pais, a través de intervenciones en
Seminarios Nacionales™?, |os cuales se realizaron entre |los afios 1974y 1976
y eran auspiciados por la Direccién General de Escuelas (DGE), mas tarde
DEA'3, E| claustro estaba dividido por materias y Dinorah formaba parte del
equipo de Apreciacion e Historia de la Musica dirigido por José Maria Bidot.
Ademas, la DEA tenia un equipo que se encargaba de realizar encuentros
periédicos y visitas de asesoria e inspeccion a las distintas escuelas del
territorio nacional, en el cual Dinorah tenia una participacién activa. También
colaboré durante 10 afios en la capacitacion de los profesores de Educacién
Musical de las escuelas de ensefianza general.

En esta etapa profesional, aprendié a trabajar con adolescentes, hecho
que le cautivaba porque decia “que se veia mucho el cambio desde que el
profesor empezaba hasta que ellos terminaban”’34. “No tenia preferencias
en el momento de la clase, los estudiantes se sentian muy cémodos con ella,
y es que (...) entendia todo, sabia las especificidades de cada estudiante, las

129 D. Valdés, entrevista, 21 de diciembre de 2014.
130 Ibidem.
131 M. de Ledn, entrevista, 3 de septiembre de 2020.

132 Impartié cursos de posgrado en Musica Cubana en las provincias de Bayamo y Santiago de Cuba,
ademas en el Centro de Escuelas de Arte y el Curso de Musica Contemporanea en la Facultad de
Ciencias Médicas en Camagley en 1994. Asesor6 e imparti6 clases en la Unidad Docente de la
Facultad de Musica en Holguin en el afio 1992.

133 Direccién de Ensefianza Artistica (DEA).
134 A. Maria Cardenas, entrevista, 04 de julio de 2020.
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necesidades por las que transitaban, las singularidades de las edades"3. Su
trato maternal provocaba que mas que una educadora la vieran como una
madre, amiga y confidente. “Se llevaba bien con todos, era super querida,
pero como todos los maestros tenia algunas alumnas con las que platicaba
mas, nos reiamos, haciamos chistes, habldbamos hasta de los enamorados”36,
Creaba un vinculo tan fuerte con los estudiantes, que no solo se preocupaba
por sus estudios, también por su desarrollo personal puesto los ensefiaba
a ser mejores personas porque comprendia que el transcurso de la vida
va mas alla del proceso de ensefianza-aprendizaje, mas alla de la musica.

Durante mucho tiempo imparti6 clases a estudiantes del perfil de asignaturas
tedricas que se preparaban para ejercer como futuros profesores, con los
cuales tenia una relacion mas estrecha, era una guia, un modelo a seguir;
mas alla del entorno académico. Algunos, son reconocidos educadores de
las asignaturas de Historia de la Mdsica y Apreciacién Musical en la actualidad
por la influencia de esta maestra en ellos.

Yo la conoci cuando tenia 15 o0 16 afios, en un momento donde estabamos
becados alli en la escuela. Ella era bastante joven. (...) Era una maestra
muy sélida. (...) Sus clases eran maravillosas, muy bien hilvanadas. (...)
Es alguien en quien yo siempre pienso cuando tengo que tomar alguna
decision en el ambito académico. En qué haria ella si tuviera una situacion
determinada en el aula'.

Ademas, sabia lidiar con la personalidad de los estudiantes mas rebeldes y
ayudarlos a encauzar su vida profesional y eso en gran medida era por su
caracter, su tranquilidad y alegria para enfrentar todo tipo de situaciones.
“Imaginate que a veces en un curso a mi me faltaba la mitad del contenido.
Cuando me daba clases era muy directa. Esto es lo que te tienes que estudiar
y si no te lo estudias vas a suspender'®,

Yo recuerdo que Dinorah venia siendo (...) esa persona que intercedia
por muchos estudiantes, o era la persona a quien le remitian estudiantes
que supuestamente estaban dados como casos perdidos o casos
irremediables. Todos esos casos complejos de aprendizaje, de disciplina,
todas esas personas iban a recabar a donde estaba Dinorah y ella los
moldeaba con un amor y una facilidad, que después esas personas
terminaban amandola, recordandola y agradeciéndole que ella hubiera

135 G.Jiménez Alonso, entrevista, 24 de diciembre de 2020.
136 S. Cepero, entrevista, 9 de septiembre de 2020.
137 L. Fernadndez, entrevista, 13 de septiembre de 2020.

138 Y. Rivero Cardenas, entrevista, 6 de septiembre de 2020.
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intercedido y que los hubiera llevado a buen término en cuanto a su
aprendizaje®.

Siempre tenia un espacio para ayudar, sin embargo, era muy exigente con el
conocimiento. “A pesar de que era una persona afable, (...)imponia respeto.
Tenia autoridad, es un profesor de esos que tu les tienes mucho respeto, no
es miedo, sino respeto y admiracion'#. “TU siempre sentias esa veneracion,
(...), pero al mismo tiempo la sentiamos como muy humana, muy cercana”#'.
Este vinculo especial que creaba no la eximia de responsabilidad y exigencia,
todo lo contrario. Era muy justa en sus juicios y valoraciones de cada uno.
Tenia en cuenta el esfuerzo, la motivacién y los niveles de conocimiento de
cada individuo en el desarrollo de las clases, las tareas y examenes. En esta
institucién trabajé hasta el afio 2010, por lo que “influyé en la formacién de
muchos estudiantes durante varias generaciones"2,

Instituto Superior de Arte

Desde la fundacién del ISA en 1976 formé parte del profesorado, aunque el
primer afio lo realiz6 en calidad de prestacion de servicios con autorizacion
del centro de trabajo donde estaba vinculada en esa época (ENA) porque la
plantilla no estaba aprobada. El rol que ocupé inicialmente fue de maestra
de Solfeo y coordinadora del trabajo de los profesores guias en la Facultad
de Artes Escénicas. En 1977 junto con su vinculo fijo en esta universidad
recibe la categoria docente de Instructora. En 1985 asume la docencia en
las Facultades de Artes Escénicas y de MUsica en paralelo. Este afio realiz6 el
perfeccionamiento del Programa de Solfeo y del Taller Musica de la primera
de las facultades mencionadas, y particip6 en los exdmenes de ingreso de
ambas instituciones. “También participd en lo que fue el programa de MUsica
para Arte de los Medios Audiovisuales™43,

En ese afio, inicia sus labores como docente de Historia de la Musica Universal,
lo que continué ejerciendo hasta el final de sus dias; asignatura con la cual
tenia experiencia debido a sus clases en los centros docentes donde habia
trabajado con anterioridad. Este hecho le ayud6 en gran medida al desarrollo
de su carrera de Musicologia. En esta disciplina se especializd en las épocas
desde la Antigiiedad hasta el Barroco y en 1989 comienza a ofrecer ademas

139 L.Ramos, entrevista, 27 de enero de 2020.

140 Y. Rivero Cardenas, entrevista, 6 de septiembre de 2020.
141 B. Lorenzo, entrevista, 5 de septiembre de 2020.

142 M. Rodriguez Cuervo, entrevista, 11 de septiembre de 2020.
143 N. Galvez Peirut, entrevista, 9 de diciembre de 2020.
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conferencias de Historia de la Musica Cubana a los instrumentistas, la que
era su verdadera pasion en la docencia, pero no lo pudo hacer por mucho
tiempo. “En algun momento ella siente que le quitan las clases de Musica
cubana, a lo mejor fui yo misma que la obligué, pero no recuerdo”'44.

En el afio 1996 impartid clases a especialistas de las Universidades Autbnomas
de Culiacan y Sinaloa™®, México; como parte del Convenio General de
Intercambio Académico y colaboracién entre dichas universidades y el ISA,
lo cual demuestra su alto nivel como pedagoga. Desde 1999 adquiri6 la
categoria docente principal de Profesor Asistente e integré el claustro de la
Maestria en Arte impartida en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Chihuahua y posteriormente en ISA con los cursos de posgrado: La cultura
musical. Principios de su evolucién, Mdsica Latinoamericana y Creacién musical
contempordnea. En esta maestria tutoro a varios estudiantes y en este sentido
también realizé una excelente labor. “Se leia los textos y con una facilidad
extrema percibia los detalles, las cosas que debian ser corregidas™*,

A pesar de que no le gustaban los cargos publicos fue secretaria del Sindicato
en la Facultad de Musica y jefa del Departamento de Musicologia desde el
curso académico 2000-2001 al 2004-2005, tarea que ejerci6 dignamente sin
dejar de lado su sencillez, la amabilidad y la humildad con todos.

Como jefa hacia cumplir las cosas, pero a la vez era suave,
condescendiente. Ella lo asumié por una necesidad, pero a ella no
le gustaba ser dirigente, como Mary Rosa por ejemplo que tiene esa
vocacion; Dinorah no. Lo asumio con la ayuda de los demas yo creo que
hizo su papel bien. (...) No era una persona impositiva. Su vocacion era
realmente de maestra™’.

Durante la etapa que fue jefa del departamento de Musicologia revisé el
Modelo del Especialista de Musicologia para su perfeccionamiento. “Dinorah
dejé la jefatura del Departamento cuando se graduaron Mabel Castillo, Nadia
Reyes y Heidi Cepero. Ella me dijo: Voy a ser jefa de departamento hasta que
las nifias se graduen"1#8, Debido a la relacién tan poderosa que tenia con estas

144 M. del Rosario Hernandez, entrevista, 28 de diciembre de 2019.

145 Ademas, asistié a una conferencia de prensa en torno a la Licenciatura en Educacién Musical,
ante representantes del canal 3 de television local y los principales diarios de la ciudad. Asisti6 al
programa radiofénico en la Radio Universidad Auténoma de Sinaloa. Todo esto consta en la carta
de Agradecimiento del Lic. Rubén Burgos Mejias (Director de Intercambio y Vinculacién Académica
de Sinaloa) a la Rectora del ISA (ISA) en el expediente laboral.

146 G.Jiménez Alonso, entrevista, 24 de diciembre de 2020.
147 |. Garcia Garcia, entrevista, 7 de diciembre de 2020.

148 M. del Rosario Hernandez, entrevista, 28 de diciembre de 2019.
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estudiantes. Con sus compafieros de trabajo era igual, siempre dispuesta a
ayudar. “Para nosotros era un libro abierto, con una gran sencillez, porque
nunca presumié de saber mas esto o aquello. Ella tenia informacién mas
de lo que uno pensaba o de lo que ella misma pensaba”'#. “Era un ente
que sabia mucho, al conocer mucho la historia de la musica, pero sobre
todo latinoamericana y cubana, cualquier duda que uno tenia cuando yo les
daba clase a los musicos tenia un referente muy importante con ella"'®. “Su
huella como ser humano es imborrable: era de las mayores de la catedra
y, sin embargo, su modestia y sumesura en las discusiones y decisiones no
dejaban duda de que era alguien dotada de una especial cualidad para el
trato humano y personalizado”s'.

De forma simultanea al trabajo en el ISA, ofreci6 ciclos de conferencias en la
Universidad del Adulto Mayor del Hospital Salvador Allende y en el Instituto
Superior de Estudios Biblicos y Teoldgicos (ISEBiT) desde 1999 hasta el 2005,
coordinados por la MSc. lliana Garcia Garcia. Estos cursos estaban disefiados
para jovenes de las iglesias protestantes, principalmente los coristas que
querian obtener conocimientos musicales. En el afio 2007 ofreci6 el taller
de Apreciacién de la Musica Cubana en la Escuela de Animacion Turistica de
la Agencia (TURARTE) y ejercié como tribunal de la primera Jornada Cientifica
de esa institucién. Junto con la MSc. Maria del Rosario Hernandez realiz6 el
programa y material didactico para los animadores de esta agencia.

Ademas, en el 2008 ofrecié clases en el Seminario para Directores Corales
coordinado por la docente Carmen Collado y un afio mas tarde realizaria
varias intervenciones con cursos cortos sobre Musica Cubana en la Maestria
en Procesos culturales cubanos. Durante todos esos afios realizé varias
tutorias a estudiantes del perfil de Musicologia, maestrantes y alumnos
ayudantes tanto de la Facultad de MUsica como la de Artes Escénicas. Ademas,
de realizar la Oponencia a investigaciones de pregrado y maestria y participar
activamente como presidenta y miembro de tribunales en exdmenes, pruebas
de ingreso, defensa de tesis y concursos. En los Ultimos afios de su vida, cerca
del 2006 se dedic a preparar a los jévenes para la entrada a las escuelas
de MUsica de nivel medio y nivel superior. Ese poder nivelar a un estudiante
que nunca hubiera dado musica y lograr que en seis meses o un afio conociera
todo lo que necesitaba para poderse presentar a las pruebas de ingreso fue un
mérito que Dinorah tuvo mucho tiempo™s2.

149 |. Garcia Garcia, entrevista, 7 de diciembre de 2020.
150 N. Gélvez Peirut, entrevista, 9 de diciembre de 2020.
151 M. de Ledn, entrevista, 3 de septiembre de 2020.
152 L. Ramos, entrevista, 27 de enero de 2020.
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De esta forma impartié clases a instrumentistas de carreras cortas y largas,
a futuros tedricos y a los que aspiraban presentarse a las pruebas del ISA.
En los grupos donde los estudiantes eran de caracteristicas diversas, se
concentraba en que todos estuvieran al mismo nivel. A los mas avanzados
en cuanto a contenido, les orientaba ejercicios mas complejos para su nivel
donde tenian que identificar la forma, teniendo en cuenta que a esa edad
todavia no tienen conocimientos de Armonia ni Analisis Musical. Dinorah los
preparaba para reconocer estos parametros desde la Apreciacién Musical y
les formaba el gusto estético y la pasion por la musica.

Cada vez que presentaba un fragmento de una obra musical para reconocer
las caracteristicas del estilo tenia la costumbre de puntualizar al final de
la audicién el nombre completo de lo que habian escuchado. “O sea, que
le daba un peso importante a que el alumno tuviera conciencia de que se
estaba enfrentando a una obra de arte, no a un ejercicio simplemente (...) y
que todas tienen un valor”®3, En otros casos, les mostraba lo basico, sabia ir
a la esencia del contenido para que pudieran entender todos los fenémenos
alrededor del material sonoro.

Ella destripaba todo el contenido hacia las bases fundamentales sobre los
cuales podia armar el esqueleto de todo lo demas. En vez de atiborrarte
con informacion, decia, lo que ustedes tienen que entender es esto y esto
y centraba la atencién de todo el mundo en eso. (...) Unificaba saberes,
lo que a ti alguna vez te dijeron en 5to grado y que tenias difuso, ya ella
lo conectaba con esto a partir de nucleos centrales de informacion?>.

Con los estudiantes de nivel medio que se preparaban para las pruebas
aptitud para ingresar a la Facultad de Musica, del perfil de asignaturas
tedrico musicales o los de carreras largas, establecia niveles mas altos de
conocimientos y los obligaba a que estudiaran bibliografia especializada
porque ya habian tenido un entrenamiento previo que les permitia identificar
lenguajes sonoros y estilisticos desde la propia musica. Incluso podia
establecer un vinculo afectivo con sus familiares y aconsejar a los padres
sin conocimientos de la carrera en MUsica para guiar a su hijo en el ambito
profesional, cosa que muchos le agradecen hasta la actualidad.

153 B. Lorenzo, entrevista, 5 de septiembre de 2020.
154  Ibidem.
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Contribucién de Dinorah Valdés Pérez a la ensefnanza de la Historia de
la Mdsica en el ISA

La huella mas significativa Dinorah Valdés Pérez a la ensefianza de la Historia
de la Mdusica fue su estilo docente. La comunicacion que establecia con los
estudiantes y su calidad como persona, ademas de la excelente preparacién
académica y cultural ya que la asignatura exige grandes conocimientos
tedricos para enfrentar el proceso educativo. Poseia la capacidad de emplazar
en la realidad los procesos socio-histéricos musicales del pasado, resumidos
a su esencia de una forma légica y racional. Un hecho importante es que
“siempre te hacia sentir muy segura al tiempo en que sin forzarte a nada te
dejaba ver cual era la opcidn ética que uno debe tomar como profesional
y ser humano"'%. A sus alumnos los ensefié a integrar los conocimientos
culturales, musicales y sociales a través del analisis y comprendiendo los
procesos, no de forma reproductiva ni de memoria.

Yo creo que ella fue una profesora que llegé para sentar catedra, sobre
todo como profesora de Historia de la MUsica. Una profesora de esas
de las que ya realmente no existen. Una maestra capaz de cautivar un
alumnado complicado. Era una persona muy pausada, un ser humano
muy especial®s.

La mayoria de los estudiantes que dieron clases con ella, estan agradecidos
no solo por los conocimientos tedricos sino por su calidad como ser humano.

Resultaria muy dificil disociar a la profesional del ser humano, su caminar
lento y pausado se expresaban en su manera de hablar, tranquila al
principio y conforme avanzaba en la exposicién de sus ideas su voz y
su actitud iba en crescendo, como aplicando los principios estéticos
propios del romanticismo en su discurso, (...) Sin lugar a dudas (...), su
verdadera valia radica en lo intangible, en lo inasible: su ejemplo de vida,
su personalidad, su entrega, su pasién, su amor a la musica universal y a
la propia son en si mismos un homenaje a la figura del musico integral,
docente e investigador, que encarna en un solo Ser, Dinorah: paradigma
a seguir desde el entrafiable recuerdo de muchos musicos que habitamos
el septentrién de América Latina®™’.

La contribucién de Dinorah va mas alla de los contenidos impartidos. A pesar
de que tenia una cultura y conocimientos incalculables, lo que facilitaba la
ensefianza de una disciplina teérico filos6fica como es la Historia de la MUsica;

155 B. Lorenzo, entrevista, 5 de septiembre de 2020.
156 E. Pérez Mesa, entrevista, 7 de septiembre de 2020.

157 R.Tinajero Gonzélez, entrevista, 3 de diciembre de 2020.
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lo mas importante fue su metodologia. La forma de hacer llegar el contenido
y que los estudiantes aprendieran y salieran de las clases agradecidos por
su amabilidad, humildad, ética y respeto hacia ellos. Porque las dinamicas
dentro del espacio académico eran lo suficientemente flexibles para que los
alumnos aprendieran sobre musica y sobre la vida, ademas de hablar con
toda confianza de sus inquietudes y problemas.
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MS.c CYNTHIA FERNANDEZ PALMERO

Master en Procesos Formativos de la Ensefianza de las Artes, y Master
en Musica, Universidad Nacional Autbnoma de México, UNAM

Introduccion

El coro, medio sonoro, instrumento artistico e institucién cultural en la que
el canto a voces encuentra su maxima expresion, representa un espacio
educativo, instructivo, de desarrollo y socializacién. La revolucién cubana
aposté por la formacién de profesionales que fuesen capaces de elevar,
artistica e interpretativamente, la calidad del movimiento coral en el pais.
Como resultado, se cuenta con directores que tuvieron una excelente
formacién tanto en Cuba como en diferentes centros de ensefianza superior
de la antigua Republica Democratica Alemana (RDA). Estos han realizado una
intensa labor dirigiendo coros profesionales, de aficionados y escolares, y
al mismo tiempo se han dedicado a la formacién de nuevas generaciones.

José Antonio Méndez Valencia es uno de estos prestigiosos directores de
coro de Cuba.

Su vida y obra ha sido abordada a través de diversas publicaciones, no
obstante, existe un vacio de informacién referente a su labor pedagogica.

Al realizar una revision de la literatura se encuentran publicaciones como
“El Coro provincial seleccionado para el Festival de Leipzig”y “Un coro a la
altura de su publico” (Cabrera, 1987), ambos articulos del periédico Girén que
muestran la labor de esta institucién cultural, asi como el trabajo formativo
que realiza. “Sin espacio para grietas” (Vasallo, 1990), articulo publicado por
el periédico Yumuri, expuso los éxitos alcanzados por Méndez en su trabajo
de doctorado. “Reabrepuertas sala de conciertos del Centro Coral” (Tejera,
1995), articulo del periédico Girén, dej6 evidencia de los talleres de verano
para aficionados ofrecidos por el Maestro Méndez y la agrupacién Coro de
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Camara. “Coro de Camara de Matanzas en concierto Unico en la ciudad de
Caracas” (Vasallo, 2008), resalté la importante labor cultural realizada por la
agrupacién en la misién internacionalista Corazén Adentro, en la Republica
Bolivariana de Venezuela.

La entrega del Premio José White al Maestro Méndez en el afio 2011, por sus
relevantes aportes a la cultura cubana y por haber dedicado toda su vida
ala musicay a la ensefianza, fue una experiencia recogida por el periédico
Granma en el articulo “Artesano del canto” (Garcia, 2012). Por otra parte, el
libro Teatro Sauto. Vidas en plural (Sanchez, 2012), mostré las experiencias
y vinculos del Maestro con la mencionada institucion cultural.

En el afio 2020, el 6rgano informativo Juventud Rebelde, publicé el articulo
“Otros siete nombres para la historia”, del periodista José Luis Estrada
Betancourt. En él se anuncid la entrega de la distincién Maestro de Juventudes
que otorga la Asociacion Hermanos Saiz (AHS) a José Antonio Méndez, “una'y
otra vez Méndez Valencia es sefialado con amor y gratitud por musicos que
deben su carrera a sus extraordinarias ensefianzas e invariable consagracién”
(Estrada, 2020, p.1).

Como se ha mostrado, la figura y labor de José Antonio Méndez Valencia
ha sido de interés para periodistas motivados por resaltar sus éxitos. No
obstante, se considera que no existen fuentes bibliograficas que profundicen
en la contribucién de José Antonio Méndez como maestro, formador de
generaciones de cantores y directores de coro. A continuacién, este ensayo se
propone ahondar en esta tematica, realizar una resefia biografica y resaltar
los momentos mas importantes de su labor pedagégica-musical.

Resefa biografica

José Antonio Méndez Valencia nacié en Matanzas, el 21 de octubre de1951.
Su infancia transcurrié en el municipio Jovellanos, Central Santa Amalia.
Comenz6 sus estudios de ensefianza primaria en el colegio publico Rafael
Maria de Mendive, y los continu6 en la Escuela de Secundaria Basica Frank
Pais. Posteriormente ingresé en el Preuniversitario Rubén Martinez Villena,
en La Habana. En este centro fue donde se puso en contacto por primera
vez con la musica coral.

En 1970 ingreso en la Escuela Nacional de Arte para estudiar direccion coral.
Alli fue discipulo de la maestra hungara Agnes Kralowsky, y de grandes
pedagogos como Aida Teseiro, Georgina Ramos, Alfredo Diez Nieto, Sergio
Fernédndez Barroso, José Maria Bidot y Elena Herrera. En el afio 1971, siendo
estudiante de primer afio, formé y dirigié el coro masculino de la Maquinaria
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Agricola de Colén, agrupacién aficionada que permaneci6 en activo durante
varios afios. Con este colectivo debuté como director en el Teatro Sauto y
llegd a participar en festivales de aficionados de la Central de Trabajadores
de Cuba.

Durante sus afios de formacion dirigié el coro de la Escuela Nacional de Arte,
agrupacién con la que participd en eventos como el Festival Nacional de
Corosde Santiago de Cuba, veladas culturales organizadas por la Union de
Jévenes Comunistas, conciertos en el Teatro Amadeo Roldan, en la Sala del
Museo Napolednico, asi como en recibimientos de visitantes a la escuela. En
1974 se gradud de la Escuela Nacional de Arte y permanecié en este centro
fungiendo como maestro de direccion coral.

Un afio mas tarde, Méndez fue becado en Weimar, Alemania, para cursar
estudios de Direccién Coral en la Escuela Superior de Musica Franz Liszt.
Alli fue discipulo de los maestros Gunter Fredrich y Gert Frischmuth. Alli fue
cantor del Coro de Camara, agrupacion con la que colaboré en grabaciones
de discos y programas de television, y particip6 en giras de concierto por
diferentes paises de Europa y salas de la antigua Republica Democratica
Alemana (RDA).

Méndez regresd a Cuba en el afio 1980, estableciéndose definitivamente
en su natal Matanzas. De manera inmediata se insert6 en la vida artistica
de la urbe, en un primer momento como director del coro del Teatro Lirico.
Paralelo a este trabajo dirigi6 en varias oportunidades la Orquesta Sinfénica
de Matanzas, especialmente en programas sinfénico-corales.

El 12 de diciembre de 1981, Méndez y las profesoras Celaida Menéndez
y Rosaida Pita, fundaron el Centro Coral Infantil de Matanzas, institucién
dedicada al trabajo con nifios aficionados. Mas tarde, como parte de su
superacion profesional, regres6 a Alemania para realizar el Doctorado en
la Universidad Martin Luther, de Halle. La tematica de su investigacion le
posibilité trabajar con el coro infantil de dicha ciudad y llegar a participar
en el Festival Internacional de Coros Infantiles de Halle.

En Matanzas, Méndez continud su labor dirigiendo agrupaciones de
aficionados como el Coro del Preuniversitario José Luis Dubrock, con el cual
obtuvo premios en festivales nacionales de aficionados y en festivales de la
Federacién de Estudiantes de Ensefianza Media (FEEM); el Coro de la Central
de Trabajadores de Cuba (CTC) y el Quinteto Victor Jara. Por otra parte, como
profesor adjunto del Instituto Superior Pedagogico Juan Marinello, formo
y dirigi6é un coro de estudiantes con el que obtuvo varios titulos de oro en
festivales nacionales de la Federacion de Estudiantes Universitarios (FEU).
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Méndez dirige desde 1986 el Coro de Camara de Matanzas. Con este colectivo
ha realizado una intensa y amplia labor artistica y educativa.

A partir del afio1991, Méndez y la Institucién Coro de Camara en colaboracion
con artistas del Canto Coral, comenzaron a organizar los Conciertos Corales
de Primavera, evento que pasé a formar parte de la tradicién cultural de
la ciudad de Matanzas. Dirige desde 1996 el Coro Ecuménico, agrupacion
perteneciente primero al Seminario de Teologia, y después, al Centro Kairos
de la primera Iglesia Bautista de Matanzas.

Referente a su labor pedagégica, Méndez ha impartido clases en diferentes
centros docentes: Escuela Nacional de Arte, Centro de Superacién de
Matanzas (curso para instructores de arte), Instituto Superior Pedagégico
Juan Marinello, Escuela de Instructores de Arte, Escuela Profesional de Arte
de Matanzas, Universidad de las Artes (ISA). En este Ultimo centro docente,
forma parte del actual claustro para la Maestria en Interpretacion Musical,
mencién Direccién Coral, y se ha desempefiado como oponente y jurado
de tesis doctorales.

Méndez, ademas ha colaborado con el desarrollo de los procesos de
ensefianza- aprendizaje de la musica de las siguientes maneras: Trabajé con
el Ministerio de Educacién en la elaboracion de planes, programas y textos
para la Licenciatura en Educacién Musical. Fue profesor de esta especialidad
en el Instituto Superior Pedagogico Juan Marinello. Trabajo en la elaboracién
de planes, programas y materiales de textopara la nueva formacién de
Instructores de Arte. Se desempefia como miembro del tribunal nacional
parapase de nivel en direccion coral ycanto coral, del Centro Nacional de
Escuelas de Arte (CNEART). Ha creado para la ensefianza los siguientes textos:
Metodologia y Practica de la Direccion Coral, Técnica Vocal Coral (traduccién),
Cantemos en Coro (I y Il), y Lectura de Partituras Corales | - II - Ill. Ademas
ha impartido disimiles talleres de direccion e interpretacion coral en Cuba
y en el extranjero.

José Antonio Méndez Valencia, su labor pedagégica-musical.
Teatro Lirico de Matanzas

A su llegada de Alemania, en el afio 1980, Méndez decidié comenzar su carrera
profesional en Matanzas. “Yo debi haberme quedado en La Habana, porque
yo sali a estudiar por la Escuela Nacional de Arte (...) pero dije que no (...)
que yo queria venir para Matanzas"'*8. En ese entonces el Coro Profesional

158 Entrevista realizada a José Antonio Méndez Valencia, 2019.
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estaba bajo la direccién del maestro Félix Rodriguez Espada, y Méndez se
inserté como director del Coro del Teatro Lirico de Matanzas.

Posteriormente el Maestro asumio6 la direccién general del Teatro Lirico, lo
que le dio la posibilidad de poder dirigir algunas puestas en escena con la
orquesta. “Estando yo como director del Lirico, se estrené una zarzuela de
Rodrigo Prats que se titula, La Habana que vuelve, de contenido patridtico
de la época de los mambises. Tuve la oportunidad de compartir la direccién
de la Orquesta con Albertico (...) Rodrigo Prats nos mandé las partituras™>®.
Su trabajo con el Teatro Lirico de Matanzas se extendié por dos afios, en
los que participd en puestas de diferentes zarzuelas, operetas y 6peras de
camara como Cecilia Valdés, El Cafetal, Rosa la China, La Habana que vuelve,
Luisa Fernanda, Il Tabarro, entre otras.

Aparejado a su trabajo con el Lirico, Méndez tuvo la oportunidad de dirigir
la Orquesta Sinfonica de Matanzas, especialmente en programas Sinfénico-
Corales. Obras como Fantasia Coral, de Ludwig van Beethoven; Suefio de
una noche de verano, de Felix Mendelssohn; Tiempo-Ronda-Danzén, de
Ricardo Ateortua; Stabat Mater, de Giovanni BattistaPergolesi, entre otras.
Asi mismo estrend obras como el Réquiem a Lenin, del compositor Hanns
Eisler y Bertold Brecht, y la cantata infantil Mi Campamento, con musica de
Gustavo Rodriguez y texto de Pedro Peglez.

Sin lugar a dudas, en este periodo Méndez realizé una importante labor
formativa con los noveles musicos y cantores que se integraban al Teatro
Lirico de Matanzas.

Centro Coral Infantil

Durante los afios de trabajo con el Teatro Lirico de Matanzas, José Antonio
Méndez fue presidente de la brigada Raul Gbmez Garcia. Segun refirio el
Maestro:

“en esa etapa se hacian jornadas pedagégicas, todo muy relacionado con
la ensefianza. Yo estaba muy ligado a la Escuela Vocacional. Ahi estaba la
membresia de la brigada que yo dirigia. Entonces se nos ocurre presentar
un proyecto a la Direccién Provincial de Cultura, donde se llevaran nifios
aun lugar de aqui del centro de Matanzas, de las principales escuelas,
para ensefiarlos a cantar y ensefiarles la musica.”1€®

159 Entrevista realizada a José Antonio Méndez Valencia, 2019.
160 Ibidem.
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De esta manera surgi6 el Centro Coral Infantil de Matanzas, institucién
dedicada al trabajo con nifios aficionados. Su objetivo principal fue la
formacién vocal y musical de infantes, con una instruccién vinculada al canto
coral. Los profesores fundadores fueron Celaida Menéndez, Rosaida Pita y
José Antonio Méndez. “Se hicieron proyectos muy bonitos alli, llegamos a
tener hasta trescientos nifios, recuerdo que algunos pasaban directamente
las pruebas de ingreso de la Escuela de Arte, porque habia una formacién,
un entrenamiento del oido, de la voz™¢",

Para el desarrollo de ese trabajo, el Maestro Méndez propuso llevar a la
practica metodologias aprendidas en sus afios de estudio en Alemania.
Posteriormente inicié su Doctorado en la Universidad de Halle, Alemaniay
decidié enfocar su proyecto de investigacién en el trabajo formativo que se
realizaba en el Centro Coral Infantil.

“Hicimos juntos un trabajo que fue su tesis de grado con nifios que
no tenian capacidades musicales, que sus aptitudes eran pobres. jFue
magnifico! Utilizabamos el Método Ja-Le, el Método de Palabra Ritmica.
El primero lo trajo Méndez de Alemania, el segundo yo lo estudié con
Violeta Hemsy de Gainza'? en la Habana (...) y tuvimos mucho éxito, el
que tu no te puedes imaginare,

El coro infantil del Centro Coral llegd a presentarse en el Festival de Coros
de Santiago de Cuba con gran éxito. Un articulo de la revista Bohemia
del afio1984, ratifica esta participacion, “aunque sus integrantes no son
estudiantes de musica, alegra ver un coro de nifios como el del Centro Coral
de Matanzas, callada y seria labor con los “pinos nuevos” que al tiempo se
empinaran para hacer mas bello el canto a voces”. (Bulit, 1984, p.24)

Los maestros fundadores también proyectaron el Festival de la Cancién
Infantil a nivel de provincia, con sede en el Campamento Internacional de
Pioneros, en Varadero. Del trabajo desarrollado en el Centro Coral surgieron
un documental yun disco titulado Las gaviotas y el marinero, producido por
la Empresa de Grabaciones y Ediciones Musicales de Cuba (EGREM).

Por otra parte, el Maestro Electo Silva, en el afio 1985, reflexiond sobre
el movimiento coral en Cuba, la importancia de incluir a los nifios en esta
actividad y el impacto positivo y de vanguardia del Centro Coral Infantil
matancero, “de una de nuestras reuniones surgié la idea de los Circulos de
Canto Coral, siguiendo el ejemplo de lo que se hace en Bulgaria, idea a la que

161 Entrevista realizada a José Antonio Méndez Valencia, 2019.
162 Pianista y pedagoga argentina.

163 Entrevista realizada a Celaida Menéndez Montero.
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Matanzas ha respondido con acierto y con buenas perspectivas. Motivacion
que debe ser continuada en todas las provincias y ciudades”. (Pola, 1985, p.22)

Siguiendo esta idea, el proyecto del Centro Coral Infantil se replicé en otros
municipios de la provincia como Unién de Reyes, Jovellanos, Pedro Betancourt,
Cardenas, Varadero, Colon, Jaguey Grande, con instructores de arte a cargo.
“Nosotros replicdbamos la manera de ensefiar a esos nifios que teniamos
aqui, lo replicdbamos con los instructores, o sea, les ddbamos seminarios y
le ensefidbamos el famoso Método Ja- Le¢4,

Posteriormente esta experiencia matancera fue aplicada en otras provincias
del pais a través del CentroMetodolégico Nacional de Aficionados y Casas
de Cultura. De esta accion se derivd la realizacion de un Seminario Nacional
para todos los Instructores de Arte que aplicaban esta experiencia en el pais.
El Centro Coral llegé a convertirse en una casa coral, abierta para acoger a
grupos aficionados de todas las edades, “todo lo que sonaba a coro aqui en
Matanzas estaba alli"%.

Coro de Camara de Matanzas

La labor formativa del Maestro, también se ha desarrollado desde el trabajo
artistico que realiza con las agrupaciones corales que dirige. Méndez, fue
nombrado oficialmente director del Coro Profesional de Matanzas en
el aflo1986.Comenzo asi un nuevo periodo en la vida artistica de esta
agrupacion, la que a partir de ese momento cambié su nombre por Coro
de Cdmara de Matanzas.

De varias maneras el Maestro Méndez y el Coro de Camara se han
proyectado hacia la comunidad con un caracter formativo. Sus integrantes
constituyeron los maestros que estuvieron al frente de las cantorias del
proyecto comunitario Cantemos, surgidas como parte del Programa Cultural
de la Batalla de Ideas. Por otra parte, Méndez estuvo involucrado en la
organizacién de los conocidos Conciertos Corales de Primavera, cuyo valor
formativo radicaba fundamentalmente en la confrontacién, el intercambio
de experiencias y modos de hacer entre las agrupaciones que cada afio
llegaban hasta Matanzas a lucir propuestas artisticas. Sin dudas una accion
consecuente con los ideales revolucionarios y que se ajusta a los conceptos
formacion y educacién por el arte, la constituyd la colaboracién en la Misién
Internacionalista Corazén Adentro, llevada a cabo por el Maestro Méndez

164 Entrevista realizada a José Antonio Méndez Valencia, 2019.
165 Ibidem.
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y el Coro de Camara en la Republica Bolivariana de Venezuela. En estas se
realizé un trabajo comunitario artistico-educativo en diferentes parroquias
de Caracas.

El Coro de Camara también ha acogido y acoge a estudiantes de las
especialidades canto coral y direccion coral de la Escuela Profesional de
Arte de Matanzas que realizan sus practicas pre-profesionales. La agrupacion
profesional constituye una extension formativa donde los aprendices
adquieren y desarrollan conocimientos y habilidades.

Escuela Nacional de Arte

La labor pedagégica de Méndez comenz6 en la Escuela Nacional de Arte. Una
vez graduado, la profesora Agnes Kralowsky solicité que permaneciera en
este centro docente como maestro de Direccién Coral. Méndez lleg6 a ser
jefe de la catedra de direccién coral, y como profesor incidié en la formacién
de las directoras de coro Emilia Diaz y Rosaida Pita. Su novel impronta como
profesor y director de coro, comenzé a visibilizarse en presentaciones e
importantes eventos como el Festival de Coros de Santiago de Cuba.

Instituto Superior Pedagégico Juan Marinello

José Antonio Méndez trabajo con el Ministerio de Educacion en la elaboracion
de planes, programas y textos para la Licenciatura en Educacién Musical
cuando esta comenz6 a impartirse en los Institutos Superiores Pedagégicos
de nuestro pais.

Especificamente en el Instituto Superior Pedagégico Juan Marinello, fue
profesor de las asignaturas direccion coral y técnica vocal durante varios
cursos. Ademas de estas asignaturas, Méndez se motivé por desarrollar y
promover en este centro la actividad coral, llegando a ganar medalla de oro
en los Festivales Nacionales de Coro de la Federacion Estudiantil Universitaria
(FEU), en Santiago de Cuba con el coro del Pedagogico.

Escuela de Instructores de Arte de Matanzas

Méndez colaboré en la nueva formacién de Instructores de Arte, al trabajar
en la elaboraciéon de planes, programas y materiales de texto y al impartir
clases en esta escuela, en Matanzas. Fue director del coro de dicha institucion,
agrupaciéon formada aproximadamente por 200 estudiantes, la cual se
presento en la segunda graduacion de este plan, realizada en la Ciudad
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Deportiva de La Habana. En estrecha relacién con esta actividad, Méndez
también impartio6 clases de direccién coral en el curso para instructores de
arte que se desarroll6 en el Centro de Superacion de Matanzas.

Escuela Profesional de Arte de Matanzas

José Antonio Méndez Valencia es fundador de la Escuela Profesional de
Arte de Matanzas. En ella se ha desempefiado como profesor y jefe de la
catedra de Direccién Coral y Canto Coral. El Maestro, fue quien comenzé a
impartir la especialidad de Direccién Coral a nivel profesional en la provincia.
Através de los afios se ha desempefiado como profesor de la mayoria de las
materias de formacién especifica que componen la carrera. Sobre su labor
como maestro, alumnos de diferentes generaciones opinan: “Como maestro
es una persona muy paciente. Se entiende muy bien todo lo que explica®®.
Es una persona muy completa, como maestro y como ser humano. Me ha
guiado segun las necesidades que tengo'®’.

Considero que Méndez ha dedicado su vida a una pasion que le ha
llevado a ser el artista y el maestro que vemos: la musica. A los que
hemos estudiado bajo su tutoria, o los que hemos tenido el privilegio de
haber trabajado a su lado, nos resulta facil percibir a un hombre que ha
conseguido eficientemente engranar talento, pedagogia e inteligencia
musical, con la modestia, bondad y humildad que le caracteriza.
Atributos que sin duda despiertan sentimientos de respeto, admiracién
y agradecimiento (...) Méndez ha sido un gran ejemplo para miy me ha
afectado, para bien, mas de lo que se imagina. Es un profesional de la
musica, pero también de la ética y del respeto por el trabajo ajeno (...)
Y esta actitud tan respetuosa dice mucho de él como personay como
artista (...) No hay trabajo musical ovocal que yo esté realizando y que no
me pregunte ;como lo haria mi maestro? A eso le digo yo ‘dejar huella’.
Lograr pasar por este mundo obsequiando un legado positivo, valioso
y habiendo aportado algo util. Asi es, las personas que dejan huella son
aquellas que te dejan luz, te ayudan a crecer, te permiten apostar por
la superacién personal y se convierten en un referente en tu vida de
admiracion y respeto. Eso es Méndez para mi'e,

La capacidad metodolégica de Méndez, identificada en su accionar para
planificar el proceso educativo, se ha caracterizado por el desarrollo de la

166 Entrevista realizada a Salma Vega Soriano, 2020.
167 Entrevista realizada a Alba Pérez Rosario, 2020.

168 Entrevista realizada a Lorelaine Navarro Cruz, 2020.
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cualidad creadora. Esto se materializa en los materiales que ha creado para
la ensefianza.

Por ejemplo, para la asignatura Lectura de Partituras, incluida en el Plan de
Estudio de Nivel Medio para los directores de coro, Méndez elaboro6 Lectura
de Partituras I, Il y Ill, un material basico para el trabajo en clase.

Direccién Coral. Repertorio, es otro material compuesto por piezas que abarcan
diferentes estilos, géneros, compositores y naciones. Estas obras pueden ser
estudiadas en los diferentes afios de la carrera del nivel medio de ensefianza,
segun el grado de dificultad.

Por otra parte, el libro Direccién Coral. Metodologia y Prdctica, explica y
profundiza en las principales areas de trabajo que conforman la direccién
coral: técnica de direccion, técnica vocal y metodologia del trabajo con coros.

Los ejemplares, Cantemos en Coro. Repertorio de Musica Coral Elemental (Tomo
1y 1), son cancioneros compilados por Méndez, como material de apoyo para
la asignatura Canto Coral del Nivel Elemental.

Conclusiones

La contribucién de José Antonio Méndez Valencia al proceso de ensefianza-
aprendizaje de la Direccién Coral y el Canto Coral en Matanzas, emana de
su accionar como artista-pedagogo. Las potencialidades de este Maestro
han estado dirigidas en favor de tributar al campo artistico-pedagégico
desde lo tedrico y lo practico, con lo que ha ejercido influencia educativa en
la formacién de una sociedad.

José Antonio Méndez es el maestro que inicié la formacién de profesionales
de la Direccion Coral en la provincia de Matanzas. Ha trabajado en el
perfeccionamiento del proceso de ensefianza-aprendizaje de la Direccion
Coral y el Canto Coral del pais, al elaborar planes y programas de estudio,
aplicar novedosas metodologias importadas de la tradicion europeay al
confeccionar libros y materiales didacticos para el aula. Su experiencia en el
campo artistico-pedagogico, competencias y capacidades profesionales, lo
han hecho el maestro idéneo para asesorar a nivel nacional y dirigir a nivel
provincial la formacion de directores de coro. En este sentido, se observa
una linea homogénea de concepcion técnica y artistica en los resultados
formativos de los profesionales de esta rama en nuestro pais.

Méndez ha apostado por el Canto Coral como actividad educativa. Esta
premisa se materializa en su empefio de promocién y desarrollo del
movimiento coral aficionado, escolar y profesional, en pro de formar una
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sociedad mas culta. Su accionar como director de coro, pedagogo y ser
humano, estad en consonancia con los principios y valores que promueve en
sus discipulos y cantores. Hombre culto, laborioso, creador, responsable,
incondicional, entregado, comunicador, reflexivo, respetuoso, sobrio, afable,
accesible, sencillo, lider, solidario, patriota, firme en sus principios y ejemplo
de revolucionario, son algunas de las cualidades que resaltan tras la modestia
de este gran ser humano que tanto ha brindado al arte, a la culturay a la
ensefianza musical matancera y cubana. Sin dudas un modelo de hombre
que representa guia a seguir por las nuevas generaciones.

Maestro de vocacion, dispuesto a integrar una generacion de docentes que
demandd alta entrega y compromiso para la formacion de una sociedad mas
culta, Méndez ha trabajado en la educacién y ensefianza artistica, por el arte
y desde el arte. Sus competencias, talento, preparacion y vasta experiencia
profesional, lo ha hecho una personalidad idénea para pensar, transformar
y dirigir el proceso de ensefianza- aprendizaje del Canto Coral y la Direccién
Coral en su provincia y en el pais.

Resultados musicales y formativos de excelencia han identificado su quehacer.

Estos son palpables tanto en la calidad técnica e interpretativa de la
agrupacién que dirige como en los resultados de los estudiantes formados
en la Escuela Profesional de Arte de Matanzas.

Su potencialidad es puesta en aras de generar conocimiento y valores éticos
y estéticos trascienden los marcos del aula para llegar a la formacion de
todo un pais.

Como reafirma la directora de coro Maria Felicia Pérez Arroyo: “Méndez
es musico y maestro; intérprete y pedagogo de extraordinaria valia 'y su
prestigio traspasa las fronteras de su natal Matanzas para convertirse en
una referencia del buen hacer en nuestro pais y en el extranjero” (Pérez,
como se cité en Méndez, 2018).

Por los aspectos anteriormente mencionados se puede concluir que la labor
del Maestro Méndez, marca un antes y un después para la ensefianza y el
aprendizaje del Canto Coral y la Direccion Coral en la provincia de Matanzas.
Su impronta formativa y educativa ha quedado en mas de cuarenta
generaciones de discipulos, y quedara para el porvenir y la memoria de la
ensefianza artistica cubana.
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