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1 Encuentro Iberoamericano
de Educacion Musical

De abril 5 a mayo 3 de 1991 se realizé en
Bogota el "l Festival Internacional de
Musica Contemporédnea” y el "I Encuentro
Iberoamericano de Educacion Musical®,
eventos dirigidos y coordinados por el
Patronato Colombiano de Artes y Ciencias
y la Universidad Pedagégica Nacional. Del
Festival no vamos a comentar nada pues
tuvo una buena difusiéon en los medios
masivos; tnicamente senalar la presencia
de la Asociacion Colombiana de Com-
positores, asoclacion que agrupa una
muestra bastante representativa de una
nueva generacion de compositores colom-
bianos: Mauricio Lozano, Luls Pulido, Gus-
tavo Lara, Sergio Mesa, Guillermo Gaviriay
Andrés Posada.

El Encuentro I1beroamericano conté con la
participacion de especialistas de Chile,
Espana, México, EEUU, Venezuela, Argen-
tina y, por supuesto, con una representativa
muestra de todas las regiones colom-
bianas. A CONTRATIEMPO se hizo
presente también en-el evento y entrevisto
a algunos de los talleristas y ponentes:
Marta Sanchez, pianista chilena; Maria
Pitar Escudero, pedagoga espafiola; Cecilia
Kamen, argentina que trabaja en el campo
de la.musicoterapia y la expresion corporal
y, finalmente, Ana Lucia Frega, inves-
tigadora y pedagoga argentina.
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Improvisacion al piano

Una entrevista con la pianista
Marta Sanchez

por Jesus Rey

Marta Sanchez es una pianista de origen
chileno, radicada desde hace varios afos en
Estados Unidos (Pittsburgh). Estudié en
Ginebra el método denominade “Euritmia® en
el contro Dalcroze, que combina la misica con
la.gimnasia y el movimiento, desarrollado por
Emilé Jaques- Darcroze (1885-1950).
Aprovecharido su presencia en Bogotd en-el |
Encuentro lberoamericano de Educacién
Musical para dictar un taller de improvisacion
al piano, Jesus Rey, jefe del Departamento de
Artes de la Wniversidad. Industrial de San-
- tander y corresponsal de, nuestra revista,
realizé esta estrevista para A Contratiempo.

Ae.- ¢En qué cons:sre 'su_propussta
métodolbgica de la improvisacion al piano?.

MS.- Yo tomoa fa improvisacién' en varas'for-
mas, porque 'ho “siempre -haces la
improvisacion ¢on, un clerto finPor ejemplo,
.-en el centro Dalcroze, los elementos. que
tomamos son exagtamanie 1os mismos,. paro
cuando 't haces la improvisacién tienes que
estar pensando que._la vas usar con fines
didécticos, o sea que’ tienes que aprander a
|mprowser con este fin. Si vas'a trabefar con
Jog niffes-en cuatie’ tiempos, tienes que
aprender a improvisar de-modo que suene
como cuatro tiempos, o que susne como tres,
0 que suene como dos. Ahora si, por ejemplo,
vas a decirle a los chicos que caminen, hay
. ciertas maneras de improvisar en las.que.la
gents te va a responder; si improvisas de otra
manera no te van-a responder en el mismo
- sentido.

Si W estas: haciendo una presentacion de un
dos contra. uno tienes que aprender-a tocar
.. M&s 0 menos en forma contrapuntistica;-o sea,
que son los mismos medjos, pero cuando: i
tocas para motivar un movimiento oorpo;al
* -comd yo digo, con fines didacticos- es’ otra
" cosa. Otro ejemplo: sl ki quieres que e nino o
el alumno te reconozca una forma con la
estructura B-A, tienes que ssr muy clarg; o si

estas dicéndole al chico: "mira, caminay cuan-
do 'oigas una modulacion, toma para el otro
fado®, todo eso tienes que saberlo hacer.

Ahora, si t0 haces improvisacién el ofdo se
entrena porque tt lmprowsas pero la melodia
va dentro de ti y los dedos van respondiendo
a la melodla; o sea, qlie los acordes, todo va
respondiendo, o $Sea que tienes un
eptrenamlento del oldd. Ayer por ejempio,

< estAbamos viendo la forma. Yo les dije:

Jevdntos tipos de composicidén conocen ac-
tiando en tres cuartos?. En mi método tienes

. & mazurca; entonces ti verds cémo diferan-

cias la mazurca del mlnueto tG ya tienes que
saber que as por el mmo sé que hay varias.
cosas que tU las vas aprendlendo cuando te
metes en tu masica a toca.r tus cosas, entonces

.esto lo relacionas con Ip que has estado vivien-

do que es tuyo, porque lo bueno de la
Improvisacién es que es tu propia creacion,

buena, mediocre, mala o lo que sea, pero es .

lo propio tuyo o sea que vas-aprendiendo como
una vivencia. Cuando'tU interpretas es de al-
guien mas Ja musica, lo cual lo hace un poco
diterente.

AC .- Su propusesta me imagino que esté dentro -
de un marco de tendencias pedagdgicas que
se museven actualmente enlos Estados
Unidos. ¢Cudles son esas tendencias mds
lmponantes mds sobresalientes en la ac-
tualidad?

'MS.- Yo creo. que la lmprowsaaén se ha per-

dido un poco; recién hay este movimiento
hacia la creatiwdad El problema a veces es
que te dicen: ;mprowsa pero tu puedeas im-
provisar un poco mas alla de esa creatividad
momentanea. Lo veo a veces en los coleg:os
con la plastica, con la pintura -por supuesto
que tu puedes manipular Ios colores mucho
méas facilmente que los sonidos- veo qua le
dicen a los chicos: *dibuja algo”; entonces ellos
dibujan'y le quitan el papel en'que han dibujado
y le ponen otro papel, o sea, sin sugerir nada
para que el nino se dé cuenta de lo que ha
hecho o por qué lo ha hecho, o cémo lo ha
hecho, o cdmo ‘o podria haber-hecho mejor...
A mlme parece que a Veces también pasa esto
con la improvisacién musical.

AC.- O sea, que se6 gueda en el repentismo
pero no hay un elemento bdsico de
elaboracién posterior, nl da reflexién sobre lo
que se hizo.
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MS.- Se queda ahl; entonces no hay' ningin
progréso porque- siempre siguen haciendo lo
mismo.” Muy pocas escuelas ofrecen la
improvisacion, digamos, como un aprendizaje.
Se hace mucho lo que se llama “keyboard
harmony®, armonla al piano, pero es distinto,
porque en una improvisacion tu tienes que
aprender a trabajar con laforma, a trabajar con
las modulaciones y, cuando digo
moduladones, lo mismo lo plenso en ‘una
musica més contemporénea.

AC:- ¢ Y qué piensa de otras tendencias, como
las provenientes del jazz?.

MS.- En la concepcién del jazz es fuerte la
improvisacién y hay mucha gente muy
capacitada. TU vas donde el maestro -a es-
tudiar 6.estas tocando con el maestro y apren-
des as! como asl, come una experiencia,
realmente una experiencia viva. Es otro enfo-
que. Por suerte no se ha perdido la
improvisacién, perd ¢asl esta nada rmas'que en
manos del hombre, de los jazzistas.

AC.- ¢ Podrlamos decir que la improvisacion se
acabé con el barroco?.

MS.- No, yo creo que mucho después. Proba-
blemente a mitad del siglo XIX; pero todavia
en Francia y en Alemania encuentras buenos
improvisadores, pero en las iglesias. Por
ejemplo, Messiaen era un gran improvisador
-muy cristiano y organista-. El por qué los
organistas todavia siguen improvisando puede
ser porque, por ejempio, en Estados Unidos
para que puedas ser nombrado organista ofi-
cial o entrar a la gula de organistas, tienes que
poder improvisar; tienes un examen de
improvisacion: te dan un tema y te dicen que
hagas una fuga; récuerdo ahora a un alumno
mio que tuvo.que entrar a la guia de organistas
y frabajamos en eso, 0 sea que te dan un tema
y haces una fuga -Gn tema puede ser una
suite-; por suerts mi alumno: sacé el primer
premio ese ano,

AC.- Dada su propuesta, también nos
Interesarfa saber como fue su proceso de
formacion pianfstica, especialmente en su
primera etapa.

MS.- Yo creo que desde muy chica; yo tenia
un abuelo que le encantaba sentarse al piano,
improvisaba... Yo tenfa unos tres o cuatro anos

y me sentaba al lado. Cuando:me‘eduqué me
acuerdo esos afos que los profesores le
declan a uno: “no Juegues con el piano® -nolo
llamaban ni siquiera improvisacién-. Pero
habla que estudiar la musica y no se podfan
hacer otras cosas. Por suerte mi madre era
muy liberal en eso y siampre ma dejaba hacer;
incluso me acuerdo de haber tenido un
programa de radio cuando tenla como 16 0 17
aflos, cuando yo improvisaba mis propias
cosas un poquito *a lo jazz" y tenla mi
programa. Pero cuando ful a Ginebra a es-
tudiar Dalcroze, entonces tomé la parte in-
tagral del sistema. En esa época habla muy
buen profesorado y nos dieron‘entrenamiento
bastante bueno; ahi es cuando en realidad
empecé a improvisar'sariamente.

AC.- ¢(Su propussta metodoldgica ha sido
transformada comparada con la que usted
recibit en el centro Dalcroze, estd constante-
mente renovéndose con respecto a la versién
primera de su formacion?.

MS.- Yo creo que sl porque, para empezar, el
Dalcroze era muy tradicional, absolutamente
tradicional en el sentido de que te ponlan en la
época romantica, pero bastante tradicional.
Pero como yo traia algo diferente como
suramericana, entonces habla otras ideas que
surglan; si tu tienes en la sangre el ritmo de
Colombia, siempre se te va a sscapar. Me
acuerdo que siempre me declan ‘la
suramericana® porque yo improvisaba un poco
diferente. De muy pequeiia me gustaba mucho
el'expresionismo, o sea que todo se juntd. Pero
como tengo que ensenar, entonces ya no me
puedo quedar ni en el expresionismo, ni en lo
latino; tienes que empezar siempre, estar
abierto a nuevas corrientes. Yo sobre todo me
especializaba en'la obra de Messiaen porque
me interesa pedagdgicamente y después,
cuando surgié el minimalismo tu tisnes que
saber lo que es el minimalismo, porque cuando
yo le digo a'mis alumnos, buano el minimalis-
mo es... pero aqul esta el ejemplo, entonces
tengo que improvisar aji estilo del minimalismo,
Te tienes que mantener al dla, y entonces todo
eso va evolucionando o lo tuyo se va expan-
diendo o vas integrando esas cosas, tu manera
de improvisar va cambiando.

AC.- ¢(Cree usted profesora que se podria
hacer una escuela de formacibén pianistica
girando sobre 6l 6je de la Improvisacién?
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MS.- Yo diria que como una parte: integral, la
podrias usar. Pero cuando piensas en una
fermacién-pianistica, tienes que pensar mucho
en la técnica, en el conocimiento, el estilo de
los autores, es decir, hay tantes cosas.distin-
tas... pero como te digo para mi la
improvisacién serla.como una parte integral
por las mismas razones que te.di antas, porque
a través de Improvisacién podrias legar a co-
nocer, a Vivir mas los estilos.

Por otro lado la improvisacion es importante
desde el punto de vista econdmico, pues yo no
86 la situacién aqul, pero la situacidn en Es-
tados Unidos, a pesar de que hay muchos mas
pianistas de los que hay aqul, ahora a nosotros
nos cuesta encontrar pianistas por el sisterna
de las escuelas; en las escuelas se hace
mucho bronee, mucho instrumento de viento;
entonces tienes una enormidad de gente que
viene.como alumno en eses ramos, pero piano
no tanto, 0 sea que nosotros astamos sufrien-
do ahora una escasez de pianistas. Pero asiy
toda, digamos que para los instrumentistas
tampoco esté saturado el mercado, o sea que
todo instrumentista cuando smpieza a.estudiar
la profesién, dice: "bueno-yo voy a ser un gran
pianista®. Pero W sabes perfectamente que
son muy limitadas las opdiones que se tienen
para ser profesjonal. La gente tiene que acos-
tumbrarse ahora a que no va a estar tocando
en ol Carneggie Hall o algo parecido, sino que
vas a astar tocando an ciudades mas chicas o
en universidades. Pero hay una demanda,
digamos, entre pianistas para acompanar
movimiento y danza. Un chico uruguayo,
precisamente, hizo un curso de improvisacién
conmigo, pero muy.corto, de.un afo o asi, de
modo que no te creas que yo considero que lo
haya terminado, pero sin embargo lo tomaron
inmediatamente para acompanar danza y en
630 se esta ganado la vida. La improvisacion
tiene una flexibilidad enorme para acompanar;
si de pronto viene un cantante y tienes que
improvisar, eso te da econdmicamente, la
gente deberfa mirarlo.

AC - No sé cémo se Oa la situacién en Estados
Unidos, pero en nuastro medio se muestra un
cierlo y aveces generallzado rechazo o recelo
de algunos pianistas formados
"académicamente® hacia 6ste tipo de propues-
tas, por ejempio, frente a la improvisacién.

MS.- No, te. podria decir. Pero .eso:puede ser
que sea una cosa que ha-quedado de antes;
porque, cuando Yo era pequefa habla mucha
gente que yo ola que te decia: “tienes que
tocar lo que esta escrito y no estar tocando asl
por, tocar®, o sea que te limitaban en eso
mucho, a io mejor todavla queda ese resablo.

AC.- Siendo fa Improvisacién una forma de
abordar la composicién, cha ineursionado
usted en el campo de la.composicién formal?,

MS.- No, pero escucho que hay muchos malos
compositores y yo no qulero- ser,otro de ellos.
Hice varias cosas cuando estaba en Ginebra,
y también cuando estaba en la escuela, pero
despugs te toma muche tiempo;: es una
profesién en 8l misma y nunca se me ocurrié,
por ejemplo, "hoy. quiero- hacer una obra or-
questal®, Si compusiera me gustaria hacer
algo tipo Listz, voz y piano.

AC.- (;Ajguh'a incursién en el ]ab por ejemplo?

MS.- Me gusta mucho, o sea que trabajo un
poco en .eso, pero todavia no -me: siento
capacitada como para ensenario. Pero,- por
ejemplo, en la clase que nosotros hacemos en
el verano cuando s& hacen los seminarlos de
Dalcroze, nosolros ensefiamos tanta
improvisacion désica como improvisacién de
jazz, porque yo pienso que el jazz, estd muy
cerca a los estudiantes, nuestros y- dentro de.
todo el estudiantado, no solamente de Estados
Unidos,.sino de todas partes.
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La formacion de pedagogos
musicales en Espana

Entrevista con Maria Pilar Escudero

por Carlos Minana

Maria Pilar Escudero, licenciada en Filosofia y
Letras y doctorada en Pedagogia Musical y
Musicologla, profesora y concertista de piano,
érgano y canto, actuaimente catedratica de
Mdusica de 1a Escuela Universitaria de la Univer-
sidad Complutense de Madrid (Espafa) y Direc-
tora del Departamento de Didactica de Expresion
Musical, Plastica y Expresion Corporal de la
misma Universidad. Ha publicado numerosos
libros de didactica musical. En el .Encuentro
Iberoamericano de Educacién Musical participd
©on una ponencia sobre ia didactica de la voz y
un taller sobre-la aplicacién de canciones
popuiares a la direccion coral. Por su ocupacién
actual en la Escuela Universitaria de formacién
de docentas en Madrid, la entrevista que le hizo
Carlos Mifana se centré en tomo a dicho tema.

AC -  Marfa Pilar, cémo se hace la formacién de
los profesores de musica en Espafia?

MPE.- Hay dos tipos de formacién pedagégica
musical en Espana. Realmente la pedagogia
musical est4 tomando ahora mismo allf up gran
impulso, no solamente a través de los conser-
vatorios que hasta ahora eran propiamente los
formadores de musicos, sino también a través de
‘|las propias universidades, que estan tomando un
auge muy importants, Creo que Uha de las cosas
buenas que nos ha traido la democracia en
Espana es precisamente el auge que esta toman-
do la musica dentro’de la educacion; el Estado
se esta preocupando bastante por esto, y real-
mente hacla mucha falta porque siempre ha sido
-como decimos- la *parienta pobre®. La
pedagogia musical se estd implantando a nivel
de especializaddn en las Escuslas Universitarias
de todo &l pais, de toda Espana.

AC.- La formacién musical la haclan fos conser-
vaforios que, segun tengo entendido, no son
reconocidos a nivel universitario, pero ;déndé se
impartfa Ja formacion pedagdgica, se recibia
adicionalmente en una universidad?

MPE - La pedagogia musical realmente se hacla
en ko gue se llamaban entonces las Escuelas del
Magisterio, que ahora sa llaman Escuelas
Universitarlas de Formacién del Profesorado: Ahf
es donde se da ahora la didactica musical que
esta a nivel de diplomatura, es decir, {res anos
de carrera. En los préximos planes va:a depender
directamente de la universidad y donde ya no van
a ser tres anos sino cinco afnos, como una licen-
ciatura cuaiquiera; y después, el gue sea
especialista que saque su licenciatura, podré
hacer su doctorado. En este sentide doctorados
en Espafa y, modestamente no sé si es el caso,
quiero decirle que es exactamente el mio, el
Unico que existe en pedagogia musical y en
musicologla puesto que hasta ahora no ha exis-
tido. Lo que pasa es que yo he hecho mi doc-
torado por el hecho de ser musica precisaments
en pedagogla musical y musicologia, pero no
como musica sino como licenciada en filosofia,
una cosa Un poeo rara. Sin embargo ahora
mismo ya va a haber licendatura y va a haber
doctorado y todo el mundo que lo desee y que
tenga eptitudes va a poder de una manera mas
especifica licenciarse en musica. Hasta ahora en
Espana no se podia licenciar nadie en musica.

AC.- Es curioso, aqufl hay una cierta tendencia
-en Colombia y atin en otros palses donde existe
licenciatura- como a decir, no, 6sa.es uha carrera
que no sirve, porque no se forman ni buenos
musicos, ni buenos pedagogos. Hay algunos
profesores que estidn planteando que mas blen
se deberla estudiar primero musica y desplés
estudiar la pedagogfa como una especie de
postgrado o magister. ; Qué estdn pensando alla
sobre ésto?

MPE.- Ahora mismo el planteamiento es que se
exige el bachillerato de cultura general para
poder ingresar. Paralelamente al bachillerato los
estudiantes cursan estudios en un conservatorio.
Para ingresar sa exige mds 0 menos unos tres
anos de solfeo de conservatorio -si se tienen
cinco mejor, que son los que existen- y, a partir
de ahl, luego hay una especie de examen de
ingreso, por decirlo asl, que a los musicos no les
cuesta realmente mucho y luego ya emplezan su
carrera; de manera que se exige cultura general,
a nivel de bachillerato superier, se exige minimo
tres afos de solfeo y se exige un examen de
ingreso especifico.

AC.- ¢La licenciatura todavia no esté funcionan-
do en ninguna universidad?
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MPE.- Si, funciona en una, concretamente en la
Universidad Auténoma de Madrid, no en la Com-
pluterise que es en donde yo estoy, sino en la
Auténoma.

AC.- Bueno, segun.este panorama Ja sducacion
musical en Espafa ha estado casi totalmente en

manos de los consarvatonos; por-lo tanto podria:

suponerse que las diddcticas y metodologfas son
relativamente tradicionales y que no hay mucho
debate on ese aspecto; por o manos esa fue mi
experiencia en Espafia en los afes 70: todo en
torno al solfeo tradicional. -¢ Es cierto 6so o hay
un cierto movimiento en este campo? ¢hay o no
inquietudes y, si las -hay, de dénde se nutren?

MTE.- Si, hasta ahora ciertamente han sido los
conservatorios propiamente -y no muehos, unos
res o cuatro en Espafia no mas- en los que se
daba alguna asignatura de pedagogfa musical,
pero ahora mismo la pedagogfa musical esta en
manos de todas las Escuelas Universitarias de
Formacidn del Profesorado, de manera que hay
muchisima inquietud tanto por parte de alumnos
como de profesores. Todos los protesores
procuran salir fuera dei.pais a conocer todos los
métodos actuales, bueno los métodos ya cono-
cidos de Orff; de Kodaly, de Willems. etc.

AC.- ¢ Y cudles son las lendencias que, ademds
de la tendencia tradiciqnal, 86 astdn imponien-
do?.

MPE.- Nosotros los pedagogos actuales cono-
cemos todas las tendencias y luego hemos
procurado hacer nuestro propio método, cada
maestro le da su matiz especifico e introduce
experiencias nuevas dentro de |o ya conocido, s
decir le das como un matiz tuyo tipico
caracteristico. Ahora en Espafa hay varias
metodologias que estan funclonando de autores
espanoles.

AC.- Si no hay esa profesién porqua hasta ahora
s6 estd empezando a crear, no debé haber en-
tonces una Sociedad de, Educacién Musical ;0 sf
la hay? ;o0 una asociacién de profesionales que
se dedican a la pedagog/a musical?

MPE.- Digamo& que la hay, pero no bien or-
ganizada. Esta ISME.

AC .- Pero la ISME est4 en Estados Unidos.
MPE.- ISME Internacional, si, pero también ISME

en Espana existe. Yo pertenezco a ISME, pero
no trabajo especificamente en ISME.
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AC.- ¢Hay publicaciones especializadas,
digamos peritdicos, revistas que se publican en
Espada, cantradas en la educacién musical?

MPE.- Pocas, pocas, hay muy pocas, pero hay
una muy buena que se conoce también aqul, de
la cual yo precisamente soy asesora y en este
momento, en este mes en junio sale precisa-
ments un montén de articulos también de aqui
de América. Se llama "Musica y Educacién™.

AC.- A nivel de pedagog/a ya no para iniciacién
con niflos, sino a un nivel mas profesional,
¢cudles solas tendencias o los autores que estdn
trabajando la pedagogfa?

MPE.- Hay autores bastante conocidos allf en
Espaia, también trabajan muchoe en conser-
vatorios; pueden ser, por ejemplo, Encarnacién
Lopez Arenosa que es una buena pedagoga,
muy dedicada concretamentse al solfeo. Esta
también Pildain que es otro gran musico, y Oliver.
Estos tres trabajan juntos los mismos-métodos y
luego hay otra linea que tlene'mucha tradicién y
que ademas 'se ha modernizade-mucha, Ios libros
que publica la Sociedad Didactico-Musical, que
son todos profesores del conservatorio.

Musica y movimiento
en situacion terapéutica

Entrevista con Cecilia Kamen

por César Monroy

Como dice la misma Cecilia Kamen, "naci en ese
deteriorado pals del cono sur llamado Republica
Argentina, soy de Buenos Aires y por con-
siguiente porteiia y tanguera y hace muchos
anos me radiqué en Meéxico, que considero
ahorita mi lugar, mi sitic de ubicarme y de desa-
rrollo y de cambio®. Cedilia ha venido trabajando
en ol campo de la musicoterapia y ja dan-



2oterapia: Fue:invitada como ponente al i.En-
cuentro Iberoamericano de Educacién Musical.

AC.- Conversando anteriormente -contigo me
hablabas de que comenzaste con fa danza. ;Qué
‘tipo de danzarhlciste, cémo y cuando te.iniciasts,
cOmo 68 6sa exporiencia, asa vivencia tuya sobre
la danza?

CK.- Sl, mira, voy a empezar con un -lamentable-
ments- lugar comin; empecé con danza cidsica,
ané profundamente la danza cldsica y, cuando
tenfa que hacer casl una eleccidon profesional
-que sabes que en el ballet es muy temprano-,
mis padres se opusieron. Entonces encapsulé
esa vocacién primera y tuve la posibilidad de
dedicarme a la musica, a estudiar piano, efc., tras
lo cual -al regresarme después deé muchos anos
aladanza- ya elegl la danza contemporanea. Mis
respetos por todos los aportes de la danza
clésica, pero pienso que la forma de expresion
de esta época es con los pies sobre [a tierra, ya
no con las puntas de los dedos; lindo los principes
y demas para sofar, pero estamos en el sigio
XXI.

AC.- i Luego estudia.éfe psicologla?

CK.- Si, ya me da verguenza, porque mi vocacion
-si bien ha sido clara- no ha sido seguida en forma
sistematica.

AC .- Ayer se hablaba de un pluralismo y de una
interdisciplinariedad, Yo pienso que eso as im-
portante, que la vioa lo haya nutrido a uno de
varias posibifidades. porque, al fin y al cabo, son
ralacionadas, alimentan una expectativa...

CK.- Si, empecd con danza clasica y -al poquito
tiempo- musica; tuve que abandonar con dolor la
danza clasica pero yo era bien pequena y no tuve
la capacidad de rebelarme; segul con la musica,
terminé lo que llamamos escuela secundaria o
bachillerato y empecs la facultad de arquitectura;
soy arquitecta, no soy una arquitecta practica
aunque he trabajado en la profesién, me interesa,
siempre me interesé la historia del arte de la
arguitectura y me sigue interesando. Regresé a
la danza, pero-danza contermporanea; mi primera
maestra fue Marfa Fux (ver, por ejemplo, los
libros "Danza, experiencia de vida" y “Primer
encuentro con la danzoterapia®, de Maria Fux,
editados por Paidés -nota del editor-). De la
danza contemporénea pasé al Colegio Musico de
Buenos Aires Yy ful profesora de expresién cor-
poral; de expresién corporal empecé con los
aspectos terapelticos, empecd. una practica.y en

la-practica inevitablemente estudié psicologia so-
cial y, sl quieres que te contiese mi verdadero
gran aprendizaje tiene muy poquito tlempo.
Ahoritaestoy.aprendiendo porque cada dia tengo
relaciones mds ilustres, me codeo con Bachy con
Virglile; Homero y con Mozart y-con los grandes
poetas, y este es el mejor momento mio de
aprendizaje, tarde, admito que tarde, pero asi me
tocd.

AC.- ¢ Y -como fue esa experiencia de trabajo en
la lerapia dasde ef movimlento?

CK.- Ay, hechicera y artistita, digamos de
bailarina y chaman porque notaba que en los
grupos que estaban a mi cargo en 8se momento,
en un hospital que se llama Hospital Escuela
General San Martin, que depende de |a univer-
sidad -y especificamente en una cdtedra que es
de Psicologia y Psicopatologla de la Edad
Evolutiva-al trabajar con grupos de nifos adoles-
centes y j6venes vela que se producian cambios
muy significativos en la conducta. Yo no tenfa en
@se momento conocimientes psicoldgicos, en-
tonces me sentla un peco hechicera: suponte un
Qrupo de ninos enuréticos nocturnos; haclamos
una serie de clases, de sesiones, y a las pocas
sesiones desaparecia la enuresis (emisién In-
voluntaria de erina, nota del editor); hasta me ha
pasado con fa enuresis diurna, que es mucho
mas grave y mas dificil, desaparecia, pero es que
no entendia en esa época la diferencia entre la
enfermedad 'y el sintoma; entonces, sin cono-
cimientos psicoldgicos me dedicaba a hacer
desaparecer el sintoma lo cual llevaba a que
seguramente los niNos luego de adolescentes
aparecian con alguna otra sintomatologla: no se
curaba la enfermedad. Esto me llevé a poder
gdiferenciar en mi practica lo que es la practica, lo
tactico de lo' tedrico; entonces ahl empecé a
estudiar todo lo que pude y sigo, obviamente, en
relacién con el campo de la psicologia. Yo trataba
de explicar ia practica desde la préactica: bueno
parece ser que. estos elementos musicales y
aquellos gestuales y que tales danzas y que la
situacion de grupo producen determinados cam-
blos... pero no eran mas que cambios en la
conducta manifiesta, no en lo profundo, no en lo
latente, no en lo subyacente, no en lo incons-
ciente que es la enfermadad. Ahl fue que empecé
a elucubrar, no sola, por supuesto, a trabajar en
equipo, hacer cantidad de cursos, luego a sis-
tematizar un poco mis estudios en psicologla
social, que 8 un estudio de cinco afios y que me
abrid. un panorama importantisimo, porque me
permitié acercarme a distintas teorias que yo
entiendo que se compiementan y compietan

93



Cuando hoy hacian-lg pregunta: ;,qué hacemos
con un- hino que no quiare y hay que forzario?,
preguntaban si habla que forzario. Si el nific no
quiere, algo estd pasando; yo, maestro, tengo
que cuastionarme si -elegl el mejor camino y
agoté todos los recursos para poder incentivar y
estimular. Si su nifio lo tiens adentro no te pongo
nada, lo que hago es reglario, es acomodario, es
enriquecerio, es distribuirio, es sistematizarlo,
pero ese mundo sonoro'y fudico esta dentro del
nifio, es el mundo del mevimiento inevitable, estd
dentro del nifio porque, como dice Willems y
dicen tantos educadores musicales, los ritmos
residen en el cuerpo y el cuerpo.es el instrumento
por excelencia para transmitir todo esto.

AC.: Aqul, para finalizar, quisiera preguntarte
otra de las ideas quée tomé de tu ponencia y que
me pareci6 muy importante: la musica no es un
lenguaje universal, depende de cada matriz so-
cial. ¢ Por qué no aclara, por qué no ampllamos
ase corncepto, esa idea?

CK.- SI, este es un tema francamente polémico
porque yo creo que hay una tendencia a idealizar
la musica. Creo realmente gue la mdsica y la
danza no los puedo separar desde el punto de
vista pedagdgico, desde el punto de vista
terapeltico, desde el punto de vista de la
formacién de cualquier individuo, crec que la
musica y el movimiento van absolutamente
unidas. Entonces que se me entienda que cuan-
do yo digo "musica* digo "musica y moyimiento®.
Estan muy idealizados ambos y consideramos
que, son las acuwdades mas mtagradoras y.sin-
.tenzadoras del aprendlza;e Creo que no fodas
las musicas se perciben, se.sienten y se entien-
den de la misma manera. Creo, que la matriz
soc:a] o sea-el grupo-al que penenezoo. el codigo
l\z\e;ba_l que uso, la histaria.que:me antecede. que
vengo haclendo, el tipo de intercambio. con el
otro, el modo_.de produccidn del grupo al que
pertenezco, &lc., etc., tiene caracteristicas
propias que no, se pueden extrapolar grosera-
mente a otras, La mdsica y el movimiento son
produclo de detemneda cultura, esto es, de
determinada matriz ‘sodial, que se pueden sentir
y entendar dentro ‘de esa matriz social, y que
pueden ser perc;bldas en muchos aspectos en
otra, pero que no tenemos. las mismas Inter-
pretaciones. Se. me hace. muy. facil darte
ejemplos de tipo gestual: no en todas las culturas
se dice si gestuaimente de la misma manera.
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AC .- ¢ Moviendo:la cabeza de arriba hacia abajo?

CK.- Hay otras donde se hace lateraimente, y asi
con muchos otros gestos que, incluslve, son

. traduccén directa-de jo verbal. Pienso-que la via

de unién, de paz o de intercambio, de amor no
romantico pero humano entre los pueblos puede
llegara ser.el arts, sl lo creo, pero eso no quiere
decir que el arte es,universal, sino que cada arte,
cada expresién artlstica depende de cada grupo
social, lo cual no significa que no podamos inter-
cambiar, completar y completarnos.en los distin-
tos grupos sociales.




La investigacion
en educaciéon musical
y las asociaciones de educadores musicales

Entrevista.con Ana Lucia Frega -

por Carlos Mihana

Ana lLucla Frega es una investigadora argentina en el campo de la'educacién musical amplia-
mente conocida en América Latina. Ha publicado varios textos e investigaciones sobre el tema
y ha estado muy vinculada -como fundadora y:como.directiva- a varias Asociaciones de Educacién
Musical en Argentina y a nivel internacional. En el Encuentro Iberoamericane de Educacién
Musical participé como ponente y tallerista.

AC.- Vamos a conversar primero sobre la Sociedad Internacional de Educacién Musical (ISME).
¢ Cuél es el cargo que tiene usted alld en la Asociacién?

ALF - Buseno, en este.momento y desde el mes de agosto del afo pasado (1990) soy miembro
de la Comisién principal directiva de la Sociedad Internacional de Educacién Musical; durante
diez ‘dAos antes ful miembro de las pequenas comisiones diractivas, de las comisiones que
integran la Seciedad internacional.

AC.- ;Cudntas comisiones son?

ALF - Siete: investigacién, musicoterapia, formacién del musico profesional, jardin de infantes,
comunidad... siempre me olvido de un par de las eomisiones.

AC.- La Sociedad es: tal vez la entidad més importante en cuanto que aglutina entidades,
asociaciones, personas... a nivel mundial.

ALF .- SI, claro, esta entidad se fundé en el afo 1953, cuando se hizo el primer congreso mundial
en Bruselas y es una entidad que pertenece al Consejo Internacional de la Musica de Ja UNESCO.

AC.- Para vincularse £QUé se necesita?

ALF .- No, a titulo individual nada, simplemente uno escribe y dice que se quiere asociar. Hay una
cuota, pero no es muy slevada -entre 15y 20 ddlares por afto-. También hay entidades que se
pueden asociar y los palses pueden tener asociaciones que representen a la Sociedad Inter-
nacional en-cada pals.

AC.- He sabido que en Argentina tienen dos Sociedadss...

ALF .- Ah, sl, pero eso es un buen ejemplo. Argentina tiene una larga tradicién en Asociaciones
de maestros; en el ano 1955 vid el nacimiento de la llamada Asodiacién de Docentes de Musica,
que no tlene nada que ver con la Sociedad Internacional y diez anos después, en 1965, muchos
de los que eran miembros de aquella primera entidad -que sigue viviendo, por otra parte- se
reunieron y constituyeron la rama argentina de la Sociedad internacional. Asf que un pais puede
tener dos entidades y puede haber mas.
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AC .- ¢ Y la primera liene un cardcter de qué lipo, digamos mds grermial?

ALF.- No, justamente ninguna de las dos en mi pals. Cuando nosotros decimos gremial decimos
color politico desgraciadamente, porque el gremialismo argentino pertenecia a una corriente
ideoldgica que ejercid una dictadura en la Argentina; entonces para nosotros decir gremial es
una cosa que nunca la miramos muy contentos, es una entidad protesional. Yo sé cémo lo
entiende usted, lo que pasa s qua como a mi pais... Es eminentemente académica, porque si
se trata de defender los intereses profésionales hay otras entidades de musicos. Estd la
Asociacién de Profesorado Orquestal, esta el Sindicato Argentino de Musicos, hay muchas
entidades; la nuestra tiene como finalidad promover el perfeccionamiento profesional del docente
de musica y la permanente jerarquizacién de ia materia; somos, por ejemplo, cuerpo consultor
cuando en ios ministerios del pals ya sean nacional o provinclales de repente hacen un replantec
de planes de estudio.

AC.- Tengo entendido que la ISME realiza un congreso anuali...

ALF.- La Sociedad Internacionat tiene congresos cada dos afios y, a la vez, cada una de-las siete
comisiones tiene seminarios bianuales que se hacen una semana antes de cada uno de los
congresos grandes, en lugares cercanos.

AC.- ¢ Tienen una revista especializada?

ALF.- Si, se llama Journal de la Sociedad Internacional de Educacién Musical, que se envia
gratuitamente a los.socios. Por el otro lado, cuando se publican los anuarios también se nos
envian gratuitamente, por esa cuota que hemos pagado. Y una cosa que creo gue es importante
para los lectores de su revista es que este periddico publica la sintesis de cada uno-de los trabajos
de fondo en espaiol, porque la lengua oficial es el inglés; lo publican en espanol, ademds de
aleman y de francés para que l0s que no somos angloparlantes podamos saber de qué se trata
e Inclusive resolver si tenemos que encargar la traduccién de un articulo o no.

AC - Bueno, entremos a-hablar un poquito de la investigacién. Me gustaria que hiciera una especie
de panorama respecto a dos cosas: 1) ¢Cudles son los temas que més preocupan actualmente
a los jnvestigadores en educacién musical, los temas que aglutinan mayor nimero de inves-
tigaciones y 2) cudles son los enfoques con que se estd trabajando? Per ejemplo, en el taller de
investigacién que Ud. desarrollé en el Encuentro Iberoamericano de Educacién Musical nos ha
expuesto un enfoque de corte positivista, experimental.

ALF.- Claro, la investigacion experimental, un corte mas,experimental, pero no es la Unica.
Hablemos primero de los temas que méas preocupan: después que pasé la moda de los métodos,
es el tema de !a discriminacion.

AC.- Esa moda ¢cudndo fue?

ALF.- Bueno, sigue siendo, todavia sigue apareciendo en cada congreso alguien con un metodito
debajo del brazo que dice que es el mejor método y que si mal no viene hay que ponerlo obligatorio
en todas partes del mundo. Eso forma parte de la vanidad del ser humano y supongamos que
no va a desaparecer nunca, pero a nosotros lo que nos preecupa en-investigacion es todo lo que
tiene que ver con las distintas virtualizaciones de |as teorfas del conocimiento, que en el caso de
la musica parten desds el problema fisielégico, auditivo, cognitivo, de comprensién, perceptivo...
todos. Nos interesan mucho los problemas de tipo socioldgico, interesan mucho los problemas
de-los significados del arle en tercera edad, en comunidades en via de desarroflo... Nosotros
pensamos que todas las comisiones tendrian que estar trabajando con un enfoque muy fusite
de tipo investigativo y no con un enfoque de tipo opinion, subjetivo. .
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AC.- Entoncas por ahora estamos hablando oe [0s temas y, resumiendo, yo veo que serfan los
problemas de construccién del conocimiento en musica.

ALF.- Porque en realidad nosotros tenemos pocas teorfas del conocimiento, es dedir, hay poco
trabajo epistemoldgico del sonido. En materia de ensenanza hay bastante trabajo de! sonldo, en
materia de ciencia en sl y en materia del compositor, pero en materia de grandes nimeros de
prooesos educalivos, 8s dacir, de educadidn de todos, 8so esta practicamente en pariales todavia.
Yo le digo a usted que tome cualro libros de psicologia de la percepcién musical y los cuatro van
a responder a cuatro posturas tedricas, completamente diversificadas y le va a costar mucho
trabajo hacar una sintesis, eso desde ya se lo digo.

AC.- No sé si habré hoy muchos Investigadores trabajando las relaciones entre esos procasos
de construccion del conocimiento en la pedagogla musical y fa cultura. Porque, por ejempio, hay
autores como Brunner que hablan de estilos cognitivos de acuerdo a fa cultura.

ALF.- Yo voy a hablar en mi ponencia manana de eso y me paipito que alguien se va a enojar
conmigo pero, bueno en el campo de la reflexién uno enuncia su hipétesis y sera rebatida, ¢o
no?.

AC.- g Y respecto a los métodos de investigacién?

ALF.- En el campo de las técnicas de investigacién ocurre lo siguiente: la hegemonia inicial en
el campo de la investigacién -usted tiene razén- la tuvieron los herederos del positivismo y tue
toda la metodologfa. experimental: o habla veinte cuadros estadisticos.o no habia Investigacién,
y no servia para nada. Los tres pioneros de ésto que fueron: Bengt Franzen (sueco, ya fallocido),
James C. Carlsen; norteamiericano y Arnold Bentley, inglés; cuando hicieron el primer seminario
internacional de Investigaciones en el ano 68 en Inglaterra, realmente de las veinte inves-
tigaciones que hubo, veinte investigaciones sran experimentales.

El comienzo fue un comienzo netamente experimentalista, positivista, podia ser experimentalista
a medida que avanzé Piaget, con teoria plagetiana de trasfondo, o podia ser conductista si la
teoria que sostenia la Investigacién es estimulo-refuerzo-respuesta. Eso no es tan importante
cuanto que lo que se usa es la metodologla experimental, el test, la convalidacién estad(stica, la
hipbtesis demostrada hasta 0.05 de confiabilidad, etc., etc. Pero luego los europeos han
reaccionado muy violentamente contra esta postura tan norteamericana, porque esto 8s muy
yanqui. Entonces en este momento se utlliza précticaments toda corriente de investigacién
ortodoxa; puede trabajarse hermenéuticamente, puede trabejarse comparativamente, puede
hacerse una investigacién descriptiva; lo unico que se busca es que la pregunta de la Investigacidn
tenga sentido, sea relevante, las fuentes documentales, sean confiables los resultados, sean
- relevantes, y la metodologla sea buena, sea coherente y, claro, sea sistematica. Pero hoy el
campo de la investigaclén se ha ampliado enermemente, tanto es asi que en el congreso del afio
pasado se did un cursillo de Metodologia de la Investigacion y se dieron todas, y la investigacion
axperimental fue solamente una de las clases.

AC.- Aprovechando que usted conoce América Lalina, ¢ podrfa comtarnos cudl s el estado de la
investigacién en pedagogia musical en América Latina?.

ALF.- En este momento sdio existen dos textos en castellano, uno es "Educacidén musical e
investigacién®, que es mio, chiquito, que no lo hice mas grande porque 3i no la edltorial Ricordi
no lo iba a editar, porque decla que ne se lo iban a vender a nadie, y después publiqué la traduccidn
de un libro de Madsen de metodologia de la investigacion experimental (*lnvestigacién ex-
perimental en musica®) y quisiera publicar la traduccién de la guia para la investigacidén en
educacion musical de Phelps, que es un libro mucho més comprensivo; de esa tengo autorizada
la traduccién, pero es un libro gordo, asl ;quién me lo edita?.
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AC.- En Argentina esté usted, ¢ quién més estd trabajando en este campo?
ALF.- Nadie mds.
AC.- .Y en Chile?

ALF .- Los chilenos tienen una larga trayectoria; Donoso, por ejemplo, que asistié a este Encuentro
Ibercamericano, aungue no es musico, tiene un trabajo de relevamiento del perfil del docente-de
mausica chileno.

AC.- Y a ver, ;en Brasil?

ALF.- No, Brasil estd hadende un poco, pero todo tiene mucho méas corte pedagéglco que
musico-pedagbgico, ¢ ve la diferendia?.

AC.- A ver, qué otro pals, ; México?

ALF .- Lo que yo més avanzado he encontrado, aunque le parezca mentira, por avidez y por ganas,
o8 de Colombia. Parece que lo hago por quedar bien, no es cierto. Yo anuncio un curso sobre
investigacién en educacidn musical en la Argentina y tengo cinco personas anotadas; es clerto
que los argentinos estamos pasando una época muy mala, una gran depresién, como que
estuviéramos venddos, porque somos un pals que perdid una guerray estamos con ese sindrome
de perdedores y, ,para qué?. Acd usted vib lo que pasé con el taller de investigacién... Y me
cuentan que en las universidades les piden a todos una monografia, entonces quiere decir que
ustedes estan bien porque, en cuanto a los planes de estudio, en el Conservatorio Nacional
tenamos en Argentina el seminario de investigaciones en los papeles..., no se dicté nunca
todavia...

AC.- Hablemos un poco del estado de la educacién musical alld en Argentina. Nosotros
conocemos un poco lo que se ha vanido haciendo a través de los libros de Violela Hamsy, de
Emma Garmendia, los suyos... Ahorita estamos recibiendo algunos libros nuevos, pero son casi
todos recopllaciones de varios trabajos anteriores, no estian muy actualizados. Enlonces le
preguntarfa jcudles son 1as tendencias actuales en pedagogla musical?, Ya usted algo habla
hablado al decir que ya se superé i de los métodos...

ALF.- Es decir, al dedir que se super6, es una expresion de deseo ;no?. En el campo de la
investigacién nosotros ya estamos err-e! planteo claro-de que con comprarse el libro de un método
no se soluciona nada. Bueno por otra parte, /por qué siguen llegando los mismos libros?. Hay
gente que desactualiza llbros; yo, por ejemplo, tengo unos libros mfos que no permito que los
sigan editando, o qua simplemente sobre el mismo tema he‘escrito otro; yo he sacado textos para
secundaria totaimente nuevos, hace dos afios, desactualicé los que tenia hacta doce anos; no
todos los autores hacen lo mismo y, mientras la editortal siga teniendo el derecho para editarlo y
venderlo, los segulra vendiendo; ahora los libros queestdn en este momento "de onda®, como
decimos los argentinos, es toda la linea de Murray Schaffer, todo 1o que es el cultivo sisteméatico
de la percepcién auditiva enfocado hada la musica tradicional, hacia lo que son las multiculturas
musicales y hacia lo que es la vanguardia y la musica electroaciistica y elecitrénica; esa serfa la
nota caracteristica de la nueva bibliografia; estos tres tomos que yo saqué para escuela
secundaria tienen esas caracteristicas, el alumno tanto va a Incursionar en una partitura y en
una obra de Stockhausen, como de repente va a hacer una transcripcién o una explotarién
conclentizadora o va a trabajar con una computadora, 8so estd, que yo tengo sacado un libro
sobre computacién, de Educacién Musical y Computacion; tengo sacado otro libro con fos seis
cursos que dieron I0s seis expartos el antearto en la Repliblica Argentina...

AC.- Hay una gran incomunicacion entre nuestros palsas, ;no?
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ALF.- Y no es extrailo, porque los comreos funcionan mal, los libros cuestan carfsimo, los salarios
en nuestro pals han bajado mucho, en fin... Yo creo sinceramente que América Latina estd
pasando una época muy linda porque tiene muchas perspectivas, pero muy dura porque sl estd
siendo muy sufrida.

AC.- Respecto a lo de lag asociaciones argentinas, ¢cudl ha sido el proceso que han tenido,
porque aqul apenas astamos explorando el camino?.

! ALF - Es muy dif(dl mantener viva una asociacién, hacen faita lideres que sean los que empujan
y llevan las cosas para adetants porque genaralmente todo el mundo dice; "habrla qua hacer tal
cosa...". Se lo digo por experiencla porque soy presidenta de la de Docentes de Musica -la mas
vieja- y soy socia fundadora de la otra.

AC.- ¢C6mo sa financian estas asoclacionas?

ALF.- Con las cuotas que pagamos (o8 sodos.

AC .- ¢ No hacen actividades extras?

ALF.- Dictamos cursos pero lo que pasa es que, como los salarios de los profesores han bajado
tanto, también los profesores han dejado de pagar las cuotas; por otra parte, cada vez-que hemos
tenido una inflacién en el pals, este el.fondito social se ha hecho cada vez mas chiquito.

AC.- ¢ Y qué hay a nivel de publicaclones especializadas?.

ALF.: No, publicaciones no hacemos ninguna de las dos entidades. La gente no compra ni el
diarfo porque esta muy mal la situacién en Argentina.

AC.- Pero antes, ¢no les iba bien?.

ALF.- Todo iba bien cuando vivian mis abuélitos, a ml no me t0cd nunca. Las cosas se podrian
tomar oon una sonrisa, como la toman ustedes, y eso que nosotros no tenemos nt la décima parte
del problema que tienen usiedes con el narcotrdfico... como somos italianos somos muy
dramaticos... Aqul se ve hasta en las situaciones mds tremendas que la genta tiene un impulso.

AC.- A propésito del Festival de Musica Contempordnea que corre paralelo al Encuentro de
Educacién Musical, ¢ qué autores hay alld ahora trabajando que se destaquen?

ALF.- Los més notables son Luls Marfa Serra, Gerardo Gandinl, Pompeyo Camps; ya es la
generacién intermedia, no es la nueva generacién; la nueva. generacién esta haclendo sus
primeras armas... Luis Maria es un muchacho de cuarenta y dnoo anos, Gandiny de cincuenta
y tantos, Pompeyo un poco mas, Garcia Murillo més...

AC.- A nivel de composicién ¢qué se estd trabajando mds?

ALF.- En todos los lenguajes, desde electroacustica hasta el neocla

sico, aunque priva mds el electroacustico.
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Il Foro-espectaculo
sobre danza
popular

Bogota - Funza,
julio 31 - agosto 4 de 1991

Los Danzantes. Danza-teatro

Durante los ultimos anos se han dado en
Colombia una serie de transformaciones en
torno.al estudio y a la pedagogia de la danza
popuiar. Algunas experiencias se han ido
consolidando. Sin embargo, aunque ha
habido comunicacién de tipo personal entre
los lideres de dichas experiencias, han sido
muy pocos los espadios para el intercambio
sistematico.

Por este motivo el grupo Los Danzantes
organizé el Il Foro-espectaculo sobre danza
popular. A él asistieron 64 personas entre
directores, bailarines' y:trabajadores cul-
turales de todo el pals. Resenamos a
continuacién algunas de las tematicas gue
se abordaron en las diferentes comisiones
de trabajo:

Sobre el proceso de formacién

En este aspecto se plantearon dos puntos
de vista: a) el trabajo como herramienta
pedagdgica definida dentro de los
curriculos de procesos educativos formales
y no formales concebidos como un medio
de aporte en el manejo y formacidn de
estructuras corporales danzarias; b) el
trabajo artistico-dancistico integrado a
todos los érdenes de la expresion escénica
exigente de condiciones, aptitudes y
procesos que lo convierten en medio y
expresion de vida.
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La experiendia de las instituciones y grupos,
cuya cobertura es mas amplia y diver-
sitficada, tiene en sus procesos de
formacion niveles y connotaciones diferen-
tes a las experiendas de los grupos enmar-
cados dentro de contextos mas sencillos u
objetivos mas particulares.

Estos grupos independientes, grupos-es-
cuela y grupos que surgen como
continuacién o como contradiocidn con las
escuelas se encuentran con la poslbilidad
de experimentar alternativas pedagégicas y
la libertad de crear nuevas propuestas y
soludones escénicas que retroalimenten y
replanteen el desarrollo de los procesos de
formacion dancistica.

Sobre la conceptualizacion

Se entlende, asimila y confirma la importan-
cla de la conceptualizacién para el desarro -
llo delos grupos. Un curriculo debe
sustentarse-en una base filosdfica, en unos
marcos tedricos amplios desde la perspec-
tiva de la educacién artistica y en una
fundamentacién tambiéen de tipo
metodoldgico.

Si embargo, se afirma que existen vacios
en el ambito de lo filosdfico, vaclos que
dificultan superar el pragmatismo y -de este
modo- desarrollar una aclitud inde-
pendiente y creativa,

Se esta generando una nueva
conceptualizacion de la danza, enfocaridola
desde una proyeccién universal, una
concepcién que e permile la danzarin el
desarrollo de su corporalidad desde una
vision cosmogénica de la vida.

Sobre el control de la corporalidad

Sdlo tres grupos (de los seis equipos de
trabajo) vieron la necesidad de abordar
directamente este aspecto, es decir, el es-
tudio y desarrollo de un sistema, tanto de
trabajo como de formacion, tendiente a
hacer de bailarin un profesional integral y



versalil. En este contexto se entiende la
técnica como una herramienta de
formacion.

Sobre la danza

£l grupo uno enfatizd la Importancla de
abordar ta vivendla del hecho dancistico
desde la basica primaria.

El grupo dos sustentd la necesidad de un
trabajo interdisciplinario en los procesos
creatlivos.

El grupo tres desarrollé sus propuestas en
dos sentidos: hacla la formacién dancistica
y hacia la produccidn artistica.

E!l grupo cualro centré su debate en torno a
las relaciones antre la tradicidn y la
innovacion.

El grupo cinco desarrollé una propuesta
metodoldgica gue tlene en cuenta diversos
factores como grado de dificultad, edad,
etapas del desarrollo, contexto socio-
eocondmico, vivencias..

El grupo seis centré su reflexién en la
proyeccion universal del trabajo dancistico.

Sobre la direccion

La direccién requiere una formacion dis-
ciplinada con varios anos de capacitacién y
experiencia. Aunque en el debate surgieron
diversas concepciones de la direccién, en
general se acepta que el director es el que
esta en capacidad de producir, crear y
recrear integrando la conceptualizacién y la
tecnica.

Algunas de las propuestas que surgieron de
las comisiones fueron:

- Las escuelas tienen como responsabilidad
desarrollar una técnica propia.

Cada profesional de la danza deberia dar
a conocer sus planteamientos

metodolégicos mediante su publicacion y
difusion.

Hay necesidad de realizar foros con
tematicas especlalizadas que permitan la
profundizacién. Se proponen: 1) integracion
de las artes en los programas curriculares
de diversos niveles; 2) encuentro de es-
cuelas de formacién de danza popular para
la confrontacion, analisis y elaboracién de
programas; 3) composiciéon y disefio
coreografico; 4) técnicas de maquitiaje; 5)
ambientacion y puesta en escena; 8)
escenografla;, 7) concepto y geslualidad
escénica del bailarin.

- Se propone crear un organismo que
centralice y circule la informacion
proveniente de los trabajos dancisticos, asi
como también que promueva espados de
formacion y confrontacién de los trabajos.

. Pronunciamiento ante el Ministerio de
Educacién Nacional exigiendo respeto y
apoyo a los trabajadores de la danza en
escuslas y colegios.

Formar una corporacién de los
trabajadores de la danza a nivel nacional.
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Uns nola de Inlerés para log guitarmistas: El
Fastival de Quitarra de Cérdoba (Espana)
cumphé en 1991 su version nimero 11 y se ha
ido pertilando como uno de los aventos més
importantes a nivel internacional. Esta anofueron
3 semanas intensas, desde mediados de junio a
comienzos de julio. Ademas de un apratadisimo
programa de conclertos (con mucho flamenco,
mucho désico y muchisimo jazz y rock), llama Ja
atencitn el alto nivel de los cursos (entre 20 y 40
horas) con profesores como Leo Brouwer
(muisica latinoamericana), Rafael Riqueni,
Philippe Donnier, Paco Serrano, José A.
Rodriguez (flamenco), Philipe Catherine (jazz),
Eliot Fisk (musica de cdmara), Sabas de Hoces
{armonfa moderna), Gerardo Arriaga (musica an-
ligua), ademéds el evento contd una serie de
jornadas de esludio con presentaciones de
libros, conferencias, estudios histdricos, y jor-
nadas de sncuentro entre los organizadores de
festivales de guitarra del mundo. La revista EL
PREGONERO, pubilcada por el Ayuntamiento de
Cérdoba -por cierto, del mismo formato de
nuestra GACETA-, trae una excelente resefa del
Festival con entrevistas y articulos de fondo.

La Universidad del Cauca - INTEM - OEA y
Universidad de Chile organizan un PROGRAMA
DE PERFECCIONAMIENTO EN EDUCACION

MUSICAL Cuatro periddos académicos (1992
1993); cada perfodo tiene cuatro semanas
presendales intensivas. El profesorado sera, en
su mayoria, chileno. Los requisitog son tener
conocimientos basicos de musica y ser docente
en ejercicio. Los interesados comunicarse con el
tel. (928)234117 de Popayan

"Con el animo de impulsar el debale sobre la
cultura en la Asamblea Nadional Constituyente,
ol instituto Colombiano de Cultura, COLCUL-
TURA., en asocio con el Instituto Distrital de cul-
tura y Turismo, la Universidad Externado de
Colombia y la Mesa de Trabajo sobre Cultura,
organizé el FORO SOBRE CULTURAY CONS
TITUYENTE, Qque tvolugar en Bogotd, entre el
7 y 10 de noviembre de 1990". En diciembre del
mismo ano, COLCULTURA publicd la totalidad
de las ponencias presentadas y un breve
resumen de lo ocurrido en las mesas de trabajo
(Bogota, 139 pp).

L.os compositoras interesados en concursar con
sus obras a nivel inlernacional, comunicarse con
el Departamento de Bellas Artes de la Univer-
sidad Pedagdgica Nacional. Tel. 2496553
Bogotd: Cuarto concurso de obras musicales
para radio, IX Concurso "Kazimierz Serocki®
Polonia, 29 Concurso Cilta di Triestre. y otros.
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