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INTRODUCCION

El titulo de esta investigacion habla sobre el desarrollo de una propuesta de
trabajo para la asignatura de musica aplicada a la danza, la cual emerge de la
observacién directa de un conjunto de problemas que se suscitan en el proceso de
ensefianza aprendizaje. Esta observacion parte en primera instancia desde una
experiencia personal vivenciada en la practica, en la Escuela de Bellas Artes de
Amecameca, donde como maestros de la asignatura enfrentamos una serie de
dificultades para conducir el proceso con nuestros alumnos en el aula, y que luego
al extender la observacién, estos mismos problemas los encontramos en otras

aulas, con otros maestros y con otros alumnos.

La condicion de sabernos en el interior de un conflicto, fue la medida para
emprender una empresa de investigacion-intervencion con el fin de modificar las
condiciones que hacian de nuestro trabajo una labor fallida, y que luego en funcion
de los resultados que fuimos obteniendo, se fue tornando a la idea de generar una
propuesta de trabajo que pudiera extenderse fuera de nosotros, y llegar a otros

escenarios donde pudiese ser replicada.

Debemos saber que como propuesta, todo trabajo de investigacion enfrenta una
serie de requerimientos: problematizarse, justificarse, disefiarse y luego validarse
en el aula. Intentamos en todo momento guiarnos por estos principios de

rigurosidad cientifica, de tal forma que este informe aborda estos cuatro aspectos.

En la primera parte se problematiza argumentando desde dos frentes: a) Desde el

curriculum pensado; y b) Desde el curriculum en accién.



a) En este apartado se desarrolla un analisis en el terreno de las ideas, donde se
asienta que el programa de estudio propuesto para la asignatura, en las escuelas
de Bellas Artes del Estado de México, manifiesta un conflicto de identidad, debido
a que los contenidos que propone (solfeo, analisis musical y apreciacion musical)
por si mismos no pueden convertirse automaticamente en musica aplicada a la
danza. Aqui se discute la presencia de una confusion curricular, la cual intentamos
aclarar, para con ello ofrecer un primer momento de justificacion a la propuesta de

trabajo que se ha construido.

b) En este apartado se desarrolla una descripcion en el terreno de las précticas,
donde la discusion se dirige con base a las siguientes preguntas: ¢Qué sucede en
el proceso de ensefianza aprendizaje de esta asignatura? ¢Qué cosas se ensefian
y como se realizan esas ensefianzas? ¢Qué resultados se producen? Las
respuestas se organizan a partir de un trabajo de campo realizado en varias
escuelas, con el cual se genera un diagnostico de los problemas que enfrentan
maestros y alumnos al vivir esta asignatura. Se sefiala que en la practica real, el
programa de estudio es de poca utilidad para los profesores, porgue no logra
responder a las preguntas que los maestros se hace sobre la asignatura, de tal
forma que los enseiantes se ven en la necesidad de implementar desarrollos
curriculares distintos, que se articulan dependiendo de la vision personal que cada
maestro tiene en relacidbn a qué ensefiar y como ensefiar musica aplicada a la
danza. Se identifica que aun cuando esos desarrollos alternativos se construyen
con buenas intenciones para mejorar la formacion de los alumnos, los resultados
finales del proceso no son alentadores ni para maestros ni para alumnos, pues se
detectan niveles altos de insatisfaccion de las dos partes. En esos resultados
diagnosticados en el aula se sustenta una segunda justificacion para la propuesta

que ofrecemos.

Después de problematizar se describen los objetivos de la investigacion, los
cuales fueron pensados para disefiar una propuesta de trabajo que conciba un

camino posible para enfrentar el problema de qué ensefiar y como ensefiarlo, con



lo cual se ofrezcan alternativas metodoldgicas y didacticas para que maestros y
alumnos puedan transformar los resultados que se obtienen en el proceso de

ensefianza aprendizaje de la asignatura.

Posteriormente, en la misma primera parte, se describe el proceso metodolégico
realizado para alcanzar los objetivos. Aqui especificamos que la investigacion-
accion fue el camino utilizado que nos condujo al disefio de la propuesta de
trabajo. Se plantea en este tenor los problemas que vivenciamos en propia
persona, desde el origen que nos implicé en este objeto de estudio, hasta los
procesos de intervencion en el aula que se fueron generando en nuestra practica

docente para resolver esos conflictos.

Se finaliza la primera parte esbozando el estado del arte, donde se podra
identificar que el campo de musica aplicada a la danza es un terreno casi
inexplorado, ya que es minima la bibliografia existente al respecto, resultando que
el poco conocimiento con el que se cuenta, no se corresponde con la enorme
oferta curricular existente en la disciplina (en todas las escuelas profesionales en
danza existe la asignatura de musica aplicada a la danza o su equivalente en
denominacion). Desde este recorrido del estado del conocimiento se puede
contextualizar entonces las razones de la confusion curricular en los programas de
estudio, pues al no existir conocimientos suficientes, poca claridad se presenta
para determinar qué es musica aplicada a la danza y qué no lo es, de la misma
forma se logra entender los enormes problemas que enfrentan los maestros que
imparten la asignatura, pues al no contar con materiales bibliograficos para dirigir
sus desarrollos curriculares, practicamente estan desprotegidos y pocas
posibilidades tienen para obtener resultados satisfactorios. Desde este referente

se sustenta una tercera justificante para la propuesta que se ha desarrollado.

La segunda parte describe la propuesta metodoldgica que se ha elaborado para la
asignatura. En sintesis dicha propuesta es un sistema de escrituracion del

movimiento que fundamenta sus principios en el lenguaje de la ritmica. Dicho



sistema se construyo a partir de tres operaciones fundamentales: 1. Analisis de
contenido de sistemas de notacion de la danza que se basan en el lenguaje
musical, el cual se realizé para identificar los argumentos légico-estructurales de
esos sistemas, informacion que nos sirvio para dirigir nuestras propias
construcciones; 2. Analisis estructural de movimiento, donde guiados por la légica
sugerida por Kaeppler (2003) se identifican los principios gramaticales de la danza
folclorica mexicana, elementos que utilizamos posteriormente para realizar el
vinculo con el lenguaje ritmico; y 3. El proceso de simbolizacion o simbiosis
representacional entre el lenguaje dancistico y el lenguaje musical, donde se
genera el disefio de un lenguaje particular con el cual es posible realizar un
desarrollo curricular para la asignatura. En estas tres operaciones se encuentra la
plataforma que le da funcionamiento estructural al lenguaje musico-dancistico que

hemos de sugerir como herramienta metodolégica para la asignatura de MAD.

La tercera y Ultima parte del trabajo da cuenta del desarrollo didactico que se
planificd para el trabajo en el aula, donde se explicita el enfoque, el proceso de
validacion de la propuesta, las herramientas tecnolégicas que se utilizaron para su
elaboracioén, y donde se muestra el producto final que se manifiesta como un libro

de trabajo en el aula: el manual.

En las conclusiones se revisan los alcances y limitaciones de la propuesta, la
contribucion que ofrece al mundo de la danza desde el ambito educativo, y
algunas ideas para mejorar la propuesta a futuro, de la misma forma que

interrogantes que estimulen nuevas indagaciones.



PRIMERA PARITE

EL OBJETO DE ESTUDIO



1.1 PROBLEMATIZACION

Comenzaremos con la descripcion del programa de estudio que se lleva en la
asignatura de musica aplicada a la danza, dentro de la licenciatura en danza
folclorica mexicana en las Escuelas de Bellas Artes del Estado de México. La
intencidn es conocer el desarrollo curricular propuesto para la labor de los
maestros en el aula, y construir a partir de esa descripcién el problema de
del

justificacion de la propuesta que ofrecemos.

investigacion, cual brotan distintas necesidades que fungen como la

1.1.1 El curriculum pensado

Musica aplicada a la danza -MAD de aqui en adelante-, se cursa durante seis
semestres de la carrera (del primero al sexto, de un total de diez semestres) y se
clasifica como una asignatura de orden tedrico-practica, con una carga horaria de
dos horas a la semana (programa de estudio de musica aplicada a la danza,
1996).

Tabla No. 1
Programa de MAD

Propésitos: Conocer, analizar y practicar los elementos basicos de la misica que permitan al alumno desarrollar su sentido
ritmico para que puedan interpretar bailes y danzas de una mejor manera.

CUARTO SEMESTRE (UINTO SEMESTRE  SEXTO SEMESTRE

PRIMER SEMESTRE

' SEGUNDD SEMESTRE | TERCER SEMESTRE

|. la miisica
- Sonido, ruido y silencio

2. la misica y la danza

3. Teorfa musical
- Pentagrama, clave de sol, notas
indice 5, valores musicales, compas

de 2/4

4 Percusidn y movimienta corporal
en ejercicios ritmicos de 2/4

5. Lectura isocrdnica en clave de sol

|. Grupos musicales de
os Estados de:
Aguascalientes, distrito
Federal, México,
Guanajuato, Hidalgo,
Morelos, Puebla,
Querétaro y Tlaxcala
a) Instrumentos
musicales

- Clasificacitn y
caracteristicas

|. Grupos musicales de
|os Estados de: Baja
California, Coahuila,
Chihuahua, Durangn
Nuevo Ledn, Sinaloa,
Tamaulipas, Zacatecas
y Son.

a) Instrumentos
musicales: tambora y
conjunto nortefio

- Clasificacian y
caracteristicas

. Grupos musicales de
|os Estados de:
Campeche, Chiapas,
(axaca, Quintana Ron,
Tabasco y Yucatén

a) Instrumentos
musicales: marimba,
bandas de vienta y
conjuntos jaraneros

- Clasificacitn y
caracteristicas

|. Grupos musicales de
|os Estados de:
Colima, Guerrera,
Jalisco, Michoacan y
Nayarit

a) Instrumentuos
musicales: conjuntos
de tierra caliente y
mariachi

- Llasificacidn y
caracteristicas

|. Grupos musicales de
|os Estados de:
Puebla, San Luis
Patosi, Tamaulipas y
Veracruz

a) Instrumentus
musicales: grupo
huapanguera y
conjuntos de cémara
- Llasificacian y
caracteristicas
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B. Métrica en compés de 2/4
- Valores de mitad, cuarto, y octavo

7. Entonacién en clave de sol

8. Dictado ritmico en compés de 2/4

9) Ejercicios ritmicos
- Percusiones, pasos y mavimientos
corporales

2. Géneros musicales,
ritmos autdctonos y
mestizos, bailes de
época

2. Géneros musicales,
ritmos autdctonos y
mestizos, bailes de
influencia afroantillana,
polka chotis, bailes de
jaldn y de época

2. Géneros musicales:
jarabes, sones
costefios, jaranas y
bailes de influencia
espafiola

a) diferencias y
similitudes

2. Géneros musicales:
sones, chilenas,
pirecuas y jarabes

a) diferencias y
similitudes

2. Géneros musicales:
sones, huapangos,
sones jarochos y
hailes de época

a) diferencias y
similitudes

10. Elementos de la msica
- Ritmo, melodfa y armonia

1. Audicign musical

- Percusion y sensacidn, altura,
intensidad y timbre, movimienta y
pulso

12. Sanidos: agudos, medios y graves

13. Eco meladico

14. Recitador ritmico coral

15. Representacion corporal del
movimiento meladico

Balleries, Oscar S. Introduccitin a la apreciacion musical. Ricordi americana. Buenos

3. Apreciacion musical
a) Piezas musicales

b) identificacidn
auditiva de las piezas y
sus elementos

- Formas, periodos,
ideas y motivos.

c) Ritmica aplicada a la
danza

aires [960.

3. Apreciacion musical
a) Piezas musicales

b) identificacian
auditiva de las piezas y
sus elementos

- Formas, periodaos,
ideas y motivos.

t) Ritmica aplicada a la
danza

BIBLIDGRAFIA

3. Apreciacion musical
a) Piezas musicales: la
Guelaguetza, sarao y
vagqueria

b) identificacian
auditiva de las piezas y
sus elementos

- Formas, periodos,
ideas y motivas.

c) Ritmica aplicada a la
danza

3. Apreciacion musical
a) Piezas musicales:
sones, chilenas,
pirecuas y jarabes de
Jalisco, Nayarit y
Michoacén

b) identificacian
auditiva de las piezas
y sus elementos

- Formas, periodos,
ideas y motivos.

t) Ritmica aplicada a
|a danza

Herzfeld, Friedrich. Ta y la masica. Labor, Barcelona (361

3. Apreciacion musical
a) Piezas musicales:
huapangos, sones y
bailes.

b) identificacian
auditiva de las piezas
y sus elementos

- Formas, periodos,
ideas y motivos.

t) Ritmica aplicada a
|a danza

Carrillo Paz, Gustavo y Cataio, Fernando M. Temas de Cultura musical. Trillas. México,

1984

Mayer Serra, Otto. Enciclopedia de Misica. Atlalte. México 1944,

Copland, Aardn. Cémo escuchar la misica. Fondo de cultura econdmica. México, 1982

Moncada Garcia, Francisco. Tearfa de la Misica. Framong, México 1383

Esquivel, Cristina M. Introduccitn a la musica. ITESM-CEMPAE. México, 179

Ialdivar, Gabriel. Historia de |a Musica. SEP, México, 1981

Estas son las intenciones curriculares para la asignatura de MAD, donde se sefala

un propdésito general, seguido de una seleccion de contenidos a desarrollar en

cada semestre, y donde al final se ofrecen algunos materiales de apoyo para el

trabajo del maestro (libros de solfeo, de analisis musical, de apreciacion musical y

de historia de la musica). Como es de observar el enfoque que domina esta

centrado en el analisis musical y la apreciacibn musical, ya que son cinco

semestres para desarrollar estos contenidos (del segundo al sexto semestre), y se

desarrolla también un semestre de solfeo (el primer semestre).

Ahora bien, el analisis que hemos realizado sobre dicho programa va dirigido en

relacion a la siguiente pregunta: ¢ MAD es equivalente al solfeo, al analisis musical

y a la apreciacion musical? En esta interrogante comienza el conflicto de la

asignatura, debido a que se ha encontrado una confusion de identidad en el
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desarrollo curricular, puesto que sabemos que tanto el solfeo como el analisis
musical y la apreciacidon musical son tres disciplinas independientes una de la otra,
que se utilizan dentro de los estudios profesionales en musica, y donde cada
disciplina se desarrolla con sus propios problemas, con su propia bibliografia y con
sus propios quehaceres tedricos y metodologicos. De tal suerte que la duda que
deviene es la siguiente: ¢ En qué momento, o de qué forma esas tres disciplinas

musicales se convierten MAD?

Hemos identificado que es a partir de este conflicto de identidad donde emerge un
caudal de tensiones que se desatan dentro del proceso de ensefanza
aprendizaje, y que generan ciertos resultados poco favorables dentro de la
asignatura (asunto que por las necesidades narrativas de este apartado

argumentaremos mas adelante).

Desde nuestra perspectiva MAD no es sindnimo de solfeo, y tampoco es lo mismo
qgue el analisis musical o la apreciacién musical, ni mucho menos es la suma de
todas estas disciplinas. MAD es algo diferente, sobre todo porque la asignatura
estd colocada dentro de una formacién dancistica que requiere un tratamiento
especializado en el movimiento, es decir, aun cuando el contenido a desarrollar en
MAD implique el aspecto de los lenguajes musicales, el centro de los aprendizajes
siempre sera la danza, el cuerpo y el movimiento. Por ello MAD necesariamente
es algo distinto al solfeo, al analisis musical y a la apreciacion musical, disciplinas
gue en su esencia no manifiestan una naturaleza implicada al movimiento, porque

su funcién va dirigida al tratamiento del sonido.

Consideramos que la identidad curricular de MAD no se resuelve al trasladar los
contenidos de estas disciplinas musicales al ambito de una asignatura dancistica,
tal como se hace en el programa de estudio en cuestiébn. No puede ser de esa
manera, porque la naturaleza de MAD implica una relacibn méas compleja: poner
en juego de comunicacién los lenguajes musicales frente a los lenguajes

dancisticos, y en ese juego de comunicacion esta la separacion entre MAD vy las

12



tres disciplinas musicales. Es decir, para que se dé una aplicacion de la muasica a
la danza deben existir puentes que entrelacen ambos lenguajes y los resuelvan

siempre hacia las experiencias de aprendizaje del movimiento dancistico.

Ahora bien, evidentemente MAD puede tener correlaciones con las tres disciplinas
musicales, pero el espiritu de MAD no se reduce a ellas por si mismas. Cuando
por ejemplo en la clase de MAD aprendemos literalmente solfeo, en esa
experiencia de aprendizaje s6lo se pone en juego el lenguaje musical, quedando
el lenguaje de la danza ausente. Talvez se le pueda relacionar indirectamente, por
ejemplo, con el solfeo podemos aprender a leer una partitura de algn son o una
danza, y ejecutar esa partitura con un instrumento musical para acompafiar una
coreografia, pero al final de cuentas, aunque el aprendizaje del solfeo se puede
vincular con la danza folclérica, la relacion es sélo paralela, no hay un
entrecruzamiento directo, es decir, no existe un puente que una al solfeo con el
movimiento dancistico-corporal, porque lo que aprendemos es a solfear y eso

desde nuestra valoracién no es MAD, es simplemente solfeo.

Lo mismo ocurre cuando en la clase de MAD se realiza andlisis musical, donde
podemos aprender a reconocer el tipo de compas de un son huasteco, de una
jarana yucateca, o una polka nortefia, e identificar las distintas instrumentaciones
de esos géneros. También podemos con el analisis musical trabajar las frases en
que se divide la musica, los motivos que le dan estructura a las frases, las
variaciones, las repeticiones, los contrastes, etc., y todas esas experiencias de
aprendizaje podran servir para conceptualizar y crear posteriormente una
coreografia. Pero aun cuando el analisis musical es relacionable a las practicas
dancisticas, esa relacion sigue siendo paralela, porque la experiencia de analizar
la musica solo implica el uso de un solo lenguaje: el anélisis musical. Por ejemplo,
¢ Qué diferencia existe entre analizar un minuet de J. S. Bach y analizar el son
huasteco de la petenera? Ninguna diferencia. En los dos casos lo que se esta
haciendo es analisis musical. La diferencia esta en el uso que se le puede dar a

esa informacién. Nos engafariamos entonces al creer que en el primer caso lo
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gue se hace es andlisis musical, y en segundo caso lo que se hace es MAD.
Definitivamente hacer analisis musical del son de la petenera no es hacer MAD,

aun cuando ese analisis tenga un uso dancistico colateral.

En este sentido, consideramos que existe una confusion curricular en la asignatura
de MAD dentro las Escuelas de Bellas Artes del Estado de México, malentendido
que surge por el uso posible que tienen para la danza los conocimientos del
solfeo, del analisis musical y de la apreciacion musical, los cuales evidentemente
son saberes valiosos y por demas utiles para la formacion del alumno que estudia
danza folclorica, porque a través de esas experiencias de aprendizaje los
estudiantes pueden tener una comprension mas amplia del fenébmeno dancistico.
Sin embargo, que esos conocimientos tengan un uso en la danza no los convierte
automaticamente en MAD. Debemos ser enfaticos: si el solfeo, el analisis musical
o la apreciacion musical no tienen una aplicacion dancistica directa que implique
un cruce con la accion del cuerpo, entonces esos conocimientos lejos estan de ser
MAD.

1.1.2 El curriculum en acciéon

Debemos aclarar que el andlisis anterior no va dirigido para desacreditar el
programa oficial de MAD, porque sabemos que bien conducido puede apoyar la
formacion musical de los estudiantes de danza, eso es obvio y justo, s6lo hemos
concluido que el programa desde nuestra perspectiva no logra establecer con
claridad su identidad, y eso en la practica se presta para multiples confusiones que
repercuten el entendimiento y el adecuado desarrollo de la asignatura. Este

problema es de suma importancia revisar.

Bien sabemos que no hay programas de estudios buenos o malos en si mismos,
lo que en verdad existe son profesores con experiencias y expectativas que
interpretan los programas: que los valoran, los critican, los desarrollan, los

modifican, o los complementan. Al final de cuentas quien tiene la ultima palabra
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sobre lo que se ensefia en el salén de clases es el maestro.! Tal como lo apunta la
teoria curricular critica, que sefiala la existencia de espacios de deliberacion del
profesorado frente a los desarrollos curriculares oficiales. Esto significa que si bien
el curriculum es un territorio acotado de la intencion-prescripcion de objetivos, ya
en la practica cualquier programa de estudios se estrella en la puerta del aula, y
por ello, las intenciones curriculares deliberadas, siempre seran hipotéticas y
perfectibles frente a las necesidades que se viven en el salén de clases
(Escudero, 2007).

Esta condicién deliberativa es precisamente la que escenifican los docentes con el
programa de estudio de MAD en las escuelas de Bellas Artes del Estado de
México, donde hemos identificado (a través de trabajo de campo)? que los
profesores enfrentan dificultades para descifrar la identidad del programa, asunto
que les acarrea dudas e incertidumbres sobre el camino que deben seguir para
desarrollar sus cursos. Luego entonces, estas preguntas no resueltas los
transportan a la necesidad de intervenir en la reestructuracion del curriculum, en la
medida de que esa deliberacién les ofrece mayor confianza en el terreno que
transitan. Para observar algunas evidencias de este trabajo de campo debemos

remitirnos al Anexo No. 1.

1 Stenhouse (1991) plantea que es dificil que cualquier propdsito educativo se lleve tal cual se piensa a la practica, porque rara vez los
disefios curriculares se ajustan a las realidades del aula y a las verdaderas necesidades de los maestros. No hay un vinculo directo entre
las ideas planeadas desde afuera y las aspiraciones de los maestros desde adentro. El curriculum es entonces un proceso abierto a la
interpretacion y deliberacion del profesorado, donde el maestro siempre se vera tentado hacia la adecuacion del curriculum por medio
de la investigacion y el perfeccionamiento en el aula.

2 trabajo de campo se realizo en tres escuelas de Bellas Artes del Estado de México: la de Nezahualcdyotl, la de Chimalhuacan, y la de
Amecameca, teniendo a 10 profesores como informantes, los cuales han impartido la asignatura en algiin momento. En estos espacios
realizamos observacion en el aula, platicas, cuestionarios y entrevistas, para conocer las distintas problematicas que enfrenta la
asignatura. Debemos mencionar al respecto que el grueso de esas platicas se realizaron en diferentes momentos del 2008 al 2009,
tiempo donde desarrollabamos una investigacion de caracter no académica (pues lo que buscabamos era resolver problemas de
nuestra practica docente), por lo que no registramos en audio esas platicas, sélo nos interesaba la informacién que recibiamos de los
informantes. Ya para el periodo del 2013 al 2017 (tiempo en que nos encontrabamos en la investigacién para la Maestria en
Investigacion de la Danza) fuimos sistematizando la recogida de informacidn, sobre todo en la parte final de la investigacion, en razén
de contar con evidencias del problema que planteamos. La eleccién de las escuelas donde realizamos el trabajo de campo estuvo
pensada en funcién de que en esos tres lugares hemos tenido participacién en algin tiempo. En la Escuela de Nezahualcdyotl
trabajamos del afio 2000 al 2008, mientras que en la escuela de Chimalhuacan estudiamos del afio 2004 al 2007, y en la escuela de
Amecameca estamos trabajando del 2008 a la fecha. De esta manera el medio donde nos incrustamos para obtener informacién era
ampliamente familiar, del mismo modo que nuestros informantes son personas con quien hemos tenido relacién o amistad de tiempo.
Esto mas que afectar la “objetividad” favorecié enormemente la confianza para desarrollar el trabajo, ya que los encuentros con
nuestros informantes (sobre todo las charlas) se convertian en verdaderos intercambios cotidianos de informacion, sin que existiera
desconfianza, miedo o mala fe.
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De manera general los hallazgos que encontramos de esta relacion entre la

ensefianza y el curriculum son los siguientes:

- Para el grueso de los maestros el programa de estudio no responde a sus
expectativas, y las razones son variadas, pero todas se concentran en
considerar que los contenidos propuestos no alcanzan para el objetivo de
aplicar la musica a la danza, y consideran también que tampoco son
adecuados para ensefiar propiamente musica. El profesor Elias® comenta:
“Es un programa muy basico, al principio nomas te habla de una teoria muy
basica que es mas para alumnos que van a estudiar musica que para los de
danza. Lo demas habla de un analisis de los tipos de grupos musicales de
regiones. Esta muy incompleto y no va al punto del que se tiene que
trabajar esta materia”. El profesor Diego sefiala que en su caso s6lo retoma
del programa algunos temas, sobre todo las cuestiones ritmicas, pues
considera que son necesarias para desarrollar la materia, pero argumenta
gue le parece que esta muy limitado, nos dice: “Sélo al principio se estudia
el hecho ritmico, después lo deja de lado cuando deberia ser el eje principal
de la materia”.* Desde la consideracién del profesor Diego el programa es
poco adecuado para seguirlo, debido a que hace falta una aplicacion directa
a la danza. Por su parte el profesor Arturo menciona que en su caso no
utiliza el programa de estudio, pues considera que no es pertinente para
desarrollarlo en el aula, sobre todo porque “Esta desfasado de las
necesidades actuales, el programa es muy viejo y nunca se ha
actualizado™ aunque considera que tiene algunas cosas que se pueden
recuperar, como los asuntos de la ritmica, pero al igual que el profesor
Diego considera que los contenidos de ritmica dentro del programa quedan
muy cortos “Solo propone un semestre para ver teoria ritmica y esto debe

ser la base de los demas semestres”. El profesor Arturo nos expone que

3 El nombre de los maestros que nos han dado informacién se ha omito y en su lugar se asignan nombres ficticios en razén de que se
considera pertinente guardar su anonimato, sobre todo porque sus puntos de vista son muy criticos.
4 Cuestionario aplicado via correo electrénico.

5 Cuestionario aplicado via correo electronico.
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una de las deficiencias del programa es que no logra manifestar la forma de

hacer la aplicacion a la danza, “...s6lo menciona algunas ideas no muy
claras, pero al final de cuentas yo tengo que estar buscando estrategias
para que la clase no sea s6lo de musica y al menos los alumnos puedan
vincular la ritmica con la danza” y concluye que a él le interesa sobre todo
que los alumnos lean por lo menos la ritmica y puedan relacionarla con la

percusion de los pies.

Practicamente todos los maestros toman la decision de hacer a un lado el
curriculum oficial para construir su propio programa, donde resulta que cada
profesor sigue un camino distinto: unos deciden ensefiar solfeo como base
de sus cursos, otros optan por ensefiar sélo teoria ritmica, otros se abocan
a la ensefianza del analisis o apreciacion musical, y otros hacen una
combinacion entre solfeo, andlisis y apreciacion musical. Donde la mayor
de las veces los maestros buscan vincular estos conocimientos musicales
con experiencias de aprendizaje dancistico. El profesor Arturo menciona:
“Yo he empezado a dar clases con base a lo que yo creo pertinente que
necesitan saber para la materia, al principio vemos un poquito sobre
definiciones, qué es sonido, ruido, silencio, todo este tipo de conceptos.
También llegamos al area de instrumentos: los de cuerdas, los de aliento y
los de percusion, y vemos esas dotaciones como enfocadas al tipo de
musica que se ocupa en la musica tradicional, y trato de que detecten
auditivamente los instrumentos, obviamente también que los visualicen,
como es una vihuela, como es un guitarréon, cual es su funcién dentro de
una agrupacion de cada instrumento, y mientras esta ese proceso vemos
diferentes figuras ritmicas: la negra, los octavos, los tresillos, los
dieciseisavos, todos ellos, y lo que hago es que traten de llevar el pulso con
las manos y zapatear llevando las ritmicas.” Por su parte el profesor Elias
sefala: “Yo me estoy enfocando mas a la parte ritmica, que veo yo un
problema muy fuerte a nivel dancistico, cuestion académica, de que el

desconocimiento de la lectura ritmica es bastante, entonces se les dan
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definiciones muy bésicas, pero abordo yo mas todo lo ritmico, valores
ritmicos con zapateados, coOmo se escuchan, como se escriben, yo no me
enfoco mucho a los grupos musicales o el andlisis de la muasica de region,
primero hay que desarrollar una parte musical ritmica en ellos.”

Cada maestro desde su horizonte de saberes, desde su nivel de
motivacion, desde su grado de implicacién, desde su sentido pedagdgico,
desde su experiencia y creatividad individual, busca ese vinculo musico-
dancistico, pero de forma general se observa que estos intentos se realizan
de una manera muy intuitiva, amarrados a un plano muy experiencial,
debido a que no cuentan con ningun material de apoyo especifico sobre
MAD del cual poder hacer uso. Al respecto sefiala el profesor Elias: “Yo
ocupo un material que se utiliza para tarola, el de baqueteo, mano izquierda
mano derecha, yo lo traslado a los pies, y es progresivo desde los valores
bésicos: que son octavos, cuartos, dieciseisavos”. Por su parte el profesor
Arturo indica: “Hay un libro que de repente he checado que es el de ritmica
aplicada a la danza, no me acuerdo del nhombre del autor, que habla del
chotis, la polka y todo ese rollo y me ha servido un poquito esa parte, de lo
demas a veces saco los ejercicios de un libro de percusion que es para
tarola, de ahi vienen algunos ejercicios y trato de que los chicos lo lean a
primera vista, que trato de ver si realmente entendieron las diferentes
ritmicas. Me enfoco mucho a la ritmica, no veo ni escalas, ni acordes, ni
nada por el estilo, o0 sea me enfoco mucho en la ritmica, en llevar el pulso y
el compas.” De tal forma se observa que los profesores guiados
basicamente por su experiencia (la mayoria de ellos con formacion en
estudios de musica), su imaginacion, y algunos materiales sobre musica,
con eso construyen sus propios programas, donde los maestros hacen circo
maroma y teatro para vincular lo musical y lo dancistico, pero en razon de
gue la empresa es compleja, sus esfuerzos quedan muy cortos, la mayor de
las veces reducidos a aplicar la teoria ritmica con la percusion corporal de

las palmas y los pies.
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- Se identifica que esta condicion experiencial con la que los maestros
construyen sus programas, origina que el proceso de ensefianza
aprendizaje se traduzca, de una u otra forma, en una pérdida del camino o
desorientacion progresiva,® que repercute desfavorablemente en el logro de
los aprendizajes y que genera a su vez una valoracion negativa por parte
de los alumnos respecto a la asignatura (asunto que abordaremos a

continuacion)

Esta es la condiciéon problematica observada que enfrentan los maestros entre el
curriculum pensado y el curriculum vivido. Proseguiremos ahora para conocer la
vision que tienen los estudiantes sobre las experiencias obtenidas en la
asignatura, lo cual nos ofrecerd un panorama mas amplio de los problemas que se

enfrentan en MAD.

1.2.3 Los resultados de aprendizaje: la representaciéon de los alumnos

Para contextualizar de mejor forma los problemas que enfrenta MAD, nos
internamos en la representacion que tienen alumnos y exalumnos sobre la
asignatura, pues nos interes6 conocer su punto de vista respecto a como se vive
el proceso de aprendizaje. Para ello tuvimos oportunidad de realizar cuestionarios
y platicas, con lo cual se recogio6 informacién que nos ha dado un diagndstico
central de los resultados que se producen.” Para observar algunas evidencias de

este trabajo de campo remitirse al Anexo No. 2.

6a pérdida de camino es una posibilidad latente siempre que un profesor decide intervenir en la construcciéon de un programa de
estudio alternativo. Al respecto Escudero (2007) sefiala que la intervencion docente en el curriculum no es garantia de éxito en el
proceso de ensefianza-aprendizaje, es decir, la mediacion del profesorado en el curriculum no asegura su desarrollo 6ptimo porque se
llega a una ambivalencia, puede ser para bien o puede esa mediacidn obstruir el desarrollo del curriculum.

7 se aplicaron un total de 28 cuestionarios en tres escuelas. Algunos de estos cuestionarios no eran de pregunta y respuesta, sino que
fueron disefiados para construir ideas generales, por ejemplo el cuestionario: “la piramide del saber” (imagen 1), donde el informante
se veia ante el reto de hacer una jerarquia de valores en relacién a las asignaturas. Esa jerarquia posteriormente era confrontada con
sus puntos de vista, es decir, se platicaba sobre las razones que determinaban esa valoracion. De tal forma que entre el cuestionario y
el didlogo emergia una representacidn respecto a MAD. En forma general el trabajo de campo realizado con los alumnos y ex alumnos
representa para nosotros un insumo que nos posibilita tener un nivel de entendimiento mayor de los problemas que enfrenta la
asignatura.
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En esta recogida de informacién se ha encontrado una representacién® constante
por parte de los alumnos y ex alumnos respecto al valor que adquiere la
asignatura de MAD dentro de su proceso de escolarizacion, detectando como dato
mas sobresaliente una asignacion de poco valor. Estimacion que ellos realizan
considerando los logros en los aprendizajes, la satisfaccion en la ensefianza, la
utilidad de los conocimientos adquiridos y en general por lo significativo del
proceso.

En esa representacion MAD se encuentra como una de las asignaturas de menor
valor en comparacion a las demas asignaturas. Tal es el caso que se ejemplifica
con Silvia (imagen 1), donde para ella la asignatura se constituye como una de las
mas bajas en valor asignado, debido a que la ensefianza fue muy desordenada,
Silvia nos comenta que su generacion tuvo tres maestros que impartieron la
asignatura, y que cada uno de ellos ensefiaba cosas diferentes, no hubo —nos
dice- un orden ni una coherencia en todos los aprendizajes de seis semestres.
Imagen 1

Cuestionario aplicado para conocer el lugar que ocupa la asignatura de MAD dentro del valor
comparado con otras asignaturas
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8 Entendemos la representacion en los términos de Moscovici (1979) que enuncia que las personas y los grupos tienen

representaciones sociales sobre las cosas con las cuales se relacionan, y que esas representaciones son una fuente dinamica de sentido
que recubre las practicas, es decir, las representaciones sociales son una guia para la accién. En su definicién Moscovici establece: “la
representacion social es un corpus organizado de conocimientos y una de las actividades psiquicas gracias a las cuales los hombres
hacen inteligible la realidad fisica y social, se integran en un grupo o en una relacion cotidiana de intercambios, liberan los poderes de su
imaginacion” (p. 18). En este sentido las representaciones sociales son elaboraciones de sentido comun que las personas y los grupos
realizan sobre algo o sobre alguien en particular: un sujeto, una institucién, un concepto, o una prdctica, y refiere a cdmo construyen la
realidad, esto es, qué significado adquiere un objeto determinado dentro de un espacio social especifico.
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Esta cuestion del desorden en los contenidos de ensefianza esta muy presente en
la representacion de los alumnos, por ejemplo Ricardo nos comenta que su
maestro en primer afio les ensefid a escuchar la musica para analizarla y dividirla
en frases, pero luego en segundo afio otro maestro les ensefiaba ritmica y eso se
les dificultaba porgue en primer afio no vieron nada de teoria ritmica. Al parecer
desde las imagenes de los alumnos se presenta una dispersion en los contenidos
en la enseflanza: unos maestros ensefian unas cosas, Otros maestros ensefian

cosas diferentes, pero no hay una direccion identificable por parte de los alumnos.

Un caso que nos parece revelador es lo que nos comenta Anabel, quien menciona
que en los seis semestres que curso la asignatura de MAD, fueron cinco maestros
diferentes los que impartieron clase, pero que en todo ese tiempo ella no encontro
la idea de la ensefianza, -nos dice- porque uno y otro maestro ensefiaban cosas

diferentes, aprendizajes que no tenian que ver unos con otros.

De forma general MAD se significa como una materia de poco gusto y disfrute,
segun los alumnos y ex alumnos cuestionados, quienes sefialan que ofrece pocos
conocimientos, y la mayoria de esos aprendizajes con poca utilidad para la
practica profesional. Por el contrario, la asignatura de repertorio (que es donde
aprenden bailes y danzas) se constituye como la asignhatura mas valorada, siendo

una constante en los cuestionarios aplicados.®

Los alumnos consideran que dentro de la asignatura los maestros no estan
manejando bien los programas de estudio, aunado a que hacen falta instrumentos
para el aprendizaje y mejores técnicas de ensefianza, como lo sefiala Guadalupe
(imagen 2). En la informacion recolectada se aprecia una concordancia en las

opiniones respecto a que en la asignatura hacen falta materiales para el

% En todos los cuestionarios aplicados Repertorio esta hasta la cima de la piramide. La razdn que nos comentan los alumnos es porque
ahi satisfacen su necesidad de bailar, de moverse, de expresarse corporalmente, porque ademas en esas clases sociabilizan en el
espacio con sus demds comparieros, también porque siempre es un reto desafiante lograr el dominio técnico de algun baile o danza.
Para los ex alumnos, repertorio ademas de ser la asignatura que mas disfrutaron en su estancia en la escuela, representa también los
conocimientos que mas utilidad tienen en su practica profesional, debido a que la mayoria de los egresados se encuentra dando clases
de danza y esos conocimientos que aprendieron son los que mas utilizan.
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aprendizaje, como lo sefala Ana Gabriela: “Considero que hacen falta materiales
para el aprendizaje y por parte del alumno la falta de interés”. De la misma forma
se hace presente la idea de que la asignatura se torna poco dinamica, como lo

apunta la misma Ana Gabriela: “...siento que le falta muchas cosas como que

siempre veiamos lo mismo, nos quedamos en una sola actividad...”

Imagen 2
Cuestionario aplicado para conocer los problemas en la asignhatura

LOS PROBLEMAS DE LA ASIGNATURA

MUSICA APLICADA

A LA DANZA
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Haciendo un recuento de las actividades mas comunes que se realizan en la

asignatura de MAD, segun los alumnos y ex alumnos, son las siguientes:

- Escribir ejercicios ritmicos en el pizarron y apuntarlos en la libreta.

- Revisar teoria ritmica y realizar ejercicios con palmas y pies.

- Realizar birritmias con palmas y pies.

- Realizar dictados ritmicos apuntandolos en el cuaderno.

- Ver peliculas.

- Realizar lectura en clave de Sol en el pizarrén o con fotocopias.

- Realizar audicion musical de bailes y danzas.

- Analizar partituras de danzas y bailes.

- Realizar exposiciones de los Estados de la republica: sus géneros

musicales e instrumentacion.
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Respecto de lo que se hace en la clase de MAD estd muy presente una
representacion de los alumnos de que con el transcurrir de las clases la asignatura
se va tornando monotona, por ejemplo, los alumnos concuerdan en sus
apreciaciones, Blanca Elian comenta: “El principio fue interesante pero al repetir lo
mismo todas las clases se fue perdiendo el interés...”. Ana Maria por su parte
piensa de la misma forma: “Al principio era interesante, pero se fue haciendo
mondtono, asi que le perdi por completo el interés y me llegé a aburrir la clase”. El
problema que observa Ana Maria en la asignatura es que: “es muy monétono lo
gue se hace, nada entretenido, sin interés por parte del maestro y del alumno, y
falta preparacion por parte del docente”. Josué siente de la misma forma: “al
principio fue muy buen trabajo del maestro, pero perdié interés a través de que
paso el tiempo, de mas a menos, bajo el rendimiento tanto del grupo, ya no tenian
interés en la clase, como del mismo profesor ya no tenia entusiasmo hacia la

clase”.

Regresando con Silvia, para ella la experiencia de cursar MAD no fue algo
significativo, en tanto los aprendizajes obtenidos no tuvieron nunca una
comprension de qué utilidad tenian para su practica profesional. Silvia observa
que el problema de los maestros es que no tienen estrategias ni materiales para
trabajar la asignatura, que sélo trabajan con gis, pizarron, grabadora y copias. Nos
dice que en MAD aprendid muy poco, y que eso de los compases y las notas
nunca lo logré entender bien. Lo que piensa Silvia de la asignatura de MAD es
que: “esta asignatura es necesaria para la carrera de danza pues es importante
relacionar la musica con los pasos y considero que es apoyo el entender todo lo
relacionado a ritmos y compas, acentos. La verdad en mi profesion (Docente de
Artes) me considero con una deficiencia enorme pues trabajo con musica y canto
con mis alumnos y he tenido que tomar asesorias con profesionales de la materia

porque no entendia nada”.

Para Mauricio, ex alumno y actualmente maestro de danza en la licenciatura, MAD

es la materia menos significativa dentro de su proceso de escolarizacion. Para él
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la experiencia de MAD resulto algo parecido a Silvia, ya que fue una asignatura
donde no aprendié casi nada, y que ahora como maestro le afecta porque carece
de muchos conocimientos sobre musica. Mauricio comenta que de la misma forma
tuvo muchos cambios de maestros en la asignatura, y que ninguno dominaba bien
los programas, lo cual lo afecto en sus aprendizajes. Se puede observar que la
percepcion de los alumnos estima un rezago en los aprendizajes dentro de la

asignatura, porque dicen aprenden pocas cosas.?

Para Maribel, el lugar que ocupa MAD dentro de la jerarquia de las asignaturas es
también hasta debajo de la piramide, porque nos dice que es una asignatura que
no puede agarrarsele gusto por ningun lado. Sobre todo porque tenian que estar
practicamente toda la clase sentados, escuchando las exposiciones de la maestra
y haciendo ejercicios con las palmas. Nos comenta que no soélo era ella, sino que
la mayoria de sus compafieros no le prestaban mucho gusto a la asignatura,
porque era pesadisima, -nos dice- se hacia una eternidad la clase. Eso de
aprender a leer en el pentagrama era complicadisimo —concluye-. De la misma
forma considera Maribel que a la asignatura de MAD le hacen falta estrategias y
materiales para trabajar en clase, pero sobre todo que lo que ensefian los
maestros tenga relacién con la danza, porque eso no lo ensefian nunca. Sobre
este mismo punto Ricardo sefiala: “La materia de musica aplicada a la danza, yo

considero que nunca llegoé a un fin o tuvo un fin en relacion directa a la danza”.

Se hace recurrente entonces una imagen entre los alumnos de que MAD no tiene
un uso aplicado a lo dancistico, por ejemplo, para Guadalupe MAD no se esta
desarrollando adecuadamente: “Respecto a la materia de musica aplicada a la
danza, siento que no se le da el enfoque adecuado, ya que lo que se ensefia, no
se aplica con los repertorios en turno, porque yo entiendo como se aplica un
dictado de notas Do, Re, Mi, y qué posicién ocupan en el pentagrama, pero y esto

coémo se aplica a un baile”.

0 Este rezago se hacia objetivo cuando les solicitdAbamos a los encuestados que nos explicaran algunas cosas que aprendieron en MAD,
dando como resultado una tendencia donde sus explicaciones eran vagas y se encontraban sumamente extraviadas, y esto fue
generalizado para todos los alumnos y ex alumnos con los que conversamos.
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Aun cuando los alumnos concuerdan en que aprender musica es importante,
consideran del mismo modo que la asignatura no se desarrolla con un enfoque
adecuado, por ejemplo, Maribel piensa que la ensefianza debe tener otra
perspectiva: “es sumamente importante pues la musica y la danza van de la mano.
Solo que desde mi punto de vista tendria que aplicarse desde otra perspectiva
pues los contenidos no nos han servido de mucho en la practica”. Existe entonces
una conciencia dentro de los alumnos, sobre la importancia de los conocimientos
musicales dentro de su formacion en danza, por ejemplo en el caso de Dulce ella
nos dice: “Creo que dicha materia repercute demasiado al estudiar danza folclorica
mexicana ya que considero que existe un estrecho entrelazado entre la musica y
la danza, considero que la materia debiera estar un tanto mas enfocada a los

repertorios que en su momento se realizan”.

Se manifiesta también una representacién donde MAD resulta ser una asignatura
dificil de aprender. En el caso de Mariana es una asignhatura complicada, nos dice
gue no le gustd porque tenian que analizar partituras, dividir y estudiar las frases
musicales, luego practicar ritmos con las palmas, que era complejo entender eso
de las figuras y que siempre se confundia. Y ademas que la clase era tediosa
porque a veces les tocaba exponer los géneros musicales de los Estados de la
republica y ninguno de sus compafieros de grupo preparaba bien sus
exposiciones, esto hacia las clases muy aburridas. Dulce comenta que aprender lo
del pentagrama y la lectura de las notas le parecié algo complejo, sobre todo
porque el maestro era musico especialista y exigia mucho, -nos dice Dulce- que el
maestro las regafiaba seguido porque no leian bien los ejercicios. Esas clases -
comenta- no tenian nada que ver con la danza, y todo eso: lo complicado, lo

tedioso y lo sin sentido hacia de MAD una asignatura de poco interés para ella.

Para Blanca Elian “El principal problema en la ensefianza seria transmitir el gusto

por la musica, por aprender a decodificarla, porque la musica nos gusta a todos,
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pero se vuelve tediosa al intentar sacar parte por parte y eso hace que se pierda

todo el interés y las ganas de aprender”.

Como se puede observar los alumnos mantienen una representacion desfavorable
sobre MAD, donde este valor negativo se genera segun ellos por las practicas
poco significativas dentro del proceso de ensefianza. Se observa en estas
opiniones que los alumnos no encuentran sentido a la asignatura, lo que genera
poca implicacion en el estudiante, por ejemplo, Edgar comenta: “En realidad me
resultaba una materia aburrida, a veces no veia un fin practico de lo que
aprendimos, por lo cual perdi el interés en la materia”. Asi mismo sefala: “Fue
decreciendo mi interés en la asignatura debido a que la clase siempre fue
monotona y jamas pasamos de repasar ejercicios con palmas o pegando con los

pies al piso”.

En resumen, lo que se ha encontrado en la representacion de los alumnos es que
los aprendizajes de MAD no estan siendo significativos, lo que aprenden no
encuentran relacién con la danza, ni con su practica profesional, aunado a que
sienten que la asignatura no los motiva a interesarse en ella. Esto sin lugar a
dudas es indicador de que algo desfavorable pasa dentro del proceso de
ensefianza-aprendizaje para que consideren que eso que se aprende en MAD

sirve de poco, lo que les genera incertidumbre, desconfianza y escaza implicacion.
Vamos a describir a continuacion un caso observado en el campo, el cual nos
parece revelador de la condicién problematica que se enfrenta al estar en esta

asignatura.

1.1.4 Una experiencia en el aula'!

11 Observacion realizada en una de las Escuelas de Bellas Artes del Estado de México, en septiembre del 2010. La duracién de la clase
fue de una hora, debido a que la licenciatura se desarrolla en turno discontinuo.
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10:06 am. Entra el maestro al aula, saluda a los alumnos y se sienta en la silla del
escritorio. Los alumnos contestan el saludo. Comienza el maestro a organizar sus
materiales de trabajo y abre la lista de asistencia. Algunos alumnos estan de pie
socializando, otros estan sentados desarrollando una actividad en individual
(bordando unas telas para su materia de vestuario y utileria). El maestro pasa lista

y los alumnos se identifican mientras se van acomodando.

El salén de clases no tiene butacas independientes, por lo que los alumnos
ocupan sillas con mesas para trabajar en ellas. En cada mesa hay de dos a tres
alumnos, y las mesas estan llenas de materiales: mochilas, botellas de agua,
cuadernos, accesorios de otras materias, comida y otros elementos (imagen 3). La
distribucion de las mesas de trabajo y las sillas estd un poco en desorden, por lo
gue no hay espacio suficiente para desplazarse o realizar actividades de pie 0 en

conjunto.

Imagen 3
Aula de trabajo donde se desarrollé la asignatura de MAD

El maestro se levanta y comienza a dar indicaciones de la primera actividad a
realizar. Varios alumnos aun no ponen atencion porque siguen bordando sus telas
(o tal vez estén poniendo atencion pero estan también concentrados realizando la
actividad de bordar). El maestro escribe en el pizarron y explica algunos
conocimientos ya ensefiados en clases anteriores, intentando reforzar lo que se va
a realizar en la clase (contenidos de ritmica). EI maestro a la vez que va

escribiendo en el pizarron esta dando indicaciones verbales.
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Después de que el maestro ha recordado algunos contenidos, pide a los alumnos
que saguen sus materiales para trabajar los ejercicios ritmicos. Algunos alumnos
como en tono de sorpresa expresan “se me olvidaron”. Otros buscan en sus
mochilas y sacan unas copias sueltas, alrededor de 7 o 10, se observan copias
maltratadas porque no estan engargoladas, no estan en folder o algo que las
proteja. Una alumna tiene problemas para ordenar sus copias, otro no las

encuentra, alguno sin ningun gesto de preocupacién sigue bordando su tela.

Los que traen su material lo ponen sobre la mesa. Es un material fotocopiado del
manual de Baqueiro Foster “Curso completo de solfeo”. EI maestro pide que
localicen el ejercicio 12. Los que estaban bordando suspenden esa actividad y
buscan entre sus copias el ejercicio. EI maestro pide atencion y explica que deben
realizar el ejercicio utilizando la silaba “mi”, y marcar con la mano derecha el
compés. El maestro da la indicacion de comenzar y va indicando un conteo de tres
tiempos con la voz para dirigir a los alumnos. Los alumnos comienzan a realizar el
ejercicio, pero en medida que avanza se van perdiendo y generando un descontrol
grupal. Ante ello la molestia de algunos alumnos (en son de broma se hace
presente) que recriminan a los otros sus fallas. El maestro suspende el ejercicio y
pide a los alumnos que se concentren y que lean los valores ritmicos
adecuadamente. Se repite la operacion pero los resultados son semejantes.
Nuevamente aparecen los reproches. El maestro al observar que el contenido no

ha sido aprendido por los alumnos, Imagen 4
Explicaciones de teoria ritmica en la clase de MAD

regresa al pizarrobn y  explica ?)____r
tedricamente el valor de las figuras ‘

ritmicas (la negra, la blanca, la redonda

y la ligadura) (imagen 4), y él mismo
realiza algunos ejemplos para que los Fot9-| 9|~
alumnos observen. Mientras realiza sus

explicaciones en el pizarrGn varios |[sew . o

alumnos vuelven a tomar sus telas y [
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regresan a bordar, al parecer sélo escuchando lo que dice el maestro.

Después de la explicacion, se reinicia la practica del ejercicio 12, y los resultados
mejoran, luego se avanza con los ejercicios 13 y 14. Posteriormente el maestro se
detiene para explicar un nuevo elemento (el puntillo), al tiempo de su explicacion
pone unos ejemplos en el pizarron y los realiza. Luego pide a los alumnos ubicar
el ejercicio 15 para poner en practica el nuevo conocimiento. Comienzan los
alumnos a realizar el ejercicio con la voz y marcando el compas con la mano
derecha, pero en este Ultimo ejercicio se presentan dudas por parte de los
alumnos en relacion a cdmo marcar la figura con el puntillo. EI maestro detiene el
ejercicio y comienza a explicar nuevamente en el pizarron, luego pide a los
alumnos que repitan el ejercicio, se presentan nuevamente errores por parte de
los alumnos. El maestro entonces plantea una nueva actividad que esta en
refuerzo para comprender la ejecucion ritmica del puntillo. Saca una pelota de
esponja de su mochila y explica que cada bote es un tiempo y que en cada bote
caben ya sea un sonido (la negra) o dos sonidos (las corcheas), o por cada dos
botes cabe la figura de blanca, mientras que si la figura blanca tiene el puntillo
entonces el sonido durara tres botes. En todo este tiempo de explicacién se siguio

bordando en clase.

Pide después el maestro a un alumno que realice frente al grupo el ejercicio 15
botando la pelota y produciendo la ritmica con la voz. El alumno logra avanzar un
poco pero la dificultad de botar la pelota y poner atencion a las copias hace que la
actividad falle y genere risas colectivas. Luego pasa otro alumno pero resulta
igual. Intenta después el maestro corregir el ejercicio con la pelota y da nuevas
explicaciones para una nueva actividad, pero estas indicaciones no son
comprendidas suficientemente por los alumnos o que resulta en que se genera un
descontrol de la actividad. Se aprecia una molestia en el maestro (manifiesta con
una mueca en el rostro) y también desmotivacion de los alumnos al no poder

realizar la actividad (observable en caras de desconcierto).
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Al presentarse estos inconvenientes, el maestro decide suspender la actividad de
la pelota y realizar otra explicacion para reforzar la comprension del puntillo.
Explica en el pizarrén la relacion que se desprende de unir dos sonidos de
diferente duracion, y también explica la subdivision de las figuras, para luego
aclarar la funcion que cumple el puntillo. En este tiempo de explicacién algunos

alumnos vuelven a tomar sus telas para bordar.

Luego del término de la exposicién, el maestro pide que se pongan de pie y
solicita que con los pies realicen el ejercicio 15 (aclarando que alternaran los pies
por cada sonido que se produzca). Pero la distribucibn de mesas no permite la
observacion adecuada de los pies de los alumnos. Se realiza el ejercicio pero no
hay certeza de que todos hayan comprendido. Luego pasan al frente tres alumnos
en individual a desarrollar el ejercicio, esta tarea resulta mejor. Esta actividad se

repite con otros alumnos y con otros ejercicios.

El maestro sefiala que la hora esta por finalizar y pide que se sienten. De tarea
solicita que avancen hasta el ejercicio 20 ya que en la clase siguiente se
practicaran, sin embargo ya no se sabe si los alumnos pusieron atencién porque
algunos al sentarse vuelven a tomar su bordado. El maestro se despide y sale del

salon de clases. El ambiente se relaja para esperar la siguiente clase. 11:02 am.

Son muchas cosas que se pueden analizar en esta clase, pero no es nuestro
interés analizar semejante empresa, mas bien lo que queremos hacer notar son
las interrogantes siguientes: ¢Por qué los alumnos bordan con tanta naturalidad
en la clase de MAD? ¢Por qué no ponen la atencién debida a la clase del
maestro? Ahora bien, no intentamos dar respuesta a las preguntas, solo sefalar
que algo pasa en la asignatura de MAD que hace que los alumnos no estén

completamente implicados en el proceso de ensefianza aprendizaje.

1.1.5 La préactica de los maestros
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Las clases de MAD en las diferentes escuelas de Bellas Artes del Estado de
México son muy distintas unas de las otras. En alguna ocasion observamos a
todos los alumnos de un grupo de primer afo asistir a su clase y sentarse en la
tarima del salon de danza formando un circulo, bien ordenados, y en la mano un
juego de copias sueltas del manual de solfeo de Baqueiro Foster. Donde el
maestro Genaro daba las indicaciones precisas para que los alumnos
desarrollaran los ejercicios ritmicos con la voz y con las palmas. Asi entre
momentos de ejercicios y momentos de explicaciones el maestro lograba conducir
una clase ordenada y con la atencién de los alumnos. En otra clase tuvimos la
oportunidad de observar que el maestro Eduardo escribia en el pizarron un
ejercicio ritmico a sus alumnas, dando la instruccién para que ellas lo ejecutaran

con los pies (imagen 5y 6).

Imagen 5y 6
Observacién de la clase de MAD con el profesor Eduardo

En otra clase observamos por ejemplo a una alumna realizar una exposicién a sus
compafieros sobre géneros musicales y su instrumentacion, donde realiz6 unas
laminas que pegob en el pizarrén, y con base a ese material dirigid su exposicion.
La maestra Martha nos comentd que asi habia organizado su curso con los
alumnos, para que ellos prepararan las exposiciones sobre algunos contenidos del

programa.

En otro lugar observamos a los alumnos con una partitura musical del “son” de la

bruja, del Estado de Veracruz, donde el maestro Jorge ponia el audio de dicho
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baile para ir junto con los alumnos analizando y explicando por fragmentos dicha
partitura. También en alguna clase observamos al maestro Miguel ensefiar a sus
alumnos a tocar la mandolina, donde explicaba que tipo de rasgueos y pisadas
tenian que coordinar, y cuya intencion era aprender unos sones de la danza de los
concheros. Se observo también una clase donde el maestro Arturo escribié en el
pizarron una serie de 15 ejercicios ritmicos en compas de 6/8 y 4/4, donde solicito
a los alumnos que los apuntaran en su cuaderno (imagen 7). Después de ello el
maestro comenzod junto con sus alumnos a practicar (con los pies) ejercicio tras
ejercicio, primero lo hacian todos juntos, luego pedia que lo realizaran en

individual o en pareja, y asi se iba avanzando progresivamente.

Imagen 7
Cuaderno de trabajo de los alumnos del profesor Arturo

¥
-

En fin, encontramos diferentes contextos y contenidos de aprendizaje distintos en
las clases de MAD, donde cada maestro hacia uso de diferentes estrategias para

desarrollar la asignatura con sus alumnos.

Lo que si fue una constante dentro de las observaciones realizadas, es que las
clases de MAD son llevadas a cabo con pocos materiales didacticos, o en varios
casos con ausencia de materiales. Basicamente lo que domina en el escenario de
la clase es el pizarrén y el gis o marcador, con estos elementos los maestros

realizan las explicaciones teodricas y desarrollan diversos tipos de ejercicios que
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los alumnos realizan en la practica. Otros recursos que son menos dominantes
son por ejemplo los manuales de solfeo, equipo de audio, partituras musicales y
audios; mientras que los recursos del alumno se reducen al cuaderno de notas y
copias sueltas de manuales de solfeo.

1.1.6 Larepresentacion de los maestros

Asi como en el alumno existe una representacion sobre la ensefianza, también se
presenta una representacion del profesor hacia el desempefio de los alumnos. Los
maestros nos hicieron saber su molestia respecto al trabajo de los estudiantes,
pues sefialan que a los jovenes tal parece no les interesa mucho la asignatura: no
realizan las tareas que se les dejan, no estudian en casa, en clase hacen como
gue ponen atencion pero estan en otras cosas, faltan a clase, aplicaban la ley del
minimo esfuerzo en las actividades en el aula, no traen los materiales de trabajo,
sOlo les interesa acreditar la asignatura pero no aprender. El profesor Arturo
comenta: “Realmente como los chavos pues no estudian en casa los ejercicios,
pues no hay un desarrollo, no hay una evolucion, por tanto en un afio pues no
alcanzas a ver mucho, yo nada mas doy clases un afio (de los tres afios), y en un
afio no alcanzo a desarrollar todo lo necesario, lo que creo necesario, entonces
pues se queda como a medias, y como no se practica se queda como ahi como a

la mitad, como que no se concluye”.

Los maestros identifican que en el alumno no existe pasion por la asignatura,
como lo indica el profesor Arturo quien apunta que en lo general el grueso de los
alumnos no tienen interés en la materia: “hay chavos, uno o dos chavos en los
salones, que dices jwow! éste si le echa ganas y por eso se prepara uno la clase,
pero la mayoria de los chavos terminan como dandote el avion, o como haciendo
las cosas sin ganas, sin un fin de peso, que realmente se vea pasion por la
informacion que estan recibiendo y termina asi como siendo tedioso a veces,
como gue, pues eso, falta pasion de un lado y por tanto no sé si llegue a afectar a
gue del otro tampoco haya esa misma pasion por ensefar, si no hay la pasién por

aprender” Al mismo respecto el Profesor Elias manifiesta que los alumnos de
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danza: “son muy flojos”, no quieren aprender masica, lo Unico que les interesa es
bailar “Mira, ellos piensan que la musica no es parte de ellos, obviamente porque
como en sus clases de repertorio, en sus clases de sus otras materias no ven un
vinculo, creen que no es necesaria la musica, por eso la respuesta es cero

interés”.

Una informacién nos pareci6 muy ilustrativa, la cual enfatiza la condicidn
desfavorable con la que los maestros viven los resultados de aprendizaje. Refiere
a lo que nos comento el profesor Arturo, que desde hace afos estaba interesado
en dar clase en la asignatura de MAD, pero que por distintas razones no le habian
dado a impartir la asignatura. Resulté que para el primer semestre del ciclo escolar
2015 le asignan la materia de MAD. En ese periodo lo visitamos en dos ocasiones
y observamos sus clases, donde desarroll6 aprendizajes de ritmica con
aplicaciones a la percusion de pies. Al finalizar ese semestre le hicimos una visita
para conocer sus impresiones de la experiencia en la asignatura, a lo cual nos
comentd que se encontraba sumamente desilusionado por la respuesta de los
alumnos, porque encontré mucha resistencia por parte de ellos en lo que respecta
a su aprovechamiento. No les interesa la asignatura -nos dijo-, no avanzan, no
estudian, no responden, no comprenden la importancia que tiene la muasica en su
carrera de danza. Esta misma informacién nos la ratificé en la entrevista que le

realizamos en marzo del 2017.

Al mismo tiempo nos hizo saber que ante la experiencia vivida en ese semestre no
deseaba continuar en la asignatura porgque no veia la forma de obtener resultados
satisfactorios. “Yo de hecho ya pedi el cambio, yo hable con la directora, le dije
gue mejor me deje dar otra materia, porque de verdad que es hasta como tedioso
en lo personal. Yo de hecho pedi mucho tiempo esa materia, ya cuando termine la
licenciatura en danza pues dije la voy a dar, y te imaginas asi como jwowj, de
repente ya que estas ahi dices jUfj, porque estds acostumbrado a ver resultados,
cuando no los ves al cien como tu quieres, pues sientes que uno no esta dando el

cien o no te estdn dando el cien”. Como puede observarse existe una
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insatisfaccion por parte de los maestros respecto a los resultados que se obtienen
en la asignatura. El profesor Elias lo reafirma: “Pues mira satisfechos no estamos,
porque como ellos no sienten que les sirva esta materia para algo, hay poca
respuesta, no se comprometen, existe una flojera mental hacia esta materia, ésea
no ven un vinculo con otras, y por eso la respuesta es casi nula. Por grupo yo
desde el 98, por grupo uno o dos personas se interesan, pero saliendo del aula de
la materia de musica aplicada a la danza se les olvida, y dos horas a la semana es

muy poco para que se quede impregnado este conocimiento”.

El profesor Arturo percibe que mucho de este poco interés de los alumnos hacia la
asignatura se debe a que el alumno de danza esta acostumbrado a una
ensefanza de tipo memoristica: “los chavos estan muy acostumbrados a que en
danza el profesor llega y de forma imitativa expone los diferentes zapateados, por
tanto los diferentes ritmos o ritmicas, y cuando los chicos se les da una tarea pues
no estan acostumbrados a hacer tareas en casa, no estdn acostumbrados a
practicar en casa, sino que estan acostumbrados a llegar e imitar lo que hace el
profesor, entonces aunque ellos vean los simbolos, siempre quieren escucharlo
primero antes de sonarlo, y de alguna forma estan fusilandose u orejeandoselo,

ese es otro error”.

De la misma forma se identifica por parte de los maestros que una dificultad que
enfrenta la asignatura es que no tiene ligazon con lo que ensefian en otras
materias, y por ello los alumnos no encuentran utilidad: “Los chicos para empezar
pues siento que no le ven utilidad a la materia, porque no hay una concordancia,
porque no hay un seguimiento con las demas materias de lo que aprenden en la
materia de musica aplicada a la danza, es decir, si ellos tienen dudas y van y le
preguntan al maestro de repertorio, no les puede reafirmar si lo que estan
haciendo son octavos, o tresillos, o dieciseisavos, no hay un seguimiento por asi
decirlo de esa informacién, por eso no se reafirma y por tanto no le ven como
mucha utilidad... y no necesariamente es problema de los alumnos, también es un

problema del sistema” (Profesor Arturo).
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También se identifica que otro problema del poco interés del alumno radica en que
no existe continuidad entre lo que ensefia un maestro y lo que ensefia otro
maestro (tal como lo sefalan los mismos alumnos) “no hay continuidad, es decir,
que hay un profesor en primero que le da mas importancia a una cosa, hay otro
profesor en segundo que da importancia a otra, y entonces eso hace que el
alumno no encuentre a veces coherencia en la materia. Eso se debe mucho a que
los profesores de musica sabemos de musica pero no sabemos de danza y no
sabemos las necesidades de un bailarin, y por tanto a veces terminamos
atiborrandolos de informacién que para ellos es innecesaria, que no es practica
pues, y los chavos de danza son muy practicos, son gente que esta acostumbrada

a practicar.”(Profesor Arturo)

Desde otras representaciones, varios maestros nos hicieron notar que el
conocimiento musical se les dificulta demasiado a los alumnos de danza, como si
la musica fuese un conocimiento complejo para ellos. EI maestro Genaro sefiald
que él les explica la teoria musical a sus alumnos de danza igual que a sus
alumnos de musica, pero por mas que explica y vuelve a explicar los chicos de
danza no logran entender adecuadamente, y si lo entienden no tarda mucho para
gue se les olvide. La maestra Ximena nos platicé que ella se ha dado cuenta que
los muchachos de danza necesitan mas tiempo para aprender el solfeo, que no

son iguales a los alumnos de musica, los cuales si van rapido.

Tal parece que el problema de la asignatura, desde la perspectiva de los maestros
estd (en parte) en los alumnos, y desde la perspectiva de los alumnos el
responsable es el maestro. Como podemos observar dentro de MAD se gesta un
conflicto de representaciones, las cuales estan en tension, y en la practica se

producen resultados de aprendizaje nada favorables.

En razén de los datos obtenidos en el campo hemos llegado a la siguiente

conclusion: existe una disfuncion en el proceso de ensefianza aprendizaje en la
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asignatura de MAD, dentro de las Escuelas de Bellas Artes del Estado de México,
que origina altos grados de insatisfaccion sobre los resultados de aprendizaje,
tanto por parte de los alumnos como también de los maestros. Este juicio plantea
gue en la asignatura de MAD existen necesidades evidentes: tanto en el ambito de
la enseflanza como en el ambito del aprendizaje. Enunciamos en este sentido que

la propuesta que hemos disefiado intenta intervenir en estas necesidades.
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OBJETIVOS DE INVESTIGACION

En razén de los problemas diagnosticados se elabord el siguiente objetivo de

investigacion:

- Disefiar una propuesta de trabajo para la asignatura de MAD que sirva de
apoyo en el desarrollo curricular de los maestros, para ofrecer con ello una
alternativa de trabajo en el aula, que le dé camino y orientacién al proceso

de ensefianza aprendizaje.

Para el logro de este objetivo general se tienen dos tareas esenciales, que fungen

como los objetivos especificos:

- Construir primeramente un sistema de notacion de la danza basado en el
lenguaje musical, con el cual poder ofrecer una metodologia de trabajo para

la asignatura de MAD.

- Disefiar una propuesta didactica (un manual) a partir del sistema de
notacion construido, que planifiqgue un conjunto de estrategias y dispositivos
de trabajo para dar organizacion al proceso de ensefianza aprendizaje, y

posibilitar mejoras en los resultados de la asignatura.
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METODOLOGIA

La propuesta que habremos de presentar mas adelante ha sido resultado de un
proceso de indagacién extendido durante varios afios, donde la metodologia
utilizada ha sido la investigacién-accion, puesto que el problema emergié dentro
de nuestra propia practica docente, y fue en la misma aula donde se abri6 el

espacio para reflexionar las posibilidades para intervenir.

Antonio Latorre (2013) plantea que la investigacion-accion se desarrolla cuando
los profesores reflexionan sus problemas de la practica cotidiana con la finalidad
de generar transformacion, poniendo en juego sus saberes, interpretando su
realidad, y tomando decisiones para superar esos problemas. El aula se convierte,
dentro de la investigacion-accion —segun Latorre-, en un espacio de construccién
de conocimiento y desarrollo profesional. En nuestro caso, precisamente eso nos
ocurrié en la asignatura de MAD, donde a partir de un problema de ensefianza nos
dirigimos hacia la transformacion de nuestros saberes y nuestras formas de hacer,

que sin lugar a dudas nos provoco un autodesarrollo.

Vamos a describir a continuacion ese proceso de intervencion vivido en el aula
para poder contextualizar el camino de investigacion-accion que fuimos siguiendo,
donde los problemas guiaron siempre las acciones, y donde la exploracion
reflexiva de lo que haciamos nos dirigid6 a la transformacion de nuestras

condiciones de ensefanza.

Todo inicia en el afio 2008 cuando comenzamos a impartir por primera vez la
asignatura de MAD en la escuela de Bellas Artes de Amecameca. El reto para

nosotros era significativo en razén de que teniamos una formacion en danza
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folclorica y también en musica, sin embargo la experiencia vivida desde un inicio
nos produjo un desequilibrio, ya que al revisar el programa de estudios lo que
encontramos fue que la asignatura era basicamente un curso de masica, nada o
poco logramos descifrar en relacién a su aplicacion con la danza, cuestion que nos
acarre0 muchas dudas. Para sanar ese desequilibrio buscamos en ese tiempo
bibliografia referente a MAD pero no encontramos nada, y esta condicion de
desamparo nos coloco frente a una enorme desorientacion en relacion a nuestra

labor docente en el aula.

A pesar de ello comenzamos a dar clase, siguiendo el programa oficial, mas por
falta de herramientas que por convencimiento, lo Unico que teniamos eran
nuestros conocimientos disciplinares y el deseo de construir aprendizajes para
cumplir las expectativas de los alumnos. Pero lo cierto es que empezamos a

ensefar en la obscuridad.

Iniciamos ensefidndoles a los alumnos lo que proponian los contenidos: el sonido,
el ruido, el silencio; luego teoria musical: valores ritmicos y lectura en clave, y
relacionabamos esos conocimientos para producir percusiones con las palmas, las
palmas en las piernas, chasquidos, y percusiones con los pies, porque asi lo
entendia nuestro sentido comun. En fin fuimos desarrollando un curso
basicamente de musica con pequefias incrustaciones al movimiento corporal, pero
nada que ver con la danza, y hasta ahi llegaba nuestra experiencia, no habia mas

alla.

Al poco tiempo los resultados se notaban poco favorables, porque observamos
que los alumnos no se implicaban en el proceso, y percibiamos que no le
encontraban significado a la asignatura. En ese sentido comprendimos que
nuestra ensefianza estaba resultando fallida y nos parecié entonces que lo que
estdbamos haciendo no tenia ninguna proyeccion relevante en la formacién

musico-dancistica de los estudiantes.
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Con el transcurrir de las clases y el aumento de la inconformidad nuestra, se fue
formando un sentir manifiesto en una pregunta ¢Qué y como ensefiar musica
aplicada a la danza? Desde esa inquietud se comenzd a generar un movimiento
interior, iniciando un proceso de introspeccion que reclamaba respuestas, pero
sobre todo accion, porque sentiamos una necesidad urgente por transformar
nuestra ensefianza. Esto no lo podemos perder de vista, si algo nos movilizé para
actuar en el la asignatura de MAD fueron los problemas de la practica concreta

gue enfrentabamos.

Esta condicion interrogativa y sobre todo el disgusto hacia los resultados de la
practica del curriculum oficial, fue lo que nos obligé a abandonar el programa vy
emprender un camino en solitario. Primeramente decidimos, por considerar que
era el mejor camino, abocarnos a ensefiar ritmica, en tanto sabiamos que la danza
folclorica es un fendbmeno ritmico medible en el zapateado. En un primer momento
elaboramos por ejemplo un modelo rudimentario que utilizaba la ritmica musical
insertandole indicaciones que representaban las percusiones con los pies, ya sea
el pie derecho o el pie izquierdo, (imagen 8).

Imagen 8
Primer modelo utilizado para relacionar el lenguaje musical con la percusion de pies

d z d z d z dzzd zz d d =z dz d =z d z d

e pie derechs

z  picizquierdo

Imprimiamos por ejemplo unas hojas hechas a computadora (en el programa
Paint) donde graficAbamos ritmos que tenian que producirse con los pies. Idea
muy primitiva, sin dejar de mencionar que era una labor sumamente lenta pues
tardabamos horas para hacer tan solo una hoja de ejercicios ritmicos. Pero aun
cuando esta innovacion elemental era de utilidad en clase, no resolvia en nada el
problema, en tanto que la danza folclérica implicaba situaciones mas complejas

gue aun no podiamos imaginar, y que con este primer modelo tan simple no
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podiamos resolver. Sin embargo para nosotros el ejercicio de construccion

significaba un reto y una actividad de descubrimiento.

Frente a nuestras necesidades crecientes por intervenir nos dimos a la tarea
entonces de conocer como desarrollaban la asignatura otros maestros, para
obtener experiencias las cuales poder utilizar en nuestro salén de clases.
Primeramente platicamos con el profesor Joaquin de la Escuela de Bellas Artes de
Amecameca que habia tenido la oportunidad de impartir esta asignatura en ciclos
pasados. Visitamos luego la Escuelas de Bellas Artes de Nezahualcoyotl y la
Escuela de Bellas Artes de Chimalhuacan. Platicamos con varios profesores, y
tuvimos la oportunidad de observar sus clases, ellos nos hicieron saber sus puntos
de vista sobre el programa y sobre la practica del curriculum, y descubrimos que
practicamente también enfrentaban los mismos problemas que nosotros: la

dificultad para relacionar el lenguaje musical con el lenguaje dancistico.

En esas platicas conocimos algunas de las estrategias de trabajo de los maestros,
y en todos los casos descubrimos que cada maestro hacia cosas diferentes. En
esta labor de indagacion pudimos recoger una idea que habia desarrollado el
profesor Eduardo Velasquez Nicolas (de la escuela de Nezahualcdyotl), que
consistia en representar ciertos gestos de la danza folclérica a partir de la
simbolizacibn de tres posiciones de los pies: planta, tacon y metatarso.
Simbolizacion que se realizaba ocupando el lenguaje de la ritmica, incrustando
esos simbolos dentro de un biagrama ritmico que separaba al pie derecho y al pie
izquierdo (imagen 9). Retomamos esa idea tan curiosa y la comenzamos a utilizar
en nuestro salén de clases, pues la consideramos revolucionaria en comparacion
a lo que nosotros habiamos implementado.

Imagen 9
Sistema utilizado por el profesor Eduardo en la asignatura de MAD

S N NVR O N s AL N o MO A IO
4 R Y T T A O I Y I

pie derecho +

L otanes
L

tacon

metatarso

) 42




Sin embargo la cosa no quedo ahi, ya que en el proceso de analizar esta idea y
experimentarla en el aula, se fue develando un misterio: ese sistema contenia una
compleja estructura interna, que en apariencia se observaba muy simple, pero que
descubrimos contenia un trasfondo con mucho contenido: montar un lenguaje
dancistico encima del lenguaje musical, férmula que entendimos era
potencialmente Util para intervenir en los problemas que enfrentabamos en la
asignatura de MAD. En este hecho, al haber descubierto que la asignatura tenia
una posibilidad para ser abordada con base a un sistema ritmico de escrituracion
del movimiento, empezamos a utilizar este modelo, que al trabajarlo se fue
transformando y enriqueciendo considerablemente. Con ello nos fuimos dirigiendo
hacia la re-invenciéon de un sistema mas elaborado y con una estructura mas
densa. Asi transcurrieron dos semestres, todo un ciclo escolar, que se fue entre

topes de cabeza y momentos de heuristica.

En fin, el resultado de esta intervencién en el aula se resume en que se fue
cocinando de poco en poco una metodologia escritural para conducir la asignatura
de MAD, que al mismo tiempo de irse construyendo se iba experimentando y
validando en el aula, poniendo a prueba ideas dentro de clase para verificar su
funcionalidad. En este proceso indagatorio, el problema de qué y como ensefar
MAD era el centro, generandose espacios para la reflexion, la planeacion, la
actuacion, y la evaluacion de resultados, para luego volver a comenzar el ciclo,
toda una labor de investigar en la accién.*?
Imagen 10

Proceso de investigacién accién implementado en
el aula

12 Esta labor de intervencion se suspendid del 200948 2012 tiempo en que aband®gamos las agtividades docentes para cubrir un
puesto directivo. Aun asi la idea de continuar Ig Plﬁﬁléﬁ“ nos seguia dando vueltas & la cabeza, [manteniendo un interés particular
en nuestros momentos de ocio, pues considefd I [0 que estabamos g en cierta forma tener un alcance
mavyor, al considerar que nos acercdbamos g un en el lenguaje musical. En el 2013,
ya de regreso a las labores docentes, pedimos a¥g Directora de la Escuela de BellasgArtes de Amecameca nos permitiera conducir

nuevamente la asignatura de MAD, para poder recup®g olage en el ciclo estolar 2008-2009, y poderlas aplicar
con los nuevos alumnos y de ahi en adelante hemos continUg 5%!%!)90@& bistematizacion de la propuesta.
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Habremos de mencionar que todo este primer esfuerzo de intervenir en el aula lo
realizamos desde un plano netamente empirico, haciendo uso del poder la
experiencia, la intuicion, y la creatividad. Béasicamente el trabajo fue muy
artesanal, muy de sentido comun, pero aun asi lleno de buenas intenciones por
mejorar nuestra enseflanza e impactar en los resultados de aprendizaje de los

alumnos.13

En este referente, el potencial de la experiencia (la acciéon de investigar desde lo
que sabiamos), funcion6 como el motor que movilizé la voluntad por
transformarnos, porque lo que vivimos dentro del aula, lo que pensamos sobre los
problemas, y lo que imaginamos sobre las alternativas, en todo ello se encontraba
amalgamada una serie de pulsiones afectadas de afecto: miedos al enfrentar la
clase por no saber qué hacer, malestar en el curriculum oficial, sensaciones de
descubrimiento, alegria por avanzar, compromiso con nuestros alumnos, emocién

por ensefiar cosas nuevas, y sorpresa al observar los avances de los alumnos.

De todo este proceso de intervencion en el aula recorrimos un camino que fue de
investigar lo que ensefiabamos hacia otro de ensefiar lo que investigabamos,
proceso de ida y vuelta que nos ofrecié alternativas para innovar dentro la

asignatura de MAD.

13 | dentificamos que nuestras acciones de intervencion se generaron desde nuestros saberes inmediatos y desde nuestras necesidades
didacticas y pedagdgicas concretas, es decir fue un desarrollo desde la practica, donde la experiencia fue el corazén del proceso
indagatorio. En este sentido la experiencia fue para nosotros origen y camino, porque se constituyd en el soporte para pararnos en la
realidad dentro del aula, y fue del mismo modo la herramienta para movernos dentro de los problemas que enfrentamos. No existié de
inicio en esta intervencidn ningun interés académico, ni ninguna iluminacién tedrica que nos influyera para actuar, fueron los
imperantes de resolver una practica docente fallida lo que nos hizo emerger. La experiencia fue nuestro poder, tal como entiende
Contreras y Pérez (2010) el factor de la experiencia dentro de la investigacidn.
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El asunto es que identificando la importancia de lo vivenciado de todo este
proceso, que desde nuestro punto de vista ofrecia mejoras en el aprendizaje, y en
general pertinencia frente a la formacién de los alumnos, todo ello en conjunto nos
reclamé un sentimiento por llevar estas experiencias al terreno de la investigacion
académica.'*

Bajo este referente entendemos que el problema que enfrentamos nos orillé6 a
desarrollarnos, a mejorar nuestra ensefianza, porque reconocemos, como lo
sefala la investigacion-accién, que la labor del maestro estd ahi como una
posibilidad de analizar las experiencias que surgen del acto de educar, donde la
practica se centra en la reflexion en la accion. Trabajo intelectual que favorece la
comprension del profesor sobre sus problemas y posibilita espacios para la
mejora, ya que el simple hecho de que el profesor se comprenda a si mismo,
cambia en cierto sentido la forma de como entiende la labor educativa (Bausela

s/a).

Si como nos dice Bausela, la investigacién-accién es una forma de entender la
docencia como actividad de investigacion, entonces lo que hemos llegado a
comprender precisamente es eso, reconocer que la docencia no se determina por
lo que sabemos y las formas de trasmitir ese saber, sino que el sentido de la
ensefianza es la capacidad que se tiene para investigar los problemas que se

enfrenta en el acto de transmitir ese saber.

En ello se sustenta la utilizacion de la investigacion-accion como forma
metodoldgica con la cual accedimos a la propuesta que se ofrece, en tanto se ha
experimentado un proceso continuo de busqueda por encontrar sentido a nuestra
ensefianza, que nos ha permitido obtener una mejor comprension de nuestro

hacer en la asignatura.t®

14 . ., . . L. . . . . L. ~
Fue esta razdn la que nos motivé a proponer la investigacion para ingresar a la maestria en investigacion de la danza en el afio del
2013.

15 Frente a este proceso de investigacidn-intervencién que hemos enfrentado, cobran sentido las ensefianzas de Paulo Freire (2006)
cuando nos dice que la naturaleza de la docencia estd en la actividad de interrogacion. Comprendemos ante ello que el saber del
maestro nunca es una respuesta acabada, sino una pregunta a resolver frente al proceso de ensefianza aprendizaje. Cuando dentro de
la enseflanza la investigacion estd ausente, lo que resulta es una actividad mecaénica y fria, puramente técnica. La practica docente
cobra sentido en la actividad de cuestionamiento, y por ello la docencia es algo mas complejo que el puro acto de trasmitir, es un acto

45



Finalmente, hemos cobrado sentido de que el problema de MAD que enfrentamos
nos arrojo al aprendizaje, como lo plantea Stenhouse cuando apunta: “el curriculo
es el medio a través del cual el profesor aprende porque le permite probar las
ideas mediante la practica” (Cit. por Latorre, 2013, pag. 10). En este sentido
entendemos la participacion de la investigacion-accion dentro de nuestro proceso
de investigacion, como un devenir de nuestra ensefianza hacia la autorreflexion,
hacia la creacion, hacia la mejora, es decir, nuestros problemas en el aula se
convirtieron en un espacio para intervenir, para meter las manos en el estado de
cosas que nos fue dado previamente, pero que en definitiva pudo ser diferente en

la medida en que reflexionamos sobre esa posibilidad.

de creacidn constante por medio de la exploracidon reflexiva. Creemos que eso nos ocurrié especificamente en la asignatura de MAD,
porque nuestras interrogaciones nos llevaron a reconstruir nuestro conocimiento profesional.

46



EL ESTADO DEL CONOCIMIENTO

Al ser nuestro objeto de estudio la asignatura de MAD, decidimos realizar una
basqueda bibliografica sobre este campo de conocimientos, con la idea de tener
un horizonte amplio respecto a que estabamos enfrentando. Realizamos para ello
blasquedas en la red y en bibliotecas de la Ciudad de México, donde la idea fue
localizar investigaciones vinculadas con nuestro objeto de estudio. Estas
busquedas se realizaron con base a dos tematicas: textos sobre el topico de MAD,
y textos sobre sistemas de notacion de la danza basados en el lenguaje musical.
Fue de esta manera como llegamos a visualizar lo que se ha investigado al

respecto.
1.4.1 Conocimiento existente sobre musica aplicada a la danza

Lo que se ha encontrado respecto al primer criterio es minimo, tan solo dos
trabajos publicados con el titulo explicito de: “Musica aplicada a la danza”. Un libro
denominado “Mdusica en Danza. Manual de Mdusica Aplicada a la Danza” de
Carmelo Pueyo Benedicto (2011), editorial Prames. El libro no se encuentra en
México, por lo que este material no lo tenemos, las referencias encontradas estan
en internet. De esas referencias solo se puede apreciar que esta enfocado a la
danza clasica, pues se observa en algunas imagenes posiciones de esta técnica

dancistica, desafortunadamente no tenemos certezas de su contenido.
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Textualmente en la red se encuentra la siguiente referencia de este libro:®

Esta obra dibuja una cartografia musical de la danza, recapitulando y categorizando aquellos
elementos que intervienen en el espacio coreografico, regulando las interacciones que ambas
disciplinas ejercen entre si, tanto en su componente creativo como educativo. Da a conocer
algunas nociones basicas del mundo de la danza y del ballet, su historia, terminologia, y
dindmica interna. En el prélogo intervienen Antén Castro, Alvaro Zaldivar y Enrique Gastdn. El
ilustrador Alvaro Ortiz elabora bellas ilustraciones, y Ramén Taulé ha realizado precisos
dibujos de danza académica. Veintiun capitulos ordenados en tres apartados: Notas para una
clase de danza; Teoria y practica; y Apuntes histéricos. Contiene un CD de clase de danza y sus
correspondientes partituras.

El manual ordena cada uno de los veintiln capitulos en tres apartados:

1. Notas para una clase de danza informa sobre algunos de los pasos, movimientos y ejercicios
mas frecuentes en el aula y sobre las musicas mas idoneas para su acompafamiento.

2. Teoria y practica examina los mecanismos que determinan la aplicacion de la musica a la
danza. Se divide a su vez en Analisis musical, Acompafiamiento pianistico y juego de
musicalidad.

3. Apuntes historicos describe sucintamente el origen y evolucion de la danza y el ballet en el
contexto de la musica, el arte y la historia. Consta de dos sub-apartados: La danza y su tiempo
Yy, en segundo término, personajes y obras.

El manual contiene partituras para una clase de danza y su correspondiente grabacion. Se
completa con cinco anexos: indice onomastico, glosario, mapa cronoldgico, clasificacion de las
artes y bibliografia.

El prélogo tripartito recoge la opinién experta de Enrique Gastén, Antén Castro y Alvaro
Zaldivar, que desde sus tres posiciones en torno a la danza -sociologia, literatura y
musicologia, respectivamente- permite contrastar el sugerente panorama de relaciones dadas
entre los mundos balletistico y musical. El ilustrador Alvaro Ortiz, por su parte, plasma, desde
su inconfundible universo estético, el tenue tejido que une las diferentes disciplinas del arte.
Ramodn Taulé ha realizado los dibujos de danza académica. El disefio grafico, maquetacién y
cubiertas son obra de Victor Montalban.

El otro libro se titula “Musica aplicada a la danza vol. 1” (al parecer existen otros
volimenes), autoria de Aguera Ortega Maria Esther y Esteban Arredondo José
Maria, editorial Diego Marin-Librero Editor (2013). No tenemos ninguna otra
referencia de este material. Pero al igual que el primer texto esta editado en el
extranjero. Como podemos observar Tanto el texto de Carmelo Pueyo Benedicto,

como el de Aguera Ortega Maria Esther y Esteban Arredondo José Maria, son

16 Referencia retomada en siguiente direccion:http://www.elargonauta.com/libros/musica-en-danza-manual-de-musica-aplicada-a-la-
danza-academica/978-84-8321-945-4/
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bibliografias recientes: 2011 y 2013, que nos da una idea de que el campo de

MAD esté en proceso de construccion.

En el contexto de nuestro pais se ha ubicado un documento que tiene un titulo
muy cercano a MAD, publicado en el afio 2001, también es un manual: “Ritmica
Aplicada a la danza folclorica. Método de entrenamiento ritmico para bailarines”
Texto de Félix Rodriguez Leo6n. Este trabajo relne una serie de estrategias para
desarrollar la conciencia ritmica en los alumnos de danza folclérica. Presenta
varios apartados o lecciones como un vocabulario de pisadas y le anexa a ese
vocabulario unos ejemplos explicativos en kinetografia Laban. Explica cuestiones
de teoria musical enfocadas al ritmo: el ritmo en la melodia, el pulso, el compas, la
sesquidltera, figuras irregulares, contratiempo, sincopa, birritmia y polirritmia,

temas que desarrolla con algunos ejercicios que acompafa con un CD de audios.

Aunque el trabajo de Félix Rodriguez Ledn resulta muy interesante por su caracter
didactico, y sus tematicas abordadas, desafortunadamente se aleja de la
perspectiva que hemos seguido en la construcciéon de nuestra propuesta. Sin
embargo, con este texto logramos obtener algunas ideas que nos fueron de
utilidad.’

De ahi en fuera no se tiene detectado algun otro material sobre MAD, lo que nos
indica que el campo de conocimientos de la disciplina es muy débil, y que se

encuentra actualmente en etapa de construccion.

1.4.2 Conocimiento existente sobre sistemas de notacion de la danza

basados en el lenguaje musical

Respecto a este campo de busqueda tenemos mejores resultados. Se han

encontrado varios conocimientos que han tratado de unificar en un solo lenguaje la

17 Al sefialar que el trabajo de Félix Rodriguez Ledn se aleja de nuestra perspectiva, lo que queremos puntualizar es que nuestra
propuesta de MAD tiene un enfoque notatorial, que implica la simbiosis musico-dancistica, es decir, construir un lenguaje escritural
nuevo, mientras que Félix Rodriguez Ledn utiliza el lenguaje ritmico para vincularlo a lo dancistico, de tal forma que las dos propuestas,
aunque tienen los mismos intereses, se desarrollan por caminos distintos.

49



mausica y la danza, materiales que nos han servido para conocer los avances que
se han investigado al respecto y que claramente se emparentan con nuestro

objeto de estudio.

Se tienen tres documentos mexicanos y tres referencias de Espafia. En el caso de
los textos mexicanos tenemos el trabajo de Yolanda Fuentes, el de Zacarias
Segura y el de Josefina Lavalle. Mientras que de Espafia hemos localizado

referencias de los textos de Rosa de las Heras, Bettina Castafio y Pedro Alarcon.

En el texto “El imperecedero arte de la danza en México” trabajo de Yolanda
Fuentes,’® se describe una propuesta de notacién para la danza folclérica
mexicana con algunos elementos del lenguaje musical. Segun algunas referencias
encontradas sobre este trabajo este esfuerzo de la maestra Yolanda Fuentes inicia
desde 1957 cuando comienza a reunir un conjunto de signos que posibilitan la
escritura de la danza tradicional, trabajo continuado durante varios afios donde a
partir de su analisis de movimiento logra organizar un modelo grafico de notacion,
el cual pone en practica con varias generaciones de alumnos dentro de los cursos
de verano en la Academia de la Danza Mexicana (ADM) del afio de 1962 hasta el
afno de 1972.

En el texto referido Yolanda Fuentes plantea que dentro del proceso de
ensefianza aprendizaje de la danza tradicional existe una prioridad fundamental y
un reto por superar, que corresponde a la notacion, asunto que implica a todos los
agentes que practican la danza folclérica, sobre todo para aquellos que se dedican
a su enseflanza, ya que —segun la autora- la escritura del movimiento satisface

potencialmente una doble necesidad: a) Difundir, y b) Conservar.

En el primer aspecto —nos dice-, la notacién permite facilitar la comunicacion en el
proceso de enseflanza-aprendizaje (entre expositor y receptor), es decir, posibilita

la transmisién de conocimientos dentro de un contexto educativo. Y segundo, la

18 Texto consultado en la siguiente direccion https://www.yumpu.com/es/document/view/14397891/el-imperecedero-arte-de-la-
danza-en-mexico/3
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notacion dancistica se torna herramienta de trabajo para poner a salvo a ese
conjunto de conocimientos dancisticos, ya que al tener la facultad de materializar
el movimiento en formas escriturales se abre la posibilidad de hacer perdurar en el
tiempo la tradicién dancistica, frente a las distorsiones a las que se ve sujetada la

danza dentro de las formas de transmision oral.

Sobre la trasmision oral de la danza Yolanda Fuentes argumenta que esta forma
de ensefianza genera la mistificacion y promiscuidad del género de la danza
folclorica, debido a que la simple memoria estd imposibilitada para trasmitir
objetivamente los contenidos dancisticos, y sumerge el proceso de ensefianza al
poderio de la imaginacién de los coredgrafos y maestros de danza. La notacion
entonces tiende, desde la mirada de la maestra, un puente que evitaria la
incursion de elementos extrafios o ajenos a los contenidos dancisticos que se

ensefan.

Yolanda Fuentes sefiala ademas un problema crucial relacionado con esa
intencidon de difundir y preservar los contenidos dancisticos tradicionales: la falta
de una forma practica y generalizada para transcribir al papel la descripcién de los
pasos de danza y sus evoluciones espaciales, problema que esta subsumido a la
complejidad que representa describir el movimiento en su amplitud de
dimensiones. Construir un sistema de notacibn que permita superar las
dificultades técnicas de representacion del movimiento ha sido la cuestion a

atender, segun la autora.

Ante esta ausencia de un método de notacién especifico Yolanda Fuentes
reconoce la necesidad de emprender esfuerzos para hacer posible la construccion
de formas para alfabetizar la ensefianza y promover el uso de dispositivos
escriturales. En ese contexto de necesidades, sus trabajos se consideran como
pioneros de un esfuerzo que posteriormente continuaron maestros y coredgrafos

de la danza folclérica académica.
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Yolanda Fuentes reconoce que aun y cuando su experiencia educativa con su
sistema de notacion tuvo resultados satisfactorios, ya que sirvio para resolver
problemas en el proceso de ensefianza aprendizaje de la danza, también
existieron inconvenientes y problemas estructurales del mismo sistema que no
fueron superados, por tal tuvo conciencia de que su propuesta tendria que ser

mejorada en el futuro.

Otro texto encontrado es el libro “Danzas Folcléricas de México” libro editado por
la SEP en 1976, trabajo elaborado por un equipo de profesores: Zacarias Segura
Salinas (realizador), Luis Soto Granados (dibujos a colores), Cristobal Rivera
Villanueva (copias musicales), Miguel Ambriz Gallardo, Raul Mejia Sanchez y
Antonio Oziel Hernandez Gomez (dibujos coreograficos), Hilda Rodriguez Pefa
(datos sobre signos coreograficos). Hablaremos de aqui en adelante de Zacarias

Segura como el generador de la propuesta, en funcion de los créditos del libro.

Este texto representa un esfuerzo destacable que avanza un paso adelante en el
conocimiento sobre la notacién dancistica de la danza folclorica desde el lenguaje
musical. En el trabajo se registran notatorialmente mas de treinta danzas
tradicionales de México. Se plantea en el libro, como justificacion de la propuesta,
qgue la condicion de un mundo mas comunicado y masivo ha afectado el devenir
de las tradiciones dancisticas, y tal condicién repercute en el deterioro de dichas
manifestaciones, en tanto las formas culturales ajenas al estar presentes por
muchas vias (television y radio principalmente) se infiltran en los procesos de

transmision de la danza generando modificacion.

Ante este problema y como necesidad de preservar esas tradiciones urge —segun
Zacarias Segura-, incrementar y refinar instrumentos de registro de lo dancistico
gue aseguren su permanencia y lo blinden contra los elementos extrafios. Existen,
-nos dice- muchas tradiciones coreograficas en México susceptibles de rescatar
antes de que se pierdan para siempre o se modifiquen por las influencias. En ello

Zacarias Segura plantea la importancia de contar con una metodologia que
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posibilite y fortalezca el conocimiento e investigacion de la danza tradicional de
una manera escrita, puesto que una metodologia para registrar la danza posibilita
mejorar el conocimiento y resguardo del gesto autentico, el cual corre el riesgo de

contaminarse.

Para justificar la pertinencia de su propuesta Zacarias Segura argumenta que ha
existido un problema permanente en el campo de la danza folclérica, que refiere a
gue no se han unificado criterios respecto a las terminologias de los pasos y
movimientos de la danza tradicional, lo que en el ambito de su ensefianza
académica genera dispersion de esfuerzos y resultados poco favorables. En esta
condicién se instala su sistema de escrituracion, que se basa en crear una
simbologia para representar las actitudes de la danza y los bailes, sistema que se

inspira en la escritura ritmica.

Este interés de ofrecer un sistema de escrituracion -nos dice Zacarias Segura-, fue
disefiado para posibilitar un manejo accesible para los interesados en la
documentacion de la danza folclorica, con el objetivo de contribuir a facilitar la
comprension y su escritura. Es muy féacil registrar bailes y danzas con esta
propuesta -comenta-, porque tan solo es necesario entender cuestiones de ritmica

musical.

El texto de Zacarias Segura es verdaderamente un esfuerzo valioso que desde
nuestro contexto se ha realizado para crear un sistema de escrituracion de la
danza folclérica mexicana inspirado en una plataforma del lenguaje de la musica, y
gue representa el conocimiento mas proximo a nuestro objeto de investigacion, en
tanto hemos encontrado una simetria en la idea de Zacarias segura y nuestra
propuesta de investigacion. Desafortunadamente el texto de Zacarias Segura no
tiene bibliografia, lo cual impide la posibilidad de buscar antecedentes a sus

trabajos.
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El interés manifiesto en la propuesta de Zacarias Segura que se narra en la
introduccién del libro, es contar con una metodologia para preservar a ese
conjunto diversificado de danzas y bailes de nuestro pais. El problema de la
conservacion lo entiende en un doble sentido: a) La necesidad de documentar
esas tradiciones (las cuales se anclan en una preservacion del tipo oral) que estan
en peligro inmanente de desaparecer o deteriorarse por la embestida de las
culturas ajenas, lo cual significa abrir la posibilidad de formas de preservacion en
el tiempo materializadas en documentos escritos, y b) La posibilidad frente a la
documentacion de generar nuevas formas de interpretacion, basadas en un
proceso escriturado, es decir, facilitar la comprension, lectura y desarrollo de la
danza regional a partir de la notacion.

En ese referente, de permanencia e interpretacion escriturada, radica la labor de
Zacarias Segura al crear un “Alfabeto de Pasos”, edificando con ello un esfuerzo
por ofrecer una simbologia particular para representar los movimientos que se
correspondiera a la notacion convencional de la musica, de tal forma que los
simbolos creados fueran para la danza, lo que las notas representan para la

musica.

De la misma forma que Yolanda Fuentes, la propuesta de Zacarias Segura se
proyecta como una herramienta al servicio de la conservacion (preservacion
contra el tiempo del patrimonio dancistico) y la comunicacion (que se manifiesta
en los procesos de ensefianza aprendizaje), pues manifiesta su deseo de que su
trabajo sirva a la comunidad de maestros, bailarines e investigadores, y del mismo
modo sea un avance en el conocimiento. Al igual que Yolanda Fuentes, Zacarias
Segura identifica que su “Alfabeto de pasos” necesita ser mejorado en el futuro.

Nos dice:

Estos son algunos problemas resueltos favorablemente para el empleo de este sistema, sin
embargo, creemos sinceramente no haber solucionado todas las dificultades que en lo futuro
se presenten en el uso del ABECEDARIO DE PASOS esperando que los amantes de la danza
contribuyan a mejorarlo. (Segura, 1976. Pag. 18).
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Otra metodologia de notacion de la danza que utiliza el lenguaje de la musica, es
la propuesta de Josefina Lavalle que encontramos en el libro “El jarabe ranchero o
jarabe de Jalisco” (1988), donde se expone un sistema de notacion de la danza
folclorica integrado por cinco lineas que indican diferentes dinamicas del
movimiento: direccion espacial, direccibn del movimiento del pie, el ritmo, la
direccion del pie y el tipo de movimiento. Se plantea en este sistema una
terminologia para referir los distintos tipos de movimiento del pie y simbologias

para la direccionalidad.

Josefina Lavalle desarrollé una trayectoria sobresaliente en el terreno de la
enseflanza de la danza en México, ademas sus aportes en el plano de la
promocién e investigacion han sido reconocidos por su riqueza de ideas Yy
experiencias. A pesar de que su desarrollo profesional se gestd dentro de la danza
contemporanea, incursiono6 favorablemente en muchos espacios y practicas de la
danza folclorica. Participé y colabor6 en el FONADAN vy el colegio de Bachilleres

impulsando los procesos de notacion de la danza tradicional.

Es en el texto referido donde Josefina Lavalle concentra su propuesta de notacion
de la danza folclérica, que en forma general refiere a un sistema muy interesante

para la representacion de la danza desde un referente ritmico.

Desde otros contextos, en especifico en Espafa, se han rastreado tres trabajos
que estan edificados desde un lenguaje musico-dancistico. El primero es la tesis
Doctoral de la bailarina y maestra de flamenco Rosa de las Heras: “Propuesta
pedagogica de interaccion musica-danza para la formacién del bailarin. Notacién

del zapateado Flamenco” (2011).

Dentro de los propésitos de este trabajo -sefiala la autora- esta el crear una
metodologia para la ensefianza y la pedagogia del zapateado flamenco.
Considera que en aspectos de la docencia se requiere de un sistema de notacién

y transcripcion grafica del zapateado que se emparente con el sistema de notacion
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musical, esto al considerar que el zapateado flamenco contiene un rasgo distintivo
y determinante: la ritmicidad del zapateado. Nos dice: “el bailador es un
percusionista de pies”, que al igual que cualquier musico percusionista produce
con su instrumento un ritmo susceptible de ser escriturado en una partitura, en tal
sentido que la codificacion del zapateado se puede realizar con un sistema
especifico (lineas, espacios, simbolos), de la misma forma que el sistema de

notacion de la musica occidental.

La tesis de Rosa de la Heras es una propuesta musica-danza, que trabaja la
relacion del ritmo musical con la parte percutida del flamenco, a través de una
metodologia escritural especifica creada por la autora. El interés del trabajo surge
desde varias necesidades que ha identificado en la formacion del bailarin de
flamenco. Una de estas necesidades es que dentro de la formacién del bailarin no
se ha dado importancia a la ensefianza de la ritmica, por ejemplo, en esa
formacién hay espacios para el estudio del lenguaje musical, sin embargo este
conocimiento no se vincula con la practica de la danza, es decir, se estudia el
ritmo pero de manera independiente y nunca vinculado con la practica del
flamenco, de tal forma que: “os bailarines son incapaces de reconocer y leer

musicalmente las células ritmicas basicas que se ejecutan al bailar” (pag. 19).

En este sentido —nos dice - la educaciéon musical que se lleva en la formacion del
bailarin de flamenco no esta acorde a sus necesidades. Identifica dos rasgos en
las carencias de la formacién ritmica: 1. Falta de educacion ritmica aplicada de
manera practica, y 2. Ausencia de una notacién especifica para el zapateado que

represente la accion de percutir y el caracter ritmico de los pies.

Ante estas carencias detectadas a partir de una observacion prolongada, Rosa de
las Heras conceptualiza un espacio para la docencia donde exista un vinculo entre
danza-musica, entre danza y ciencia, entre conocimiento y codificacion del

movimiento, espacio de aprendizaje que ayude al bailarin en su educacion ritmica,
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posibilitando de esta manera pasar de un conocimiento sensorial a un

conocimiento codificado.

La tesis a pesar de ser muy extensa (cerca de mil paginas) no profundiza en la
construccion metodologica del sistema de notacion asi como tampoco en los
aspectos de la propuesta did4ctica. La mayor parte del trabajo aborda cuestiones
del baile y la musica flamenca, y sobre todo su historia, sin embargo logra exponer
en la parte final de la tesis el proceso que enfrenté desde las nuevas tecnologias
para poder ofrecer la propuesta de una manera tecnologizada. Asi mismo, explica
como fue el proceso de experimentacion de la propuesta con un grupo de trabajo,
donde se realiza una indagacion para conocer que piensa el grupo respecto de los

procesos Yy resultados que ofrece la propuesta.

En otras basquedas en internet hemos encontrado con una segunda metodologia
muy parecida a la de Rosa de las Heras, es igualmente de zapateado flamenco, y
Su estructura se basa de igual forma en la ritmica musical. Esta propuesta esta
desarrollada por la bailarina y maestra Bettina Castafio, el método al parecer se
llama “Bach’s”, desarrollado desde el afio de 1982. Desafortunadamente no he
encontrado referencias escritas, basicamente el material que se puede consultar
es a base de videos didacticos que se pueden consultar en la red, donde se
explica y se practican los conceptos del método. El método de Bettina Castafio
utiliza un pentagrama, y cada espacio o linea representa una posicion diferente del

pie, o algun tipo de movimiento particular.

Segun las referencias a este método, la notacion del zapateado tiene muchas
ventajas, la primera de ella es que permite anotar todo tipo de zapateado para su
preservacion como registro historico. Ademas también sirve como sistema
pedagogico en la ensefianza y el aprendizaje del baile flamenco, es decir, para
estudiar, aprender o ensefiar a leer y escribir la danza. Desde esta perspectiva el
método propuesto constituye una herramienta para hacer del proceso de

aprendizaje una forma mas eficiente y precisa, que reduce el tiempo necesario
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para aprender y posibilita una ejecucion mas consiente. De esta manera la
utilizacion de un sistema de notacion como el sistema “Bach’s” permite a los
alumnos estudiar zapateados sin maestro o sin necesidad de tener una clase
formal, ya que con el simple hecho de tener una partitura se puede practicar la

danza.

La tercera propuesta que hemos ubicado esta desarrollada por Pedro Alarcon
Aljaro en su libro: “Sistema pedagogico de interaccién musica danza. Adaptacion
del lenguaje musical a la técnica de pies en el flamenco y en el clasico espafiol”,
(Las referencias de este libro se han consultado en internet). El sistema de
notacion que nos propone atiende fundamentalmente al proceso de transmision
profesor/alumno y se resume sencillamente en la lectura ritmica de una partitura

musical fundada en la percusion de los pies.

De este sistema no se tiene muchas referencias s6lo se menciona que se
estructura con base a un doble triagrama ritmico, donde cada linea representa tres
posturas basicas del pie o mecanismos del pie. Las intenciones del trabajo de
Alarcon estan pensadas para cimentar los pilares basicos de la pedagogia del
flamenco y el clasico espafiol. Intenta de la misma forma ser un avance en la
didactica del baile, ya que con esta herramienta los bailadores y coredgrafos
podran escribir partituras de sus obras como si se tratase de un musico. En el
prélogo se menciona sobre las necesidades de los nuevos estudiantes en danza,
donde se reafirma la necesidad de que posean un profundo conocimiento musical.
En forma general la propuesta de Alarcon resulta un avance para el estudio de
estas dos disciplinas: musica-danza, de tal forma que su estudio y dominio
garantiza la perpetuidad de aquello que esta condenado al olvido o la

modificacion, por tratarse de conocimiento de tradicion oral.

Como conclusién, habremos de decir que el componente estructural que une a
todas las propuestas comentadas se desprende de una imagen parental: utilizar la

dinamica y lenguaje de la ritmica para adherirle un lenguaje incorporado de danza,
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con diferentes matices cada propuesta, pero que en resumen testifican que en
esencia todas las propuestas confluyen a sintetizar una dinamica representacional

dual, unido lo musical y lo dancistico.

SEGUNDA PARTE

LA PROPUESTA METODOLOGICA
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2.1 La simbiosis musico-dancistica

Uno de los objetivos especificos sefialados en esta investigacién fue construir un
sistema escritural de la danza folclérica basado en el lenguaje musical, el cual
sirviera de plataforma para poder elaborar una propuesta de trabajo dentro la

asignatura de MAD.

Para construir ese sistema debimos realizar una operacion simbioética: juntar dos
lenguajes diferentes -el musical y el dancistico- e interaccionarlos en forma de
asociacion. Esto fue posible a través de tomar un &ambito en comudn: el ritmo,
debido a que tanto la musica como la danza son dos fenbmenos de naturaleza

ritmica.®

Siendo el ritmo el puente o punto de unién entre ambos lenguajes, la simbiosis se
realizd por medio de una transformacion de los caracteres del lenguaje musical,
los cuales fueron modificados en su forma para designarles un significado
asociado al movimiento, es decir, utilizamos el lenguaje de la ritmica musical y
montamos encima de él diferentes signos que le dieron un nuevo sentido, lo que

hizo posible una metamorfosis de los sonidos en movimientos.

1 El cuerpo cuando danza manifiesta una ritmicidad semejante al hecho musical. La danza es una especie de “musicalidad del cuerpo”,
en razon de que el cuerpo emite con sus movimientos un ritmo, (sean estos percutidos o no) lo cual hace referencia a que el cuerpo
tiene una sonoridad, a veces imperceptible, pero presente en todo momento, por lo que esa sonoridad puede ser correspondida con el
lenguaje ritmico de la musica. El ritmo del corazén por ejemplo, es un indicio de esta ritmicidad del cuerpo, pues seria este pulso
cardiaco el promotor del ritmo en el movimiento del cuerpo. Recordemos que el pulso en el corazén es la primera evidencia de vida, ya
que antes de que se formen los érganos del cuerpo, el ritmo cardiaco ya esta presente. Por ello el pulso ritmico del corazén antecede al
érgano, es decir, anterior de un cuerpo, en el ser hay un ritmo, o dicho de otra manera, antes de que el cuerpo sea cuerpo es ritmo.
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Para llegar a esa transformacion de los caracteres del lenguaje musical, tuvimos
que realizar tres operaciones metodologicas: a) Andlisis de contenido de sistemas
de notacién basados en el lenguaje musical; b) Andlisis de movimiento de la danza
folclorica mexicana; y c) Sintesis representacional entre el lenguaje ritmico y el

lenguaje dancistico. Vamos a describir a continuacion estas tres operaciones.

2.2 Andlisis de contenido de sistemas de notacion basados en el lenguaje

musical

El trabajo analitico se enfocd basicamente con las propuestas de la vertiente
mexicana: la de Yolanda Fuentes, la de Zacarias Segura y la de Josefina Lavalle,
en tanto esos documentos estaban a nuestra disposicion. En el caso de la
vertiente espafola (De las Heras, Castafio y Alarcon), no fue posible su analisis

debido a que no hemos tenido acceso a esos trabajos.

El interés por hacer andlisis de contenido de los sistemas de notacién musico-
dancisticos fue en razén de poder identificar la l6gica estructural de esos sistemas,
y tener con ello un esquema general que nos orientara en el camino a seguir.
Realizamos entonces analisis de esos sistemas de notacion, donde la tarea fue
conocer su gramatica representacional y realizar puentes de ideas, para fortalecer
nuestro propio sistema de escrituracion. Cabe hacer mencion que dentro de este
analisis nos interes6 también encontrar las debilidades estructurales, pues
consideramos importante identificar sus grietas para tenerlas presentes a la hora

de proyectar nuestras elaboraciones.

De forma general este trabajo analitico nos ofrecié mucha informacién valiosa, que
sin lugar a dudas nos abri6 el panorama para dirigir nuestras propias
construcciones, pues con base al conocimiento del contenido de los sistemas
analizados y su comparativa se desprendieron muchas ideas que nutrieron en
gran medida los trabajos que fuimos realizando. Enviaremos el analisis de

contenido a un Anexo, debido a que es muy extenso y no deseamos distraer el
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interés nuestro que se dirige a describir la propuesta metodolégica que hemos de
ocupar para la asignatura de MAD. Se puede consultar este analisis en el Anexo
3. Lo que si debemos describir en estos momentos son las conclusiones generales

que se desprenden del analisis de contenido:

- Las tres propuestas se concentran en la simbolizacion exclusiva de las
extremidades inferiores.

- Las tres propuestas realizan una separacion simbdlica del pie derecho y del
pie izquierdo.

- Los tres sistemas cuentan con una estructura representacional compleja
que se resuelve en la clasificacion y simbolizacion de distintas cualidades
del movimiento: posiciones del pie, tiempos, direcciones, acciones,
intensidades del sonido, y otras.

- Aungue existen paralelismos en el uso del lenguaje ritmico como p